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H» Cette lettre désigne le fi naturel dans la no

menclature des Allemands.

ABCDEFGH.

la sb ut ré mi fa sol ft.

HARMATIAS. Nom d'un nome dactylique de la

musique grecque , inventé par le premier Olympe

phrygien. ( J. J. Ruisseau. )

HARMODIE. Chanson en l'honneur d'Harmo-

dius & d'Aristogiton.

HARMONICA. Instrument de musique , ainsi

nommé parce que tous les sons qu'on en tire ont

quelque chose de pur & de céleste qui tient de la

nature des sons harmoniques.

11 y a plusieurs manières de fabriquer cet instru

ment. La moins recherchée est celle d'établir deux

octaves de verres ou gobelets lur une table disposée

pour les recevoir, Sc qu'on accorde en y mettant plus

cu moins d'eau pour les baisser quand ils sonc trop

baur,s . Ou le joue avec un de igt mouillé, qu'on promène

légèrement fur la circonférence du bord du verre.

L'harmonica de Franklin se compose d'un cylin

dre auquel on adapte des vases de verre qui ont la

forme d'une soucoupe ou d'uu compotier. II en est

queiques-uns qui ont des claviers.

Cet instrument mélancolique n'est propre qu'à ren

dre clés morceaux lents , & ne peut être entendu que

pendant un temps très-limité , fans quoi il en résulte

de l'cr.nui ou des maux de nerfs.

Placé à propos, il est d'un effet merveilleux, &

nne ame tendre & sensible ne peut- être frappée de

ses sons , fans éprouver l'émotion extraordinaire d'un

bonheur n.èlé de rristesle. ( De Momigny.)

HARMONIE , /. /. Le sens que donnoient les

Grecs a ce mot, dans leur musique, est d'autant

moins facile à déterminer , qu'étant originairement

an nom propre, il n'a point de racines par lesquelles

on puifle le décomposer pour en tirer l'étyinologie.

Dans les anciens Traités qui nous restent , {'harmonie

paroît être la partie de la musique qui a pour objet la

succession convenable des sons , en tant qu 'ils font

aigus ou graves , pat opposition aux deux autres par

ties appelées rytkmica Sc mecrica , qui se rapportent

aux temps & à la mesure : ce qui laide à cette conve

nance une idée vague Sc indéterminée qu'on ne peut

Éier que par une étude expresse de toutes les règles de

fart; Sc encore après cela , [harmonie (èra-r-elle fort

ciffuile á distinguer de la mélodie, à moins qu'on n'a-

joote à cette dernière les idées de rhythme Sc de me

sure, sans lesquels, cn effet, nulle mélodie ne peut

Musique. Tome II.

avoir un caractère déterminé ; au lieu que {'harmonie

ale sien par elle- même, indépendamment de toute

autre quantité. (Voyez Mélodie.)

On voit par un passage de Nicomaque & par d'au

tres, qu'ils donnoient aussi quelquefois le nom A' har

monie a la conlonnance de l'octave, Sc aux concerts

de voix Sc d'instrumens qui s'exécutoient à l'octave,

Sc qu'ils appeloient plus communément antiphonies.

L harmonie , selon les Modernes, est une succes

sion d'accords selon les lois de la modulation. Long

temps cette harmonie n'eut d'autres principes que des

règles presqu'arbiraires ou fondées uniquement fur

l'approbation d'une oreille exercée , qui jugeoit de la

bonne ou mauvaise succession des confonnances , &

dont on mettoit ensuite les décisions en calcul. Mais

le P. Mcrscnne & M. Sauveur ayaut trouvé que tout

son , bien que simple en apparence , éroit toujours ac

compagné d'autres sons moins sensibles qui formoient

avec lui l'accord parfait majeur, M. Rameau est parti

de cette expérience , & en a fait la base de son syl-

tème harmonique dont il a rempli beaucoup de li-

yres , & qu'enfin M. d'Alembert a pris la peine d'ex

pliquer au public.

M. Tartini , partant d'une autre expérience plus

neuve , plus délicate & non moins certaine , est par

venu à des conclusions assez semblables par un che

min tout opposé. M. Rameau fait engendrer les dcl-

sus par la basse; M. Tartini fait engendrer la bade

par les dessus: celui ci tire {'harmonie de la mélodie ,

& le premier fait tout le contraire. Pour décider de

laquelle des deux écoles doivent sortir Ls meilleur»

ouvrages, il ne faut que savoir lequel doit être fait

pour l'autre, du chant ou de l'acc^mpagn^ment. On

trouvera au mot SvstÈme un court exposé de celui

de M Ta: tini. Je continue à parler ici dans celui de

M. Rameau, que j'ai suivi dans tout cet ouvrage,

comme le seul admis dans le pays où j'écris.

Je dois pourtant déclarer que ce système , quelque

ingénieux qu'il soit , n'est rien moins que fondé fur la

nature, comme il le répère fins cesse; qu'il n'est éta

bli que fur des analogies & des convenances qu'un

homme inventif peut renverser demain par d'autre*

plus naturelles; qu'enfin , de* expériences dont il le dé

duit , l'une est reconnue fausse, & l'autre ne fournit

point les conséquences qu'il en tire En effet, tjuar.d

cet auteur a voulu décorer du titre de àcmonftr.iûon

les raisonnemens fur lesquels il éublit fa théotie . tout

le monde s'est moqué de lui; ('Académie a haute

ment désapprouvé cette qualification obreptice , Sc

M. Esiève , de la Société royale de Montpellier , lui

a fait voir qu'à commencer par cette proposition ,

que, dans la loi de la nature , les octaves des íoiìs les

représentent Sc peuvent se prendre pour eui , il n'y
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avoit rien du tout qui fùr démontré , ni même so

lidement érabli dans fa prétendue démonstration. Je

reviens à son système.

Le principe physique de la résonnance du corps

sonore nous ostre les accords isolés & solitaires; il

n'en établit pas la succession. Une succeifiou régulière

est pourtant nécessaire. Un Dictionnaire de mots choi

sis n'est pas une harangue , ni un Heceuil de bons

accords une pièce de musique ; il faut un sens , il faut

de la liaison dans la musique, ainsi que dans le lan

gage ; il faut que quelque chose de cc qni précède se

transmette à ce q\ii suit , pour que le tout fasse urí

e;iteinble 3c puifle être appelé véiitabkmcnt un.

Or, la sensation composée qni résulte d'un accord

parfait, se résout dans la sensation absolue de eba-

cun des sons qui le composent, & dans la sensation

comparée des intervalles que ces mêmes sons for

ment entr'eux; il.n'y a rien au-delà de sensible dans

cet accord : d'où il fuit que ce n'est que par le rapport

des Ions 8í par l'analogie des intervalles qu'on peut

établir la liaison dont il s'agit. Si donc toute [ har

monie n'est formée que par une succession d'accords

parfaits majeurs, il fuffiroit d'y procéder par inter

valles semblables à ceux qui composent un tel ac

cord ; car alors , quelque son de l'accord précédent se

prolongeant néccfíàircmcnt dans le suivant, tous les

accords se trouveroient suffisamment liés , & {'har

monie feroit une , au moins en ce sens.

Mais outre que de telles successions exeluroienr

toute mélodie en excluant le genre diatonique qui en

fait la base , elles n'iroitnt point au vrai but de l'art ,

puiíque la musique , étant un discours , doit avoir

comme lui ses périodes , ses phrases , ses suspensions ,

son repos , fa ponctuation de touie espèce , Sc que

l'uniformité des marches harmoniques n'offiiroit

rien de tout cela. Les marches diatoniques exigeoient

que les accords majeurs & les mineurs fussent entre

mêlés , & l'on a senti la nécessité des dissonances

pour marquer les phrases Sc les repos. Or, la succes

sion liée des accords parfaits majeurs ne donne ni

l'accord parfait mineur, ni la dissonance, ni aucune

espèce de phrase, St la ponctuation s'y trouve tout-à-

fait en défaut.

M. Rameau voulant- absolument, dans son sys

tème, tirer de la nature toute notre harmonie , a eu

recours, pour cet este», à une expérience de son in

vention, de laquelle j'ai parlé ci-devant, i£ qui est

renversée de .la ptemière. 11a prétendu qu un son

quelconque fournissoit dans ses multiples un accord

parfait mineur au grave , dont U étoit la dominante

ou quinte, comme il en fournit un majeur dans ses

aliquores dont il est la tonique ou fondamentale. II a

avancé , comme un fait alluré , qu'une corde sonore

faisoit vibrer dans leur totalité , fans pourtant les faire

résonner, deux autres cordes plus graves, l'une à la

douzième majeure & l'autre à la dix-septième; & de

cc f.:it, joint au précédent, il a déduit fort ingénieu

sement, non- feulement l'imroduction du mode mi-

neur & de la dissonance dans ['harmonie , mais les

règles de la phrase harmonique & de toute la modu

lation, telles qu'on les ttouve aux mots Accord,

Accompagnement, Basse fondamentale, Ca

dence, Dissonance, Modulation.

Mais premièrement l'expétience est fausse. II est

reconnu que les cordes accotdées au-dessous du son

fondamental ne frémissent point en entier à ce son

fondamental , mais qu'elles le divisent pour en reudre

seulement l'uAisson, lequel conséquemment u'a point

d'harmoniques en dessous.

II est reconnu de plus que la propriété qu'ont le»

cordes de se diviser, n'elt point particulière à celles

qui sont accordées à la douzième &: à la dix septième

en desso' s du son principal , mais qu'elle est commune

à tous ses multiples : d'où il luit que les intervalles

de douzième & de dix-septième cn dessous n'étant pas

uniqusfi en leur manière, on n'en peut rien conclure

en faveur de l'accord parfait mineur qu'ils reprér

sentent.

Quand on supposeroit la vérité de ectte expé

rience, cela ne lèveroit pas, à beauroup près , les dif

ficultés. Si, comme le ptétend M. Rameau, toute.

['harmonie est dérivée de la résonnance du corps so

nore , il n'en dérive donc point des feules vibrations

du corps sonore qui ne résonne p..s. En esset, c'est

une étrange théorie de tirer de ce qui ne résonne p^s ,

les principes de V.harmonie ; Sc c'elt une étrange phy

sique de faire vibrer Si non résonner ìî corps sonoro,

comme si le son lui-même étoit autre choie que l'air

ébranlé pat ces vibrations. D'aillems, le corps sonoic

ne donne pas feulement , outre le son principal , les

sons qui composent avec lui l'accord parfait , .mais

une infinité dauttes sons formés par toutes les al -

quores du corps sonore, lelquels n'enrrent point dai s

cet accord parfait. Pourquoi les premiers sont-ils con-

soimans, & pourquoi les autres ne le sent-ils pas ,

puisqu'ils sont tous également donnés par la nature 3

Tour son donne un accord vraiment parfait , puis

qu'il est formé de tous (es harmoniques , 6c que

c'est par eux qu'il clt un son. Cependant ces harim-

i.iqnes ne s'entendent pas , & l'on nc distingue qu'un

son simple , a moins qu'il nc soit extrêmemeut fort :

d'où il fuit que la feule bonne harmonie est l'unillon ,

Sc qu'aussitôt qu'on distingue les coufonnances , la

proportion natu.elle étant altérée , ['harmonie a perdu

fa pureté.

Cette altération se fait alors de deux manières.

Premièrement , cn faisant sonner certains harmoni

ques, Sc non pas les autres , on change le rapport de

force qui doit régner enir'eux tous pour produire la

sensation d'un son unique, & l'unitéde la nature cft

détruite. On produit , en doublant ces harmonique1; ,

un effet semblable à celui qu'on produiroit cn étouf

fant tous les autres ; car alors il ne faut pas douter qu'a

vec le son générateur on n'entendît ccut des harmo-»

niques qu'on auroit laissés : au lieu qu'en les laissant

[ tous, ils s'cntte-iiétruifeut Sc concourent cissecuble x
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produire & renforcer la sensation du son principal.

C'est îc même cfíet que donne le plein jeu de l'orgue,

lorscjù'órant successivement les registres , on laisse

avec le principal la doublecte Sc la quinte; car alors

cette quinte & cette tierce, qui restoient confondues,

se distinguent séparément, & désagréablement.

De plus , les harmoniques qu'on f.iit sonner ont

eux-mêmes des harmoniques, lesquels ne le font pas

du son fondamental : c'eít par ces harmoniques ajou

tés que celui qui les produit, se distingue encore plus

durement ; & ces mèmes harmoniques , qui font ain/î

sentir l'accord, n'entrent point dans son harmonie.

Voilà pourquoi les confonnances les plus parfaites

déplaisent naturellement aux oreilles peu faites à les

entendre, & je ne doute pas que l'octjve elle-même

ne déplût comme les autres, si le mélange des voix

d'hommes & de femmes n'en donnoit lhabitude dès

l'enfancc.

C'est enco-e pis dans la dissonance , puisque , non-

sculement les harmoniques du (on qui la donr.e , mais

ce son lui-même n'entre point dans le système har

monieux da son fondamental, ce qui fait que la dis

sonance se distingue toujours d une matière cho

quante parmi tous les auttes sons.

Chaque touche d'un orgue, dans le plein jeu , donne

un accord parfait tieice majeure qu'on ne distingue

p-s du son fondamental, à moins qu'on nc soit d'une

attention extrême, & qu'on ne tire fuccellìvement les

jeux; mais ces sons harmoniques ne se confondent

avec le principal qu'a la saveur du grand bruit &

d'un arrangement de registres par lequel les tuyaux

qui font résonner le son fondamental , couvrent de

leur force ceux qui donnent ses harmoniques. Or, on

n'observe point & l'on ne pourroit observer certe pro

portion continuelle dans un concert, puisqu'attendu

le renversement de l'harmonie , il faudroit que cette

plus grande force passât à chaque instant d'une partie

a une autre, ce qui n'est pas praticable, Sc défigure-

toit toute la mélodie.

Quand on joue de l'orgue, chaque touche de la

bitíle fait sonner l'accord parfait majeur; mais parce

que cette basse n'est pas toujours fondamentale , Sc

qu'on module souvent en accord parfait mineur, cet

accord parfait majeur est rarement celui que frappe

la main droite j de sorte qu'on entend la tierce mi

neure avec la majeure , la quinte avec le triton , la

septième supetflue avec l'octave , Sc mille autres ca

cophonies dont nos oreilies sont peu choquées , parce

que l'habitude les rend accommodantes; mais il n'est

point a présumer qu'il en fut ainsi d'une oreille na

turellement juste, Sc que l'on meuroit pour la pre

mière sois à l'épreuve de cette harmonie.

M. Rameau prétend que les dessus d'une certaine

simplicité suggèrent naturellement leut basse, & qu'un

homme ayant l'oreille juste & non exercée , enton

nera naturellement cette basse. C'est là un préjugé de

musicien démenti par toute expérience. Non-seule-

ment celui qui n'aura jamais entendu ni biíTt ni har

monie y ne trouvera de lui-même ni cette harmonie ni

cette basse, mais elles lui déplairont si on les lui fait

entendre, & il aimera beaucoup mieux le simple

unisson.

Quand on songe que , de tous les peuples de la

terre , qui tous ont une musique & un chant, les Eu

ropéens sont les fculsqui airnt une harmonie, des

accords , Sc qui trouvent ce mélange agréable ; quand

on songe que le monde a duré tant de siècles fans que,

de toutes les nations qui ont cultivé les beaux-arts,

aucune ait connu cette harmonie y qu'aucun animal,

aucun oiseau, qu'aucun être dans la nature ne pro

duit d'autre accord que l'unisson , ni d'autre musique

que la mélodie ; que les langues orientales , si sono

res, si musicales; que les or. illcs grecques, si délica

tes, si sensibles , exercées avec tant d'art, n'ont jamais

uidé ces peuples voluptueux Sc passionnés vers notre

armonie ; que , fans elle , leur musique avoit des

effets si prodigieux; qu'avec elle la nôtre en a de si

foibles ; qu'enfin , il étoit réservé à des peuples du

Nord , dont les organes durs & grossiers sont plus

touchés de l'éclat Sc du bruit des voix , que de la

douceur des accens Sc de la mélodie des inflexions,

de faire cette grande découverte, Sc de la donner pour

principe à toutes les règles de l'art; quand , dis- je , on

raie attention à tout cela, il est bien difficile de ne pas

soupçonnes que toute notre harmonie n'est qu'une in

vention gothique Sc barbare dont nous ne nous fus

sions jamais avisés, si nous eussions éié plus sensibles

aux véritables beautés de l'art 8c à la musique vrai

ment naturelle.

M. Rameau prétend cependant que {'harmonie est

la source des plus grandes beautés de la musique ; mais

ce sentiment est contredit par les faits Sc par la raison.

Par les faits , puisque tous les grands effets de la inu-

sique ont cessé , Sc qu'elle a perdu son énergie Sc fa

force depuis l'invention du contre-point : a quoi j'a

joute que les beautés purement harmoniques sont des

beautés savantes, qui ne transportent que des gtns

versés dans l'art; au lieu que les véritables beautés

de la musique étant de la nature, font Sc doivent être

également sensibles à tous les hommes favans ou

ignorans.

» Par la raison, puisque {'harmonie ne fournit au

cun principe d'imitation par lequel la musique formant

des images ou exprimant des sentimens, se puisse

élever au genre dramatique ou imitatif, qui est la

partie de l'art la plus noble & la feule énergique ; touc

ce qui nc tient qu'au physique des sons étant très-

born? dans le plailìr qu'il nous donne, Sc n'ayant que

très-peu de pouvoir fut le cœur humain. ( Voyez

MÉioDtE. ) (J. /. Roujseau.)

HARMONIE. ( Théorie de M. de Momlgny. )

Pour mieux éclaircir cette matière embrouillée ,

l'auteur a diaiogué cet article entte uu Exposant Sc un

Opposant.

A ij
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L'Exposant.

L'harmor.ic, prise dans son sens le plus général &

le plus étendu , est ce qui fait que plusieurs choses

distinctes, naturellement ou artificiellement réunies,

ne forment qu'un seul Sí mème tout.

Ce qui fait un rout unique des innombrables tous

dont se compose l'Univers , c'est ['harmonie.

Elle naît de la correspondance mutuelle des parties,

5c de leur concours général vers un mèrríe but. Si tel

ensemble de sons forme un accord, & tel ensemble

d'organes, un individu, c'est que leurs parties sont

tellement coordonnées entr'elles, qu'en tel nombre

qu'elles soient réunies, & quelle que soit leur diver

sité, elles ne forment cependant qu'un seul & même

individu ou une seule & mème chose.

h'harmonie n'est pas exclusivement du ressort des

beaux-arts. Le goût de l'homme l'appelle partout, &

©n ne la trouve pas seulement dans les productions

de l'esprit & du g^nic , mais dans celles des arts les

plus mécaniques ; dans nos vêtemens , dans nos meu

bles, & jusque dans ceux même qui sont destinés au»

usages les plus communs & les plus vils.

Plus un tout a d''harmonie , & plus il est parfait en

lui-n ême. Ce qui le rend tel est précisément ce qui

sait qu'il est à la fois le plus un & le plus varié qu'il

íoit poflïble : d'où il fuit que Xharmonie repose sur

deux grands prii cipes qui semblent opposés, 1 Unité

& la Variété. Introduire la variété au sein même

de Yunité , & conserver celle-ci dans la variété la plus

étendue , c'est, dans tous les arts , le secret profond

du grand harmoniste.

La science de ['harmonie consiste à savoir ce qui

l'éiablit & la fortifie , comme ce qui l'altère ou la dé

truit. Mais il faut distinguer deux espècés d'harmonie,

celle qui lie 'entr'elles les choses qui marchent & le

succèdent une à une , & celle qui lie entr'elles les

choses qui s'offrent toutes à la fo:s ou qui se succè

dent deux à deux, ou en tel nombre plus étendu que ce

soit.

Quand Rousscan voulut composer l'article Har

monie de son Dictionnaire de Musique , il feuilleta les

Traités des Anciens pour y trouver lu définirion de

['harmonie , & il y rencontra celle-ci :

« h'harmon-e est la partie qui a pour objet la suc-

« cejjìon convenable des sons, , en tant qu'ils font ai-

» gus ou graves.

»> Ce qui laisse r dit J. J. Rousseau, à certe conve-

nance une idée vague & indéterminée qu'on ne

» peut sixer que par une étude expresse de toutes les

3> règles de l'art ; á£ encore , après cela , ['harmonie

j» sera-t-ellc fort difficile à distinguer de la mélodie,

» à moins qu'on n\.joue à cette dernière les idées de

r> rhyrhme & de mesure , fans lesquels , en effet ,

nulle mélodie ne peut avoir un caractère déter-

» miné , au lieu que ['harmonie a k* sien indépendam-

» ment de toute quantité. »

N'est-il pas inconcevable d'entendre J. J. Rousseau

raisonner ainsi ?

Quoi de plus clair que cette définition :

L'harmonie est la partie de la science mupcalt qui a

pour objet la succejjìon convenable dessons i

L' Opposant.

Mais ['harmonie est la science de l'cnsemblc des

sons , & non pas celle de leur succession.

L'Exposant.

Oui : pour Rousseau & pour tous ceux qui ne son

gent pas qu'il y a deux sortes d' harmonie , ou pour

mieux dire, que Vharmonif règne dans les cliosesqui

se succèdent, comme dans les simultanées ; dans cel

les qui marchent feules ou une à une, comme dans

celles qui vont deux à deux , ou en tel nombre plus

grand que ce soit.

U Opposant.

Vous avez beau dire , cette définition de ['harmo

nie ne convient qu'à ce que nous appelons, nous ,

mélodie.

L'Exposant.

Nous sommes parfaitement d'accord fur ce point ;

mais ce qu'il y a d'étonnant ici , c'est que Rousseau

n'ait pas comptis cette vérité, & qu'il argumente

comme si les Anciens la lui donnoienr pour la défi

nition de la science de nos accords Ht de ['harmonie

simultanée.

L' Opposant.

Qui n'y feroit trompé par ces mots : sharmonie est?"

11 fulloit dire : la mélodie est la partie, tic.

L'Eypcsant.

Si les Grecs ont dit ['harmonie, c'est que c'étoit

chez eux le mot propre pour désigner ce, que nous

nommons méodie, car la patrie de ect art qu'on

nommoit musque harmonique est le chant. Comme ils

n'avoient point, comme nous, de lcicnce des accords,

à la désignation,de laquelle ce mot harmonie fût spécia

lement consacré, nos accords leur étant de beaucoup

postérieurs, ils pouvoient fans inconvénient s'expri

mer ainsi , Si il y en auroit même eu à ne pas le faire.

L' Opposant.

Vous vous ttompez, ce me semble , ici. Les An

ciens connoissoient tellement bien ['harmonie simnl-

tanée, qu'ils dotmoitnt le nom d'harmonie à l'octave.

L'Exposant.

Ils chantoient à l'unisson &: à l'octave; en efK t ,

puisque c'est là ce qui formoit leur homophonie fie

leur antiphonie; mais ils n'avoient aucun r.utrc ac

cord que l'octave; & c'est mème pour cela qu'ils ia

nommoient harmonie, parce que cette cousonnance
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n'étoit pas feulement , cornai: chez nous , un des in

tervalles de Xharmonie lnnultanée , & le premier de

tous, mais le seul intervalle auquel ils chantassent

plusieurs à la fois.

Roulfeau est bien de cet avis , puisqu'il dit dans ce

tnëme aráclc : « Quand on songe que, de tous les

x> propies de !a tene , qui tous ont une musique & un

» ebant , les Européens font les seuls qui aient une

y> harmonie, des accords , &c. ; quand on songe que

» les langues orientales, si sonores, si musicales; que

»les o-ullcs grecques, si délicates, si sensibles j

» exercées avec tenr d'art , n'ont jamais guidé ces

r> peuples voluptueux & passionnés ve;s notre hurmo-

*> nie , &c. »

Hé bien 1 quand on songe à cela , & qu'on va dc-

rrander une définition de nos accords aux anciens

Traités de ces mimes Grecs, ell-on conséquent?

Et lorsqu'on a trouvé dans leurs Traités la défini

tion de la mélodie que nous avons cirée plus haut ,

do;t-on croire que c'est bien éveillé qu'on s'efforce de

la rendre applicable à ces mêmes accords?

Quels moyens prend pour cela le philosophe de

Genève? II prétend opérer cette métamorphose , d'a

bord par l'étude expresse, de toutes les règles de l'arr.

Quoique ce chemin ne soit pas le plus court, il con

vient lui-même encore que , lorsqu'on l'aura en

tièrement parcouru, on n'en sera pas plus avancé,

puisque cette définition subsistera toujours ; & que

Vharmonie n'en fera pas moins difficile à distinguer de

la mélodie. Ce mauvais succès ne lui fait pas lâcher

prise; il ne s'aperçoit pas encore que c'est la définition

de la mélodie qu'il prend pour celle de Xharmonie , &

il ne s'en apercevra même jamais; en conséquence il

cherche un autre moyeu de faire cadrer ces mots

trop clairs avec l'idée de nos accords , qu'il veut abso

lument que cette définition explique , quoiqu'elle

dilc tout le contraire , puisqu'elle ne parle que de

succession, & que Rousseau n'est occupé que de la

uamkauéité & de l'cnsemble des sons. Le second

moyen , qu'il croit victorieux , c'est de séparer une

b. nue íbiS Xharmonie de la mélodie, en ajoutant à

c t:e dernière les idées de rhyihmc & de mesure.

Je suppose pour un moment que cet expédient soit

partait poor distinguer la m :lodie de 1' har nortic , &

qnc'.e rhythme & la mesure soient tous deux insépa

rables de la mélodie , & lui appartiennent même en

propre, toutes ces concessions rendront-cllcs ces mots:

/ harmonie efi la partie qui a pour objet la (jccefCion

convenable des sons , exclusivement applicables à la

science desaccords? Depuis que Rousseau se rour-

mente & compromet fa dialectique pour détourner

le lens rrop direct de cette définition , je ne veis pas

qu'il soit venu à bout de l'obscurcir , ni de la faire

charger de position ; elle n'a pas cessé un instant

d être íe vrai signalement de la mélodie, malgié le

met harmonie qu'elle renferme. D'où vienr cela:

C'est que {'harmonie que les Grecs ont eu en vue de

d:ágner, Sí qu'ils ont très-expressément définie , est

celle qui fait que les différentes notes d'un même

chant ne forment entr'elles qu'un seul tout ; ce qui

résulte précisément , & comme ils le disent très-bien ,

de la succession convenable des sons qui composent ce

chant , cette mélodie enfin.

Rousseau dcvoit-il faire tant d'inutiles efforts pour

séparer , chez les Grecs, ['harmonie de la mélodie,

quand il est le premier à affirmer positivement qu'ils

n'ont pas connu ces accords, qu'il est sort ten:é , lut

Rousseau, de ne regarder que comme une invention

des Barbares?

N'y avoit-il pas une réflexion bien naturelle à faire

pour s'épargner toute cette peine ? celle que les Grecs

n'ayant eu de musique que la simple , 6" bien simple

mélodie , on n'avoit jamais dû,. on n'avoit jamais pu

la séparer de {'harmonie qui n'existoit point encore.

C'est donc par une double méprise que -Rousseau

veut tirer cette ligne de démarcation. II confond notre

musique avec celle des Anciens, & veut que la défi

nition d'un chant qui n'avoit point d'accords, désigne

& définisse ces accords. Passons à une seconde ques

tion.

Sur quoi Rousseau se fonde-t-il pour vouloir ren

dre le rhythme & la melurc inséparables de la mélodie ?

L' Opposant.

Sur ce qu'une mélodie qui en est privée ne peut

avoir un caractère déterminé.

L'Exposant.

Un caractère déterminé est une des grandes qua

lités qui embellissent une mélodie ; mais entre les qua*-

lités & l'essen'ce d'une chose , il y a bien de la diffé

rence.

Si je veux définir l'essenec de la prose, ce n'est ri;

celle de Bolsuct , ni celle de Voltaire , ni celle de

l'abbé Cotin que je dois avoir en vue ; c*r alors je
ne définirois que les qualités ou les défautsvde ces

proses diverses ; mais je dois définir la prose en gé

néral ; 6c pour remplir ce bm, je ne dois désigner que

les rholes fans lesquelles la prose ne seroit pas de la

proie. En définissant la mélodie, ou ce qu'on nommoit

chez les Anciens la musique harmonique , ces An

ciens ont bien suivi ce précepte, puisqu'ils ne patient

que de ce qui en constitue l'essence.

cc Uharmonie efi la partie gui a pour objtt la suc--

n cession convenable des sons, »

C'est en effet la succession convenable des sons qui

forme cette alliance des sons fans laqu.lle la mélodie-

n'cxiíteroit pas, 8: qui suffit seule pour la conflitucr.

Or, on ne peut pas plus dire d'un chant qui n'est pas

mesuré ni rhyrhmé, qu'il n'est poinr un chant, qu'on

ne peut dire d'un visage qui manque de physionomie,

qu'il n'est point un visage; car ce seroit confondre le-

substantif avec les adjectifs, l'essence avec ses amibut?..

La mélodie existe donc indépendamment dm
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rhythme & de la mesure , quoiqu'elle leur ait pres

que toujours les plus grandes obligations , surtout

depuis que l'on ne fait plus de musique en prose, sans

rhyrhme sensible & régulier, 6í sans mesure , tel que

le plain-chant ; mais notre mélodie tire également

son caractère &í son charme de ['harmonie & du choix

des accords, ce qui n'autorise pas à regarder cette

harmonie comme en étant l'elsence , quoiqu'elle cn

soit devenue presqu'inséparable.

Rousseau dit que {'harmonie a son caractère par

elle-même, indépendamment de toute quantité ; mais

elle n'a rien & ne peut rien avoir que la méiodic n'ait

aufll ; car qu'est-ce au fond que Yharmonie? Rien

autre chose que ('ensemble de pluliîurs mélodies qui

s'accordent entr'ellcs , parce qu'elles font subordon

nées l'une à l'autre , & toutes à une principale. Or,

Yharmonie se composant de diverses mélodies , ce

qu'a l' harmonie, la mélodie l a aussi , niais en moindre

quantité, parce qu'elle c'a qu'une partie, & que

l'autre en a plusieurs.

En conséquence , tout le paragraphe de l'article

Harmonie de Rousseau que nous venons d'examiner

n'est donc qu'un tissu d'erreurs qu'il falloit réfuter.

Maintenant que nous avons vu que Yharmonìe,

comme science ou pratique des accords , étoit totale

ment inconnue aux Anciens, & que l'octave étoit la

feule harmonie simultanée dont ils fiísent usage, vous

sentez bien que cc n'est pas comme accords qu'ils

avoienr donné à la quinte & à la quarte le brevet de

consonnances parfaites , mais uniquement parce qu'ils

ne le» conlìdéroicnr que comme successives & comme

mélodiques. Si les Anciens eussent chanté à la quinte

ou à la quarte , cela auroit fait un assz grand bruit

dans le monde, pour parvenir jusqu'à nous, puis

qu'ils n'ont même pu chanter à l'octave fans que

chacun n'en fût informé. Mais si les Grecs étoient

trop peu avancés cn musique pour chanter à tout

autre intervalle qu'à l'octave , ils étoient aussi ttop

bien organisés pour s'aviser de chanter à la quinte

ou à la quarte l'un de l'autre, sans s'apercevoir que

deux chants qui font à l'un ou l'autre de ces deux

intervalles se repoussent mutuellement, & ne peuvent

en aucune façon étte assimilés à l'octave , si justement

nommée harmonie par ces Anciens.

L' Opposant.

Mais ce que vous regardez comme impraticable

ou insoutenable, a lieu lur l'orguc toutes les fois que

l'on fait parler avec le bourdon le prestant & la

doublette qui formenr entr'eux l'octave & la double

octave, & Ic naf.ird qui forme la quinte au-dellus du

p; citant & la quarte au-dessous de la doublette, ce qui

donne fus chaque rouche i , \ , ? , 4.

ut ut sol ut.

L'Exposant.

Ce fait n'est point contestable ; mais quoiqu'il

semble renverser ce que nous venons de poler, jl n'y

change rien au fond , & voici pourquoi; c'est que les

trois sons ut sol ut , rendus par le prestant, le na-

sard & la doublette , sont absolument regardés comme

j nuls, par la raison qu'ils sont alors assimilés aux har

moniques narurels du son le plus grave qu'ils imitent

& renforcent, & dont il n'est jamais tenu compte,

en aucun cas, soit dans la compolition , soit dans ré

criture de la musique, soit dans son exécution; la

théorie feule s'occupant de ces sons, lorsqu'elle iraite

de ces harmoniques comme d'un phénomène duquel

elle se croit en droit de déduire les lois de Yharmonie.

L'Osposant.

Pourqnoifait-on abstraction, dans la pratique , des

sons harmoniques accompagnateurs naturels du son

principal , & de ceux par lesquels l'art reproduit ea

partie & renforce ces sons ?

L'Exposant.

Pour deux raisons principales. i°. Parce qu'ils ne

font pas assez sensibles pour en occuper le vulgaire ,

auquel ils échappent , même quand une corde géné

ratrice se fait entendre feule, & parce qu'ils échap

pent aux plus habiles quand plusieurs génératrices

différentes parlent à la fois.

i°. Parce que, si l'on avoit le malheur de discerner

les harmoniques différens des diverses cordes généra

trices qu'on fait résonner à la fois , il en réfulteroic

un tel chaos de sons, qu'il anéantirait toute jouissance

musicale. Le bien & le mal se trouvant alors pêle-

mêle, les lois de Yharmonie qui résultent de l'unité

& de la variété cn seroient anéanties, & la musique

avec elles.

Qu'est-ce qu'une corde génératrice & fa généra-

lion, lorsquel'on rient compte de cette derníèr* ? C'est

une tonique , selon les idées fausses , établies dans

toutes les têtes , & une dominante d'après ma théo

rie, la l'tule vraie. Or , je le demande à quiconque

lait raisonner, peut-il exister à la sois plusieurs toni

ques ou plusieurs dom.nantes différentes ? S'il cn pou-,

voit être ainsi , que deviendroit l'unité de ton ? Qu'est-

ce qui fait que deux musiques différentes n'en forment

point une feule , mais deux qui se repoussent ? C'est

qu'il n'existe entr'clles aucune unité qui les rattache

l'une à l'autre , Sc que l'unité ne peut cesser d'exister

un instant entre deux choses , fans que leur ensemble

n'en soit détruit. Or, si les noces ut misai forment

j un accord, cc n'est qu'autant qu'il est pleinement

fait abstraction de leur génération harmonique à cha

cune; car si l'on en renoir compte, ces trois cordes, ne

se subordonnant plus l'une à l'autre, deviçndroient

alors trois dominantes rivales & ennemies, de la gé

nération desquelles il rélulteroit un concours de sons

qui, au lieu de produire une harmonie parfaite , fe-

roir naître une discordance épouvantable , puisque

les sous ut ré mi sa su* sol sol# si\> st ut se

roient comme entendus à la fois; ces sons étant les

[ harmoniques différens de l'une ou l'autre de ces trois
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cordes , en s'arrêtant mème au dixième harmonique.

Exemple.

i i } 4 j < 7 8 9 io

mi mi fi mi Jol% fi ré mi fa U sot%

sol sol ré sol fi ré sa sol la fi

L' Opposant.

C'est-à-dire donc que , dans la pratique de la mu

sique, c'est tant pis si l'on discerne les harmoniques

des cordes différentes qgi parlent a la fois , parce

qu'alors il n'y a plus d'unité entre ces ions , & par

conséquent plus de musique?

L'Exposanr.

Précisément. Dans la pratique de la musique qui

tesu ire de la compolition , de la notation & Je l'exé-

cutíon réelle ou mentale, il saut que chaque note ne

toit exactement qu'un seul individu, un lcul son; car

si elle représenroii une corde gt'nératrue & sa lignée,

il faudroit renoncer à la musique , qui ne ietoit plus

1 ordre par excellence, mais un chaos complet.

Dans la pratique , un son est donc toujours censé

être iìmple ; semblable a une liqueur composée du

inílangc parfair de plusieurs autres , qui n'otire à

-l'jcil qu'une couleur, & au palais qu un goût , quand

ce dernier n'est pas dégustateur a un cercain point.

L' Opposant.

Ceux qui ne distinguent en aucun cas les harmo

niques font donc plus à leur aise que ctux qui , plus

finement organisés ou plus exercés, ont souvent be

soin d'en distraire leur attention pour ne pas Us dis

cerner quand il est nuisible de les entendre.

L'Exposant.

On peut cotrparer la finesse d'organisation qui fait

discerner les harmoniques , à cette sensibilité exquise

qu'on nomn*: délicatesse , & qu'il ne faut pas confon

dre avec la susceptibilité, non plus que ('orgueil avec

1 élévation Sí la noblesse de l ame. (Je tact précieux est

Evoins refusé aux gci.s qui ne font grossiers que faute

d habitude de meilleures manières, qu'a ceux dont la

stérile tolitessc n'a point fa source dans le eccur.

Comme il faut mettre à l'étart les divers harmoni

que donc corde dans la pratique de la musique , il faut

ítoig -.er, dans la théorie, toutes les idées fausses qui

font nées des conséquences mal tirées de cette réson

nante. Les Anciens ayant mis la quarte & la quinte

au rang des confodnauces dans leur système mélo

dique, les Modernes se sont crus cn droit de mettre

ces deux intervalles au mème rang dans leur système

harmonique; mais ii y a une terrible méprise ici , car

c'tst confondre les sons successifs avec les simultanés.

Méiodiqucment parlant, sol ut & ut sol font cer

tainement des sauts ou intctvallcs très-confonnans ;

nxisso/ií ut entendus, à la fois, corame l'aceord^

est loin de former une confonnance , puisque c'est

une dissonance. II faut donc soigneusement distin

guer la mélodie de ['harmonie , ou ce qu'on dit des

tons successifs d'avec ce qu'on dit des sons simultanés.

Les Anciens n'ayant jamais chanté à la quarte ni à la

quinte l'un de l'autre , ce ne peut donc jamais être

comme entendus à la fois, qu'ils parlent des deux ter

mes différens qui forment chacun de ces intervalles ,

mais de ces deux sons entonnés l'un après l'autre.

11 ne faut pas oublier non plus que le système des

Anciens , qui devroit encore être le nôtre , en y ajou

tant ['harmonie qu'ils ne connoissoient pas , reposant

sur les tétracordes, c'est de la succession de ces titra»

cor les qu'il doit y être question , & non des accords

qui n'étoient pas encore trouvés.

Si je demande à quel intervalle les tétracordes cor

respondent parfaitement l'un à l'autre & font concor-

dans , consonnans , c'est-à-dire , tonnant l'un comme

l'autre , soit en répétant les mèmes sons à l'octave ,

ou soit les mêmes intervalles , le même air seulement

sur d'autres cordes analogues & à une autre distance

que cille de l'octave, que devta-t-on répondre :

Que les tétracordes ne se répètent & n'équivalent

exactement l'un à l'autre qu'à l'octave , à la quarte

ou à la quinte.

EXEMPII.

n -e- e-,

Puisque les tétracordes font consonnans, c'est-i-

dire , sonnant Cun comme l'autfe, quand ils font

pris à la quarte, à la quinte ou à l'octave; l'octave,

la quinte & la quarte font donc , fous ce rapport , des

intervalles consonnans.

C'est à la quarte que les trois tétracordes difRrét»»

sol la st ut , la fi ut ré 6c fi ut ré mi ont chacun leur

compair, lear semblable.

E X E M P L S.

Sol la fi ut , — ut ré mi sa . sol la fi ut

La fi ut ré — ré mi sa sol . la fi ut ré

Si ut ré mi — mi sa sol la . fi ut m mi

Or, chacun des trois premiers tétracordes répété

à l'octave , donnant , avec celui da milieu qui est à

la quarte du premier, une quinte, il s'enfuit pour ces

trois espèces de tétracordes, que c'est à la quarte, k

la quinte ou à l'octave qu'ils équivalent l'un a l'autre,

qu'ils répètent Ic même air l'un que l'autre , qu'il*

concordent ou confonnent.

Les tétracordes pris à la tierce ou à la sixte , ne

sonnant plus alors de la même manière l'un que l'au

tre, font dissonans. Or, comme ce n'est que dans ec

seul sens que la tierce 8í la sixte peuvent être disso

nantes, ce ne peur être que fous cet unique rapport que

les Anciens ont mis U tierce & la sixte au oombie
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des dissonances ; car les sages de la Grèce n'étoient ni j

des êtres mal organisés , ni des déraisonneurs ; ce qu'il

faudroit absolument admettre s'ils avoient rangé la

tierce & la sixte simultanées parmi les ensembles de

notis qui dissenent, puisque c'est, au contraire, à

la tierce & à la sixte que les tétracordes simultanés

consonnent très-bien l'un avec l'autre , 6: à la quarte

& à la quinte qu'ils déplaisent Si diísoncnt.

Exempie des tétracordes confonnans fous le rapport

de la simultanéité.

í A la tierce, A la sixte. ;

-e-n—

Tétracordes dijsonans fous Ye rapport de l'enfemble ,

de la jimultanéité ou de t harmonie.

[A la quarte , á la quinte. ]

neUP.fì-tT-ë ^
f H

Ainsi les intervalles de quintes 6tdcquartcs,quisont

ceux auxquels les tétracordes se reproduisent exacte

ment l'un comme l'autre, (ont, au contraire, ceux

auxquels ils ne peuvent ètte entendus à la fois.

Sous le rapport des cadences, des chutes ou termi

naisons de parafes ou périodes , tomber de quarte ou

de cuinre font encore les chutes les plus parfaites.

C'est par la chute de quarte que s'indique la fin du

récitatif, Si par celle de quinte que finit un air , sou

vent au-dessus de toujours à la basse.

 

[ Fin du récitatif, tìn d'un air

La quarte & la quinte font donc les deux inter

valles qui ponctuent la mélodie.

La chute de tierce est imparfaite.

Le mot dijsonant est appliqué aussi', par les An

ciens , aux cordes qui ont piuíícurs minières de son

ner ddDS le système tétracordal, Si par opposition á

l'unillonnance ou sonnance unique d'une corde en

elle-même , & eu égatd à celle à laquelle on la com

pare.

La quarte , la quinte Sc l'octave étoient des cordes

fiables dont {'intonation nc vnrioit pas; la seconde

& la tierce, au contraire, sonnoicnt différemment

selon le tétracorde, puisque dans fol la fi ut, la se

conde & la tierce sort majeures ; que dans/nfi ut ré, la

seconde est majeure & la tieice mineure, St que dans

fi ut rétni, la seconde est mineure ainsi que la tierce,

tandis que les quai tes jll ut, lu ré Sc fi mi font toutes

trois justes,

Ainsi la quarte étoit un intervalle stable , inva

riable Si non dissonant; !a seconde & la tierce du

tétracorde, des intervalles variables & dissonans.

Comme on voit, c'est toujours mélodiquement

parlant que l'on désigne ainsi les intervalles.

V Opposant.

Comment fe fait-il que les meilleurs musiciens

soient , comme les plus mauvais, imbus que la quinte,

est une consonnance parfaite sous le rapport de la

simultanéité:

L'Expofunt.

Cela est dû en partie à une méprise, à une fausse

inteiprétation du mot consonnance , & à ce que les

favans qui se complaisent à s'enquérir des causes

des effets qui les frappent , ont cru Sc croient encore

fermement que l'échelle des a!iquotes est l'échelle

même des consonnances. Us ont cru reconnoître en

suite que l'échelle des vibrations étoit aussi celle des

consonnances , St voilà la (outre des erreurs donc

fourmille la théorie de la musique , que nous nous

occupons de dégdger, dans cet ouvrage , de tout ce

qu'elle contient de faux.

Voici enfin commert les favans ont opéré & rai

sonné pour établir les graves erreurs que l'on a re

gardées jusqu'ici comme des principes folidcmeuc

établis. Ils ont dit :

Comme des mêmes causes naissent les mêmes ef

fets , si toutes choses sont égales d'ailleurs, une coHc

de la même nature , de la même étendue Sc du

même degré de tension qu'une autre corde, doit ren-

dte lc même son qut cellc-ci. L effet résu tant de

ces deux cordes entendues à la fois est l'unislon ; le

rapport qui l'exprime y, & cet unisson est la conson-

oanec la plus parfaite fous le rapport de la similitude ,

Si il paroit même évident que cette perfection de cor\-

sonuance vient de la simplicité du rapport qui l'exprime.

Air.si , après le rapport d'un à un viendra celui d'un

à deux qui donne l'octave au grave, ou celui d'un à

fa moitié qui donne l'octave à l'aigu.

Que fuit-il dc-là J C'est qu'apiès l'unisson, le son

qui a lc plus de similitude avec un son donné , est (on

octave au grave ou à l'aigu.

Vous êtes fans doute de cet avis , dirent les favans

au musicien qu'ils avoient a côté d'eux , de p;ur de

s'égarer î

Parfaitement, répondit celui-ei.

Maintenant que nous sommes sûrs de notre p-in-

cipe, nous n'avons plus besoin que de savoir ce que

donnent la moitié Sc le tiers comparés , c'est- à-dire ,

une corde de la longueur de la moitié Sc une du ticr»

de cette moitié résonnant ensemble.

La moitié Sc le tiers donnent la quinte juste, dit lc

musicien.

Annonce»
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Annoncez donc au peuple qui nous admire , que la

chuinte - est la consonnance la plus parfaite après l'u

nisson & l'ttctave, puisqu'après les rapport* 7,7 ou T,

vient f ou qui donne l'octave de la quinte.

Après | vient le rapport de trois à quatre qui donne

la quarte juste , ou celui d'un rout à son quart qui

donne l'octave à l'aigu de certe quarre juste ; donc on

peut proclamer la quarte ou son octave la quatrième

des cons. finances en parrant de l'unisson ; & la troi

sième en partant de l'octave. Vous ètes fans doute

de cet avis , dirent les favans aux musiciens}

Intimidé par son respect pour les favans , fie par

leur ton victorieux & plein d'assurance , le musicien

n'ose dire ce qu'il sent , fie répond, en balbutiant,

qu'il croit en esser , qu'après U quinte vient la quarte.

En conséquence, la quarte juste est annoncée au

peuple musicien comme étant la quatrième des con

sonnances, cn comptant 1 unisson pour la première de

tontes.

Persuadés de l'importance 8c de la réalité du prin

cipe qu'ils ont posé, les favans s'occupent de compter

le nombre des vibrations, ou plurôt ils cn déduisent

le nombre comparatif du priocipe qui suit.

La vitesse ou le nombre des vibrations est en raison

inverse de la longueur 'fie de la tension des cordes

qui les produisent.

Deux cordes à l'unisson font le même nombre de

ces vibrations dans un même temps donné.

L'octave. qui est une corde une fois plus courre,

& dont les allées fie les venues sont aussi une fois moins

longues , f'it donc deux vibrations contre une de l'u

niflon, parce que marchant du même pas , fie ayant

un espace moindte de moitié à parcourir , cet espace

doit nécessairement êrt* parcouru deux fois pendant

que celui qui est double ne l'cst qu'une feule.

Le nombre des vibrations est donc une seconde

base , un second principe qui vient a l'áppui de celui

que nous avons tiré de la simplicité des rapports; tous

deux font également simples fie également incontesta

bles , fit nous fournissent chacun une balance dans la

quelle nous pesons d'une main assurée les conson-

ttanecs fit les dissonances. Telle est du moins 1a per

suasion dans laquelle vivent les favans,

L' Opposant.

Mais auriez-vous quelque chose à opposer à ces

vérités ?

L'Exposant.

Ou fans doute , car ce que vous regardez ici comme

áes principes démonrrés n'est en effet que des fuppo-

£rions gratuites dont vous allez sentir la fausseté.

U étoit assez naturel de penser avec les diviseurs du

monocorde, que la cause du degré de consonnance

pt dans la simplicité des rapports ; car les deux pre

miers degrés de cette échelle semblent le confirmer

Mujìíjue. Tome II,

d'une manière positive, l'octave venant après l'u-

aision , du moins fous le rapport de l' unité.

Mais , dès le troisième degré de cette échelle , il

faut être imbu du préjugé qui a érigé cette etreur en

principe , pour ne pas s'apercevoir que déjà on com

mence à tourner le dos à la vérité; car il n'est pas per

mis à un musicien qui n'est pas abusé pár une fausse

doctrine , de mettre la double quinte avant la double

octave dans l'écbclle des consonnances, puisque pour

toute oreille tant soit peu musicale , la double octave

est sensiblement plus confo.inante que quelque quinte

juste que ce soit. L'impemnencc de ce principe se

manifeste bien davantage encore lorsqu'on se trouve

conduit à mettre la quarte avant la double octave )

puisqu'alors on fuit prendre place à une dissonance,

dans l'échelledes consonnances, avant la consonnance

la plus parfaite après l'octave; car il est évident que

rien n'est plus parfait, après l'octave, que la double

octave. Apprenez donc que les favans, qui ont cru

raisonner juste quand ils ont pris la férie décroissante

des aliquotes d'un tour, exprimée par les nombres di

visionnaires f, T, i, i, t\ , fie ainsi

de fuite jusqu'à l'insini , pour l'échclle décroissante , en

degré de consonnance, des intervalles; apprenez,

dis-je, qu'ils ont manqué de dialectique.

Pourquoi l'octave est-elle , après l'unisson , l'inter-

valle le plus ressemblant à l'unisson fie le plus con-

sonnant de tous , après cet unisson , sous le rapport

de la similitude }

C'est que l'octave n'est que l'unisson lui-même

porté à l'octave.

Maintenant pour que la quinte, que l'on a placés)

immédia'ement après Toctave , put , d'après ce prin

cipe , se ranger de dmk à côté de l'octave, il faudroit

nécessairement que cette quinte fût le renversement

de l'octave , comme l'octave est le renversement de

l'unisson. Or, je vous le demande, la quinte est-tllc

le renversement de l'octave! .

VOpposant,

Non , vraiment.

L'Exposjnt.

Donc les favans qui l'ont placée immédiatement

après l'octave sont évidemment sortis du principe

qu'ils ont cru suivre, ou plutôt ils n'ont pas saisi

ce principe, mais ils y ont substitué celui de la sim

plicité des rapports qui les a entièrement égarés.

A présent que vous avez compris que l'octave

n'est la consonnance la plus parfaite après l'unisson,

que parce qu'elle en est le renversement , il vous est

facile d'établir vous-même Léchelle de proportion que

les favans qui s'en sont occupés n'ont pu former.

Quel intervalle se place eu troisième dans cette

échelle î

V Opposant.

La double octave J, 7, comme renversement de

l'octave.

B
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Ensuite 3 ;

L'Exposant.

VOpposant.

La triple i, la quadruple la quintuple la

sextuple ~ , la septuple ~i » & ainsi du reste , cm en

allant au grave i, M, J±,M & Ail.

L'Exposant.

Mais comme il n'est point d'autres intervalles qui

sortent de l'unilson que l'octave & ses octaves , à

Tinsini , ce n'est pas à l'octave que nous devons nous

adresser pour obtenir une seconde espèce de'confon-

nance. Avant de nous occuper de la recherche de

cette autre consonnanec , il est bon de remarquer que

les Anciens ne font jamais sortis, dans Vharmonie ,

de cette ligné* de l'unilson qui forme à elle seule

Vharmonie primitive.

Si nous ne connoissions pas l'intervalle qui doit

être placé aptès l'octave dans notre échelle à'harmo-

nit , comment faudroit-il s'y prendre pour le trouver :

. L' Opposant.

II saudroit les essayer tous l'un après l'autre , & con

sulter son oreille sur chacun.

• L'Exposant.

Pour appuyer le sentiment de l' oreille sur le raison

nement , il saut se demander quelles qualités doit

léunir cet intervalle, pour avoir le droit de le placer

immédiatement apiès l'octave, dans la hiérarchie des

consonnances.

II faut qu'il ressemble le plus qu'il est possible à

l'octave.

Or , quelle est la qualité qui distingue l'octave de

tous les autres intervalles ?

C'est la propriété exclusive de pouvoir être ajoutée

fur ou fous chaque note d'une période fans variation

de majeure ou de mineure, l'octave n'ayant qu'une

feule manière d'être conformante, celle d'être juste.

Pour nous convaincre que cet intervalle n'est point

la quinte juste , essayons d'abord une fuite de quintes

Si ut ri mi sa sol la

Sol la fi ut ri mi fa

Voilà enfin l'intervalle que nous cherchions : tout

ne le dit, & vous allez me le confirmer.

L'Exposent.

En effet, la tierce & son renversement, la sixte,

par degrés conjoints, & puis par degrés disjoints 8e

par mouvement lemblable. ,

Sol la fi ut ri mi sa 8.

Ut ri mi sa sol la fi.

VOpposant.

Assurément, ce n'est pas la quinte; car une telle

férie écorchc trop les oreilles, & je reconnois main

tenant que vous avez raison de vous déclarer contre

elle fous ce rapport ; car la nature le veut ainsi, & je

fuis honteux de l'avoir ignoré jusqu'à ce jour.

. - L'Exposant.

Que ['expérience taifonnée achève de vous instruire

& de vous convaincre. Essayez une fuite de fausses

quintes :

sa sol b sol la k la si b si ut.

si ut utt ri ri $ mi si* sa ».

L' Opposant.

Fi \ ce n'est pas là cc qu'il nous siiut. 1

L'Exposant.

Essayez les quartes justes.

Sol la si ut ri mi su sol.

Ri mi sa sol la si ut ri.

L' Opposant.

Ce n'est pas la quarte non plus, puisque cette férie

est insupportable & fausse.

Je ne conçois plus, en vérité, comment les savant

ont eu la hardiesse de donner à la quinte & à la quarte

un brevet de confonnance.

L'Exposant.

Essayons les septièmes :

Si ut ri mi sa sol la fi.

Ut ri mi sa sol la si ut.

L' Opposant.

C'est affreux! mais du moins les favans n'appellent

pas cela des consonnances. Les secondes

Ut ri mi sa sol la si ut

Si ut ri .mi sa sol la si

font aussi rangées parmi les dissonances , & ce n'est

pas lans le mériter. Mais voyons les tierces :

la sol sa mi ' ri ut si.

sa mi ri ut si la sol. ».

font les seules vraies consonnances après l'octave j

cependant elles diffèrent toutes deux de cette dernière ,

en ce qu'elles font obligées d'être majeures ou mi

neures, selon le genre ou le degré de l'échelle où

on les place.

E x E M F L 1.

Ut rf, mi sa-, sol la, fi ut

Mi sa, sol la y fi utt «' mi

ut fi, la sol, sa mi, ri ut.

mi ri , ut si , la sol, sa mi.
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Ici s'ouvre une nouvelle carrière pour ['harmonie;

car c'est à la découverte de la tierce que commence

ce chair pli vaste & li beau des accords, toujours ignoré

des Anciens , & qui en étoient fi ptès , qu'on s'é-

tenne qu'Us n'y toicnt point entrés. Mais l'histoite de

U physique , dont les principes ne sont venus se classer

à côté l'un de l'autre qu'à de très-longs intervalles,

nous explique comment on peut traverser les siècles à

côté d'une >érité, fans soupconner son existence.

La consonnance de la tierce & de la sixte sont des

conquêtes échappées aux efforts si souvent victorieux

de l'Egypte & de la Grèce. Ce sont ces deux inter

valles qui sont le plus en possession de charmer les

mortels, depuis qu'ils font partie de ['harmonie si

multanée.

Qui pourroit ctoire que l'oreille d'Orphée Se d'Am-

pbion n'a j a/nais été frappée d'une tierce ou d'une

sixte 3 Cependant rien n'est plus certain. L'Europe est

la partie du Monde qui a joui la première de certe

découverte qui est son ouvrage. La tierce forme le

premier étage de ce magnifique édifice élevé peu à peu

par le génie des Modernes fur les fondemens de l'no-

mophonie 8c de l'antiphonie des Anciens.

Le domaine de {'harmonie simultanée se bornoitj

chez les Grecs , a l'octave, & nous n'avons pu y ajou

ter que la tierce ou son renversement , la sixte.

L'Opposant.

Mais la quinte , la septième fie leur renversement, '

la quarte & la seconde , les comptez-vous pour tien?

L'Exposant.

Non : mais, dans les accords , la quinte n'est elle-

même que la tic r e de la tierce, & la teptième,

qu'une troisième tierce ajoutée a la seconde.

L'Opposant.

Parce qu'il vous convient de les envisager ainsi.

L'Exposant.

Non : mais parce que le raisonnement exige que

son considère de cette manière tout ce qui compose

les accords.

UOpposant.

Comment cela:

L'Exposant.

Je ■vais vous l'expliquer.

Sont-ce des accords que l'on veut former, quand

on fait entendre à la fois plusieurs sons?

L'Opposant.

Sans doute.

L'Exposant.

De quoi se composent Us accotds , est-ce de cho

ies qui s'accordent , ou de choses qui se combattent

ou se repoussent ì

L' Opposant.

Très-certainement , c'est de choses qui s'accordent.

L'Exposant.

A quels intervalles l'cxpérience vient-elle de vous

apprendre que deux chants peuvent cheminer harmo*

niquement ensemble?

L'Opposant.

A la tierce ou à la sixte.

L'Exposant.

Et point à d'autres intervalles?

L' Opposant.

Non : à aucun autre.

L'Exposant.

Donc les quintes , les septièmes & les autres dis

sonances ne (ont, dans les accords, qu'en qualité de

tierce & de sixte, puisqu'il n'y a que ces deux inter

valles qui aient un véritable enfc.able, & que c'est

comme consonnances que les dissonances elles-

mêmes y sont employables. Quand on joint la quinte

ré à la consennante sol fi , ce n'est donc pas pour

ajouter une quinte à sot , mais une tiexce à fi ; íc

lorsqu'on ajoute un sa à sol fi ré , ce n'est pas pour

ajouter une septième à sol , ou une fausse quinte à fi,

mais pour avoir la tierce mineure de sa. On peut donc

regarder comme un axiome , que tout accord ne ren

ferme que des tierces directes ou renversées , quand

on compare, á qui de droit, chacun des intervalles

consonnans ou dissonans dont tel accord que ce soit est

composé; par la raison qae les accords ne peuvent

être formés que d'élémens qui s'accordent , non tous

ensemble & indifféremment pris, mais placés de pro

che en proche, & comme consonnance l'un de l'autre.

Mais comme on bâtit à ttois étages, en musique,

nous allons nous occuper de chacun íucceflìvem-nt.

Quels sont les matériaux propres aux bâtimens à un

étage?

L'Opposant.

Mais je ne vois directement que la tierce , 8c indi

rectement que la sixte.

Pourriez-vous me dire pourquoi je trouve la sixte

plus agréable que la tierce ?

| L'Exposant.

Assurément; mais vous résoudrez vous-même la

question , si vous vous rappelez que Xharmonic dé

pend de Yunité 8c de la variété. L'une de ces deux

choses ne peut diminuer dans un accord , fans que

l'autre n'augmente d'autant. Plus il existe d'unité 5c

de vatiété à la fois dans un tout quelconque, & plus

ce tout est parfait.

Si votre oreille vous dit donc que la sixte est plus

agtéable que la tierce, c'est qu'en effet la sixte est la

B ij



ta H A R H A R

consonnance qui a le plus d'unité & de variété qu'il

soit possible de réunit dans un seul intervalle , dans

un accotd composé de deux notes. Oter de ï' unité

tout ce qu'elle peimet qu'on en retranche au profit

de la variété , c'est le but auquel do.t viser le compo

siteur.

L'unisson , par son peu de variété , peut se compa

rer à deux frères jumeaux & parfaitement rcllem-

blans ; l'octave , à une mère & fa fille ; la tierce , à

deux heureux époux; la sixte; à deux amans fidèles :

voilà à peu près la graduation.

Si une découverte a dû combler de joie les ames

vraiment sensibles au plaisir si pur & íì doux de {'har

monie , c'est celle de la possibilité de faire marcher à

la fois, & comme ne formant qu'un seul tout, deux

chants à la tierce ou à la sixte L'un de l'autre. C'est

de-là que la variété harmonique tire ses effets les

plus agréables.

Duo ravissans de nos grands maîtres, qui embel

lissez, la scène, que ne devez-vous pas á ces deux in

tervalles!

L' Opposant. i

N'y a-t-il pas moyen de faire an trio d'un duo:

ISExposant.

Oui : Si pour en devoir au hasard la découverte,

supposons que deux amis qui chantoient ensemble le

duo à la tierce , composé du tetracorde

mi fa soi la : la sol sa mi,

ut ré mi sa : sa mi ré ut,

sont interrompus, par l'arrivéc de l'épouse de l'un

d'eux , & que celle-ci , sur leur invitation , en dpuble

la partie la plus haute à l'octave au-dessus : il en ré

sulte alors le trio suivant :

: la sol sa mi.

: la sol sa mi.

: sa mi ré ut.

Pour varier l'effet du trio , elle double ensuite la

partie la plus baise du duo , & il en résulte le trio

suivant : , .

3. Mi sa sol la

1. Mi sa sol la

1 . Ut ré mi sa

3. Ut ré mi sa

2. Mi sa sol la

I. Ut ré mi sa

sa mi ré ut.

la sol sa mi.

sa mi ré ut.

Mais elle revient plus volontiers à la première ma

nière, qui ofîre plus de variété , puisqu'elle fait chan

ter les deux amis à la tierce pendant qu'elle chante à

la dixième :

Troisième manière.

Mi sa sol la : la sol sa mi.

Ut ré mi sa : sa mi ré ut.

Ut ré mi sa : sa mi ré ut.

Tels furent les premiers pas que l'on a faits dans

«ctte carrière , conduit par le hasard.

On s'essaya ensuite fur la sixte , comme ci-après:

Ut ré mi sa sa mi ré ut.

Mi sa sol la ; la sol sa mi.

En doublant à l'octave la première ou la seconde

de ces deux paities , il en résulta nn trio ; & en ks

doublant toutes deux à l'octave , il en résulta un qua

tuor du double duo.

Rassasiés de ces effets puxs , mais innocens, le

desir de la variété qui survit à tout ce qu'on peui lui

offrir, voulut essayer un trio à trois parties dont au

cune des trois ne fut la .répétition à l'octave de l'une-

des deux autres.

Deux générations avoient déjà disparu depuis que

le premier duo á la tierce s'étoit fait entendre, lors

qu'on s'avisa enfin d'ajouter nne seconde tierce au-

delius de la première. Alors s'élança dans les airs le

premier accord parfait, produit par des voix humaines.

L'harmonie à deux étages , fans octave, plut ex

trêmement ; elle avoit quelque choie de neuf cV de

plus piquant que la simple tierce. Mais il y avoit un

grand embarras, car la tierce de la tierce érant U

quinte, on n'en pouvoit faire deux consécutives &

| par mouvement semblable, sans blesser l'unité qui est

détruite par deux intervalles consécutifs , qui ne font

ni deux octaves justes, ni deux tierces ou deux sixtes

consonnantes.

Tout magnifique que soit l'accord parfait , quaud

son harmonie & son élévation sont augmentées ôc

embellies par les diverses octaves des différer.* sons

dont il se compose , on ne peut borner la musique à

un seul accord , fût-il plus harmonieux que la colonne

Corinthienne, & plus élevé que la colonne Trajane j

car la musique n'est point un obélisque.

Après avoir Lien réfléchi ou plutôt tâtonné , on

comprit que, pour enchaîner plusieurs accords par

faits , fans que les quintes en détruiler.t l'unité succes

sive, il faut seulement éviter que cc soit entre les

deux mêmes partie* , ou par un mouvement sembla

ble entr'elles que ces quintes soient rendues.

Faire descendre le dessus pendant que la baffe

monte, ou l'inverfe, ou mettre alternativement ta

quinte dans la première & dans la seconde partie,

tels sont les moyens qu'on découvrir peur éviter

deux quintes conlécutivcs, 011 un plus grand nombre

entre les deux mêmes parties.^

Exemple où le dessus descend, pendant que les autres

parties montent , (í l'inverfe.

 

Ainsi , quoiqu'il y ait ici de fuite ut mifol, réft laj
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fi risa, ul ml sol f la ut mi, J! ri sa ; 'sol fi ri Si

tj ut mi , cependant , par la manière dont on a écrit

cet exemple, il ne se tiouve jamais deux quintes con

sécutives , par mouvement semblable, en ire les deux

mimes parties.

Exjmple où la quinte dt la baffe se trouve une sois

dans la première partie & unefois dans la seconde.

1 -e-

j—
ri 1

n -1

b=í -J !

—1

lí-Liìere d avoir quatre parties différentes dans chaque

accord de trois noies.

; 1 d_, ci . ,

—d—j

>— rj-1
- -B- -1

—ì-fH—H
— 1_iJ | | u
— 1

On sent bien que, pour que l'on puilse tirer qua

tre parties d'un accord qui ne contient que ttois notes

différentes, il faut nécessairement répéter l'une de ces

notes. L'arc consiste à ne pas mettre deux fois de fuite ,

dans la même partie, la note répétée; par ce moyen

on évite les deux octaves consécutives , qui détrui

sent la variéti , comme deux quintes consécutives &

par mouvement semblable détruisent X unité.

La variété , concernant Yagriment de Yharmonie ,

peut être sacrifiée si l'on veuc; mais Yunité étant Yes

sence de cette harmonie , elle ne peut cesser d'exister

fans que Yharmonie ne subisse le même sort.

, On tolère deux quintes, dont l'une est écrite, &

l'aurre fuppofable ; mais c'est par défaut de délicatesse

qu'on sourire ces quintes cachées dans la composition

a plas de deux parties. On devroit les bannit de toute

espèce de composition.

Exemple.

I 3
 

Le second de ces deux exemples ne renferme pas

deux quintes consécutives écrites entre les deux mêmes

parties & par mouvement semblable ; mais cependant

ces deux quintes ont tacitement lieu dans cet exemple ,

comme dans le premier où elles font écrites ; cat cc

premier exemple n'est que le commentaire du second.

Les deux quimes qui sont explicites dans

le premier exempte , font donc implicites Jans le

second, par la raison que l'on a le droit de supposer

rempli par les degrés inrermédiaires tout faut ou inter

valle d'une note à 4a suivante , quand ces deux notes

cadencent ensemble & font les membres de la même

proposition musicale , c'est-à-dire , lorsque la pre-

*.>ière est le levé, la seconde lesrappi du même diaf-

tême. On ne fauroit croire combien la dialectique de

notre ame, que l'on prend pour la finesse de l'o-

reille , est déliée à cet égard , quand on est vraiment

musicien & doué de ce tact délicat , de cette grande

justesse de raisonnement.

Non-seulement ce tact fait rejeter les quintes ca

chées , sufpofablt* ou implicites, qui nuisent évidem

ment à fensemble, à l'unité des parties, mais il re-

ousse même les octaves fuppofablcs, comme amol

lissant la variéti aux lois de laquelle cette même fi

nesse d'oiganifation nous assujettit constamment.

Les personnes moins exercées ou moins attentives

pourronr appeler cela du purisme, du rigorisme même;

mais on feroit plus fondé à nommer le contraire de

la grossièreté défendue par l'ignorance ou la paresse ;

car on ne peut laisser subsister rien de rude & d'incor

rect dans une production musicale, fans pécher contre

l'un ou l'autre des deux grands principes fur les

quels l'harmonie repose, I'Unité & la Variété,

& fans blesser avec raison , par ces défauts réels ,

quoique plus ou moins sensibles, ceux qui ont l'idée

& le sentiment d'un mieux qu'ils ont droit d'attendre

& d'exiger.

Toujours est-il vrai que ce n'est qu'ainsi que l'on

évite de choquer l'oreille ou le bon feus musical.

Que l'on ne craigne pas que ces salutaires entraves

puissent refroidir le génie ; elles arrêteront ['ignorance

présomptueuse , mais elles n'empêcheront jamais la

l'ource enflammée & divine des idées de couler a

grands flots d'une imagination féconde. Ces entraves

serviront , au contraire , à épurer les ondes précieuses

de cette urne céleste, après qu'elles auront été pous

sées au dehors par le feu de 1 inspiration. II n'en cit.

pas des lois de V unité Sí de la variété comme des rè

gles pédantcfques de la grammaire, avec lesquelles

on se plaît parfois à les confondre : cette méprise

& les conséquences qui en découlent, font donc des

armes dont l'ignorance fait inutilement usage pour

combattre la raison & le goût , qui soutiennent que

tout ce qui détruit l'unité 8t assoiblit la variété, est

nécessairement nuisible à l'esset d'un morceau , & ne

peut avoir d'excuse qu'autant que l'on peut admettre

qu'il est permis, dans les arts, d'ignorer ce qu'on dote

savoir, & de n'y pas remplir fa tâche.

S'il est du pédantifme en musique, c'est dans les

compositions Icolastiques, où l'on prescrit au génie de

nc tourner que dans un certain cercle ,8c où , pourvu

qu'il s'y renferme , on lui pardonne de choquer pat-

fois notie tact naturel.

C'est là sacrifier les lois sacrées de la nature aux

i
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procédés scientifiques & difficultueux de l'art ; maïs

s'il ne résulte de tarit de peines que des choses insi-

gnisi .ntes & qui blessent de temps en cemps mon

oráll- , re Jois-je pas plutôr regretter le temps qu'on

a passé à piodui.c ces canons qui tuent le goût Si

font naître ['ennui, qu'a.lmirer c;s niaiseries qui ne

font pas assez difficiles encore } puisqu'on parvient à

les produire.

En blâmant le temps que l'on perd à créer des cho

ses !..ns effet , Si que méprisent ceux qui ne se doutent

pas du travail qu'elles exigent, parce que ces produc

tions les endorment , je n'entends pas envelopper dans

une même proscription tout ce que la fugue & les

auties co.npositions canoniques renferment de vrai

ment digne d'admiration 6c de respect; car ce seroit

faire trop bi;-;u jeu à l'igaorance, & afficher une in

gratitude condamnable envers les hommes profonds

& studieux ; mais comme on ne doit faire de la musi

que & de la peinture que pour produire des effets, on

peut le permettre de regarder comme inutile tout ce

qui n'imprime à l'ame aucun mouvement.

Ces idées , qui ne font ici qu'une digression ,

trouveront ailleurs leur vraie place, Si pourront s'y

étendre.

Flí'trir du nom de pédantisme ce qu'exige d'atten

tion ce tiict délicat qui rebute >es quintes & les octa

ves cachée* qui fourmillent dans les mauvaises parti

tion , c'est (e montrer le suppôt de le paresse & de

l'igiii r.nce. II y a d'ailleurs une observation toute

simt le à faite aux mauvais éciivains en musique,

comme à çe x q 1 épousent leur cause, c'est qu'fV est

impossible qu'une sittte contre Ut lois de /'harmonie

puìjje j.im .iii ajouter h un ouvrage aufre chose qu'un

disait de plus.

Que fait le charlatanisme pour couvrir ses fautes

aux yeux du vulgaire î 11 les donne ponr des licences

du génie.

Mais que répondriez-rous à votre cheval , si toutes

1 es fois qu'il bronche parce qu'il a de mauvaises jambes

ou parce qu'il manque d'attention , il vous diloit que

chacun de ses faux pas est une licence de son génie?

Vous réprimeriez , fans doute , par un coup de fouet

son impudente audace. Hé bien! ce coup de fouet, la

laine critique doit l'appliques à tout compositeur qui

fait de ces faux pas, & surtout quand il est assez dé-

honté pour vouloir qu'ils soient dçs licences du eé-

sic. Quand on dit que le génie a ses licences, on n en

tend pas qu'il ait jamais le droit d'insulter au bon sens

& à la raison , mais uniquement qu'il n'est pas soumis

à passer furie pont aux ânes, quand, semblable a un

noble Si généreux coursier, il (c lent la force de s'é

lancer avec grâce, d'un côté du fleuve a l'autre.

On doir respecter partout les loisde Yunité , parce

que lans unité il n'y a point d'ensemble , point a har

monie entre les parties > & l'on doit suivre les lois de

la variété , parce que c'est pour obtenir cette variété,

que l'on fait un tout de plusieurs tous, Si que chacun

lait que l'cnnui naquit un jour de l'uniformité. C'est

donc pour eViter cette uniformité , dont la naissance

est si heureusement racontée par ce vers de Lemierre

qui ne les faifoit pas tous ainsi, que l'on doit éviter-

les octaves.

L' Opposant.

Mais on fait' cependant des octaves en tiès-grand

nombre avec succès.

L'Exposant.

En effet, mais ne croyez pas que cela contredise ce

que je viens d'avancer. Quand on double à l'octave

une phrase de chant ou un trait quelconque, on a

deux objets en vue : celui de renforcer ce trait ou certe

phrase de chant , & celui d en varier l'effet , en le fai

sant entendre dans deux octaves Si dans deux parties

différentes à la fois. II y a donc , ici même , unité &

variété réunies.

Quand on est assez peu sensible pour mépriser les

murmures de la variété , on peut, fans craindre kï

reprochas du vulgaite , négliger d'en suivre les règles, ■

parce qu'il ne s'aperçoit pas de ces fortes de fautes , íc

pareeque ces règles ne font fondées que fur une recher

che de perfection dont la fou e des hommes n'a pas

d'idée. Mai? ce qui concerne l'unité est plus sérieux ,

parce que cette unité n'est pas le mieux de Yharmo

nie , mais le bien fans lequel le mal exifte. Cependant

quoique les quintes cachées détruisent ce bien , cette

essence de Yharmonie , on se permet d'en laisser beau

coup, même dans des ouvrages où l'on ne devroir,

pas en rencontrer, d'après le mérite de leurs auteurs,

Si l'attention ou le bonheur avec lequel ils les évitent

le plus souvens.

La quinte n'est pas une confonnance , puisque l'on

ne peut faire marcher d^x parti. s à la quinte l'une

de l'autre, à moins que ce ne soit par mouvement

contraire ; deux parties qui font a cet intervalle

manquant de cette union , de cet ensemble , fans leG>

?iuels deux choses ne peuvent pas n'en former qu'une

cule , parce qu'elles ne s'accordent pas allez parfai

tement pour cela.

Ceux qui lui donnent l'épithète de confonnance

parfaite font donc bien éloignés de connoître la va

leur des termes à cet égard , ou d'apprécier au juste

l'effet de la quinte.

L* Opposant.

Mais si la quinte Si la quarte ne font point dçs

consonnances , il y a donc des dissonances dans l'ac-

cord parfait ut mi sol ««, où se trouvent la quinte

ut sol & la quarte sol ut ?

L'Exposant.

II y en auroit en effet, si la quinte & la quarte

étoient là en qualité de quinte ou de quarte. Mais

d'abord, n'ètes-vous pas bien convaincu que Yut d'en-

haut de l'accord ut mi sol ut n'y figure point en qua

lité de quarte de sol ì mais çotnine octave de \'uf

fondamental ?
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L'Opposant.

J'en conviens ; mais cet ut n'en forme pas moins

tue quarte avec sol.

L'Exposant.

C'est pourquoi , en effet , la perfection , I'unité de

cet accord est diminuée de tout ce que cette quarte a

d'excès de variété.

Mais , d'une autre part , comme octave- d'ut qui

est la feule confounance parfaite , & comme sixte de

au, ayant plus d'unité favorable que la quarte n'a de

variété nuisible, cet ut augmente plus Vharmonie de

cet accord qu'il ne la diminue , & voilà pourquoi il

est appelé à en faire partie.

Vous avez appris de l' expérience qu'une fuite de

quintes 3 ou que deux parties qui cheminent à la

quinte l'une de l'autre font un effet détestable , parce

qu'il est antiharmonique ; en conséquence de cecte

conviction, vous ne pouvez admettre que ce soit en

qualité de quinte que le sol d'ut mi sol ut figure dans

cet accord ; car , ainsi que nous lavons dit précédem

ment, les accords ne le composent pas de ce qui ne

s'accorde point , mais de ce qui s'accorde. C'est

donc comme tierce de mi que sol est appelé à faire

patrie de cet accord ; & s'il sert à son harmonie

comme tierce de ce mi 3 on ne peut disconvenir qu'il

n'y nuise comme quinte d'ut par tout ce que la quinte

a en elle-même d'excédent de variété pour qu'elle

soit une vraie consonnance. >

Lorsque des musiciens qui ne font pas savans , &

des savans qui ne font pas musiciens, classent fans cé

rémonie , & comme consonnance , la quinte immé

diatement après l'octave , parte qu'elle est dans lc rap

port de deux à trois comme l'octave d'un à deux , il

saur convenir qu'ils s'abusent d'uuc manière bien

grave & bien remarquable.

Non , la quinte n'est point une consonnance par

faite, parce qu'il n'y a que l'octave qui justifie ce

titre , comme renversement de l'unissón & comme n'é

tant harmonique qu'autant qu'elle est juste; car ce

n'est qu'alors qu'elle est l'image en petit de l'unissón ,

& ic représente avec plus de variété que n'en possède

Vumsl.n , dont le défaut est i'excès d'unité.

Non , la quinte n'est pas la consonnance qui se

range immédiatement après l'octave , c'est la tierce

majeure ou mineure, directe ou renversée, qui a

seule ce droir; car ce n'est qu'a cet intervalle que

deux chants qui ne font pas a l'octave l'un de l'autre

peavenr cheminer ensemble à la satisfaction de -l'o-

reiìle, puisque ce n'est qu'à l'octave juste, à la rierce

ou à la sixte majeure ou mineure, que deux chants

on féries de sons , pris dans l'échcllc musicale , nc

forment qu'an seul & même tout.

L' Opposant.

Où est donc la vraie place de la quinte juste ì

L'Exposant.

Sa vraie place est entre les consonnaneçs & les dis

sonances, parce qu'elle tient de la nature des unes 5c

des autres.

Elle tient de la natttre des consonnance-, en ce

qu'elle peut être placée consécutivement sur chaque

note d'une térie de sons , mais par mouvement con

traire seulement; Si clic tient de la nature des inter

valles dissonans en ce qu'elle n'y peut figurer par

mouvement semblable entre les deux mêmes parties.

La quinte est si près d'être une dissonance, qu'elle

n'a besoin que de se renverser pour te devenir , du

piopre aveu même de ceux qui prétendent qu'elle est

une consonnance parfaite , ce qui est bien étrange

par l'inconséqucnce que cela suppose, & qui est pour

tant certain , puisque le renversement de la quinte

juste est la quarte juste, qui est une dissonance.

Voici ce que que dit, à ce sujet, M. Catel dans

son Traité d'Harmonie adopté pour l 'enseignement

au Conservatoire de musique, le ij floréal an 9 de

la république.

« Les consonnances parfaites sent la quinte &

» l'octave.

» La quarte étant un renversement de quinte , de-

» vroit être considérée comme consonnance; mais

n son effet étant beaucoup moins agréable que celui

» de la quinte , elle est regardée comme dissonance

» contre la basse , & comme consonnance entre les

» parties intermédiaires & supérieures.

» Néanmoins !a quarte est employée comme con-

» sonnanec dans le second renversement de l'accori

•> parfait ; aussi ce renversement est-il moins agréable ,

n & íe seul dont on nc puisse pas former une luc-

» cession. »

Dans ce* expressions de M. Caret , qui fonr la doc»

ttine du Conservatoire, puisqu'il les a approuvées r

on doit remarquer que la quinte & l'octave lonc mise»

sur la même ligne & dans la même carhégotic,

comme éránt toutes deux des consonnances parfaites,

& que U quinte est même nommée avant l'octave.

On ne doit pas s'étonner de voir le Couservatoire

tomber , à cet égard , dans la même erreur que tous

ses devanciers; ce corps enseignant n'a rien innové e»

fait de doctrine , fie c'est même en se retranchant suc

lc respect dû aux crteniens anciens , que la section de

musique de t* Institut, compolée alors de Grétry &

de MM.-Gossec 8£ Méhul , s'est refusée de sc pro

noncer pour ou contre mon Cours d'harmonie 6f de

composition. Voici les propres expressions du rap

port fait, à cc sujet, par M. le chevalier Méhul ,

rapporteur dans cette affaire :

« ha sclion de musque t âpres avoir examiné rou

it vragede M. de blomigny , iní/fu/eCouRS complet

»> d'harmonie et de composition , a pensé qu'elle

» nepouvoit prononcersur une doctrine qui (end à nz



16 H A R H A R

« verser une partie de la théorie (í des méthodes

*> adoptées & pratiquées dans les écoles d'Italie ,

» a'Allemagne & de France. II est facile de sentir que

•» d'anciens praticiens doivent craindre de paroitre

» sufpecls en combattant des idées contraires à celles

— qu'ils ont retues de leurs maîtres , (f qu'ils tranf-

» mettent à leurs élèves. D'ailleurs , pour censurer in

» ouvrage nouveau quceft la censure des ouvrages an-

» ciens , il faudroic écrire des volumes & faire un

» travail qui est plus du ressort de la srition de Ma-

» thématiques que de la fettion de Mufìque. Celle-ci

» doit donc s'abstenir d' approuver ou d'improuver :

» la prudence Vexige. Dans le premier cas , comme

*> dans le second , elle veut éviter qu'on puijse lui re-

» procher d'avoir eu l'orgueil de s'ériger en juge dans

w une affaire soumise à l opinion publique par l'im-

■= prejsion. Les opinions conjacrées par le temps ne

» peuvent changer qu'avec le temps.

*> Inexpérience nous apprend que rarement les inno-

» valeurs ont affe\ vécu pour jouir pleinement des ré-

w formes qu'ils ont voulu établir.

m Ces réflexions font peu encourageantes,fans doute,

r> pour M. de Momigny : auflì ne font-elíes émises que

w pour justifier le filence que la stcìion de Mufiq e croit

» devoir garder au sujet du Cours complet d'harmo-

» nie & de composition.

■» Ce silence ne fera pas absolu. La feBion est trop

m juste pour ne pas déclarerque ce Cours de compofîtion,

" ûJTeí ingénieusement consu, a encore le mérite d'être

» bien écrit , & qu'enfin on doit de la reconnaissance

n à celui qui a consacréson temps a lefaire , & fa for-

» tune à te publier.

» Un système nouveau, alors mérre qu'il n'est pas

« adopté, est toujours utile aux progrès des lumières,

3» quand il a ajse^ de mérite pour fixer Cattention des

33 favans. En cherchant des armes pour le combattre ,

n on exerce son jugement , on s'affermit dans la vé-

« rite ou on en découvre de nouvelles , ou e^fin on

» s'aperçoit qu'elle n'est pas bien connue ; (j s'anêier

« dans une fauffe route, c'est déjà avoir fait un pas

» vers la bonne. Ufaut donc remercier M. de Mo-

»3 migny, 6f dtstrer que le Gouvernement récompense

*> son \tle & son .dévouement pour les progrès d'un art

33 qu'il cultive avec distinction , comme exécutant &

f comme composteur.

33 Signés, Gossec, Grktry,

» Míhul, rapporteur, n

Je ne ferai ici aucune réflexion fut ce rapport } mais

on observer» , à l'égard du Traité d'Harmonie que le

Conservatoire a approuvé , qu'en ne mettant plus 1a

quarte au nombre des consonnances parfaites , ce

corps enseignant se met m opposition avec tous les

monocordistès & les physiciens de la Terre, qui pla

cent unanimement la quarte en quatrième ligne &

avant la tietee & la sixte , dans l'échclle décroissante

des consonnances, qui est formée, selon eux, des ali-

quotes décroissantes d'une corde sonore :

* ' iiii _„ J_*ï i » 3 4 o. '
T? • » T> t\H ï 0U aC~> »> ?> 4> 5 P* T"

II est vrai que ce cotps ne prend ce parti qu'âpre»

Fux 6c plusieurs autres qui en avoient usé ainsi depuis

plus d'un siècle ; mais c'est toujours un quart de cor-

version qui est dû au sentiment de l'oieille. Puis

que l'on a osé décider, d'après elle , que la quarte est

une dissonance , il faÚoít donc la consulter aussi sur

la quinte.

Quand M. Catel dit ( page 5 de son Traité ) que

la quarte étant le renversement de la quinte, elle de-

vroit être considérée comnie consonnanec, il a gran

dement raison ; car le renversement d'une consonnanec?

ne peut êtie une dissonance. Si la q artc est donc bien

véritablement une dissonance, que faut-il en con

clure? Que la quinte n'est point une consonnances

car un intervalle qui est vérrablemcn- une conson

nanec, comme le sont l'octave & \í tierce, n'a point

une dissonance pour renversement, non plus que les

disionances n'out une consonnanec pout tenvei sèment.

Si les consonnances ne deviennent p is dissonances

en se renversant, ni les dissonances consonnances, il

faut bien avouer que la quinte, qui devient quarte,

n'est point une consonnanec, puilque la quarre est

dissonante, de l'aveu du Conservatoire lui-même ; il

faut bien convenir surtout que la quinte n'a point le

pas fut la tierce & la sixte ; cat on ne peut pas plus

faire des duo à la quinte qu'à la quarte , malgré que

les favans & tous les conlervatoirt^ du Morde met

tent la quinte au rang des consonnances parfaites.

L' Opposant.

Mais on ne fait pas non plus de duo à l'octave.

L'Exposant.

Les Anciens n'en connoissoient pas d'autres; car

leur antipbonie n'étoit qu'un chant à Toctavc. Mais

comme nous sommes devenus beaucoup plus anti-

phonistes qu'eux, depuis la découverte de f harmonie

Se. du coutre-point , nous trouvons 1 octave trop res

semblante pour en faire la matière de nos duo , &

voilà pourquoi nous lui préférons la tierce & la sixte

qui ont plus de variété, ce qui n'empêche pas que

nous ne rallions, de temps à autre, des octaves tou

tes seules. Si vous n'osez pas faire des successions de

quintes, & si vos propres règles les proscrivent, no

íentez-vous pas que vous êtes en contradiction mani

feste avec vous-mêmes quand vous donnez à la quinte

le titre de consonnance parfaite!

Quoi ! la quinte feroit une consonnance parfaite ,

& je n'en pourrois faire deux consécutives pat mou

vement semblable entre les deux mêmes parties , fans,

choquer ('oreille & fans enfreindre les lois de Khai-.

monìeï Ah! cela est par trop contradictoire! Quand

le sentiment musical, quand la nature & le rai orne

ment réunis vous disent avec toute la musique qui est:

faite & avec toute celle que l'on fait, que la quinte

n'est pas une consonnance, puisqu'on ne peu: former

un tout de deux parties qui marchent à cet inretvalle »

cessez donc d'imprirner & d'enseigner que la quinte est

une
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une consooun'-e parfaire, car cela met vos actions en

oppo... on avec votre doit iik ; c'est mentir a l'oreillc

St an ens commun. Si la quinte étoit une conson-

nartee &unc consonnance plu* parfaite que celle de la

rierce lous le rapport de la simultanéité , il n'y auroit

rien de mieux a faire que de l'employer consécutive-

merft entre deux parties , & de préférence à la tierce ,

poor les unir enlemble ; mais pi.isque vous êtes trop

f-iris musiciens pour ne pas reconnoîrre que plu-

eors quintes contécutives oleílcnt l'oteille , comme

plusieurs dissonances consécutives quelconques , ne

loyez pas allez mauvais dialecticiens pour soutenir

plus long-temps une erreur aussi palpable, car c'est

faire le plus grand tort a votre jugement.

L'Opposani.

Je ne vois pas ce que l'on pourroit opposer à ces

raisons j mats vous conviendrez qu'il elt bien dur

d'étre obligé de pLcer la quinte fur la frontière des

diflonances & meme plus près des dissonances que

des consonnances , après l'avoir si long-temps Sc si so

lennellemer. t placée à côté de l'octjve. II elt peut-

être plus désagréable encore de voir que vous ayiez

raison contre tout le monde.

L'Exposant.

Mais ce n'est pas moi qui le veux ainsi , c'est ra na

ture , & c'elt à elle que l'on cède & non a moi; car

moi-même j'ai parragé long-temps cette erreur , & il

m'afaìlu avoir le courage de l'ubjirer quand j'ai voulu

accorder U théorie avec la pratique , & le raisonne

ment avec les faits y & j\>voue que je n'ai pas cédé

fans résistance, car je ne pouvois imaginer que tout

le monde eût tort.

La quinte est une forte de polype musical, plus

approchante de la dissonance que de la consonnance ,

puisque son renversement , la quarte , est une disso

nance réelle , & qui demande une place séparée entre

ces deux classes d'intervalles.

Dans le système mélodique des Anciens, on devoir

placer la quinte Sí la quarte au nombre des conson

nances paifaites , ainsi qu'il a éré dit dans cet article,

comme cotdes stables & principales des deux rétra-

cordesciui forment un octacorde , rel que mi la-fimì,

on l'on doit voir mi la, mi fi Sí mi mi, ou comme

■al /a- fol ut , où l'on doit voir ut fa , ut fol & ut ut ,

Bí non u fa, fa fol 6t fol ut.

Mais fous le rapport de la simultanéité, de l'ensem-

DÎe des sons , c'est autre chose. La suite des quartes

justes ou ascendantes fi mi la réfol utfa, on celles

des quintes justes ascendantes fa ut fol ré id mi fi ,

ctoient l'une Sí l'autre une fuccelTìon de consonnances

chez les Anciens ; car il faut qu'on sache que ces con

sonnances n'étoient purement Sí simplement que les

iwervìlles auxquels nous avons conservé l'épithète

ét juste, h'oâavejuste , la quinu jufi< Sí la quarte juste

4-toicnt donc & dévoient être lit fuies consonnances

Áans le styftìme mélodique des Anciens ; c'est là ce

Mujìque. Tome II.

qu'il falloir comprendre pour faire cesser tonrw les

contradictions ; c'est la ce qui explique pourquoi les

tierces & les lìxres étoient pour eux des dissonance* ,

ce qui ne veut dire autre chose que des cordes ou in

tervalles à différentes fo tances , parce qu'elles en

avoient en effet une différente , soit scion le degré d»

l'échelle, soit íelon le genre auquel elles appatte-

noient, ce quia toujours lieu , meme dans notre mu

sique. Mais comme notre système harmonique nous

a accoutumés à ne parler des intervalles que fous le

rapport de l'effet qui résulte des deux sons qui les

forment , on a du mettre la tierce Sí la sixte majeures

ou mineures dans une autre cathégorie que celle des

dissonances, ce que l'on a ttès-bien fait ; mais il eût

fallu en même temps mettre la quinte & la quarte

dans une aurre cathégorie que l'ottave Sí les conson

nances. Ce qu'on n a exécuté que fort tard 6c à l'é-

garddela quarte, doit donc se faire enfin à ['égard de

la quinte , car il n'y a que ce moyen de ne pas ii-

raisonner perpétuellement sur les consonnances.

Quand le Traité d'Harmonie du Conservatoire

dit que la quarte est une consonnance entie les par-»

tics intermédiaires Sí les tupéricuns, il se trompt

certainement , & voici comme jc le prouve. 11 est

impossible d'entendre fol ut eemime urte qtiarrc , saní .

sentir en même temps que c'est une dissonance, puis

que c'est ce sentiment & cette conviction naturelle

qui l'ont fair placer dans cette cathégorie par le Con

servatoire. Pourquoi mi fol ut est-il. néanmoins un

accord confonnant ?

C'est que lorsque cet accord se fait entendre , on

n'y discerne point de quarte , mais la tierce mineure

mi fol Sí la sixte mineure mi ut. Or , mifol Sí mi ut

étant deux consonnances bien reconnues pour telles

par les Modernes , quand je ne fuis frappé que de ces

deux intervalles, je ne dois éprouver que fesser de

deux consonnances & nullement celui de la quarte

dissonante fol ut , qui est entièrement absorbée par

mi fol Sí mi ut , ce qui me donne la faculté de fa;re

une fuccelTìon d'accords de tierce & de sixte.

Pourquoi m'est-il interdit de faire u; e succession d'.ic-

cords de quarte & sixte? C'est que la sensation domi

nante venant de la base de l'accord , ce qui fait que

l'on ne compte pas feulement les intervalles d'après ce

point de départ, mais qu'on les sent & discerne d après

ectre basse ou base, il S'ensuit que je dois y avoir le

sentiment d'une quarte & d'une sixte; & quoique

Terrct dissonant de la quarte fol ut soit astoibli par

celui de la sixte fol mi & ceîui de la tierce ut mi , il

n'est pas suffisamment ablorbé pour me permettre de

répéter sur plusieurs degrés consécutifs ce même effet

fans déplaire à l'oreille, qui le rebute comme manquant

d'unité Sí d'ensemble , & comme ayant un excès de

variété qni s'oppose á ce que les deux parties , a la

quarte l'une de l'autre de cette succession , puissent être

à la fois celles d'un'mèmc tout, d une même musique,

étant ainsi disposées.

Il- s'établit , par cette fuite de quartes fur la basse ,
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une seconde musique qui , ne pouvant se subordonner <

à la première , en détourne l' attention , Si qui en fait

trouver l'ensemble importun Sc fatigant , comme

ennemi de 1 unité.

Par cela seul que l'accord de quarte & sixte ne peut

fournir une succession, il s'ensuit qu'il n'est pas un

véritable accord confonnant ; la quarte qui s'y fait

remarquer y met obstacle. // n'y a donc point de

quartes conformantes , mais il y en a dont l'cffet est

tellement insensible, que leur présence n'empêche pas

un accord d'être confonnant , Sc c'est ce qui arrive

dans mifol ut íc dans ut mi fol ut mi fol ut mi fol ut,

i 5 6 7 8 11 16 10 14 u

où la quarte fol ut est répétée dans trois octaves ditré-

rentes.

L'excès de variété qui résulte de la quarte fait donc

justement proscrire la succession d'accords de quarte

& sixte qui fuit :

_ , _ -Q. s: —

e-

Ce qui prouve combien l'impreíiîon fur la basse est

dominante , c'est que , malgré la tierce

Mi fi fol la fi ut ri,

Ut ri mi fa fol la fi ,

Sc malgré les sixtes f/.' & la *. ut.

° fol la jt ut re mi fa ,

, ut ré mi fa fol la R r „
les quartes , . . r . ' r font tellement

1 Jol la fi ut re mi fa

peu absorbées , qu'elles détruisent par leur excès de

variété , qui les rend dissonantes } l'esset de ces deux

consonnances à la fois.

Dans la succession d'accords de tierce Sc sixte ,

(I

ces mêmes quaite<:, disposées disséremmenr , font au

contraire tellement absoibées, qu'elles n'assoiblissent

que très-peu l'unité des ceux consonnances qui les

accompagnent.

De ce que l'esset harmonique vient de la basse , il

s'enfuie que cette partie devroit toujou.s èite coefi-

dérée comme la première, fous le rapport des accor Is

Sc dans le calcul des intervalles; car le dellus n'est la

première de toutes les parties, qu'en ce qu'il est la

mélodie par excellence , Sc celle à laquelle toutes les

autres doivent être subordonnées.

On peut établir en principe , que tout accord ton-

sonnant fondamental est plus confonnant que chacun

de ses deux renverfemens , & que son premier renver

sement ou sa seconde face consonne plus que le se

cond ou que sa troisième face.

L'accord parfait ut mi fol est donc plus confonnant

que celui de tierce Sc sixte mi fol ut , Si que celui de

quatre & sixte fol ut mi , qui font les deux renverse-

mens.

La seconde face de cet accord mi fol ut est plus

consonn«nte que la troilième fol ut mi , ííHuusavom

déjà dit pourquoi.

On peut également poser en principe , qu'un ac

cord dissonant Sc fondamental de septième est moins

dissonant que chacun de ses trois renverfemens , Sc

que chacun de ceux-ci lest moins que le suivant.

Sol fi réfa est donc moins dissonant <\aefiréfa fol,

réfa folfi Sc fa fol fi ré , Sc voici pourquoi. Les trois

renverfemens de cer accord renferment chacun la se

conde fa fol, qui est à elle seule plus dissonante que la

fausse qu'ntc fi 'a Sc que li septième fol fa. 11 est

prouvé par cela seul , & sans entrer dans d'autres dé

tails qui viendro;ent à l'appui de cette vérité, que lct

trois renverfemens de cet accord fondamental font

chacun plus dissonans que celui de septième.

Si ri fa fol est moins dissonant que ri fa fol fì,

parce que le triton fafi est plus dissonant que la fuulíc

quinte fifa.

On peut également établir comme un axiome, que

plus un intervalle dissonant direct est grand , & plus

il est dissonant.

La septième dissone plus que la fausse quinte. Un

intervalle didonant dissone moins que son renverse

ment; la septième mincuic dillone moins que la se

conde majeure; la septième diminuée, moins que la

seconde superflue ; laquiute, que la quarte; la fausse

quinte moins que le trìron.

Plus un intervalle dissonant renversé est petit, Sc

plus sorte est la diilonance qui cn résulte. La seconde

mineure est plus fausse que la majeure ; la majeure

la sii|

le triton.

plus que la superflue ; la seconde superflue plus que

Pour que l'on puisse voir d'un seul coup d'ceil quels

font les intervalles qui appartiennent a {'harmonie

comme entrant dans la composition des accords di

rects ou rcnverlés qui forment de véritables tous

harmonieux , je vais placer ici mon échelle d'évalua

tion des intervalles , évaluation faite d'après les deux

baies, d'après les deux grands principes de {'harmo

nie, qui font I'Units 5c la Variíté.
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ÉCHELLE DES INTERVALLES HARMONIQUES.

U K I T Ì.

t

Echelle décroijscnte à chaque degré.

1". degré ou le plus haut , l'nnisson juste.

x*. degré, l'octave Sí cous ses renversemens.

des degrés supérieurs, la tièree majeure ou mi

neure.

4e. degré, la sixte majeure ou mineure,

degré, la quinte juste.

Va r i é r é.

Echelle accroissante a chaque degré.

Plus bas degré, l'uniíTon juste.

x*. des moindres degrés.

3e. degré, la tierce majeure ou mineure.

4e. degré , la sixte majeure ou mineure.

je. degré, la quinte juste.

Dissonances.

<*. degré, la quarte juste.

7*. degré , la fausse quinte.

ïe. degré, le triton.

j*. degré, la septième diminuée.

ioV degré , la septième mineure.

IIe. degré , la seconde superflue. |

ixc. degré, la seconde majeure.

Les intervalles qui ne font point partie de ce ta

bleau font tous étrangers aux véritables accords , &

leur présence dans un ensemble de notes suffit seul

pour y détruire l'unité d'accotd 8c d'harmonie.

C'est pir ignorance des vrais principes que l'on

met au nombre des accords tout ensemble de notes

qui contient une septième majeure ou une seconde

Une quinte superflue on une quarte diminuée ou

faune;

Une tierce diminuée ou une fixe superflue.

Ce dernier intervalle sembloit mériter une excep

tion, 6c paroît être à l'égard des intervalles de {'har

monie, ce qu'est la quinte juste à l'égard des confon-

s ; mais comme toutes mes règles font fans ex-

n , parce que ces règles font chacune un prin-

_ ì , je n'ai pu faire fléchir celui qui exclut la sixte

suptrnue de Vharmonie , & qui la relèjgue paimi les

intervalles mélodiques, quoiqu'il ne soit aucun in

tervalle plus près d'être harmonique dans le nombre

die ceux qoi ne font que mélodiques & successifs.

Les éléreens des accords ne font proprement que

des tierces mineures ou majeures que l'on ajoute l'une

fut l'autre : ainsi il n'y a , foncièrement parlant , dans

á"harmonie, que des tierces, si l'on met à part l'octave

3c chacune des octaves de l'octave & les octaves de

ces tierces. Les tierces & les octaves fonr , dans la

musique , ce que font les étages dans un édifice.

Les intervalles harmoniques font à la fois simul-

' ; 3c successifs. Ceux qui ne font pas harmonieux

le rapport de l'enfcmble ce peuvent êtte amenés

6e. degré , la quarte juste.

7e. degré, la fausse quinte.

8*. degré , le triton.

degré , la septième diminuée.

ioe. degré, la seprième mineure,

i Ie. degré , la seconde superflue,

i xc. degré , la seconde majeure.

qu'après les intervalles harmoniques dans un ensem

ble dénotes auquel ils font étrangers, te n'ont d'har

monie que celle qui résulte de la succession des sons.

Échelle des intervalles étrangers à l'harmonie

simultanée.

I. L'unisson diminué, superflu ou maxime,

x. La seconde mineure & la maxime.

3 . La tierce diminuée k la maxime,

4. La quarte diminuée ou fausse & la

r. La quinte diminuée & la

6. La sixte diminuée , & même la superflue, coinme

renversement de la tierce diminuée.

7. La septième majeure, la superflue 8c la maxime.

8. L'octave diminuée, la superflue & la maxime.

9. La neuvième diminuée ou superflue.

Toute neuvième sort de l'unité d'accord , parce

qu'elle suppose deux secondes consécutives, & que

les accords n'en peuvent comporter qu'une feule , 3c

encore, pour cela, il faut qu'ils soient dissonant 8c

accords de septième renversés ou doublés , triplés ou

quadruplés, ou frappés dans une ou plusieurs octaves

différentes à la fois. Sol fi ré fa la fort des bornes

d'un accord ; car la supposant fa fol la qui font ttois

degrés consécutifs , & deux secondes différentes 8c

conjointes, cela s'oppose à ce que ces notes ne soient

qu'un seul tout.

C'est donc à tott que, séduit par la résonnance du

C ij
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corps sonore , j'ai envisagé sol sol ri solsi résa sol la

comme'ne formant qu'un seul & même accord , car il

y a superfétation Hans cet ensemble. C'est sol si ré sa

auquel un la mélodique vient s'adjoindre, ou l'accord

fi ré fa la, fur un sçt étranger à l'accord, & fous le

quel il forme une tenue ou pédale , & non pas le tout

solsi réfa la.

Le nombie de tierces que comporte un accord ne

s'étend pas au-delà de trois dans son maximum. Sut

ces trois tierces, il ne peut y en avoir qu'une feule

qui soit majeure, & cette tierce majeure nc peut être

que la première ou la troiiìèine d'un accord fonda

mental & direct, comme dans solsi rifa ou dans si ré

fa la. Quand elle est la seconde tierce, comme dans

réfa la ut , dans la ut mi sol ou dans misolsi ré , l'ac

cord manque à'harmonie il d'unité, à cause des deux

accords parfaits des deux quintes justes qui se trou

vent dans chacun; savoir : dans ré fa la ut, l'accord

parfait mineur ré fa la Si l'accord parfait majeur fa

la ut , Si les deux quintes justes ré la Si fa ut ; dans

la ut mi fol f la ut mi , ut mi fol , la mi Si utfol, &

dans mifol si ré , misaisi, sol fi ri , & mi fi Si fol ré.

L'unité d'accord ne comporte donc pas ni deux

tierces majeures, ni deu* accords parfaits, ni deux

quintes justes , puisque ces ensembles de nores font

repoussés par no're oreille quand ijs.lui sont présen

tés fans nn préalable qui en atténue le mauvais effet

& en justisie l'emploi.

Pourquoi n'est-ce qu'avec des octaves on des tier

ces ajoutées l'une fur 1 autre que l'on bâtit des accords :

C'est que les accords ne se composent qu'avec ce

qui s'accorde : ce qui s'accorJe fout les consonnan-

ces ; or, il n'y a de consonnances que les octaves ou

les tierres ; donc cc n'est qu'avec des oct ves ou des

tier.es que l'on peut former des ensembles harmo

nieux , des accoras enfin.

Les dissonances étant des sons qui ne s'unissent pas

entt'eux , on ne peut former une union de sons , un

accord , avec une ou deux leçonJcs ajour es à une se

conde, ni avec une ou deux septièmes ajoutées à une

septième , ni avec une ou deux quintes ajoutées à une

quinte , ou avec une ou rleui quartes ajoutées à une

quarte, puisque ces intervalles n'ont point d'ensemble.

II en résulte que, si l'on met l'octave à part, il ne

reste pour uni ,ue élément des accords que la tierce

ma étire ou mineure, directe ou renversée, prise en

dessus ou en dessous, soit en tierce , soit en sixte, &

les tierces ou sixtes de cette première tierce jusqu'au

nombre de trois inclusivement.

Ut mifuifi n'est point un accord , à cause des deux

«cords parfaits , l'un majeur ut misai , & l'autre mi-

iKur mi solsi ,'Sc de la septième majeure ut ft qui n'est

point harmonique , & aussi à cause des deux quintes

justes ut fol Sí mi fi qui en détruisent l'unité.

Ré fat lab ut renfermant les deux tierces majeu

res ré sa % & /a b ut, & surtout la tierce d.minuée

fa U la b n'est pas non plus un accord; car il eft im-

possible que la concorde règne entre les membres de

cerre association, puisqu'il ell un intervalle inhar,mo-

nique parmi ces sons.

Fa ft la\> ut mi \ n'est pas non plus un accord , à

cause de la tierce diminuée fa 8 la b qui en détruit

l'unité comme intervalle inharmonique.

La b ut mi\> fati fcihble solliciter puissamment

une exception ; mais le la b fur lequel le fa 8 forme

une sixte superflue , n'est qu'une note mélodique subs

tituée à la note à'harmonie la naturel ; cn conséquence

l'accord la b ut mib fatt n'est donc que la ut mib fa ft

dont le la est mélodiquement baissé d'un semi-ton , &i

qui sort par-là des proportions harmoniques.

Ce qui prouve que la b ut miV fa<t n'est pas un

véritable accord , c'est que l'oreille appellera cc fa ft

sot\> Si l'accord la b ut m; b /ò/b , si cc qui précède ne

la force pas à le sentir cotnmc un fa 8.

La b ut ré U fa U n'est pas non plus un accord vé

ritable , mais un composé harmonique & mélodique

que l'oreille prendra également peur /<ib ut mi b sol b

ou pour folÙ fit ri% fa% , & par conséquent pour

un accord de septième de la dominante, si elle n'est

conduite à Voir la b ut r/fl sa ft dans cet ensemble de

sons qui n'est harmonique que sous l'accepiion de

la b ut mi b sot b ou de fol 8 fiti ré 8 fa ft , parce

que ce n'est qu'ainsi que ces quatre notes n'oflrent

que c'es intervalles harmonieux.

Ceux qui traitent des sons de la musique comme

de choses qui ne sont que physiques & matérielles, se

trompent d'une manière bien évidente; car ce <ïcll

pas le physique des sons qui les rend consonnans ou

dilsonans, puisque les mêmes sons, physiquement pris,

peuvent , métapbysiquement considérés, être conson

nans ou dissonars à la volonté de celui qui en dispofç.

L' Opposant .

Ah 1 voici encore du nouveau !

VExposant,

Je n'ai pris la plume que pour exposer des vérins

nouvelles ; mais ces vérités ., qui épouvantent la rou

tine , trouveront grâce auprès de vous quand vous

aurez acquis la certitude de leur existence , & quand

vous reconnoîrrez que c'est par elles que rout s'ex

plique.

Vous devez regarder comme un axiome, que l'o

reille interprète toujours le plus qu'il lui est possible,

ea bien , les sons qu'on lui fait simultanément ou

successivement entendre.

Si je frappe ut ré 8 , vous ne direz pas que jc fais

une seconde superflue, mais une tierce mineure ut mi b,

fi jc nc vous ai pas amené à entendre ut ré 8 comme

une seconde superflue, plutôt que comme la tictec

ut mi b .

Ecou:ez ces deux sons la sol b & nommez -les

moi.
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VOpposant.

Mais , c'est la su 8.

L'Expisant.

Vous avez raison de les entendre & de les nom

mer a nsi, puisque tienne vous avertit encore que

c'est La soi k que je veux que vous entendiez; car la

rature vous force à prendre comme une conl'onnance

deux sons qui s'accordent & s'uniflënt physiquement

quand un caractère métaphysique n'en forme point

une dissonance.

Je vais maintenant vous forcer à changer d idée

fur ces deux sons la sol h que vous nommez juste

ment la sa 8 , parce que vous devez U préférence à

une consonnance , la nature vous obligeant à la lui

accorder. Je refrappe ces deux sons St ceux qui leur

fervent de conséquent & de suite , à chacun , dans

1 idée que je m'en fuis formée.

Sol^ sa : sol\> sa

La s,\> : la sib

L' Opposant.

En effet , c'est bien à présent la septième "dimi-

. soft „ i i r fi*
nuec^d j Sc non plus la sixte majeures

UExposant.

Que concluez-vous de ce que !e même effet acous

tique, de ce que la même cause physique vous donne

des résultats métaphysiques si difféicns:

L Opposant.

J'en conclus que ceux qui prétendent expliquet la

musique par l'acoustique sont fort loin de ùvoir ce

que c est que la musique.

Mais il n'en est peut-être ainsi que parce que nons

ncus fi n ous pour nos expériences d'un instrument

dou: les intervalles font tempérés , Sc par conséquent

faux en eux-mêmes.

L'Exposant.

C'est là ce qu'allèguent les mathématiciens ou les

Gnôles rnonocordistes; nnais c'est une erreur, & pfeur

en acquérir la preuve, nous prendrons ce violon ou

ce violoncelle , fur lcqncl nous allorís former ces

mêmes intervalles fans les tempérer , Si vous verrez

que leur justesse mathématique n'empêchera nulle

ment qu'il n'en résulte les mêmes effets métaphy

siques.

Faites entendre fi\ la]> dans toute la précision

mathématique.

L' Opposant.

Voilà cette septième diminuée auíli juste qu'il est

possible.

L'Exposant.

Faires maintenant ut la naturel, 3c répétez plu-

sieurs sois ces deux accords , Sc vous me direz ce que

vous entendez.

L' Opposant.

Ce n'est plus sila\ que j'entends, maisJîjili, ut la.

fisol # , ut la.

L'Exposant.

Hé bien! êtes-vous convaincu maintenant que ce

n'est pas le physique des sons qui décide de leur ca

ractère , mais que cc caractère tient au rang que cha

cun de ces sons occupe dans l'échelle Sc dans la hié

rarchie des sons, hiérarchie qui est purement méta

physique St relative, & non physique ou absolue?

L' Opposant.

II saut bien se rendre à cette démonstration , à

moins qu'on ne manque de sens St de bonne soi.

L'Exposant.

Les intervalles tempérés ne doivent pas être flétris,

par la rigueur mathématique , du nom de faux ; car

la nature ne permet qu'une certaine latitude , passé la

quelle l'intervalle n'est plus tempéré, mais réellement

faux. Ainsi l'on n'est pas hotsdes limites de la justesse

quand on sc renferme dans s'espace où les intervalles

ne sont que tempérés ; St confondre ceux-ci avec les

intervalles trop hauts ou trop bas, appartient à l 'igno

rance ou à 1 humeur , & non au raisonnement.

De cc que la musique n'est pas purement physique

& matérielle , de ce qu'il existe une hiérarchie réelle

entre les sous d'un même ton , il s'enfuit néceifaire-

ment que ce n'est pas l'orcille , que ce n'est pas lc

sens de fouie qui juge du caractère Sc des fonctions

que remplit un son, mais que l'orcille n'est que le ril

conducteur par lequel l'ane qvi juge feule de ces fans,

est mise en communication avec eux.

Sans l'ouïe, notre ame ne seroit point avertie de

l'eiistence des sons ; mots fans notre ame ou notre in

telligence, nous- n'aurions aucune idée de leur corré

lation & de leur rang dans lc système ou ton , parce

que ces diverses choies sont putement intellectuelles

& métaphysiques, puisqu'au moyen des changemens

de ton , chaque son prut revêtir tour à tour les diffé-

rens caractèie< , Sc remplir toutes les fonctions diver

ses dont ies notes sont susceptibles , comme tonique ,

dominante , sensible; ou comme seconde, médiante

ou sixième note , St comme diatonique, chromatique

ou enharmonique.

Si la musique a été jusqu'ici plus un art qu'une

science , c'est que l'art , formé par le génie Sc le sen

timent , avoir dès long-temps devancé la science.

Ce que 1 on nous donne pour la science musicale

ou du moins pour ce que cette science a de plus pro

fond , ci sont les divisions de la corde dans tout s Ce*

parties aliquotes, d'ou résultent les différens inrer-

vallcs qui composent le système ou ('échelle générale

des sons de la musique. Mais ces calculs qui fout peur
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aux grands ensans ne sont rien en comparaison de la

science métaphysique de cet art admirable. Au moyen

de la progression double & de la progression triple, on

a sans doute bientôt des nombres fort grands; mais

ces nombres, efFrayans par la quantité dt leurs chif

fres, n'étant qu'une multiplication continuée d'un

nombre fort simple , peur opérer la division fit la sub

division d'une des parties aliquotes de la corde que

l'on partage par la pensée en aurant de parties que

l'on en veut supposer , n'ont qu'une fauik apparence

de profondeur qui intimide à toit ceux auxquels elle

inspire trop de respect, ou la crainte de n'y rien com

prendre; car on pourroit dire de ces chiffres ce que

dit Ali , dans Zimirt & A\or , des prétendus esprits :

Ces chiffres dont on nous fait peurfont les meilleures

gens du mondes l'intelligence en tst plus facile à

acquérir que celle de solrur le inoindre air correcte

ment , & c'est ce que nous allons prouver.

L' unisson résulte de deux corps résonnans qui sont

égaux fie pareils en tous points.

Le calcul l'exprime par i,

L'octave à l'aigu est à l'unisson comme la moitié

d'une corde est a cette corde toute entière , & le cal

cul l'indique par f , ce qui signifie un tout, í,parragé

cn deux, & dont on ne prend qu'une desdeux moinés.

Comme la moitié donne l'octave d'un tout, la

moitié de la moitié dor.ne l'oct tvc de celle-ci , &

cette moitié, comme chacun fait, est 1c quart J,

Mais en mème temps que le quart est l'octave de

la moitié , il est la double octave du tout La moitié

du quart étant le huitième , chaque huitième est l'oc

tave du quart , Si ~ est en même temps U triple oc

tave du tout & la double octave de la moitié.

Le seizième, -pj, est l'octave du huitième, la dou

ble octave du quart , la triple oct ve de la moitié & la

quadruple octave de la totalité de la corde.

Un trente-deuxième , j- , étant la moitié d'un sei

zième, il est l'octave d'un seizième, la double octave:

de f, la triple octave de i , la quadruple octava 4e i

& la quintuple octave de l'unisson -.

Un soixante-quatrième, jj, est l'octave d'ua trente-

deuxième.

Un cent-vingtshuitième , jfy, est l'octave d'un

soixante-quatrième.

Un deux cent soixante-quatrième, ^ , est l'oc

tave St la moitié de -fa.

D'où suit enfin la série imposante des nombres

fuivans , qui sont chacun le double l'un de l'autre pour

la quantité départies exprimées par les chiffres, mais

la moitié l'un de l'autre , en ce que l'on ne prend ja

mais qu'une feule de ces parties qui vont toujours en

diminuant de moitié pour la valeur à chaque nombre

qui survient.

Échelle des oclavcs en partant de tuniffon & en

allant à l'aigu.

1 1 1 t 1 1 » 1 1 t

7 â 4 8 16 3a 64 la» a56 5ia

Ut ut ttt ut ut ut ut ut ut ut

1,11 ' )

ioj4 ao48 4Ô2Ì6 8Ï33 iâ, it>4 3j,Jj8

ut ut ut ut ut ut

Ainsi les octaves, poussées intellectuellement jus

qu'à la quinzième , donneraient d <nc un trente-deux

millième cinq cent soixante-huitième de lac jrde pour

quinzième octave de la totalité de f. Mais qu'est-ce

au fond que tout ce calcul î Ce n'est tju' un & un font

deux , quant aux nombres écrits , Sí la moitié de deu»

moitiés est une , pour ce qu'ils expriment.

L'octave prise au grave, étant la proposition in

verse de celle-ci, au li u d'augmenter a chaque terme

le dénominateur, c'est le numérateur que l'on double.

Echelle des otlaves exprimées en chiffres , en partant

ae Vunisson (i en allant au gravi ou en atfendant.

i a 4 8 16 3» sis ,aí 5ia

1 1 t 1 ■ t 1 1 11

Ut ut ut ut ut ut ut ut ut ut

toa4 ao4_8 4096 8i8a ifi.isij 3a,3a8

1 11 1 1 1

et ut ut ut ut u

Qu'est-ce au fond que tout ce calcul ! Ctllí/i &

un font deux; car deux Sí deux font quatre n'est que

la même proposition répétée , puiique deux n'est

qu'un & un 3 quatre que deux fie deux , ou un , un ,

un & un.

Mais un 8í un ou la moitié de deux moitiés ne

nous donnent jamais que.. des octaves au grave ou a

l'aigu. Qui nous donnera les autres intervalles du

système, tous les degrés intermédiaires entre l'octave r

Ce fera trois foi. un font trois , ou le tiers d'un

est ta troisième patrie, ou le tiers de la corde donne

un son qui est au son de su totalité, comme ut est à sa

douzièmefol, qui est l'octave de sa quinte juste , 011

commefa est à ut sa douzième. En ttiplant , à cha

que terme , l'étendue d'une corde , on a sa douzième

au grave; dans le tiers d'une corde , fa douzième

à l'aigu , de façon qu'en prenant à chaque fois le

tiets de la dernière fraction , 011 finit par meubler

l'octave de tous ses degrés intermédiaires, diaroniques,

chromatiques fie enharmoniques ; maïs pour cela il

faut ramener ces sons très-éloignés l'un de l'autre

dans le même diapason, en doublant leur corde au*

tant de fois qu'ils sont d'octaves trop hauts.

1 1 1 1 1 1 1 1

1 3 9 n-j 81 a43 7»9 a, 187

¥a\ ut\ fol\> rê\ la b mit fi\ fa



H A R H A R 23

I i i i i

i 9,683 5a,°49 »77»>47 531,441

ai /M « /a mi

i i i i

i,5gí,Jj3 4,783,96.) 14,348,907 4J,o46,7'ji

fi /j» M ft /l/ft

1 1 I

139,149.163 387,430,489 1,161,361,467

ré ft la ft mi tt

1 1

3,483,784,401 io,45i,353,3o3

fi « ya x

La vingt-unième octave de la quinte du sa b, ou

sa vingt-unième douzième à l'aigu est produite par

1a dix millardième , quatre cent cinquante-un millio-

oièa.c , trois cent cinquanie-trois millième , deux

cent troisième partie de la corde fa 9 .

Pour avoir cetre vingt-unième douzième au grave,

il faodroit , au contraire , uiie corde qui fût longue

comme la corde fa \> prise 10,451,553, J03 fois. Mais

ces immenses calculs qui épouvantent l'imagination

des adeptes , & qui ne font que le tiers de trois est

an , ou trois fois un font trois , progressivement ré

pété vingt-une fois de fuite, ne figurent que fut le

papier ; car l'accordtur qui tend les cordes d'un ins

trument au p< int de les mettre en état de fournir tout

le système musical, ne s'occttpc guère de toutec ces

divisions par tiers , ou multiplications par treis ; son

oreille exercée lui fait tiouver une fuite de quintes ou

de quartes plus facilement que le géomètre ne trouve

le tiers ou la différence du tiers au quart d'une éten

due, à l'aidc du compas ou du pied. II fait plus que

cela; comme on a besoin que le système soit en quel

que forte circulaire , pour que chaque corde Sc cha

que toucLe y puisse être tonique a son tour , il preni

tellement ses dimensions , qu'il tempère ce qu'une

su te de quintes donnent d'excédant , & les rend telles

rue toutes peuvent être tour à tour diatoniques,

chromatiques ou enharmoniques , Sc tel degré de la

gìmrne que ce soit dans chacun de ces tiois genres.

U suffit donc de compter ou diviser jusqu'à trois

peu; la musique , parce que tout y est 011 entier , ou

moitié , ou tiers. Les durées ou valeurs de notes y font

toujours 1a moitié ou le tiers l'une de l'autre , & les

cerdes prises méthodiquement, l'octavc ou la dou

zième l'une de l'autre , & par conséquent la moitié

on le- tiers, ou le double, ou le triple ; & quand Léib-

nirz a dit que 1 oreille ne comptoir que jufqu à cinq ,

il a encore été trop loin , puisque deux 8c trois surfi

lent pour avoir les fous de tout le système , & le mou

vement de toutes les notes.

Si les lois de \'harmonie que j'ai découvertes m'or.t

forcé à réduire, relativement aux accords, le nombte

des espèces, en revanche, au moyen des vingt-sept

cordes qui composent mon grand système , qui est le

I seul complet , le nombre des individus , dans chaque

espèce , s'y trouve multiplié à un point inattendu ,

puisqu'au lieu de trois tierces majeures, il s'en trouve

vingr-trois dans un seul ton ; savoir : en ut mode ma

jeur, p la , ut mi Sc folfi, données par les cordes dia

toniques fi mi la ré fol ut fa.

Par les cinq cordes du chromatique ascendantfa •

ut ft fol ft ré ft la ft ajoutées aux diatoniques, ié fa 8,

la ut 9, mifol g , fi ré 9 8c /a ft la 9.

Par les cinq cordes du chromatique descendant

fi> mi b la \> ré b foi 9 ajoutées aux diatoniques, celles

descendantes , ré fi v , fol mi ? , ut la 9 , fa ré 9 ,

si? fol,.

Les cinq cordes de l'enharmonique par dièse mi ft

fi 9 faX ut X foi X , donnent les cinq tierces ma

jeures ut ft mi ft , fol ft fi 9 , ré ft fa X , la ft ut X

8c mit fol X.

Les e nq cordes de l'enharmonique descendant ut 9

fa '9 fi 9 9 mi 9 ) la 9 9 , donnent les tierces majeu

res mi b ut k , L I» fa 7 , ré 9 fi 9 9 , fol ì> mi f t

Sc ut f .'a 9 9.

Suite des vingt-trois tierces majeures contenues dans

unfyftime de vingt-fept cordes , appartenant toute*

au méme ton d'ut majeur.

Diatoniques , fa la , ut mi, folfi.

Chromatiques, ré fa ft , la ut ft , mi foi * , fi

ré ft , fa ft la ft.

Enharmoniques, ut ft míft, fol ft //ft, rétifaX,

la* ut X Sc mi* folX.

Tierces majeures descendantes.

Diatoniques, fifol, mi ut, la fa.

Chromatiques, ré fi? , fol mis, tu lai, fa ré?,

fil soli.

Enharmoniques , tri ? ut? , la? fa? , ri? fi M,

fol ? mi ??.

Les tierces mineures, données par le diatonique as

cendant sont, ré fa , la ut, mi fol, fi ri.

Voilà donc quarante-sept consonnances , dont

vingt-trois tierces majeures Sc vingt-quatre mineures,

toutes empluy • b e- dans le même ton pour ceux qui

ont assez de savoir pour entretenir l'unité de 10ns

parmi cette multitude de cordes différentes.

Ces quarante-sept tierces renversées fournissent le

même nombre de sixtes, savoir, vingt-quatre majeures

Sc vingt-trois mineures.

De ces combinaisons simples , si l'on en fait des

combinaisons doubles & de trois sons , on aura alors

quarante-six accords parfaits, dont vingt-trois ma

jeurs ; savoir:

Par le diatonique ascendant : fa la ut , ut mifol ,

fol fi ri.
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Par le chromatique afeendant : rifa 9 la, la ut * mi,

mi fol* fi, fi ri* fa* ôefa* ta* «fit.

Pat l'enharmonique afeen 'ant : at * mit fol * ,

fol* fi* ri*, ré*faX tu*, la* ut X mi* Se mi*

fol X fi*.

Par le diatonique defeendant : réfifol, fol mi ut Se

ut la fa.

Par le chromatique defeendant : fa ré fil , fil fal

mi l , mi l ut la l , la l fa ré l , rél fil fol l.-

Par l'enharmonique defeendant : fol l mi l ut b ,

ut l A» l fa l , fa b «' b y# b b , yï b /»' h «j b b ,

m/ b b «t b Ai b b.

Des vingt-trois accord* parfaits mineurs du lon-

d'ui majeur, trois font donnés par le d.atoni^ue af-

cendant : réfa la , la ut mi , mifol fi.

Cinq par le chromatique : fi réfa * , fa* la ut*,

ut * mi fol t, fo.* fi ré*, ré * fa* lu*.

Cinq par Fcnharmoniqne afeendant : la * ut* mi *,

mi * fol* fi*, fi* ré* fa X, fa* la * ut X ,

ut X mi * fol X.

Par le diatonique defcendaot : fi fol mi, mi ut la ,

ta fa ré.

Par le chromatique : ré fi l fol , fol mi b ut ,

ut lai fa , fa ré fi b , fil fol b mi >.

Pat l'enharmonique defeendant : mi b ut b la b

la b fa b ré b , ré b> fi b b foi b , fil b mi b b « k *

utl lall fa b.

L'accotd imparfait' & fenfible , jî /-«yâ fe multiplie

au point qu'au lieu d'un feul il y en a vingt-un.

Le diatonique en fournit le type , qui eft.fi ré fa.

Le chromatique amendant donne : fa* la ut ,

ut * mi fol, fol* fi ré , ré fa* la , la* ut* mi.

L'enharmonique afeendant: mi * fol* fi , fi * ré*

fa *., faXU* ut *, ut X mi * fol*, fat Xfi*ré*.

Le chromatique defeendant donne : mi fol fil ,

la ut mi b , ré fa la l , fol fil ré l , ut mi l fol l.

L'enharmonique fournit : fa lai utl , fil rél fal ,

mil fol l fi II , lai utl mi II, re l fa l lall.

Si l'on compte chacun des renverfemens de chacun

de ces accords , le nombre en fera ttiple.

Les vingt-trois accor.ls parfaits majeurs donneront

vingt-trois accords de tierce & (îxte mineures, &

Tingt-trois accords de quarte jufte & fixte majeure.

Les vingt- trois accords parfaits mineurs donneront

vingt-trois accords de tierce & fixte majeures , &

vingt-trois accords de quarte julte Se fixte mineure.

Les vingt-un accords imparfaits donneront vingt-un

accord» de ijerce mineure 8c fixte majeure, fit vingt-

un accords de quarte fupctflue & fixte majeure.

Pout augmenter encore ces richcflcs en véritable s

accords, il faut des combinaifons de deux tierces

pairer à celles de trois.

La combinaifon / / fi ré fa, qui cft feule de fon

efpèce dans le genre diatonique , fe retrouve v ngt

fois dans les deux au res genres Ainii donc , au lieu

d'un accord compofé d'une tierce m.jeu e & de deux

minturcs, on en a vingt-un; maisdr;ns ces vi gt-un,

un feul cft l'accoid de la feptième de la dominante,

ce qu'il faut bien obfcrvcr Se bien comprendre. Se

cet accord eflfalfi ré fa.

Ceux qui vont fuivre , fournis par les deux autres

genres , ne font donc , aucun, la feptième de la do

minante, Se ils ne font compris ici tans la même ca

tégorie que cet accord de fep:ième , que fous l'u

nique rapport que ce font une tierce majeure Se

deux mineures qui les compofent chacun ; car d'ail

leurs ils n'ont rien de commun l'un avec l'autre, orf-

quon les coDfidère tous comme renfermés dans le

feul ton d'«t majeur, auquel ils appartiennent réel

lement. <

Au lieu de les envifager fous cet afpeâ , fi ces

ving -uu accords étoient confidérés chacun comme

l'accord de feptième de la duininanre d'un ton diffé-

rent , alors ils fuppoferoieut nécelfctrement I écablif-

fement fucceflif de ces vingt- un tons, dans chacun

defquels l'un de ceii:-ci rempluoit cette fonction,

comme étant compofé de quatre coides diatoniques

qui appattiendi oient à ce ton , Se des quatre qui peu

vent feules former diaroinqucuient cet accord.

Dénombrenttnt des vingt accords de feptième du ton

d Ut mode majeur, formés chacun a t'infiar de celui

de la dominante de ce même ton , fol fi ré fa , qui

leurfert de type , faus ce rapport.

Diatonique : fol fi réfa.

Chromatique afeendant : rifa * la ut , la ut * mi

fui, mi fol * fi ré, fi ré* fa la, fa * la* ut* mi.

Enharmonique afeendant : ut* mi* fol* fi,

fol* fi* ré* fa*, ré fa * la X ut * , lu * ut X

mi* fol* , mi * fol X fi* ri *.

Chromatique defeendant : ut mifol fil , fa la ut

mil, fil ré fa lai, mil fol fil rél, lai ut mil foll.

Enharmonique defeendant : rél fa ta l ut l -

foll fil rél fal , utl mil foll fi II, fal lait

utl mill , fill rél fal lall.

Ces accords étant employés fous le rapport d'après

lequel ils font ici prélentés, favoir, comme apparte

nant tous & exclufivement au feul Se même ton d'ut ,

mode majeur , il y auroit donc autant de méprifes fie

de faux jugemens qu'il y a de ces accords autres qne

fol fi ré fa , fi chacun éroit pris pour la dominanre

d'un ton différent ; & c'eft ce qui ne manque poiiie

d'aiiiver à tout muficien qui ignote les vtais princi

pes fur lefqucls repofe le grand fyftème de la nature.

L'Oppofant.
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L'Opposant.

Les plus habiles sont-ils mieux informés , à cet

égard , que les autres >

L'Exposant.

Non : mais conduits , à leur insu , par un tact plus

exercé Si plus fin , ils agissent dans leurs composi

tions comme s'ils connoilíoient bien ces principes

qu'ils ignorent entiètement, ce dont on auroit faci

lement la preuve en les questionnant fur les motifs

qui leur ont fait íuivte cette ligne plutôt qu'une autre ;

car ils croient souvent changer de ton lorsqu'ils mo

dulent jans le même d'une manière plus avancée &

plus profonde qu'on a coutume de faire. Les oreilles

des grands compositeurs & des habi'es exécutans font

très-instruites , mais leur raisonnement est bien en

retard.

La combinaison de l'accord de septième mineure,

fausse quinte & tierce mineure, qui a son type sur la

Dore sensible, Si qui est fi réfa la, Le reproduit aussi

vingt fois par l'emploi des cordes des trois genres.

Diatonique, fi risa la.

Chromatique ascendant : sa ft la ut mi , ut ft mi

selsi , sol 9 fi risa * t ri Usa U la ut ft, Si la ft ut ft

mi sol*.

Enharmonique ascendant : mi ft sol ft fi ré ft , y? ft

ri* fat la* , sa X /a ft ut ft mi ft , ut X mi ft sol ft

fi*, sol X fi* ri*faX.

Chromatique descendant : mi solfi b ri , la ut mi 9

sel , ri sa la b ut , solfi b ri b sa Si ut mi b yô/b fi 9.

Enharmonique descendant : sa /</ b u/ b mi b, /7b

rit sa b la b, mi b sot b fi b b ri b, la 9 ut b mi b b sol b

&. \ > fa - la ì ■} ut 9 .

Si l'on renverse chacun de ces accords de septième,

an lieu de 11 on en aura 84 pour chaque espèce.

L'accord de septième de la dominante donnera

vingt-un accords de tierce mineure, fausse quinte &

Éxtc mineure , tel que fi risa sol.

Vingt-un accords de tierce mineure , quarte juste

£c sixte majeure , qu'on nomme accord de petite lixte,

tel qic ri sa solfi.

Vingt-un accords de seconde, triton & siite ma-

jcazt, tcmblable àsasol fi ri qui leur sert de modèle.

Les vingt-un accords de septième mineure , fausse

ocinre& tierce mineure, tel que fi risa la , renversé

coamc les précédens , donnent :

Vingt- un accorJs de lierce mineure, quarte juste

Sc sixte majeure , tel que ri fa lu si qui leur sert de

modèle.

Vingt-un accords de tierce majeure, triton Si sixte

majeure , tel que celui fa la fi ri qui en est le type.

Vingt- un accords de seconde majeure1,, quarte juste

& sixte mineure, tel que fi ri fj qui en est le modèle.

Mujìque. Tome. II,

1 La septième diminuée n'a de type diatonique que

dans le mode mineut : c'est en ut mineur , fi , ri fa.

la b.

La combinaison de cet accord se reproduit dix-

huit fois , en majeur , par l'emploi des vingt-sept

cordes de mon grand système.

Chromatique ascendant en ut , mode majeur : fa *

la ut mib, ut* mi fol fit, fol* fi ri fa, ri* fa* la

ut Si la* ut* mi fol.

Enharmonique ascendant : mi ft fol* fi ri, fi*

ri* fa * la, faX la * ut* mi, ut X mi * fol* fi, fol

X fi * ri * fa ft.

Chromatique descendant : fi rifa la b, mi fol fi'b

réb , la ut mib fols.

Enharmonique descendant : ri fa la b ut 9, folfib

ri 9 fa 9 , ut mi 9 fol 9 fi 9 9, fa la 9 ut 9 mi b b , fi b ri 9

su 9 la 9 9.

Les combinaisons , qui ne font pas de vrais ac

cords , parce qu'elles ne forment point un tout har

monieux dans l'ensembk- général de -leurs parties,

cuvent néanmoins être miles en usage, mais avec

eaucoup de réserve , Si avec les précautions que de

mande ce qu'elles ont de défectueux Si de contraire

a ['harmonie Si à l'union des sons qui les composent.

Les lourdes & fatigantes productions de quelques

musiciens qui ont voulu singer les grands modèles de

l' Allemagne , ont tellement discrédité {'harmonie

dans l'eíprit superficiel des gens du monde, qu'il est

presque du bon ton de la mépriser.

Mais ce que mérite de reproches le barbouillage

bien noir Si bien confus de nos écoliers qui fc croient

de grands maîtres , doit-il s'adresser à 1\ harmonie ì

Habitués à la musique simple Si naturelle de Duni ,

de Monsigny , de Grétry & de Dajeyrac , & à ccllc

plus savoureuse, plus fleurie & plus substantielle de

Piccini, de Sacchini & de Cimarofa, si les Français

ne peuvent pas voit fans impatience 8c fans murmure

les croûtes froides & surchargées de couleurs faites

en rabsencedel'inspiration Si du génie, qu'on ose lui

donner pour des tableaux à la Gluck ou à la Mozarr,

faut-il s'en étonner ì Mozart lui-même n'a-t-il pas

toute la peine du monde à fc faire pardonner la force

8c l'énergie de son Don Juan, malgié les morceaux

si jolis , li pleins de grâce Si de naturel , qui militent

cn fa faveur dans ce magnifique obérât

Si la foule applaudit aux immorrelles symphonies

d'Haydn , ce n'est pas qu'elle en comprenne les sa

vantes combinaisons; mais comment ne seroit-clle

pas charmée des ch_n:s iélicieux Si de ['harmonie si

admirablement coloriée de ces belles symphonies ì

Peut-on résister au mouvement , à la chaleur entraî

nante , aux effets magiques Si surprenans de ces

vastes conceptions} Si J. J. Rousseau entendoit ces

chefs-d'œuvre, oseroit-il répéter que la musique a

perdu ses grands cfEts, ton énergie Sc fa force depuis

la découverte de ['harmonie Si du contre-point? Que

P

b
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seroicnt, sans ['harmonie, ces productions si ravissantes

& si pompeuses 3

On reproche au Conservatoire de n'avoir fait que

des harmonistes & point de mélodistes. Mais ce ne

four pas les conservatoires qui sont les hommes de

génie , c'est la nature.

On ne peut disconvenir que la musique ne doive

uae partie de ses progrès en France à ce bel établisse

ment dirigé par MM. Gossec, Méhul-fic'Cherubini,

qui ont donné à la sois le précepte & l'exemple , &'

aux compositions desquels je me plais à rendre hom

mage avec touie la Fiance Sc l'Europe tlle-mème.

{De Momigny. )

Harmonie. Ginre de musique. Les Anciens ont.

souvent donné ce nom au genre appelé plus commu

nément genre enharmonique, (Voyez Enharmo

nique, y {J.J.Roujfcau.)

Harmonie direçte, est celle où la basse est fon

damentale , Sc où les parties spéciales conservent

Tordre direct entr'elles Sc avec cette basse.

{J. J. Roujsíau. )

Harmonie figurée, est celle où l'on fait passer

plusieurs notes fur un accord. On silure X harmonie

par degrés conjoints ou disjoints. Lorsqu'on figure par

degrés .conjoints , on emploie nécessairement d'autres

notes que celles qui forment l'accord, des notes qui

ne sonnent point sur la baise, & sont comptées potir

rien dans [harmonie. Ces notes intermédiaires ne

doivent pas se montrer au commencement des temps,

principalement des temps forts , si ce n'eit comme

coulés, ports-de-voix, ou lorsqu'on fait la première

note du temps brève pour appuyer la seconde. Mais

quand on figure par degrés disjoints , on ne peut ab

solument employer que les notes qui forment l'ac

cord, soit conformant, soit dissonant. L'harmvnie

figure encore par des sons suspendus ou supposés.

(Voyez Supposition, 5us"fension. )

( /. J. Roujseau. )

Harmonie figurée {Théorie de J. J. de Momi

gny), est celle où l'on ne figure qu'avec les notes

de l'accord.

Dans ['harmonie, chaque degré direct étant une

tierce majeure ou mineure , c'cft procéder par degrés

conjoints harmoniques que d'y procéder par tierces.

Procéder par degrés disjoints harmoniques, c'est

fauter une tierce , comme passer de fol à ré, au lieu

d'aller de sol i.fi ; ou sauter deux tierces, comme dans

fui fa , au lieu de passer de fol à si, de si à ré & de

ré àfa.

Les degrés harmoniques renversés donnent pour

la tierce fol'fi , la sixte st fol ; pour la quinte fol ré ,

la quarte ré fol ; pour la septième folfa , la seconde

fa fol.
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Ainsi , procéder par degrés harmoniques directs &

conjoints, c'est faire des tierces, comme fol[fi , fi ré ,

ré fa , ou fa >é, ré fi , fi fol.

Procéder par degrés harmoniques conjoinrs ren

versés, c'est faire des sixtes, comme fifol, ré fi,fa rét

ou en descendant, réfa , fi ré , fol st.

Procéder par degrés harmoniques , disjoints pat un

degré & directs , c'est faire des quintes, comme fol ré,

stfa , ou ca descendant ,fa fi, réfol.

Procéder par degrés harmoniques, disjoints par un

degré & renversés, c'est faire des quartes , comme ré

fol, fa fi, ou en descendant , fifa , fol ré.

Procéder par degrés harmoniques, disjoints par deux

degrés , dans le len's direct , c'est frire des septièmes ,

comme folfa , ou en descendant , fa fol.

Procéder par degrés harmoniques , disjoints par

deux degrés , mais pris dans l'ordre renversé , c'est

faire des secondes harmoniques , comme fa fol, ou

en descendant, folfa.

Ainsi , quoiqu'une seconde soit un degré conjoint,

prise mélodiquement, elle est un degré harmonique

disjoint renversé quand cl'c elt une leptième renver

sée. Quoique les tierces, considérées mélodi ]uement,

soient des degrés disjoints , elles soin néanmoins des

degrés conjoints dans {'harmonie.

Les secondes ut ré Sc ré mi ne font des degrés con

joints mélodiques, que considérées comme appartenant

au genre diatonique j car, dans le genre chromatique,

l'une est séparée par l'autre par le ri #. Cepen

dant, comme elles ne changent que d'intonation Si non

de degré, les notes ut Sc ui ft ne sont pas censées former

deux degrés dissérens. II est néanmoins vrai de dire

qu'il n'en est ainsi , que parce que les cinq lignes de la

portée; Sc ses espaces ont été imaginés pour la gamme

iiatonique & non pour la chromatique, qui exigeroit

d'autres degrés, si 1 habitude du diatonique ne faisoit

pas préférer l'emploi des dièses ou des bémols à ce»

autres degrés, qui demanderoieut une seconde habitude

plus pénible a acquérir que ctlle de se servir des dièses

& dts bémols; parce que si ceux-ci compliquent un

peu la même méthode, ils n'en apportent point une

seconde qui feroic oublier la première ou feroit con-

fondte la seconde avec elle' , Si réciproquement.

On ne peut convenablement figurer les accords par

faits à deux ri mème a trois & à quatre parties, que

pur mouvement contraire. C'est une faute grave que

de figurer ces accords par mouvement semblable , &

comme il fuit :

Ut mi fol ut, mi fol ut mi, fol ut mi foly

ut mi fol ut, mi fol ut m: ,

Ut mi fol ut , fol ut mi fol.

fol ut mi Jot , ut mi fol ut.

On trouve bon nombre de ces âneries dans les mau

vaises compositions, Sc quelquefois dans les bonacs ;
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& c'est «m vrai scandale que de très-habiles gens aient

d«nné de pareils exemples. ( De Momigny. )

Harmonie renversée, est celle où le son géné

rateur ou fondamental est dans quelqu'une| des par

ties supérieures , f£ où quelqu'autre Ion de l'accord

est transporté ala basse. (Voy. Direct & Renversé.)

(J.J. Roujfeau.)

HARMONIEUX , adj. Tout ce oui fait de l'effet

dans 1 harmonie , & même quelquefois tout ce qui

est sonore ê£ remplit l'oteille dans les voix , dans les

mstrumens , dans la simple mélodie.

(/. J. Roujfeau.)

HARMONIQUE adj. Ce qui appartient à l'har-

monie ; comme les divisions harmoniques du mono

corde, la proposition harmonique, le canon harmo

nique, Sic. (/. /. Roujfeau. )

Dans la Théorie de M. de Momigny, harmonique íè

dit aussi de tout intervalle qui peut entrer dans la com

position d'un véritable accord ; & alors mélodique, qui

lui est opposé , se dit d'un intervalle exclu de l'har-

monie.

HARMONIQUES, /. des deux genres. On ap

pelle ainsi tous les sons concomitans ou accessoires

qui , par les principes de la résonnance, accompagnent

un Ion quelconque & le rendent appréciable. Ainsi ,

touecs les aliquotcs d'une corde sonore en donnent les

harmoniques. Ce mot s'emploie au masculin quand on

sous-enrend le mot son, & au féminin quand on fous-

entend le mot corde. ( /. J. Roujfeau. )

Harmoniques (Sons). (Voyez Son.)

Harmoniques, / m. (Théorie de J. J. de Mo

migny.) On nomme ainsi tous les sons qu'un corps

sonore, tel qu'unecorde d'instrument de musique, unç

fois mise en réj'onnance complète , rend d'elle-même ,

en outre du son principal dont elle porte le nom , &

qui est le seul que discernent les oreilles vulgaires

3í non exercées à entendre les harmoniques.

Dans la résonnance d'une corde d'instrument , il

21 a deux choses distinctes, a considérer ; l'une concerne

a pratique, & l'autre la théorie.

Je suppose que j'ai sous les yeux l'exemple ci-

après :

uc

Cette ronde étant Yut le plus grave des pianos qui

ne descendent pas jusqu'à l'ur au-dessous dufa le plus

grave , je fais résonner Yut indiqué par cette note ,

c'est tour cc que demande de moi le compositeur ; c'est

toux ce que distingue dans cet ut une oreille, vulgaire;

& même , dans la rapidité de ï exécution & dans l'en

semble des parties, c'est auííi tout ce quiirappe l'oreille

la plus exercée & la plus délicate.

Mais il n'en est plus ainsi lorsqu'il s'agit de la géné

ration complète de cette corde ou de la résonnance du

corps sonore, ni pour celui qui frappe cet ut à dessein

de discerner les sons qui sé font entendre presqu'en

même remps que ce son fondamental , & pendant qu'il

se prolonge.

• Le P. Morin Mersénne, ami de Descartes , avoir

reconnu , l'un des ptemicts , que la résonnance du corps

sonore faisoit entendre les sons représentés par les

fractions de la corde tt-ïïsÎvì^ì mais cette obscr-

vationétoit demeurée le secret de quelques savans seu

lement, lorsque Rameau, dont l'autorité, en musique,

étoit fondée sur une célébrité acquise par beaucoup

de bons ouvrages pour le temps où ils parurent, ré

véla, cent ans après, aux musiciens une partie de ce

secret , que l'on crut être le sien. II dit : cette corde ,

que vous prenez pour un ut, rend bien effectivement Ic

Ion auquel on donne cë nom; mais elle donne, en

outre de ce son, fa douzième, qui est un fol à l'octave

aiguë de fa quinte, & un mi qui est la double octave

de fa tierce majeure , & par conséquent le 17e. degré,

diatonique de i'échelle en partant de cet ut.

1 ií 17

UT SOI MI,

1 3 5

Voilà comme ce phénomène fut d'abord présente

au vulgaire , & même à l'Académie des sciences de

Paris , cn 1749.

C'est là-dessus que Rameau établit son système de

la basse fondamentale, car il ne parla que plus tard de

Un contemporain de Rameau, l'abbé Jomard, plus

complètement instruit fur ce phénomène que ce grand

musicien, conclut que, puisque la corde avoit la fa

culté naturelle de se diviler d'elle-même dans ses plus

grandes aliquptes , elle dtvoit aussi se diviser & ré

sonner dans toutes les autres; St que si ces dernières

nous échappent, c'est que notre ouïe est limitée comme

noire vue, à laquelle les objers microscopiques se dé

robent. Pour démontrer cette vérité, on s'aida d'un

chevalet mobile que l'on plaça successivement aux di

verses parties aliquotcs de la cotde tendue à cet

effet , & l'on s'assura enfin qu'une corde ainsi divisée

donne 1

i°. Le son 1e plus grave qu'elle puisse rendre, Yut

fondamcnral ; mais pour cela , il faut qu'elle résonne

dans toute son étendue , & comme ne formant qu'un

tout indivisé,

i°. Que se divisant en deux moitiés, elle donne

dans chacune un son qui est l'octave de Yut fonda

mental.

3°. Que se divisant en trois tiers , elle donne dans

b ij
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chacun , ou dans l'un des rrois , unsoloctave à l'aigu

de la quinte du son fondamental.

4°. Que se divisant en quatre quarts , elle donne

un ut double octave du son fondamental.

S°. Que sc divisant en cinq , elle donne danschaque

cinquième un mi double octave de la tietec majeure

de l ut fondamental.

6°. Que se divisant en fix cordes égaies , dont

chacune est la moitié du tiers de la totalité, elle donne

un fol octave du précédent.

7°. Que se divisant en sept cordes égales , elle

donne dans chacune unyîb, que l'abbé Jomard nom-

moit ja, du nom que leyí » porte dans le plain-chant :

ceyíb fut nommé honteux, c'ell-a-diie, timide, trop

bas.

L'abbé Feytou le nomme lu renversé , vj.

8°. Que se divisant en huit cordes égales , elle

donne un ut octave du quart de la corde , double oc

tave de la moirié , & triple octave de la totalité.

9°. Que se divisanc en neuf cordes égales , elle

donne dans chacune un ri , neuvième majeure de Y ut ,

double octave du l'on fondamental.

io°. Que se divisant en dix cordes égales , elle

donne un mi octave de son cinquième.

fibktVlâ d" s°nS *ae h Plus sen-

Ut ut fol „ rni fil fr ut

mi.

ay I o

Ce n'est même qu'au piano qu'on peut discerner

tous ces sons, parce que les ;>utres corps sonores ne

sont pas attaqués d'une manière aussi favorable à cette

expérience que par le maitcau du piano, ou placés sor

une table qui a autant de rélonnance.

11 faut distinguer entre les sons dits harmoniques ,

ceux qu'on peut discerner d'avec ceux -jue l'on n'ob

tient qu'en divisant successivement une corde dans

toutes ses aliquotes.

Pour obtenir la génération harmonique fur le vio

loncelle , on interroge Yut de cet instrument avec l'ar-

chet seulement, sans mettre les doigts fur la corde;

mais alors l'expérience sc trouve livrée aux caprices

de la corde , car on n'est p«.s assez sûr de l'archet pour

pouvoir dire : je vais ftire résonner la tierce , la sep

tième ou la neuvième du son fondamental ou de l'une

de ses oBaves. Pour obvier à cet inconvénient , on

glissé légèrement le doigt ou un cùre-dent lur la corde,

cn la faisant toujours résonner avec l'archet ; car il

suffit de l'aiJe le plus soible pour déterminer la corde

à se diviser dans toutes ses aliquo.es, parce qu'elle

y est entièrement disposée , étant bien plus sensible

clans ces patties que dans toutes les autres, & toujours

cn raison directe de la grandeur de l'aliquote. Par ce
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moyen , on obtient le fa donné par la onzième

partie de la corde totale : ce fa , trop haut, l'abbé

Feytou le nomme as. 11 est plutôt le triton de Yut i

que sa quarte juste.

La corde ut se divisant en douze cordes égales,

& résonnant dans chacun de ces douzièmes comme

cn autant de cordes séparées & distinctes , donne un

fil octave juste du fil pioduit par le sixième de cette

même corde, & double octave du Jol que rend le tiers.

Divisée en treize cordes d'égale grandeur,

elle donne dans chacune un la , sixte trop baise de

Yut 8 , raison pour laquelle l'abbé Feytou rappelle ta.

14". Cette même corde, divisée en quatorze cordes

égales, donne une seconde fois fi b ou [a, octave du

premier fi b ~.

Comme on voit, f ois des harmoniques du corps

sonore diffèrent en plus ou en moins des trois mêmes

notes employées dans la pratique ; savoir : 1", p ou

fi b | que l'abbé Feytou désigne par le mot la ren

versé , & qui est le fi b honteux ou trop bas du cor

de chasse, comme de tout corps sonore; i", fa 77,

que Feytou nomme as, parce qu'il est trop haut; 8c

j°. la T'S , qui est trop haut, & que ce même abbé

nomme ta.

Lc point de litige est de savoir si c'est nous qui avons

tort, ou si c'est le corps sonore.

Les monorcodistes donnent raison au mono:orde,

Sc notre oreille aux musiciens & à notie gamme;

niais n'anticipons point fur ce que nous avons à dire à

cet Hi'ard, & continuons à suivre les subdivisions de

certe même corde, prise pour base du système, ou

pour objet de comparaison.

Divisée en quinze parties ou cordes égales,

el'e donnt dans chacune un fi naturel.

On doit remarquer avec étonnement que le si,

qui fait cependant partie des sept cordes diatoniques,

nc se présente ici qu'en quinzième lieu , tandis que lc

fi b, qui est chromatique en ut, s'offre en septième

dans cette circonstance. Nous donnerons par la fuite

le mot de cette énigme.

16°. Se divisant en seize cordes égales, la corde

ut donne un cinquième ut à la quadruple octave

du son fondamental.

170. Se divisant en dix-sept cordes égales, cite

donne un ut -' un demi-ton plus haut que l'ut naturel

qui précède.

On doit remorquer que, depuis le si quinzième de lu.

corde , chaque produit du corps sonore n est plus qu j

un demi-ion du précédent , fi ut ut «t , parce qu'à ce

quinzième terme commence la gamme chromatique

donnée par la division du monocorde, ou d'une cor de

en les parties aliquotes.

180. Sc divisant en dix-huit cordes éagles, la corde
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ut donne an ré a. l'octave du ré donné par le neuvième

decetee corde.

190. Le dix-neuvième de la corde ut donne un

ri*.

io°. Lc vingtième donne un mi.

11 *. Lc vingt-unième donne un mi ft.

îi°. Le vingt-deuxième de la corde génératrice

donec un fj, octave du fa 11e. de cette corde, Sc

qui est trop haut.

130. Le vingt-troisième donne un fa ft qui n'a

point paru encore dans ectre génération.

Le 14e. donne un fol, triple octave du fol 5.

Le Xfe. donne un /ô/ft un demi-ton plus haut que

Ujol naturel , & qui paroi- dans cette réfonnanec

pour la première sois , puisque la moitié de zt ne

forme point un nombre entier , mais 1 1 i.

Le i<e. donne un la octave du la rendu par le 13e.

de la corde, nommée ta dans le système de l'abbé

Feytou.

Le 17e. donne un la ft qui se montre ici pour la

première fois, la moitié de 17 n'étant point un nom

bre entier , mais 1 j 7.

Le 18e. donne un yîb ou \a , octave du 14e. &

double octave du 7e. On voit qu'à partir de ces ali-

quotes, les divisions de la corde se multiplient au

point qu'elles sortent du système musical qui ne peut

admettre les quarts de ton , parce que norte organi-

sarron ne comporte pas de semblables divisions'. Les

quarts de ton qui coinpotent l'enharmonique prétendu

des calculateurs ou diviseurs de la corde, sort donc

des intervalles dont la nature nous interdit l'usage,

8c qu'elle a bannis à jamais du système musical, dont

ils ne font jamais partie que si r le papier & dans les

fausses idées qu'on a puisées dans la division trop

prolongée de la corde lonore.

Lc 29e. de la corde donne un fity ou un fa ft , son

qui n'est l'octave d'aucun des précédens; car la moitié

de 19 n'est point un nombre entier.

Le joe. de la corde donrx un fi , octave de fi

Le 31e. un fiti qui n'est l'octive d'aucun des sons

précédet.s; car la moitié de 3 1 est 15 7.

Le 31'. de la corde donne un ut, octave du 16e.,

double octave du 8e. , triple octave du 4e., quadru

ple octave du ie. & quintuple octave du 1"., ou de

la totalité de la corde.

Le 33e. donne un urau quart dièse, ou une sois ft.

Le 34e. un ut à demi-dièse, ou deux fois dièse ft ft.

Le 3 5e. un ut aux trois quarts dièse, ou trois fois

dièse # ft ft.

Le 36e. donne un ri , ectave du 18e. Sc double oc

tave du ?e. de la corde.

Lc 37e. de la corde donne un ré à demi-dièse.

Le 38e. un ré ft.

Le 39e. un ri ft & demi.

, Le 40e. un mi , octave de 10, 10 & ; .

Le 41e. un m/ft à demi.

Lc 41e. un mi ft.

Le 43e. un mi ft Sc demi.

Le 44e. vlo fa, octave de 11 & de 11.

Le 45 e. un fa à demi-dièse.

Le 46e. un fa ft.

Le 47e. un fa dièse & demi.

Le 48e. un fol, octave de 14, 11 , 6 Sc 3.

Le 49e. un folk demi-dièse.

Lc 50e. un fol ft , octave de 1 y.

Le r Ie. un fol dièse Sc demi.

Le 51e. un la , octave du 16e. & du 1 3 e.

Le s3c. un la à demi-dièse.

Lc y 4e. un la ft.

Le j j°. un la dièse Sc demi.

Le r 6e. un fi b , octave de 18, 14 & 7.

Le $ 7e. un fi à demi-bécarre.

Le 58e. un (i bécarre.

Le J9e. un st bécarre & demi.

Le íoe. est an fi , octave de 30 & de : t.

Le 61e. donne anfi à demi-dièse.

Le 61'. un fit.

Le 63e. un fi tt & demi.

Le 64e. un ut , octave de 31, 16,8,4,1 & 1 ,

& par conséquent sixième octave du son fondamental.

Le 6y e. est un ut un comma plus haur.

Le 66e. un ut plus deux comma.

Le 67e. un ut plus trois comma.

Le 68e. un ut plus quatre comma.

Lc 69e. un ut plus cinq comma.

Le 70e. un ut plus six comma.

Le 71e. un ut plus sept comma.

Le 71e. un ré, octave de 36, 18 & 9.

Le 73 e. un ré Sc un comma.

Le 74'. un ré Sc deux coinma.

Le 7}'. un ré Sc trois commv
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Lc 76e, est un ri Sí quatre corama.

Le 77e. un ri Sc cinq comma.

Le 78e. un ri , plus six comma.

Le 79e. un ri & Cc\t comma.

Le 80e. un mi, octave de 40, io, 10 & j.

Le 81e. un mi plus un comma.

Le 81e. un mi plus deux comma.

Le 83'. un mi plus trois comma.

Lc 84e. un mi plus quatr* comma.

Le 85e. un mi plus cinq comma.

Le 86e. un mi plus six comma.

Le 87e. un mi plus sept comma.

Le 88e. un fa, octave de 44 , 11 & n.

Le 89e. donne un fa plus un comma.

Le 90e. unfa plus deux comma.

Le 91e. unfa plus trois comma.

Le 91e. un fa plus quatre comma.

Le 93*. un fa plus cinq comma.

Le 94e. un fa plus six comma.

Le 95 e. unfa plus sept comma.

Le 96e. un fol, octave de 48 , 14 , jt , 6 & 3.

Le 97e. un fol plus un comma.

Le 98e. un fol plus deux comma.

Le 99e. un fol plus trois comma.

Le 100e, un fol plus quatre comma.

Lc 101e. un fol plus cinq comma.

Le ioi=. un fol plus six comma.

Le 103e. un fol plus sept comma.

Le 104e. un la, octave de 51 , 16 & 13,

Lc 105*. un la plus un comma.

Le 106e, un la plus deux comma.

Le 107*. un la plus trois comma.

Le iq8c. un la plus quatre comma,' j

Le 109e. un la plus cinq comma.

Lc 110e. un la plus six comma.

Le m', un la plus sept comma.

Le 1 11e. un// b, octave de $6 , xí , 14 & 7.

Le 113e. un fi b plus un corama.

Le 1 14e. un fì\> plus deux comma.

Lc 1 1 j '. un fi b plus trois comma,

Le 1 16*. un fi b plus quatre comma.

Lc 1 17e. un si\ plus cinq comma.

Le ut*, un y» b plus six comma.

Lc 119e. un); b plus sept comma.

Le 110e. un fi, octave de 60, 30 & ij .

Lc itie. un fi plus un comma.

Le iiic. un fi plus deux comma.

Lc 113e. un y» plus trois comma.

Le 114e. un fi plus quatre comma.

Le 1 15 e. un fi plus cinq comma.

Lc 1 16e. un fi plus íìx comma.

Le 1 17e. un fi plus sept comma.

Le 1 18e. un ut , octave de 64,31, 1 6 > 8 , 4 ,

1 & I. v

Rassemblons maintenant , dans un ordre plus res

serre , toutes les divisions de la corde, afin que

l'oeil cn puisse saisir l'ensemble.

E X E M P L H.

Ut ut fol ut mi fol sib ut ri mi fa fol la

1 ì 34 ; 678910111113

si» fi ut ut U ri rJft mi mi ft fa fat fui folto

14 ij 16 17 18 19 10 11 11 13 14 15

la latl fi\ sii\ fi stto ut ut 9 ufftft ut S % « ri

16 17 18 19 30 31 31 33 34 35 36

«'8 ré8 8 r/IHt m/ mit tí tttSyà 8 8 ft

37 3*. 39 4° 41 4i 4} 44 45 4<

#88/0/ ft ftft ftft«/<i/«ttftftftftft/b 0.

47 48 45» 5 0 51 í 1 53 54 55 56 57

H llM Jî ,# 18 38 «r ft ift 3« 4« 5*

j8 J9 60 61 6i 63 64 6j 66 67 68 69

6 ft. 7 ft re 8 18 3848 58 68 78 mi 818)

7° 7i 71 73 Ì74 75 7« 77 78 7? 80 81 8*

38 48 586878 /a ft i#3'ft4ftfft6ft

83 84 85 86 87 88 89 90 91 91 93 94

7 8 fol ft ì ft j ft 48 jtt 6ft 78 la 8

95 S* 97 98 99 100 101 101 103 ,04 1C>S

j.8 38^8 5868 78 yîb h ìfl. 5 q

106 107 108 109 110 m in 113 114 115

^ í\ 6\\ 7$ si * 183848 j8

116 117 118 119 110 111 111 113 114 11?

6 ft 7 ft ut.

Il6 117 118

Voilà ce que quelques savans ont la prétention de

nous donner pour type du système musical , & ce qui

dtvroit raisonnablement être considéré comme tel , si

un grand nombre des données de cette téíonnance

n'étoient justement repoussées par notre oreille.
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Quelles font les défectuosités que l'on remarque

dans cette fuite de sons , tous donnés ou donnables

pat une feule & même cotde í

C'est que le septième de la corde u: donne un fi b

trop bas, le onzième un fa trop haut , & le treizième

un la au-dessous de fa vraie intonation , ce qui se ré

pète à chaque octave de ces sons, & enfin beaucoup

de divisions plus petites que les divisions musicales. :

Mais la nature, qui produit immédiatement ces inter

valles, pcut-elle se tromper?

Non , sans doute. Mais elle ne seroit pas d'accord

avec elle-même, si elle exigéoit que ceux d'entre ces

intervalles que repousse notre oreille , parce qu'ils

font plus bas ou plus hauts que ceux de notre échelle ,

ou parce qu'ils font trop petits pour eu faire partie,

appartinssent cependant, les uns 5c les autres, à notre

musique; car, si la nature eût eu le dessein de. rous

faire adopter toutes les données du monocorde comme

justes & agréables, elle ne nous tût pas inspiré un

digoût invincible pour celles de ces divisions que nous

signalons ici comme sortant des limites du tystème.

Ecouter notre oreille dans le rejet de ces intervalles ,

étrangers à notie gamme, ce n'est donc pas man-

qner à la nature ; c'est au contraire suivre les lois

qu'elle dicte à notte conscience musicale.

Voici la source du mal ; c'est que les trois échelîes

que l'on veut appliquer l'une à l'autre , ne se mesu

rent pas réciproquement. Le clavier général, les don

nées du monocorde & la fuite des nombres ou frac

tions qui semblent d'abord aller très-bien ensemble,

& d'un même pas, cessent de s'accorder après les deux

premières données du corps sonore , qui font l' unisson

& l'octave.

II est bien reconnu qu'il n'y a que sept notes dans-

U musique , 8c cependant , si l'on veut faire cadrer

nore échelle avec les divisions du monocorde & la

fuite des nombres qui les expriment , on est forcé ,

comme l'a fait très conséquemment l'abbé Joniard

dans ses Recherches fur la Mufique , d'en admettre

huit ; savoir :

Ut, ré, mi, fa ,fol , la, \a,fi.

L'âbbé Feytou , qui veut déguiser son plagiat, les

nomme :

Ut, ri, mi, fa , fol, ta,v] , fi.

Nott{ bien que le za n'est point ici la note si ,

baiffee d'un demi-ton, mais ure huitième note dia

tonique , susceptible, comme les sept autres, d'être

diéíie ou bémohfée. Ce qui le prouve, c'est que dans

la gamme chromatique , donnée par le corps sonore

& eïpiknéc par la fuite des nombres, il se irouve de

la 16 à/í 30, cinq demi- tons au lieu de trois; sa

voir : La 16 , la tt zy , 18 , ja ft 19 , Sí fi }o.

A supposer donc que nous eussions dans notre cla

vier un fii séparé du la 8 , il y auroit toujours {a ft

chttt nous ne sauriens que faire dans notre musique,

qui ne comporte que sept cordes diatoniques , dix

chromatiques & dix enharmoniques.

On est forcé d'ajouter ici cc ça ft , étranger à la

musique, pour faire cadrer la quantité des cordes avec

le nombre des chiffres.

Qu'arriveroit-ilsil'on fupprimoit fa ft ouyíi] ,lqui

n'elt pas le fi naturel? C'est que fi, qui est l'octave

de ij, tomberoit fur 2.9 au Leu de tomber fur le

nombre 30. Or, comme quinze & quinze ne font

point 19, mais 30, il faut bien que ce y» retarde à pr.-

roître jusqu'à ce nombre 30; & voilà le vrai motif

qui a fait inventer aux monocordistes ce ja ft inconnu

aux musiciens.

Du la, ci , à fi, 60, ces divisions, non mufica'ts,

fe multiplient bien davantage encore ; car pour divi

ser toujours la corde selon ía fuite des nombres, &

faire trouver l'octave de chacun au nombre double

de l'unisson , on est obligé , da fi 30 , a fou octave

60 , non-feulement d'ajouter une huitième note qui

n est point dans la musique , mais en outre du

naturel Sc supposé diatonique , trois ft , le premier,

une fois dièse, le second, deux fois, & le troisième,

trois fois; en Lorte que dès-lors chaque corde n'est

plus (éparée de fa voisine que par un quart de ton,

au lieu d'un demi-ton , lequel est néanmoins le plus

petit intervalle que connoisse la pratique & le vrai

système musical , formé d'après ce que nous sentons.

Mais c'est précisément là, disent l'abbe FeytJU & au

tres, l'tnharmonique de la nature , celui des Grecs,

celui des tavans & des monocordistes.

II est certain qu'en raisonnement & en spécula

tion, tout cela paroît simple & semble marcher à

metveille; mais où font les voix, les instrumens, où

"est le système musical pratique , où sont ensin les

oreilles assez fausses pour s'accommoder de ces don

nées ar.ti- musicales, ou ultra-musicales ì

Ce défaut si sensible augmente bien davantage

encore , quand, du la 104 , on va au fi 110.

L'intervallc d'un ton la fi ne peut marcher ici avec

les nombres , fars qu'entre le la & le fi , de cette

octave , U n'y ait quinze touches différentes. Ce n'est

pas tout , car pour former la huitième octave fur les

11c mbres qu'elle contient , de Yut , 118°. de la corde,

à son octave ut, tj 6e. partie de la même corde, il

faudroit qu'il y eût 118 touches , en y comprenaut le

point de départ Sí celui d'arrivée.

Cette difficulté ne gêne' nullement les monocor

distes qui ne savent* que peu ou point la musiaue ;

mais quant aux musiciens & aux facteurs d'inltru-

mens , ils ne voient dans ces divisions u/tra-musicales,

qu'un système imaginaire aussi impraticable que faux ,

dont ceux nièmes qui rétablissent n'on» nullement la

conscience ou le sentiment, & dont l'esprit seul a la

perception , comme résultat d'un calcul qui est juste

en lui-même , mais exercé fur des choses qui ne peu

vent exister muficakmtnt pour nous.
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Si les intervalles diatoniques des aliquotes ti tt &

Vî» & les quarts de ton , & toutes les divisions ou inter

valles qui dépassent les limites de la musique , n'é-

toient qu'étrangers au systèinc connu & aux habi

tudes qui (croient nées de la longue pratique de cc

système , on pourroit philosophiquement proposer

toutes ces données du monocorde , comme devant

remplacer de dioit-unc échelle de convention qui ue

devroit pas tenir contre celle de la nature, découverte

par le calcul. Mais ces données du monocorde n'étant

pgs fausses relativement à la convention, mais fausses

par rapport à notre organisation elle-même, il est

absurde & anti-philosophique de vouloir substituer

cette échelle j qui blesse notre oreille par ce qu'elle a

de positivement faux & de non musical , à celle que

la nature nous a fait admettre , en nous organisant

comme nous le sommes; car il est bien certain que,

pour nous amener à un tel changement, il faudroit

commencer par nous ert'er fur une aune échelle

que celle fur laquelle nous sommes formés.

Quand j'ai établi la tésonnance du corps sonore sur

sol au lieu de la placer, comme tout le monde, sur la

tonique, quelques petlbnnes , faute d'examen , ont

cru que je n'en usois ainsi que pour me singulariser.

Mais ce n'est pas moi , c'est la notute elle-même qui

veut que toute corde, dans la génération de laquelle

on discerne le septième , soit nécessiiremcnt une do

minante & non une t. nique; car l.i tonique étant,

dans mon opinion comme dans celle d'un chacun,

la note principale du ton , je desi erois voir en elle la

génération des cordes dont elle est le chef suprême.

Mais la génération ut , donn-nt pour septième terme

un y? b , & par conséquent le ton de fa , il faut bien

que je m'adresse à/o/ pour obtepir le ton d'ut. En

erret, sol nous donnant :

Sol sol ré sol fi ré fa sol la fi ut ré mi fa ,

I 1 J 4 5 6 7 8 9 10 II II i; 14

il est clair que c'est la dominante qui engendre les

coides du ton. Tel est du moins le sentiment qu'en

donne l'oreille , qui ne peut entendre la septième mi

neure diatonique, ajoutée à l'accord parfait majeut

diatonique , sans reconnoître aussitôt une dominante

dans la note la plus grave de cet accord , qui en est

la basse ou base fondamentale.

Si Ton vouloit persister à voir une tonique dans

chaque cotde envisagée comme mère & génératrice

de toutes les autres cordes du ton , il faudroit alots

admettre que le fi)> { & le fi naturel appartien

nent l'un & l'autre au ton d'ut, en qualité de cordes

diatoniques , & en conséquence <\\i'ily a huit notes

différentes dans la mufique, fie non pas sept feulement,

comme il est dit partout Sc avec fondement.

Ou bien il faudroit supposés que la nature , au

Jieu de ptocédet par ordre Si d'enfantet de suite les

sept cordes diatoniques , s'interrompt après avoir pro

duit trois de ces notes, plus l'octave & la double

octave de l'ut 6c l'octave de fol , pout enfanter un fib

chromatique , isolé de toutes les autres cordes du

même çenre, fie tout-à-fait déplacé parmi les diatoni

ques. Mais puisque ce désordre apparent cesse en

plaçant la génération harmonique sur fol , il est bien

évident que toute corde généi.itiice est une do ; i-

nante fie non pas une tonique; & qu'uie corde quel

conque ne peut être tonique, ou toute auvre note de

la gamme, qu'autant que l'on fait pleinement abstrac

tion de tous les sons qu'elle produit en outre d,u son

fondamental.

Exemple où le sol est pris pour son fondamental

de la corde génératrice.

Intervalles principaux St harmoniques.
 

Septième mineure trop lusse.

Les sept cordes diatoniques disposées mi-

lodiquemenc.

Vraie gamme naturelle & 1 rimitive , hors

Us intervalles 11, 1 3 & 1 4, oui font dijeSuemc

Voici comme la nature opère dans cette généra

tion des sons : elle commence par le plus gand in-

rerva le, qui est l'octave de 1 à 1 ; de-là elle passe à

la quinte de 1 à j , où elle diminue considérablement

St d'une moitié à un tiers.

D'un tiers, 3, elle va à un quart, 4; d'un 4e. à un

5e., d'un 5e. à un 6e., d'un 6e. à un 7e.

Elle forme ici un intervalle qui est juste, géométri

quement pris , mais qui est faux , considéré harmo-

niquement. Que devoit faire la nature après avoir

donné le sixième de la corde de 5 à 6 ? Elle devoit en

donner le septième de 6 à 7. C'est ptécisément ca

qu'elle fait. Mais qu'est-ce que l'intervallc de 6 à 7

en musique: C'est une tierce minime; or, la musi

que n'admettant point de tietee plus petite que 1 1

mineure , parce que notre organisation s'y oppose

absolument, cette tierce ré fa , qui est la tierce hon

teuse du cor, fe trouve donc nécessairement fauilc ;

ce qui vient de ce que la nature, au lieu d'agir ici mu-

sicalemçnt, n'agit que géométriquement.

La seconde, fa fol de 7 à 8 , çst trop forte de cç

que le fa est tiop bas.

La seconde , fol la de 8 à 9 , est le type des se

condes majeures du système musical.

La seconde majeure la fi est un peu au dessous de

cette vraie proportion.

La seconde st ut n'est pas précisément une seconde

mineure , patçe que l'ut géométtique se trouve trop

haut
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hast pour être musica' , & forme le type des secondes

mineures.

L'ui éta->r prerque: dièse, forme avec le «suivant,

ii , une seconde mineure t op forte, ou une seconde

majeure beaucoup trop foiblc.

La seconde ré mi, du ií*. au i}e. de la corde,

paroît déroger à la décroissance géométrique , car il

devroir y a1 oir moins de distance de ré à mi , que n'en

a rintervallc qu'on lui astigne, la n .cure ne devant

point pallier du ton ré mi au lemi-ton misa fans in

termédiaire.

Misa de i} à 14 ne pent être considéré comme

le type des secondes mineures , puisque le mi & le /â

bc sòni justes ni l'un ni l'autre; c'est donc le semi-

ton fa ft sol de 1 ; à 1 6 qui sembleroit destiné à dc-

Tenir le type des semi-tons & des secondes mineures.

jj /*ft.

16 sol.

17 soin.

18 la.

19 lai.

zo si.

II si 9, ^ Ce.^ ft chromatique est géométrique fc

Ç non musical, car la musique n'admet point
11 **• de fi ft entre./î & ta, comme corde chroma-

13 Ut ft. tique, mais un fitt enharmonique, que la

, pratique remplace par un ui naturel qui en
*4 re- tient lieu fur le piano-forte, l'orguc, fltc.

»j ré t.

ìí mi.

»7 mr U. •> Ce m» ft est géométrique & non musical,

> car nous n'avons point de mi ft chromati-

** que, mais un mi ft enharmonique, que la

pratique remplace par un fa naturel qui en

tient lieu fur lc piano , fur l'urgue , &c.

19 mi ft enharmonique qu'on nommesa ft une fois,

|o étant sa ft deux fois.

jo sa U chromatique, octave du sa ft 15 e. de la

corde.

5 1 sa ft trois fois, corde géométrique,

51 sol, octave du Ke.

îi/iX enharmonique, ou sol ft une fois.

;+ soltt chromatique, octave du 17e., sol ft deux

sots.

3 r sol ft ttois fois, corde géométrique.

$6 la, octave du 18e.

37 la ft une fois, ou , selon moi , sol X enhar-

:S la t chromatique , octave du 19e.

39 la 9 trois fois, corde géométrique.

40 fi , octave du 10e.

41 si ft une fois , corde géométrique & non mu

sicale.

41 _/îft , octave du- 11e. , corde géométrique.

Musique. Tome H.

43 si U pout la troisième fois , corde géométrique,

44 ut , octave du zie.

4; ur ft une fois, //tt enharmonique, selon moi.

46 ut ft chromatique, octave du xje.

47 ut ft trois fois, corde géomé:rique.

48 ri, octave du 14e,

49 ré 8 une fois.

Corame il a déjà été indiqué par les observations

placées au siU xi Sc au m/'ft 17, il est évident que

l'on ne doit pas confondre l'échelle géométrique don

née par les divisions du monocorde avec la gamme

musicale, qui en diffère dans beaucoup d'intervalles,

soit pat le nombre de ces intervalles , qui est moin

dre dans la gamme musicale que dans l'échelle géo

métrique , loit par le degré de gravité de quelques-

uns des échelons de cette gamme , dont l'intonation

musicale diffère de la géométrique; parce q ue le système

musical n'est pas une échelle divisée selon Ja suite des

nombres , mais l'ensemble des sons produits par un*

progrcjfion de quartes ou de quintesjustes, tempérées.

Le système musical est d'une simplicité admirable,

puisqu'il est produit par un seul intervalle, répété pro

gressivement seize foi s à 1 aigu & seize fois au gtave.

E X 1 K F f, I,

En montant.

Si mi , mi la , la ré, ré fol , fol ut , ut fa ,

1 * 3 4 s 6

fafib, sihmiìr, miblak, la\>réb, rébfolb,

78 9 10 u

folbutb, utìt faì>t fa\> si b b, si 1> 1> mi b I» ,

>i JJ 14 >í

mi \>b labb.

16

En descendant.

Fa ut t ut fol , foiré, ré la, la mi , mi si ,

1 i 3 4 s 6

sifa ft, fa ft ut ft , ut ft yô/ft , soli ré ft , ré ft la ft ,

7 8 9 10 1 1

La ft mi ft , mi ft si ft , si9 faX , fa X ut X ,

11 1} 14 Ií

«r X /ò/X.

16

Le facteur , l'aecordeur 5c le températeur abrègent

le système musical comme il suit t

Si mi , mi la , la ré, ré fol, fol ut, ut fa, fa fit,

1 1 î 4 S 6 7

siimib, mi\laï, la\>ré\>, ré\ fol}, , folí, fatsi.

X 9 10 11 ir

Au moyen de douze quintes ou de douze quartes

tempérées, onfoeme donc, non-feulement le système

E
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musical rout entier du ton d'ut, qui contient à lui seul

trente-deux quintes ou quartes justes, mais le système

général qui en contient un nombre indéfini, puisque

Ton peut jouer dans autant de tons qu'on en peut

imaginer, avec douze demi-tons Sc leurs octaves. Si

l'on s'arrête, c'est que les dièses ou les bémols, mul

tipliés à un certain point, font perdre la tête en con

duisant à changer chaque touche , non-seulement

une fois ou deux d'acceptions, mais trois, quatre &

cinq fois Sc plus, ce qui embrouille les idées au point

qu'on ne peut s'y reconnoître, raison pour laquelle

on s'alstient de mettre plus de sept à huit dièses ou

bémols à la clef, 8c qui font que l'on change l'accep-

tion des touches quand les dièses ou les bémols dé

passent ce nombre.

Ainsi , au lieu de jouer en si t , où l'on auroit douze

dièses à la clef, on joue en ut majeur, où il n'y en

a point , ou au lieu de jouer en ut I» , où il y a sept

bémols, on préfère y* naturel, où il n'y a que cinq

dièses.

II est bien évident que si l'on prenoir une fuite as

cendante de seize quintes justes auíïï fortes que To-

reille peut les admettre , ces seize quintes ne lcroient

pas exactement les mêmes sons que ceux donnés par

seize autres quintes aussi fortes, mais prises au grave.

Dans ce cas donc les dièses seroient bien distincts

des bémols, 8c il faudroït d'autres cordes 6c d'autres

touches pour rendre les unes que pour rendre les

autres fur un piano-forte.

Le tempérament viént simplifier tout cela , Sc

réduire à douze les trente-deux quintes d'un même

ton Sc les trente-deux quintes des tons , à l'infini ,

dans lesquels on peut jouer avec ces douze quintes

feulement.

U est bien évident que l'échelle musicale ne contient

pas,cncre/à, 18 , Sc sol, 31, trois sa t disséréns,

savoir : 19 ,sa t , une fois, 30 , fat , deux fois,

& 5 1 , fa t , trois fois. Si la musique peuc admettre

en outre du sa U chromatique 30, quelque corde

intermédiaire entre sa & sol,r ce ne pourroit être que

la corde 19 qu'il faudroit nommer mi t enharmo

nique , Sc qui seroit plus haut que le fa naturel 19 ;

ce m t enharmonique serviroit à cadcnccr plus inti

mement avec fa t chromatique; ce qui a lieu 011 peut

avoir lieu fur le violon ou fur le violoncelle, & fur

tous les instrumens qui ne font poiut à touche fixe;

mais le fa ttoh fois dièse , 3 1 , seroit même alors

puiement géométrique, Sc hors de l'échelle musicale.

II en est de même du sol, 31 , à la, jí, entre les

quels il peut tout au plus exister un sa X enhar

monique, 33, avant le sol t chromatique 34.

Le soit 3 c est donc uniquement de l'échelle géo

métrique du monocorde; donc l'échelle du mono

corde ne peut être proposée comme la vraie échelle

musicale.

Donc l'échelle dite des harmoniques n'est pas toute

harmonieuse & musicale, mais géométrique, comme

les nombres qui la désignent font arithmétiques. La

dilférence de l'échelle musicale à l'échelle géomé

trique est plus sensible encore de si , 40, à ut, 44,

car le semi-ton diatonique fi ut sc trouve divilé de la

même manière que s'il étoit un ton plein, par trois

dièses difFérens, si t , fi 1 1 St fit tt , comme si l'in-

tervalle (i ut pouvoit être musicalement assimilé a

l'intervalle lafi ou fol la.

C'est cependant cette division du monocorde que

Jomard , qui étoit chanoine régulier de Sainte-

Geneviève Sc membre de l'Académie des sciences

8c belles-lettres de Rouen, proposoit d'admetre

comme type du système musical, dans son ouvrage

intitulé : Recherches fur la Théorie de la Musique.

C'est avec autar.i de profondeur que de bonne foi

que ce savant très-estimable invite les musiciens à

renoncer'au système musical en usage , pour adopter

celui que nous donne la réíonnancc du corps sonore

8c les divisions géométriques d'une corde , opérées

selon la progression des nombres arithmétiques; mais

cet homme, trop peu célèbre pour le mérite de Ion

ouvtage, ne failbit cette proposition aux musiciens

que parce qu'il croyoit ceux-ci maîtres d'adopter ce

changement, pensant que notre système musical n'est

qu'une convention humaine. S'il avoitétéaflez musicien

pour juger par lui-même de l'impossibilité dechanger

ce système , parce qu'il est celui de notre organisation ,

Sc non Tentant de l'habitude , il se f ùt bien gardé de

vouloir y substituer le système géométrique du mo

nocorde ; car ce n'est pas une petvetlion que ce

savant ecclésiastique vouloit opérer, mais une con

version.

Dans Tintime conviction où il étoit que la gamme

du cor dechaíle est la vraie gamme musicale, ildisoit

donc aux praticiens, avec toute la douceur d'une

belle ame : Abandonne^ vos fausses habitudes pour

revenir à la nature, qui vjus appelle à elle dans la réson

nante des corps sonores. Le lystèmc de l'abbé Feytou

n'est absolument que celui de Tabbé Jomard , que Fey

tou n'a pas voulu citer, pour ne pas indiquer la source

de ses idées. Les erreurs de Tabbé Feytou, que nous

réfuterons a Tarticle ì'ystìme, ne tont donc point

des errcui s originales, mais des crrcuis dérobées au.

savant Jomard.

Le système musical étant une suite immédiate de

notre organisation , c'est en vain que des (avans qui

ne font pas assez bien informés , voudroient nous

faire abandonner ce système qui fur, qui est 8c qui

sera toujours le même jusqu'à ce qu'il plai'e au Cré. -

ceur de changer Torganisation qui nous y asservit.

Prendre lecbelle géométrique pour l'échelle har-

1 monique 8c mélodique, est Terreur commune de tous

les savans 8c de leurs échos, & la source des vaines

déclamations qui n'empêchent nuilement les prati

ciens de suivre la route que kur indique la nature.

Ën effet, ils marchent fans broncl er lur cette route y

la feule vraie, malgré tous ceux qui leur crient, a
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çauche & à droite , vous vous trompe^ de chemin :

voici le vrai système. (D« Momigny.)

HARMONISTE, / m. Musicien savant dans

l'harmonie. C'est un ion harmonise; Durante est le

plus grand harmoniste de l'Italie, c'est-à-dire , du

Monde. (/. J. Roujfeau. )

Ce que Rousseau difoit de son temps du célèbre

Durante , se dit maintenant d'Haydn & de Mozart;

car, au moyen de ces deux colosses , l' Allemagne l'a

emporté, de nos jours, fur l'Italie pour l'art de la

modulation fie la profondeur du style , & dans la mu

sique instrumentale surtout.

La vraie science de Yharmoniste consiste dans un heu-

leux emploi des ressources immenses que nous offrent

les vingt-sept cordes d'un même ton , qu'il faut avoin

l'air de quitter plusieurs fois avant de l'abandonner

réellement pour un autre, & non pas à en changer

continuellement par de mauvais moyens, ou par de

trop vulgaires , dont abusent les écoliers.

L'art des transitions consiste à transporter comme

par enchantement , 8c d'une manière ravissante, le

ton d'un lieu dans un autre. (Z)í Momigny. )

' HARMONOMÈTRE,/ m. Instrument propre à

mesurer les rapports harmoniques. Si l'on pouvoit

observer fie suivre à l'oreillc fie à l'ocil les ventres, les

nœuds 5c toutes les divisions d'une corde sonore en

vibration , l'on auroit un harmonometre naturel très-

eiact; mais nos sens trop grossiers ne pouvant suffire

à ces observations, on y a suppléé par un monocorde

que l'on divise á volonté par des chevalets mobiles,

£c c'est le meilleur harmonometre naturel que l'on ait

trouvé jusqu'ici. (Voyez. Monocorde.)

( /. J. Rouffeau. )

HARPAL1CE. Sorte de chanson propre aux filles

parmi les anciens Grecs. (Voyez Chanson. )

{J. J. Roufeau.)

HARPE ( Nouvelle ) de M. Sébastien Erard , à

sept pédales qui font l'e/Ièt de quatorze. Pour âécrire

cet instrument, je nepuis mieux faire que de me servir

des expressions du rapport fait par M. de Proi y , fie

approuvé par 1"Académie royale des beaux-arts & par

cel'ic des sciences physiques*: mathématiques, au mois

d'avril 18 if. Voici ce que dit ce savant académi

cien :

a Le mécanisme intérieur de la crosse ou console

<■ de la nouvelle harpe de M. Sébastien Erard est ab-

■» solument le même que celui qu'il avoit adapté, en

■» 1800, a sa précédente harpe y ainsi l'auteur s'est

w procuré le grand avantage de doubler le nombre

3» des changemens de tons des cordes, (ans doubler le

a» nombre des systèmes de renvoi qui opèrent ces

» changemens.

» II a ainsi conservé la facilité de leur construction

Sc de leur réparation > ti a de plus óté de la crosse

j » les ressorts destinés á rappeler la pédale, quand «Ile

n est décrochée , pour les placer à la base de l'instrti-

*> ment , 01! leur poids favorise la stabilité, à laquelle

« elle nuisoit loisque ces ressorts étoient attachés à

» fa partie supérieure. Ce changement a de plus

l'avantage favorable à l'cxécution , d'évider ou

» alléger la partie de la console qui répond aux cordes

» aiguës.

» Pour rendre chaque corde représentative de trois

» sons difíérens au lieu de deux, M. Sebastien Erard

m n'a fait qu'augmenter l'étendue du mouvement de

» va-&-vient des tringles intérieures, c'e manière à

»> faire faire successivement une portion de révolution

» à deux disques munis de boutons polis : l'un de ces

» disques sertà raccourcit fc corde d'un premier demi-

» ton j l'autre, d'un second.

» Le disque inférieur est celui qui est mis immé-

» diatetnent en mouvement par le mécanisme inté-

" rieur de la crosse. Ce disque intérieur détermine

« ensuite, par des renvois intérieurs, le mouvement du

» disque supérieur, fit voilà comment l'auteur a pu se

» dispenser de rien changer au mécanisme renfermé

» dans la. console.

»> Pour que chaque pédale promusse successivement

» les deux effets dont on vient de parler, elle a deur.

» crans d'arrêt ou de repos; elle s'accroche au prc«

» mier cran pour le premier demi-ton , ce qui fait

» faire un premier mouvementa la tringle de renvoi,

" fie la continuation de ce mouvement , qui a lieu

» quand on accroche la pédale au deuxième cran ,

» donne le second demi-ton.

a Sept pédales suffisent ainsi pour rendre chaque

» corde reprélentative de trois cordes différentes.»

La harpe s'accorde en ut k majeur ; ces sept pédales ,

accrochées à leur premier cran , mettent l'instrument

en ut naturel, fie font par conséquent l'eftet de sept

bécarres; accrochées à leur secor.d cran, elles font

l 'effet de sept d èses , & n.eitent la harpe en ut 8

majeur.

On sent bien que c'est relativement à un autre

instrument ou à un ron déterminé, que l'on dit que la

harpe s'accorde en ut \ majeur; car , á l'égard de cet

insti ument en particulier , on peut supposer également

qu'il est accordé en ut naturel majeur , & que les se[ t

pédales font d';:bord l'effet de sept dièses fie puis celui

de sept doubles dièses.

On peut d'ailleurs accorder la harpe dans le ton

que l'on veut, ou la supposer accordée dans tel ton

que ce soit j mais elle est fabriquée fie diapalonnée en

ut \ , parce que c'est ce qu'on ^peut faire de plus rai

sonnable Se de plus commode pchir jouer dans tous les

tons.

Un mérite précieux qui distingue éminemment

cette harpe de scs contrefaçons , c'est qu'elle main

tient ses cordes à égale distance les unes des autres

dans l'action simple ou double des pédales , comme li

E ij
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ces cordes étoient dans leur état naturel & primitif. II

y a un mérire infini dans l'invention du mécanisme

par lcqnel la corde peut conserver ainsi sa perpendi

culaire Sc sa distance respective ; Sc c'étoit l'une des

plus grandes difficultés qu'il y eût à vaincre pour ar

river au but de perfectionnement que ce grand artiste

a si heureusement atteint. C'est avec autant de plaisir

que de justice , que je consigne ici la conclusion du

rapport de M. de Prony :

« La" nouvelle harpe de M. Erard nous paroît

•> réunir au mérite d'un mécanisme sort ingénieux , &

f qui remplit très-bien son objet , celui d'augmenter

» considérablement les propriétés musicales de cet inf-

»» trament , puisque sans double emploi elle renferme

*> vingt-sept gammes ouféchelles diatoniques com-

r> plètes , taudis que l'ancienne n'en contient que

w treize.

» Nous pensons que cette invention , par laquelle

» fauteur acquiert de nouveaux droits a la recon-

" noissance des hommes qui s'intéressent aux progrès

« des arts, mérite les éloges 8c l'approbarion des deux

w classes. »

Si , aux divers avantages qui méritent si bien à cette

harpe la préférence fur toutes l:s autres , on pouvoit

réunir encore celui d'en rendre la fabrication moins

coûteuse , elle ne laisseroit rien à désirer.

( Dt Momigny. )

Harpe double. Instrument composé de deux

harpes réunies, en usage au dix-septième siècle, Sc

dont on trouve la description dans le D.ciionnaire des

Ans St Métiers , page 41.

Harpe irlandaise. Plusieurs favans pensent que

les Européens ne doivent point la harpe aux Phrygiens

ni aux Egyptiens, malgré la ressemblance de ce que

fut ect instrument chez ces derniers peuples (voyez

l'atticle Egypte), avcccc qu'il est en Europe. Ils la

croient indigène parmi les nations du Nord.

Martianus Capclla trouva cet instrumenr chez les

hordes septentrionales qui envahirent l'Empire ro

main au cinquième siècle. II le compte parmi d'autres

instrumens dont le son grave & rude étoit fait pour

alarmer la timidité des femmes. Les tribus teuconiques

étoient connues par la rudesse Sc la barbarie de leurs

voix. Tacite Scl'empereur Julien parlent de l'afpérité ,

de la dureté du langage 5c du chant des Germains.

I.a harpe , dans son état primitif, n'étoit pas deílinée

à corriger ces sons rauques si désagréables; elle est

incapable & d'une agréable succession de sons , fie

d'une douce consohnance; elle ne produisoit enfin , à

propremenr parler, ni mélodie ni harmonie. 11 n'est

donc pas surprenant qu'elle produisîr cette terreur

dont parle Capella.

Les Saxons, de race germaine fie teutonique, paru

rent introduire en Angleterre cet instrument qui y

devint national , & il est probable , d'après les con

jectures de quelques auteurs , que les Irlandais le re

çurent aussi au quatrième ou cinquième siècle , de ces

mêmes Saxons & des aurres pirares venus des rivages

de la Baltique, qui ravagèrent alors les côtes de la

Bretagne Sc des Gaules, 8c avec lesquels ils eurent

d'intimes relations.

Selon d'autres conjectures assez vraisemblables , le

crwth ovtcroitk, harpe celtique dont l'harmonie étoit

fort agréable, fut d'abord en usage, tant en Angle-

tetre qu'en Irlande; mais il fut remplacé par La harpe

teutonique, après l'invasion des Danois. La première,

ou le croith, étoit une petite harpe à vingt-huit cordes

simples; elle étoit, dit un ancien historien (Giraldus

Cambrensis), principalement à l'usage des dames, des

évêques, des abbés & autres ecclésiastiques, qui s'en

fervoient ^pour accompagner leurs hymnes fie leuis

chansons. La harpe teutonique étoit beaucoup plus

'grande ; les cordes en étoient doubles , Sc íe fort

Bruyant fit rude; elle avoir de toute antiquité fait les

délices des peuples septentrionaux, 8c leurs princes 8c

leurs sealdes en jouoient avec toute la perfection que

comportoit cet instrumenr barbare.

Les longs ravages de l'irruption danoise ne surent

réparés que par Brun Boiromh; il rétablit les collèges

des Bardes, ouvrit des académies nouvelles 8c des

bibliothèques; il prit un foin particulier de .'a musique.

J'ai déjà parlé à l'article Bardes d'une Aar^e dépolec

au collège de la Tiinité de Dublin, 8c qu'on prétend

lui avoir appartenu. Après avoir passé dans un grand

nombre de mains, étant tombée dans celles d'un Irlan

dais patriore, le Rigth. hon. William Conyngham,

il la déposa généreusement, en 1781, au Muséum d;

ce collège. La forme eu est agréable & le travail

exquis. Voici la description qu'en donne le colonel

Valluuey, (ColleQanea de rébus hibernicis .)

Cette harpe a trente-deux pou:es de haut; le travail

en est d'une beauté extraordinaire ; la partie sonore

est de bois de chêne ; les deux branches font 'd'un

bois rouge; l'extrémité de la branche supérieure est

garnie d'une plaque d'argent parfaitement ciselée.

Elle contient un gros morceau de cristal de roche

incrusté dans l'argent : au-dessous étoit une autte

pierre qui s'est perdue. Les boutons , ou espèces de

clous qui ornent des deux côtés cette branche , font

d'argent. Sur la branche anrérieure font les armes

de la famille d'O'Brien, enchâssées en argent. Aux;

côtés de cette branche, dans deux cercles, deux do

gues irlandais font sculptés en bois. Les trous de la

table où entrent les cordes font proprement ornés de

cercles de cuivre doré Sc gravé. Les quatre ouvertures

sonores de la table étoient probablement ornées en

argent, puisqu'on a volé ces ornemens. La harpe a

vingt-huit clefs & autant de trous correspondant;

elle avoit donc vingt-huit cordes. La base ou l'extré

mité inférieure est brisée , ainsi que les parties aux

quelles elle étoit jointe. En tout, cet instrument ne

peut avoir été l'ouvrage que d'un artiste très-habile.

On prétend qu'après la mort d'O'Brien, l'un de ses

fils, qui avoit tué son frère, fit le voyage de Rome
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pour obtenir l'absolution de ce crime; il porta avec

lui la couronne, la harpe & les autres ornemens royaux

qu'il tecoit de son père, & les déposa aux pieds da

Pape. Ces ornemens restèrent au Vatican jusqu'à

l'avénement de Henri VIII. Le pape Alexandre VI

envoya la harpe à ce jeune monarque avec le titre

de défenseur de la foi ; mais il garda la couronne qui

étoit d'or massif. On fait comme Henri justifia ce

titre dans la fuite. Ne mettant dès-lors aucun prix à

cette harpe, il la donna' au premier comte de Clin-

rìckarde, dans la famille duquel elle resta jusqu'au

commencement de ce siècle; alors elle p.ilsa, par un

mariage, entre les mains de Mac-Manon de Clonagh ,

au comté de Clarc. Apiès fa mort, lc conieiller

Macnemarade Limerick en devint possesseur, & c'est

le chevalier Ralph Ouiìey de Limerick qui en fit pré

sent au colonel Conyngham.

Voilà une filiation qui paroît fort authentique ;

cependant M. Walther, dans ses Mémoires fur les

Bardes irlandais, assure bien que ectte harpe est d'une

haute antiquité, mris il ne pense pas qu'elle remonte

jusqu'au temps de Brien Boiroinh , mort en 1014.

La harpe irlandaise, restée dans le même état pen

sant plusieurs siècles, reçut au quinzième des amé

liorations considérables du jéíuitc Robert Nugent,

qui résida quelque temps en Irlande. Ce fut lui qui

jo:gnit , avec de petites pièces de bois rassemblées en

íbime de boîte, l'avant-corps & la b.-anch: supérieure

de cet instrument, qui éíoicnt auparavant séparés. Les

trous sonores de la cable qui étoient ouverts, il les

couvnt d'un treillis en bois, à peu près pareil à ceux

des clavecins; enfin, il plaça de chaque côté un

double rang de cordes, ce qui rendit l'instrumcat

plus facile à toucher des deux mains, & en même

temps plus doux & plus sonore. On ne voit pas que

depuis lots cette harpe ait éprouvé d'autres chan-

gemtns.

II est à temarquer que les armes de l'Irlandc font

onc harpe; ce fut Henri VIII, lorsqu'il fut proclamé

roi d'Irlande, qui lui donna cet éculson. Les Anglais

ce reconnoifloient de supériorité dans les Irlandais

qu'en fait de musique. Henri choisit donc fans doute

cet instrument parce qu'il étoit celui qu'ils aimoient

de préférence, ti pour perpétuer en quelque forte la

mémoire de la perfection où ils l'avoient porté dès

les premiers temps; d'ailleurs, il crut peut-être plus

utile à ses vues de rappeler aux Irlandais le souvenir

de leurs talens, que celui de leur gloire & de leur

hbené. (M. Ginguené.)

HARPÈGE. (Voyez Arpège.)

HARPÉGEMENT. (Voyez Arpeggio.)

HAUT, adj. Ce root signifie la même chose

cil aigu , St ce terme est opposé à bas,- c'est ainíì

qu'on dira que le ron est trop haut , qu'il faut mon

ter . instrument jlus haut. Haut s'emploie aussi quel-

qiiefois pour fort. Chante^ plus haut, on ne vous

entend pas.

Les Anciens donnoient à Tordre des sons une dé

nomination |tout opposée à la nôtre ; ils plaçoient

en haut les sons graves, Sc en bas les sons aigus : ce

qu'il importe de remarquer pour entendre plusieurs

de leurs passages.

Haut est encore, dans celle des quatre parties de

la musique qui se subdivisent, Tépithète qui dis

tingue la plus élevée ou la plus aiguë. Haute-

contre, Haute-taille, Haut-dessus. (Voyez

ces mots. ) ( J. /. Roujseau. )

HAUTBOIS. Instrument à vent qui a une anche

très-délicate. Son défaut est de canarder quelquefois ;

mais on ne lui connoît que des q«alités brillantes

quand M. Vogr, élève de M. Sallatin, en joue. (Voy.

le Diciionnaire des Arts & Métiers. )

( De Momigny. )

Hautbois. L'un des jeux de l'orgue qui imite le

hautjois. (Voy . le DiSionnaire des Arts tj Métiers.)

HAUT-DESSUS,/, m. C'est, quand les dessus

chantans se subdivisent, la partie supérieure. Dans

les parties instrumentales, on dit toujours premier

dessus & second dessus y mais dans la vocale, on dit

quelquefois haul-dejfus ó" bas-deffus.

(/. J. Roufeau.)

Nota. On dit maintenant premier ou secondviolon ,

haurbois, cor ou balson, &c; première ou seconde

flûte , & non pas premier dessus de violon , de flûte ,

8cc. ; on dit , pour la musique de piano ou de harpe ,

le desus, la bajfe. ( De Momigny.)

HAUTE-CONTRE, ALTUS ou CONTRA.

Celle des quatre parties de la musique qui appartient

aux voix d'homme les plus aiguës & les plus hautes,

par opposition à la basse-contre, qui est pour les plus

graves ou les plus basses. (Voyez Parties.)

Dans la musique italienne, cette pinie qu'ils ap

pellent comr'allo , Sc qui répond à la haute-contre , est

presque toujouts chantée par des bas-dessus, soit de

femmes , soit de castrati. Ln effet , la haute-contre ea

voix d'homme n'est point naturelle , il faut la forcer

pour la portet à ce diapason : quoi qu'on fasse , elle a

toujours de l'aigreur, & rarement de la justesse,

(/. J. Roujseau.)

La voix de haute-contre devient plus rare chaque

jour, depuis que les cathédrales n'ont plus de musique-:

son timbre n'est pas celui du ténor , pas plus que 'c

timbre du violoncelle n'est celui de l'alto ou des deux

cordes les plus graves du violon, 8c elle n'est point

remplaçable par les bas-dessus de femmes ni pat les

voix des musci , dont l'effet est tout différent.

Rousseau se trompe quand il dit que cette voix

n'elt pas naturelle, car c'est comme si l'on vouloic
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que les cheveux rouges ne le fussent pas , à cause que

plu; ordinairement ils font bruns, noirs ou blonds.

Ce qui n'est pas naturel, c'est d'en forcer l'étenduc ,

car le timbre de là haute-contre étant plus mordant

que tout autre , on re franchit point les limites de

cette voix fans des efforts très-pénibles , tant pour le

chanteur que pour ceux qui l'écoutent.

II existe quelques hautes-contres en voix de femme

qui n'ont pas les sons ronds des bas-dessus, mais une

force bien supérieure, avec un timbre qui elt celui de

la vraie haute-contre. J'ai connu une dame religieuse

qui, avec une telle voix , encouvroit facilement trente

autres, Sc fe faifoit entendre à une distance extraor

dinaire. ( De Momigny. )

HAUTE-TAILLE, TENOR, est certe partie

de la musique vocale qu'on appelle plus ordinaire

ment taille.

Quand la taille fe subdivise en deux parties , l'insé-

rieure prend le nom de baJfe-taïUe ou concordant ,

Sc la supérieure s'appelle haute-taille. (/. J. Roujseau.)

Depuis qu'on manque de hautes-contres, les rôles

d'amoureux font écrits pour la haute-taille ou ténor,

dont le timbre est plus doux Sc moins perçant. En

conséquence , l'amour a génétalement baissé de ton

au théâtre. {De Momigny.)

HAZUR. Lyre en usage parmi les Hébreux.

HÉBREUX (Musique des) Malgré les travaux

infatigables des premiers Pères de l'Eglise, dit avec

raison M. Burney, malgré le savoir 8c la diligence

des innombrables traducteurs Sc commentateurs des

livres saints , on trouve peu de matériaux importans

pour l'histoire de la musique des Hébreux , sinon ceux

que contiennent ees livres mêmes ; & la haute anti

quité de ce peuple , on pourroit ajouter son peu de

communication avec les autres peuples, fait que ce qui

lc regarde ne peut recevoir aucun éclaircissement des

historiens contemporains , ni d'aucun témoignage

humain.

Ce qu'il y a donc principalement à faire , c'est de

recutilhr les passages relatifs à ces premiers âges du

Monde, dont les faits font rapportés dans la Bible

avec une simplicité si naturelle Sc si vtaie, & de les

ranger en ordre chronologique ; çe qui suffira pour

prouver que dès l'origine du Monde, cet art fut

toujours admis dans les cérémonies religieuses , dans

Us fêtes publiques Sc dans les amusemens de la so

ciété humaine.

La construction & l'usage des instrumens de musi

que ont l'une des plus anciennes places parmi les in

ventions que Moïse attribue aux premiers habitans

du Globe. II nomme Jtibal, sixième descendant de

Caïn , le père ou le maître de ceux qui jouent de la

harpe & de l'orgue : Pacer canentium in cithara &

organo. Gen. , chap. IV, v. n. Cet orgue n'étoit ,

selon les commentateurs, autre chose que la flûte ou

fyrinx. Ce qu'il y a de sur , c'est qu'il n'avoit aucun

rapport avec l'orgue hydraulique des Anciens , Sc.

moins encore avec notre orgue moderne. Mais enfin,

suivant ce passage , le sixième descendant de Caïn sut

le père ou le maître des joueurs d'instrumens ; ce qui

cn place l'invention peu de temps après le déluge.

On ne trouve pourtant dans l'Ecriture aucune trace

d'exécution musicale que plus de 6oo ans après certe

époque. Mais dans un passage de la Genèse (XXXI,

v. x6 Sc zy ) , il est parlé de la musique vocale Sc ins

trumentale , de choies devenues communes , environ

1759 ans avant J. C. , selon la chronologie hébraï

que. «Pourquoi, dit Laban à Jacob, as-tu voulu

t'enfuir , & emmener mes filles comme des captives ì

Pourquoi te cachois-tu de moi , & ne te déclatois-ru

pas , afin que jc pusse te suivre avec joie , avec df S

chants, des tambourins & des cithares ? Ut prosapunr

te cum gaudio, & canticis & tympanis cV cyiharis ? »

Depuis ce temps , le texte sacré ne fournit aucune

particularité musicale , jusqu'environ deux cent cin

quante ans après (149 1 avant J. C. ) , où nous trou

vons lc premier hymne 011 pseaume adressé à l'Etrc-

Suprême , dont il soit sait mention. C'est celui que

chanta Moïse après le passage de la Mer-Rouge.

« Alors Moïse & les fils d'Israël chantèrent ce poëme

(carmen) au Seigneur, Sc ils dirent : Chantons ce

poëme au Seigneur, car il a glorieusement triom

phé , & plonge dans les flocs le cheval & le cavalier.

Exode XV. »

Moïse , dans cette occasion solennelle , étoit se»

condé par Marie láprophétesse, sœur d'Aaron.qui prit

en main un tambourin , & toutes les femmes la suivi-

rent avec des tambourins , Sc formant des chœuts de

danse {cum tympanis & choris ). Elle chantoit à leur:

tète, en disant: Chantons au Seigneur, car il a triom-r

phé glorieusement , & plongé dans les flots le cheval

Sc le cavalier, v. 10. Voilà une bien ancienne preuve

de l'admission des femmes dans les cérémonies tcli-

gieufes, Sc d'une musique vocale accompagnée d'ins

trumens & de danses.

11 ne faut pas oublier que cette Marie , Mariam ,

ou Miriam, étoic Egyptienne, & qu elle venoit de

s'échapper du pays où elle avoit été élevée. Sans doute

cette danse & ceí chants qu'elle mit alors en usage ,

Sc qui furent .ensuite établis par les Hébreux dans la

célébration des rites sacrés , n'étoient que la conci-r

nuation d'une coutume d'Egypte.

On voit bientôt après un autre exemple de la danse

Sc de la musique employées ensemble dans une autre

cérémonie, dont ('origine étoit la même. Lorsque le

peuple , dans l'absence de Moïse , eut contraint son

frère Aaron d'élevtr un veau d'or à l'imitation du

bœuf Apis , Moïse, à son retour au camp, les trouva

qui chantoient Sc dansoient devant cette idole.

A l'exception du tambourin de Marie, on ne voir,

pendant toute ['administration Hu législateur des H —

brtux j d'autres instrumens que la trompette, quo.»
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qu'il eût été instruit par les prêtes égyptiens dans tous

les atts qu'ils poslédoient alor?, & surtout, dit Clément

a Alexandre , dans la médecine Sc la musique. Mais

dans cette enfance d'un peuple, dans ce gouverne

ment d'une nation nouvelle, il fut occupé de trop

d'objets | our donner à la musique un foin particulier,

îc il ne l'employa que dans les rapports avec la reli

gion Sc l'art militaire. C'est la trompette du jubilé ;

ce lont deux trompettes d'argent pour assembler le

peuple , & taire lever le camp ; c'est la fête des trom

pettes au mois de septembre : « Ne faites ce jour-là ,

dit le législateur, aucune ccuvreservile ; car c'est le jour

des sons Sc des trompettes , quia d'us clangoris est &

ubjram.

Les trompettes de cornes de belier , dont on fît

usage long-temps après au siège de Jéricho, étoient

moins, lans doute, des instrumcns de musique que

des ngnaux militaires dellinés a ic'gler la marche tics

assaillons 6C a épouvanter l'ennemi.

Depuis lors il n'est plus parlé de musique jusqu'au

Cinrique de Debora & de Barak, qui lemble avoir

été chamé en dialogue Sc sans insttumens. Ce fut en

viron cinquante ans après que la malheureuse fille de

Jepjiré vint au devant de Ion père, vainqueut des

Ammonites , avec des tambourins & des dansa y &

depuis ce temps jusqu'au iègne d^ Saiil, le texte sacré

ne dit rien de relatif a la musique , si ce n'est au son

des crornpctccs d^ns les expéditions militaires.

On voit à cetre époque une circonstance qui méri'e

nue attention particulière. 11 paroîr par plusieurs pas

sages de l'Ecrituie , que la musique étoit ancienne

ment unie avec les prophéties, comme avec la poésie.

Samuel dit à S .iil : « Vous rencontrerez une troupe

de prophètes avec des plalterions , un tambourin , une

flútr Sc une hjrpe devant tux ; Sc ils prophétiseront ;

& l'Etptit du Seigneur descendra sur vous; & vous

pr phétiserez avec eux. »

II y a plusieurs autres exemples de cette union de la

musique avec :es prophéties. Mais ces prophètes, qu'é-

toient-ils autre chose que des poètes, des psalmodiítcs

qui improvisoient des vers Si les chantoieiít an son

d'un instrument, comme font encore aujourd'hui les

improvisateurs italiens Sc espagnols; l'iusiturs des

Pères Sc des commentateurs luppofcnt que les anciens

Hébreux avoient un collège , ou une école de pro-

pbìtes, qui étoit fans doute auffi une école de mu-

rîqoe, puisqu'il est prouvé que les prophètes, lors

qu'ils exerçoent leurs fondions, s'accompagr.oient

eux-mêmes, ou étoient accomp«gnés par d'autres avec

des instrumens de musique. ■ .

En voici un nouvel exemple. Josaphat, Joram &

le roi d'idumée le trouvant sans eau dans le dé.e:t de

Mo-b, prièrent Elisée de les aider a sortir d'embar: as.

Elisée , irrité à la vue de Joram , ennemi du vrai

Dieu , & vouLint calmer sa colère , pour se disposer a

mieux recevoir l'Espiit du Seigneur, leut dit: /i/nf.ej-

œ»; un mvjìcitn j (í lorsque le musuien joua de son

instrument , la main du Seigneur sut sur Elisée-; 6* il

dit, Sec.

David, qui avoit cultivé la musique dès fa première

jeunesse , semble avoir été destiné par fa famille au

métier de prophète. Saint Ambroise dit qu'il avoit tou

jours eu le don deprophétie, & que Dieu le choisit entte

cous les autres prophètes pour composer despseaumes.

Nouvelle preuve que, chez les Hébreux , poéfie&pr»-

phétie étoient la même chose. Le pouvoir qu'eut la

harpe de David sur Saiil , affligé par l'csprit malin,

est un effet très-naturcl. C'est un cxc-mple qu'on peut

joindre à mille autres, de l influcr.ee de ía musique fur

les maladies de lame, Sc principalement fur la mélan

colie. ( Voyez Effets ae la musque. )

Le prophète étant devenu roi, la musique, fous son

règne, parvint, chez les Hébreux , au plus haut degré

d'ellime. Son génie pour cet an , qu'il continua d'é

tudier & de pratiquer , Sc lc grand nombre de musi

ciens qu'il appointa pout la célébration des rites & dts

cérémonies religieuses , ne pouvo.ent qu'en étendre

('influence & en augmenter les perfections. La musi

que fut alors doublement honorée, par son admislion

dans le service de l'archc sainte , & par les talens dis

roi.

Dans toutes les solennités on voit David & tout

Iírael jouant Sc dansant devant le Seigneur, avec des

chants, des harpes, des plalterions , des tambourins,

des sistres, des cymbales Sc des trompettes. On fait a

quel enthousiasme ce bon roi le livra pendant la fétc

de la translation de l'arche : il y dansa presque nu, &í

s'accompagna de la harpe avec tant de véhémence,

que fa femme Michol , qui fans doute n'aimoit pas

la musique, l'ayant regardé par la fenêtre, le mépnsa

dansson cœur.

Dans les XV"., XVIe. & XXIIIe. chapitres du

premier livre des Paralipomène» , on trouve l'énumt-

ration de tous les musiciens employés par David au

service de l'arche, avant que le temple fut bâti. Chap.

XXIIIe., il appointa quatre mille Lévites pour louer le

Seigneur avec des insttumens; Sc chap. XXVe., le

nombre de ceux qui apprenoien: le cantique du Sei

gneur, & qui étoient tous docteurs, est de deux cent

quatre-vingt-huit. Cetie famille de Lévi étoit exclusi

vement consacrée au culte divin & à la musique; Sc

c'ét jic encore une coutume empruntée'des Egyptiens,

qui étoient divises en castes ou tribus , dont chacune

étoit fixée à une profession , Sc qui avoient pendant

plusieurs siècles attribue la musique a leur caste sacer

dotale. (Voyez Egyi'Xiens.)

Le règne de Salomon , si long , si pénible Sc si glo»

rieuxpour les Juifs, peut être regardé, dit M. Burney,

comme le siècle d'Auguste de çe ptuple. La prolpénté

dont ils jouirent à cette époque , les mit non-seule-

ment en état de cultiver tntr eux les aits Sc les Icien-

çes , mais engagea les étrangers a les visiter Sc à les

aid r. De raéme que, du temps d'Auguste Sc de ses

successeurs , les Romains durent aux Grecs une grande
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partie de leurs connoissances dans les beanx-arts , de •

méme aussi les Hébreux , sous lc règne de Salomon ,

tirèrent de grands secours de l'Egypte & de Tyr. La

poésie & la musique, qui avoient été mises fur un pied

respectable pendant le dernier règne, n'eurenr point à

déchoir pendant celui-ci. Salomon établit, scloa Tor

dre de . son père , les prêtres & les Lévites dans leurs

emplois. 11 aima & cultiva la poéíie comme David ;

niais on ne voit aucune preuve qu'il fùt musicien

comme lui. Cependant ce roi voluptueux cite , dons

l'Ecclésiaste , la musique parmi les vains plaisirs dmt

il étoit rassasié. Je me fuis procuré , dit -il, des chan

teurs & des chanteuses , & toutes les délices des en-

fans des hommes. Chap. II, 8,

Depuis ce règne jusqu'à celui de Josaphat, il est

peu question de musique dans les livres suints ; mais

sous ce roi , les musiciens contribuèrent fingu'ière-

ment au gain d'une bataille. Les Lévites sutvoient le

camp dans le même ordre où ils étoient placés pour

le service du temple; ils s'avancèrent comme une

avant-garde fur lc champ de bataille ávec leurs inf-

trumens , & se mirent a chanter à haute voix les

louanges du Dieu d'Israël. Ils eurent à peine com

mencé leurs chants', que les ennemis tournèrent leurs

embûches contre eux - mêmes. Ce n'est pas la feule

occasion où la voix & les trompettes des Lévites ani

mèrent les troupes-, effrayèrent l'ennemi Sc décidèrent

la victoire. Tel fut aussi remploi, des anciens druides

gaulois , germains & b étons , qui éi oient , comme

les Lévites, prêtres & musiciens cnmême temps.

Nous avons vu jusqu'ici l'art naître & se petsec-

tionuer chez les Hébreux y ce qui nous rtste à dire le

fera voir dans un état d'oubli & de décadence. Long

temps avant la destruction du temple & la première

captivité de Babvlone, la musique & les aunes rites

sacrés avoient souvent été interrompus pendant la

guerre, & par lc commerce avec les nations étran

gères. A chaque tentative qu'on avoit faite pour leur

rendre leur première pureté & leur ancienne splen

deur , on voit que le nombre des ministres du tem

ple diminuoit, Si que leurs efforts étoient plus foibles

*£ moins efHcaces. Cette captivité leur porta lc der

nier coup; fit pendant soixante-dix années, les Hé

breux eurent le temps d'oublier & leurs cérémonies Si

leurs chants. C'est cet oubli douloureux , qui est peint

d'une manière touchante dans le pseaumecxxxvij.yà/w

flumina Babylonis. « Nous avons suspendu nos instru-

mens aux saules qui bordent le fleuve. Ceux qui nous

ont emmenés captifs ont voulu entendre nos chants.

— Chantez -nous quelques-uns des cantiques de

Sion. — Eh l comment chanterons -.nous dans une

terre étrangère ? Sec. »

Rétablis dans leur ville , mais bientôt captifs une

seconde fois, puis délivrés encore, puis successive*

ment vaincus par les Egyptiens, les Perses Sç les Ro

mains , les malheureux Juifs n'eurent plus ni la puis

sance ni lc loisir nécessaire pour cultiver les arts. A

peine conservèrent- ils quelques foibles traces de leurs

cérémonies & de cette musique qui en avoit fait le

principal ornement, jusqu'à ce qu'ils furent enfin dis

persés, soixante- treize ans après la naissance de ce

messie qu'ils attendent encore.

Tout ce qu'on peut recueillir de relatif à la mu

sique des Hib-cux prouve seulement que cet art fut en

usage parmi eux depuis le temps qu'ils quittèrent

l'Egypte, jusqu'à ce qu'ils ciflèrem d'être une nation j

maïs rien ne iert à déterminer quel étoir ce gente rie

musique qui leur faisoit tant de plaisir. 11 ne patoít

pas douteux qu'ils n'eussênt emprunté des Egyptiens

& leur première musique & leurs instrumens quels

qu'ils fussent; mais il paroît qu'ils restèrent dans un

état très- imparfait jusqu'au règne de David Sc de Salo

mon ; encore furent-ils peut-être alors plutôt multi

pliés que perfectionnés : car le grand nombre des Lé

vites, des chanteurs& des chanteuses, de< trompettes,

des cors , des faquebutes, des tambourins & des cym

bales , pouvoit bien ne faire qu'augmenter le b uit des

cris de joie, & l'éclat des acclamations Si des prières.

Comme le langage hébreu n'avo;t point originaire

ment de voyelles , u devoit être très-peu favorable à

la musique ; Si même après Tintioduction des points-

voyelles , les accens rudes 8c âpres dont ils étoiei t

chargés, au lieu des voyelles claires Si ouvertes des

: autres langues , devoienteorrompre les sons , qui étoient

fans doute aussi durs, aussi barbares que les mots

auxquels ils étoient joints. La musique des anciens

Hébreux doit donc avoir été rude & sauvage, non-

seuleraent à cause de leur langue , mais à en juger pat

leurs instrumens de musique , surtout ceux de per-r

cussion, par le nombre des exécutans, montant, par

Tordre de David, à quatre mille, Si, selon Josephe, à

deux cent mille , lors de la dédicace du temple de

Salomon ; enfin, par la manière de chanter actuelle

ment dans les synagogues, où le choeur n'est coin-

pose que de clameurs & de contorsions.

Cependant nous ne connoissons aucune nation ,

excepté les Egyptiens Si les Chinois , où la musique

ait été cultivée à une époque aussi ancienne que celle

du règne de David & de Salomon, époque la plus

brillante de ('histoire des Juifs. Les Grecs avoient à

peine alors inventé leurs instrumens les plus grossiers ;

Homère Si Hésiode , qui inventèrent , ou du moins qui

embellirent la poésie grecque, Orphée, Musée cìc

Linus , à qui ils atttibuoient Tinvention de leur musique

5c de leurs instruraçns , ne fleurirent qu'après ces mo

narques hébreux.

Ce n'est pas seulement dans les cérémonies sacrées

que les Hébreux employoient la musique , ils en failoicne

aussi usage , comme les autres peuples anciens , dans

les repas & dans les funérailles. La harpe , la lyre t/

le tambourin , la flûte 6" lc vin dans vos repas, dit

Isaïe, chap. V, v. ti\ Si TEcclélìastiquc : Comme la

musique dans un festin , Síc. , chap. XLIJÇ , v. i. „

L'emploi de la musique dans les funérailles s'étoit

conserve jusqu'au temps de J,. C. fie des apôtres.

« /éfi«
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« Jésus étant venu dans la maison du chef de la

synagogue , & ayanc vu les joueurs de flûte & la

troupe tumultueuse 3 leut dit : Retire^-vous , Sic. «

S. Mathieu, chap. IX.

Selon le rabbin Maimonide , le mari étoit obligé

d'ensevelir sa femme morte, & de payer les pleurs &

1c deuil Le plus pauvre des Israélites n'y employoit

sas moins de deux fûtes Sc d'une pleureuse : le riche

devoir se conformer à ses facultés. Jofèphc dit la

même chose , & rapporte que le bruit de fa mort

s'étant répandu , on rassembla à grands frais , pour íes

funérailles , un grand nombre de joueurs de flûtes qui

commencèrent les obsèques.

David composa un cantique lugubre qui se chanta

à U mort de Saiil & à celle de Jonathus. II y en eut

aussi à la mort de Josias. « Tout Juda Sc Jérusalem

le pleurèrent, est-il dit ao deuxième livre des Para-

lipomèncs; & le prophète Jéiémie composa à cetie

occasion des lamentations qui furent chantées pen

dant long-temps par les musiciens & les musiciennes.

Cet usage étoit passé comme une loi dans tout Israël.

D'autres fêtes ercore se cíléhroient en musique.

Plusieurs interprètes assurent que les pseaumes 8 , 80

6E 8j furent composés par David pour êtte chantés

pendant les vendanges.

II paroît que les Hébreux , qui n'avoient connu

d'abord d'autres instrumens que la trompette & le

tambourin, en adoptèrent ou inventèrent par la fuite

un très-grand nombre , tant à cordes qu'à vent & de

percussion. Voici, par ordre alphabétique, à peu près

tous ceux dont il elt parlé dans la Bible :

Afout.

Buccin.

Chalumeaux de plusieurs fortes. Cithare. Cymbales.

Coì nets de plujìcurs sortes. Crotales,

Flûtes de plusieurs fortes.

Gnicarri. Gneste Berusim.

Koalit. Kinnot ou harpe.

Lyre.

Mafia Kitha. Magraphe temid. MaghuI, esptee de

fi/ir'- Metfilorh, cymbale a'airain. Minginim. Min-

xiím. Mizmor.

Nablium. Nebel ou nevel , forte de ssallerium.

Organa , espèce de fuie ou de fyrinx.

Psalterium.

Rab.

Saqucbme. Sistre. Symphonie.

Tambour. Thoph ou tympanum.Trichordon .-c'est

ie trifdium des Latins. Trompettes di plusieurs sortes.

Taxtzelim. -

Jl y avoit dans la partie orientale du tabernacle une

Musique. Tome II,

petite chambre où l'on défofoit les instrumens. L*in-

téneur de cet appartement étoit gatdé par quarte

Lévites, & la porte par deux. C'étoit dans une famille

particulière de la tribu de Lévi qu'on choiûssoit au

fort les gardes destinés à cet emploi.

Telles font à, peu près toutes les notions un peu

certaines qu'on peut avoir de l'ancknne musique des

Hébreux. Le reste n'est que suppositions & conjectures.

Comment asseoir des idées certaines fur une musique

dont il ne nous reste aucun fragment;

Ni les anciens Juifs ni les modernes n'ont jamais eu

pour leur musique de caractères paiticuliers ; en forte

que les chants usités dans leurs cérémonies religieuses

ont été de tout temps transmis par tradition, & à la

merci des chanteurs. Quelques lavans ont cependai t

pensé que les points du langage hébreu étoient d'abord

des caractères de musique. Cette conjecture a été con

firmée à M. Burney p.tr un savant jusqu'il a con

sulté sur ce sujet. Les points, selon lui , servent encore

à deux usages. En lisant les prophètes , ils marquent

purement i'accentuation j mais en les chantant , ils

règlent la mélodie , ron-ftuleir.ent quant à la durée

des notes, mais aussi pour leur intonation.

A l'égard de la musique juive moderne , toute exé

cution instrumentale & même vocale fut bannie de la

synagogue depuis la destruction de Jérusalem. Le peu

de chant qui y est admis aujourd'hui est une innova

tion 4e une licence moderne; car les Juifs, d'après

un passage de leurs prophères , regardent comme con

traire à la loi, ou du moins comme méféant, de chant :t

ou de se réjouir avant l'arrivée du meífie, tandis qu'ils

doi ent le borner à pleurer & à se icpentir en silence.

Les seuls Juifs qui aient dans leur synagogue une

musique régulière ment établie, sont les Juifs allemands.

Ils chantent en parties, & ils CjnUrvc.r quelques

vieilles mélodies qui passent pour êtie extrêmement

anciennes. A Prague ils ont un orgue pour accom

pagner le chant.

Le granl calife de Peise érar.t allé en ambassade à

Pétersbourg, il y a quelques an ées, y eut l'exercice

libre de fa religion dans une elpècc de molquée qu'on

établit exprès dans ie palais du Czar. Un Juif qui y

aiîistokj en trouva les chants lì scmbla'>:es à ceux des

synagogues allem. ndes, qu'il pensa que cela étoit fait

exprès pour tourner les Juifs en ndicule ; mais appre

nant enfin que ce n'étoit aurre chose que la manière

de chanter commune dans la Perle , il en conclut que

les Petsans avoient pris ce genre de chant des Juifs

orientaux.

Le P. Mar:ini a iníïré dans son ouvrage plusieurs

chants héoreux , tirés de l' Estro Poctico-Armonico de

Marcello, & d'un autre ouvrage manuscrit. Ils sont

tels qu'on les chantoit alors dans les synagogues des

différentes pattics de l'Europe ; mais comme il n'y a

pas deux sociétés juives qui les chantent de la même

manière , si la tradition les a fidèlement transmis des

ancieus Hébreux à chaque synagogue, qui pourta
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ícconnoîire ceux qui ont gardé leur forme originale :

Nous en donnerons seulement deux pour exem

ple. (Voyez les Planches.} II faut lire les notes de

droite à gauche, comme on lit récriture hébraïque.

Dans le premier exemple, noté en caractères grégo

riens, les notes carrées font longues, fi£ celles qui

font formées en losange sonr brèves.

HÉLICON DE PTOLOMÉE. On nomme ainsi

ttne figure géométrique par laquelle Ptolomée faifoit

connoître hs différens intervalles & leurs rapports au

moyen d'un carré parfait divisé horizontalement par

uatte autres lignes droites, placées, la première, en

escendant au tiers de la figure; la seconde, au mi

lieu ; la troisième , aux deux tiers , & la quatrième aux

trois quarts.

II tiroit en outre une autte ligne qui alloit du mi

lieu de la base du carré à l'angle supérieur , qui est à

droite. Certe dernière ligne figurant une montagne &

donnant les différens degrés de la gamme, qui repré

sente le Parnasse dont ies notes sont les Muses, ex

plique l'origine du nom à.'Hé!i;on de Ptolomie qu'on

donnoit à cette figure. ( Voyez le Traité de Paran. )

( De Momigny. )

HÉMI. Mot grec forr usiré dans la musique , &

qui signifie demi ou moitié. (Voyez Sëmi. )

(/. J. Roufeau.}

HEMI-DITON. C'étoit, dans la musique grecque,

I'intervalle de tierce majeure diminué d'un semi-ton ,

c'est-à-dire, la tierce mineure. Uhémi-diton n'est point,

comme ori pourroit croire , la moitié du diton , ou le

ton , mais c'est le diton moins la moitié d'un ton , ce

qui est tout différent. ( J. J. Rousseau. )

HÊMIOLE. Mot grec qui signifie l'entiet & demi ,

& qu'on a consacré en quelque forte à la musique. H

exprime le rapport de deux quantités dont l'une est à

l'autre comme i j à 10 , ou comme 3 á 1 : on l'ap-

pelle autrement rapport sefquialtìre ; c'est de ce rap

port que naît la consonnanre appelée diapenteouquintt;

& l'aucien thythme fefquialtète en naifToit aussi.

Les anciens auteurs italiens donnent encote le nom

àìhcmioU ou hémiolée à cette espèce de mesure triple

dont chaque temps est une noire. Si cette noite est fans

queue , la mesure s'appelle hemiolia maggìore , parce

qu'elle se bat plus lentement , & qu'il faut deux noites

à queue pout chaque temps. Si chaque temps ue con-

tientqu'une noire à queue , la mesure se bat du double

plus vîte, & s'appelle hemiolia minore.

(J. J. Roufeau.)

HÉMIOLIEN, adj. C'est le nom que donne Arif-

toxène à l'une des trois espèces du genre chromatique,

dont il applique les divisions Le tétracorde »o y est

partagé en trois intervalles, dont les deux ptemiers,

égaux entr'eux , font chacun la sixième partie , & dont

k troisième est les deux tiers, j —j— Ç —j— io = 50.

(J. J. Rousseau.)

HEPTACORDE. (Voyez Eptacordb. >

HEPTAMËRIDE. ( Voyez Eptaméridi.)

HEPTAPHONE. (Voyez Eptaphoni. )

HERMOSMENON. ( Voyez M«u»s. )

HEXACORDE. (Voyez Exacorde. Voyei

aussi La. )

HEXARMONIEN, adj. Nome ou chant d'une

mélodie efféminée & lâche , comme Aristophane le

reproche à Philoxène son auteur. {J. J. Roujfeau.)

HIDGAZ. L'un des douze modes principaux des

peuples de l'Orienr. Son caractère est, dit-on .joyeux:

on est dans l'usage de l'employer, ainsi que le mode

Zinghoule Sc le Babylonien , aux noces & aux festins.

(Voyez Babylonien.) On le mêle aux modes guer

riers quand on revient triomphant. (Voyez Modes.)

HISCEN. Instrument chinois fait de terre très-

sine , durcie au feu , qui a la forme d'un oeuf creux ,

percé de cinq trous, trois fur le devant & deux der

rière : on en joue avec le souffle. C'est l'un des plus

anciens instrumens connus, puisqu'il remonte à jooo

avant l'ère chrétienne. ( De Momigny. )

HOMOPHONE, adj. Son homophone qui est à

l'unisson , mais qui a un timbre différent. Symphonc

est le même son fur des instrumens de même nature.

( Voyez Diaphone. )

HOMOPHONIE,/ / C'étoit, dans la musique

des Grecs, estte espèce de symphonie qui se faifoit à

l' unisson, par opposition à l'antiphonie qui s'ex écu-

toit à l'octave. Ce mot vient de òftîs , pareil , & de

(p«»>ì , son. C J' Roujfeau. )

HONGROIS (Musique des). Ce fut vers le neu

vième siècle que les Hongrois abandonnèrent l'Aíìe

pour conquérir cette partie de l'Europe qu'i's ont

toujours occupée depuis; ils aimoient la musique,

comme tous les autres peuples de l'Asie , 8c ils ne se

servirent sans doute , dans les premiers remps de leur

établissement, que d'instrumens asiatiques.

Ces inst umens étoient presque tous à vent; ce qui

le prouve, c'est que les instrumens dent les noms

appartiennent à la langue hongroise , sont tous de

cette espèce, comme la trompette kuxt , la flûte

Jipr &c. ; les autres ont de? noms qui n'appartiennent

pas à la langue : i^imbalom , qui signifie cymbalum ,-

orgona , organum , & plusieurs autres qui font tirés

du grec , du latin ou de l'allemand. Si les Hongrois

avoient connu ces instrumens, ils auroient eu dans

leur langue des mots pour ks exptimer; de même

que parmi leuts armes, la pique, l'arc , la flèche, le

labié , font les feules armes dout les noms soient koti~

1
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grols, paifc que ces peuples n'en connoissoient pas

d'autres en venant en Europe. Les autres armes font

exprimées chez eux par des noms étrangers.

La musique hongroise resta dans une grande mé

diocrité jusqu'à Mathias Corvin , fils du célèbre

Corvin Huniade. II rendit les Hongrois rivaux des

autres nations dans les sciences Sc les arts qu'il culti-

Yoi: lui-même. Lc nonce du Pape, qui vint à Bude en

1 48 3 pour faire la paix entre l'empereur Fiédéric Sc

Corvin, s'expiime ainsi dans fa lettre au souverain

Pontife, en parlant de ce monarque : « Les chanteurs

» de la chape!le font meilleurs que tous ceux que j'ai

»> vus jusqu'à ce joar. » Notez que ce nonce, qui étoir

Italien, a voit déjà été en France & en Ailemagi.e.

Sous les rois Ladiflas VI & Louis II, la musique,

unique toujours cultivée avec foin , le fut avec moins

e pompe ; !e nombre des musiciens de la Cour fut

diminué. On voit par les états qui en font conservés,

que ceux qui jouoient des instrumens à vent avoient

le pas fur tous les àuttes ; fans doute parce que ces

instruroebs étoient hongrois d'origine , & que les au

tres n'avoient été adoptés que depuis rétablissement

de ce peuple en Europe.

Les Hongrois , ainsi que les autres peuples, eurent

d'abord un chant fans mesure Sc lans mode , fur une

poésie grossière & farw harmonie. Cependant pres

que toutes les nations , surtout celles du Nord , ai-

moient les sons aigus, ccldtans & précipités , tandis

que les Hongrois préféroient les sons mous & les me

sures lentes : ainsi la nature de leur chant le rendoit

p'.us propre à la voix des femmes qu'à celle des

nommes. On voit encore chez les paysans , qui gar

dent plus long-temps leurs mœurs primitives , les

jeunes filles s'assembler aux jours de fêtes, Sc chanter

en choeur des odes Sc des poésies anciennes, ce qui

n'arrive jamais aux jeunes garçons.

Les hommes cultivoient cependant la musique vo

cale , mais ils ne faifoient usage que d'un chant

bruyant , propre à célébrer les hauts faits de la nation

ou des héros du pays. Dans la description d'un repas

donné par Attila, on rapporte qu'à la droite du trône

du r.^i, étoit placé fur un siège VEnckeJîus ( c'écoit

celui qui présidoit à la musique), & qu'après le service,

deux nommes chantèrent des vets qu'ils avoient faits

pour célébrer les victoires d'Attila. Partie des specta

teurs plturoir , ajoute l'historien; d'autres entroient

fin fureur, &; demandoient à combattre. On a conservé

deux strophes d'une de ces chansons. Les voici en

langue originale , en latin & en français :

Emlekerrenk Tegyekvel

Arzytbuholkí intxckvcl

M.ïgyavnkiiak elcyekvel

Esaznknak wytci ílgcgrel.

Zythyiholki indwhnck

Hogh et tewMe ki invenek

Jstentylys kyxyry thethenck

Ea Dtlyrcgbcn lc tkelepedenck.

Mot à mot en latin.

Memoremus prisca ,

Egresliim quippe i Scythiî,

Hungarum majores,

Eorumque strenuaœ in bello fortitudinem.

Scythiî egreûS sunt.

Ut in hanc regionem advenirent ;

Jpíbque Dco auspice,

In Transylvaniâ domicilium figèrent.

«e Rappelons à la mémoire les temps reculés, l'émi-

» gration de la Scythie, les ancêtres des Hongrois,

» leur force & leur courage dans la guerre.

» Ils ont quitté la Scythie pour venir dans cette

» région ; & fous les auspices de Dieu même , ils ont

» fixé leur demeure dans la Transylvanie. »

La simplicité du chant répondoit sans doute à

celle de cette poésie; mais chez ces peuples grossiers ,

cette commémoration de la valeur des ancêtres de

voir produire un effe: indépendant de la beauté musi

cale & poétique.

Le chant réglé fut introduit en Hongrie avec la re

ligion chrétienne Sc les belles -lettres. Sous lc roi

Etienne, plusieurs Hongrois vinrent trouver S. Gé

rard , leur évêque , & le prièrent de faire instruire

leurs enfans dans les lettres. L'évêquc, dit l'historien

de fa vie, mit ces enfans fous la conduite de Wa'ttr,

qui leur fit faire de si grands progrès dans la gram

maire & dans la musique, que les n bles & les ma

gnats lui confièrent aussi les leurs. Lorsqu'il y eut

trente enfans bien instruits dans le chant & la lecture,

Gérard en fit des chanoines. Ce fut depuis ce mo

ment que le chant fut affecté au service divin j & le

témoignage du nonce du Pape, rapporté ci dessus,

prouve ce qu'il étoit devenu au temps de Mathias

Corvin.

Quant au temps où le chant fut en usage à la Cour,

on voit dans un diplôme du roi Bela III, de Tannée

1 191, que ce prince envoya un nommé Elvin à Pari-,

pour y apprendre la mélodie. Peut-être fut-il engagé

à cela par la seconde femme qu'il avoir épousée en

1186, & qui étoit Marguerite , fille de notre roi

Louis VII. ( M. Gingueni.)

HOPiMlUS. On trouve dans quelques auteurs

qu'on appeloit ainsi , une forte de méiodic des An

ciens qui n'étoit que rhythmique Sc ne changeoic

point de ton. (M. de Cast llwn.)

HOTTENTOTS (Musique des). Les Hottentots

de l'intérieur de l'Afiquc ont, comme presque tous

les peuples sauvages, une musique Sc des danses. Us

préfèrent, pour ces amusemens, la nuit au jour,

parce qu'elle est plus fraîche , & qu'elle invite à la

danse, aux plaisirs.

Lorsqu'ils veulent fc livrer à ect exercice, ils for

ment, en fc tenant pat la main, un cercle plus ou

á
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moins grand, en proportion du nombre des danseurs

& des danseuses , toujours symétriquement mêlés.

Cette chaîne se fait & tournoie de côté & d'autre;

c!le se quitte par hvervallcs pour marquer la mesure.

De temps en temps chacun frappe des mains, fans

rompre pour cela la cadence. Let voix se réunifient

aux instrumens , Sc chantent continuellement hoo !

hoo ! C'est le refrain général.

Les d inseurs font entendre fans cesse un bourdon

nement sourd & monotone , qui n'est interrompu

que lorsqu'ils se réunissent aux spectateurs pour chan

ter en chorus le merveilleux hoo! qui paroît être

lame & le point d'orgue de ce magnifique charivari.

On finit assez ordinairement par un ballet général ,

c'est-à-dire, que le cerc'c fe rompt 5c qu'on danse

pêk-mêle, comme chacun l'cn:end.

Les iníhumens qui bri lent là par excellence, font

le goura, le joum-jo^m%ìe raíouquin Sí le romelpot.

Le goura a la forme d'un arc de Hottcntot sau

vage ; il est de la même grandeur r on attache ur.e

corde de boyu à I uiie de ses extréirrtés, & l'autre

bou de la corde s'arrête, par un nœud, dans un tuyau

rlc p'un c aplatie fie fendue. Cette plume déployée

forme un triangle i'ocèle très-alongé , qui peut avoir

environ deux pouces de longueur; c'est à la bande de

ce triangle qu'est percé le trou qui retient la corde,

& la pointe lc repliant fur elle-même, s'attache avec

i.ne couiroie fort mince à l'autre bout de Tare. Cette

corde peut être plus ou moins tendue, selon la vo

lonté du musicien. Lorsque plusieurs pouras jouent

ensemble, ils ne font jamais montés à i'unisson.

Tel est cc premier instruTcnt qu'on ne soupçon-

reroit pas d'êrre un instrument à vent, quoiqu'il ne

soit certainement que cela. On le tient a peu près

comme le corde dusse. Le bout de Tare où le trouve

la plume est à la portée d: la bouche du joueur; il

l'appuie fur ce-te plume; &, soit en aspirant } soit

en expirant , il en tire de. s ns assez mélodieux ; mais

les sauvages qui réussissent le mhux n: savent y j^ucr

aucun air. Ils ne font entendre que des sons flûtés ou

lourrés, tels à peu prè- que les Ions harmoniques, du

violon ou du violoncelle.

Le goura change de nom qjand il est joué par une

femme , uniquement parce qu'elle change la manière

de s'en servir : il se transforme en joum-joum. Assise

à tc;re, elle lc place perpendiculairement devant

elle, de la même façon qu'en tient la harpe en Eu

rope ; elle l'assujc ti: par le bas, en passnt un pied

entre Tare & la corde, observant de ne poi ;t la tou

cher. La main gauche tient l'a'C par le milieu , &

ran íis que la bouche souffle fur la plume , de 1 autre

main la musicienne frappe la corde en dissérens en

droits ave.- une petire bígiiettc de cinq ou sii pouces,

ce qui opère quelques va- iótés dans la modulation;

mais i! faut approcher l'orcilíe pour saisir distincte

ment la dégradaton des sons. Certe manière de tenir

l'iníln ment est agréable, & prêrc des grâces à la

lJo:;entp:e qui en joue*

Lc raíouquin est une planche triangulaire fur la

quelle font attachées trois cordes de boyau soute

nues par un chevalet, & qui se tendent à volonté par

le moyen de chevilles, comme nos instrumens euro

péens. Ce n'est autte chose qu'une guitare à trois

cordes. Tout autre qu'un Hottentot en tireroit peut-

être quelque pani, Sc le rendroit agréable ; maiscelu -

ci fe contente de U pincer avec ses doigts , Sc le fait

fans fuite, fans atr , & même fans intention.

Le romelpot est le plus bruyant de tous les instru

mens de ces seuvages : c'est un tronc d'arbre creux ,

qui porte deux ou trois pieds, plus ou moins, de

hauteur : à l'un des bouts on a tendu une peau de

mouton bien tannée , qu'on frappe avec les mains,

ou, pour parler plus clairement, avec les poings,

qiulqur-fois même avec un bâton. Cet instrument,

qui se fait entendre de fort loin, n'est pas à coup sûr

un chef-d'œuvre d'invention; mais dans quelque pays,

que ce soit , c'est assez U méthode de remplacer par

du bruit ce qu'on ne pem obtenir du goût...

{Voyage de M. Levaillant en Afrique. )

HUITIÈME-DEGRÉ de l'échelle ou de la

ga'r.me. C'est ('octave de la tonique dans la gamme

majeure ou mineure des Modem. s. (VoyezOcr avi .)•

( De Aljm.gny. )

HUIT-PIEDS. On nomme ainsi un orgue dont

les tuyaux les plus graves ont huit pieds de haut.

Un hui-pieds bo iché est un orgue dont les tuyau»

de quatre pieds, étant bouches, font l'cstct d'un huit-

pitds ouvert , parce qu'aWs la colonne d'air de

quatre pieds a le double de chemin à faire pour trou

ver une issue; ce qui fait qa'au lieu de quatre, elle a

huit pieds, Sc rend I'unisson d'un tuyau ouvert de cette:

hauteur.

Un huit-pieds bouché sonne p ìr conséquent le seize-

pieis, Sl le seize-pieds bouché, le trente-deux pieds.

( De Momigiy. )

HUSE1ND. L'un des douze modes principaux des

peuples de l'Orient. II passe pout l'un des plus favans

de leur musique. Les compositeurs en font usage pour

le morceaux les plus distingués & les plus difficiles.

Voilà du moins ce qu'en racontent ceux qui en par

lent.

HYMEB. Ch;inron des meuniers chez les anciens

Grecs, autrement dite Epiauíte. ( Voyez ce mot. )

( J. J. Rousseau. )

HYMENÉE. Chanson des noces chez les anciens

Grecs , autrement dite Efithalame. (Voyez cc mot.)

(/. J. Roujfeau. )

HYMNE, f. f. Chant cn l'honneur des dieux ou

des héros. II y a cette différence entre Vhymne 8c !c

cantique, que celui-ci se rappotre plu- communément

■ aux. act;on* , 8c ïhymne aux personnes ou aux dieux..
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Les premiers chants de toutes les nations ont été des

cantiques ou des hymnes. Orphée & Linus passoicnt ,

chez les Grecs, pour auteurs des premières hymnes/

& il nous reste parmi les poésies d'Homète , un re

cueil à.'hymnes cn l'honneur des dieui.

( J. J. Roujseau. )

Le mot hymne est plutôt du masculin que du fé

minin au singulier , comme le mot orgue. Le bel

hymzc de Cajior, ■

HYPATE, adj. Epichèce par laquelle les, Grecs

diíìingucient le tétraeorde le plus bas , & la plus basse

corde ce chacun des deux plus bas térracordes ; ce

rjir, pour cui, étoit :out le contraire ; car ils suivoient,

dans leurs dénominations, un ordie rétrograde au

nórre, & pluçoient en haut le grave que nous plaçons

«n bas. Ce choix est arbitraire, puisque les idées at

tachées aux mots aigu. & grave n'ont aucune liaison

naturelle avec les idées attachées aux mots haut &

tas.

On appeloit donc tétraeorde hyp'aton , ou des hy-

pates, celui qui étoit le plus grave de tous, & immé

diatement au-dessus de la projlambanomìne , ou plus

baffe corde du m '■de ; & la première corde du tétia-

corde qui suivoit immédiatement celle-là , s'appeloit

hypate-hypaton, c'est-à-dire, comme le traduiloier.t

les Latinsj \x principale du tétraeorde des princi

pales.

Le tétraeorde immédiat:me ìt suivant du grave à

l'aigu s'appeloit tétraco'de méjon , ou des moyennes ;

te la grave corde s'appeloit hypate - méson , c'est-à-

dire, la principale des moyennes.

Nicomaque le Gérasénien prétend que ce mot

A'hypatt, principale , élevée ou suprême , a été donné

à la p'us grave des cordes du diapason , par allusion

a S «urne, qui des sept planètes est la plus éloignée de

nons On se doutera bien par-là que ce Nicomaque

ttoi: pythagoricien. (/. J. Roujseau. )

HYPATE-HYPATON . C'étoit 1 a plus basse corde

du plus bas tétraeorde des Grecs , & d'un ton plus

kaut que la proflambanomène. (Voyez Hypate.)

( /. J. Roujseau. )

HYPATE-MESON. Cétoltla plus basse corde du

second tétraeorde, laquelle étoit aussi la plus aiguë

du premier , parce que ces deux tétracordes étoient

con/oins. (Voyez Hypate.) (J. J. Roujseau.)

HYPATOÏDES. Sons graves. (Voyez Lapsis. )

( J. J. Roujseau. )

HYPERBOLEIEN, cífy.Nomeou chant de même

caractère que l'hexarmonicn. (Voyez Hexarmo-

ltij-N ) {J. J. Roujseau.)

HYPERBOLÉON. Le tétt-corde hypcrloléon.

étoit le plus aigu des cinq tétracordes du système des

Grecs.

Ce mot est le génitif du substantif pluriel

fitXMi, sommets , cxirémités; les sons les plus aigus

étant à l'extrémité opposée des graves.

(/. J. Roujseau. )

HYPER-DIAZF.UXIS. Description des deux té

tracordes , séparés par l'inrervalle d'une octave r

comme étoient le tétraeorde des hypates & celui des

hyperbolées. ( J. J. Roujseau. )

HYPER-DOR1EN. Mode de la musique grecque,

autrement appelé mixo-lydien , duquel la fondamen

tale ou tonique étoit une quarte au-dessus de celle du'

mode dorien. (Voyez Moue.)

On attribue à Pythoclide l'invention du mode ny-

per-dorien. ( J. J. Roujseau. )

HYPER-ÉOL1EN. Le pénultième à l'aigu des-

ouinze modes de la musique des Gtecs, fie duquel I*

fondamentale ou tonique étoit une quarte au-dessus

de celle du mode éolie.t. (Voyez Mode.)

Le mode hyper-colien , non plus que l'hyper-Iydicn

qui lc fuit, n'étoit pas li ancien que les autres. Arif-

toxène n'en fait aucune mention , & Ptolomée , qui

n'en admettoit que sept, n'y comprenoit pas ces deux-

là, (J. J. Roujseau.)

HYPER -IASTIEN, ou Mixo-lydiin aigu.

C'est le nom qu'Euclide & plusieurs Anciens don

nent au mode appelé plus communément hyper-

ionien.

HYPER-IONIEN. Mode de la musique grecque,

appelé aullï par quelques-uns hyper-iajiien , ou mixo-

lyditn aigu, lequel avoit fa fondamentale une quarte,

au-íessus de celle du mode ionien. Le mode ionien

est le douzième en otdrc du genre à l'aigu, selon lc

dénombrement d'AIipius. (Voyez Mode.)

( /. J. Roujseau. )

HYPER-LYDIEN. Le plus aigu des quinze modes

de la musique d»s Grecs, duquel la fondamentale

écoit une quarte au-dessus de celle du mode lydien.

Ce mode, non plus que son voisin l'hyper-éo'ien ,

n'étoit p.is si ancien que les treize autres; & Àrilioxènc,

qui les nomme tous , ne fait aucune mention de ces

dcux-là. (Voyez Mode.)

HYPER MIXO-LYDIEN. Un des modes de la

musique grecque, autrement appelé hyper-pkryg:ex..

(Voyez ce mot. ) ( J. J. Roujscuu. )

HYPER-MÈSE. ( Voyez Míse.)

HYPF.R-PHRYGIEN, appelé aussi par EucltJe

kjicr-nìixo-ljáicn est lc p!us ai^u des t eize modes
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d'Aristoxène, faisant le diapason ou l'octave avec

l'bypo-dorien, le plus grave de tous. (VoyezMoDE.)

HYPO. Préposition grecque qui signifie fous ou

au-dessous.

In kypo-diapafon signifie qu'il faut prendre ce qui

est écrit à l'octave au-dessous.

In hypo-diapente } à la quinte au-dessous.

In hypo-diatejsaron signifie à la quarte au-dessous.

C'est dans Implication des canons anciens que ces

indications différentes se trouvent ordinairement ; &

l'on doit voir quel rôle important jouent les tétracordes

dans ces compositions , dont ils ont fourni l'idéc ,

puisque c'est toujours au tétracorde conjoint ou dis

joint au-dessus ou au-dessous que la réplique y a lieu

quand ce n'est point à l'octave, qui est le double tétra-

corde. C'est la aussi ce qui faifoit dire aux Anciens

que l'octave, la quinte & la quarte font les trois in

tervalles parfaits ; mais cela ne se disoit qu'en parlant

de la mélodie ; car pour l'harmonie ou l'enfemble

des sons > il n'y a dans ces trois intervalles oo vraie

confonnanec que l'octave ; & c'est la malheureuse

ment ce qne n'ont point compris les traducteurs des

Anciens , & ce qui auroit brouillé à jamais le théorie

avec la musique, si nous n'avions puissamment tra

vaillé à leur réconciliation en publiant nos décou

vertes , & en mettant partout la vérité à la place de

Terreur & des préjugés.

Comment n'a-t-on pas compris avant moi, que les

Anciens ne chantant ni à la quarte ni à la quinte l'un

de l'autre , mais feulement à {'unisson ou a l'octave ,

ils ne pouvoient tra ter de la quarte ou de la quinte

comme d'intervalles simultanés, puisqu'ils n'admet-

toient de simultanéité qu'en faveur de l'octave ou de

l'uniífon ?

C'est ccpendantpourn'avoir pas fait cette observa

tion toute simple , que la théorie des Modernes est

devenus un chaos & un tiíîu de contradictions perpé

tuelles. ( De Momigny. )

HYPO-D1AZEUXIS est , selon le vieux Bac-

chius, l'intervalle de quinte qui fe trouve entre deux

tétracordes séparés par une disjonction, & déplus

par un troisième tétracorde intermédiaire.

Ainsi il y a hypo-dia\euxìs entre les tétracordes

hypaton & diézeugménon , & entre les tétracordes

lynnéménon & hy perboléop. (Voyez Tétr ac or de . )

( J. J. Rousseau. )

HYPO-DORIEN. Le plus grave de tous les mo

des de l'ancienne musique. Euclide dit que c'est Ic

plus élevé ; mais le vrai sens de cette expression est

expliqué au mot Hïpate.

Le mode hypo-dorìcn a fa fondamentale une quarte

au-dessous de celle du mode doiien. II fut inventé,

dit-on , pat Phyloxène ; ce mode est affectueux , mais

gai, alliant la douceur à la majesté. (7. J. Roujseau.')

Tous ces modes placés à la quarte l'un de l'autre ,

&qui ne font qu'une fuite de tétracordes conjoints,

n'avoient de véritable caractère que celui que donne

la différence des degrés du grave à l'aigu, & les dif

férentes dispositions des sept notes de la gamme d'us.

Le reste dépendoit des idées accessoires que les paro

les qu'on y joignoit & la cérémonie dans laquelle on

les chantoit, pouvoient rappeler. 11 n'y a point tu

d'inventeurs de ces modes ; c'est I'enchaíncment na

turel des tétracordes qui les donne tous.

( De Momigny.}

HYPO-ÉOLIEN. Mode de l'ancienne musique ,

appelé pas Euclyde hypo-lydien grave. Ce mode a fa

fondamentale une quarte au-dessous de celle du mode

éolien. (Voyez ce mode. ) (/. J. Roujseau. )

HYPO IASTIEN. (Voyez Hypo-ionun )

HYPO-IONIEN. Le second des modes de l'an

cienne musique , en commençant pat le grave. Euclide

l'appelle hypo-iastien Sí hyo-phrygien grave. Sa fon

damentale est une quarte au-deilus du mode ionien.

( Voyez Mode. ) ( /. J. Roujseau. )

HYPO-LYDIEN. Le cinquième mode de l'an

cienne musique, en commençant par le grave. Eu

clide l'appelle aufli hypo-iastien ou kypo-phrygien

grave. Sa fondamentale est une quarte au-delsous de

celle du mode lydien. (Voyez Mode.)

Euclide distingue deux modes kypo-iydiens, savoir,

l'aigu qui est celui de cet article, & le grave qui est

le méme que ïhypo-éolien.

Le mode hypo-lyd'ttn étoir propre aux chants Fu«

nèbres, aux méditations sublimes & divines : quel?

ques-uns en atttibuent l'invention à Polymnestie de

Colophon ; d'autres, à Daipon l'athénien.

(/. J. Rousseau.)

II y a de la bonhomie à re'péter ainsi rout ce que

les préjugés des Anciens avoient entalsé de faillies

idées dans la tête de ceux qui ne raisonnent pas.

HYPO-M1XO-LYDIEN. Mode ajouté pat Gui ,

moine d'Arezzo, à ceux de l'ancienne musique : c'tlt

proprement le plagal du mode mixo-iydien , & la

fondamentale est la même que celle du mode dorien.

(Voyez Modï. ) ( J. J. Roujseau. )

HYPO-PHHYGIEN. Un des modes de lancirnre

musique, dérivé du mode phrygien, dont la fondu?

mentale étoit une quarte au-dcll'us de la sienne.

Euclide parle encore d'un autre mode hypo-pftry-

gien au grave de celui-ci : c'est celui qu'on appelle

plus correctement hypo-ionien. ( Voyez ce mot )

Le caractère du mode hypo-phrynien étoit c.ilm%

paisible Si propre à tempérer la véhémence du ph-y»
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rien. II sot inventé , dit-on, par Damon , l'ami de

Fythios & l'élève de Socratc. ( J. J. Roujseau.)

Enco-e un invemeur de mode; il en pleut ! Pour

quoi ne s'eit-on pas avisé de nous donner aufli le nom

te l'mventeur de la bdfe-tailie , de la taille, de la

haute- contre & du dessus? Et quant aux caractères des

modes , est-ce qu'on ne fait pas qu'on chante le Dies

irt , úica d'j...tietta des Petits Savoyards Sc Vive

Henri IV , dans le même ì II n'y a que le mouve

ment , le rbythme & la fuite des sons qui diffèrent

dans chacun. ( De Momigny. )

HYPO-PROSLAMBANOMENOS. Nom d'une

corde et , à ce qu'on prétend , par Gui d'Arezzo,

un ton plus bas que la proflambanomene des Grecs,

c'est-à-dire , au-dessous de tout le système. L'auteur

de cette nouvelle corde la désigna par la lettre r de

l'alphabet grec, & de-là nous est venu le nom de la

gamme. (J.J. Roujseau.)

HYPORCHEMA. Sorte de cantique fur lequel

on danfoit aux fêtes des dieux.

HYPO-SYNAPHE est, dans la musique det

Grecs , la disjonction de deux tétracordes séparés par

l'interposition d'un troisième téttacorde conjoint avec

chacun des deux; en forte que les cordes homologues

de deux tétracordes disjoints par hypo-Jynaphe ont

entr'elles cinq tons ou une septième mincute d'inter

valle. Tels font les deux tétracordes hypaton Sc J'yn-

nemenon, {J. J. Roujseau.)

 



I

IaLÈME. Sorte de chant funèbre jadis en usage

parmi les Grecs, comme les linos chez le même peu-

oie , Sc le maníros chez les Egyptiens. ( Voyez

Chanson. ) {J. J. Rouff'eau.)

IAMBE. Mode ou nome que Pollux met au

nombre des modes propres aux petits joueurs de ci

thare.

• Lc iambe, selon le même auteur, écoit aussi la

troisième partie du nome pyihien.

Suivant Strabon, le iambe composoit avec ìe dac

tyle la quatrième partie de ce même nome.

IAMBIDES. Nomes à l'ufage des petits joueurs

de cithare. ( Voyez Iambe. )

IAMBIQUE , adj. II y avoit dans la musique des

Anciens deux sortes de vers iambiquts , dont on ne

faisoit que réciter les uns au son des instrumens , au

lieu que les autres se chantoient.

On ne comprend pas bien quel effet devoit pro

duire l'accompagnemcnt des inlhumens fur une sim

ple récitation, & tout ce qu"on en peut conclure rai-

soonablementj c'est que la plus simple manière de

prononcer la poésie grecque , ou du moins Viambi-

que , sc faisoic par des Ions appréciables , harmoni

ques, Sc tenoit encore beaucojp r'e l'intonation du

ch. nt. ( J. J. Roujseau. )

IAMBYCE. Parmi les instrumens à cordes dont

Pollux fait mention , on en trouve un , nommé iam-

byce, que rV.erlonius dit être une eipèce de cythare

triangulaire. ( De Momigny. )

IASTIEN. Nom donné par Aristoxène & Alypius

au mode que les autres auteurs appellent plus com-

n.unément ionien. (Voy. Mode.) ( J. J. Roujseau. )

ICITALT, Nom donné par les Turcs à un instru

ment qui n'a que deux cordes d'acier, à l'unisson.

IDOUTHOS. Nom d'une espèce de flûte.

IMITATION, La musique dramatique ou

théâtrr.le concourt à Ximitation , ainsi que la poésie &

la peinture. C'est à ce principe commun que se rap

portent tous les beaux-arts, comme l'a montré M. le

Batteux; mais cette imitation n'a pas pour tous la

même étendue. Tout ce que l'imaçination peut se re

présenter est du ressort de la poésie. La peinture, qui

n'offre point ses tableaux à i'imagination , mais au

sens, & à un seul sens, ne peint que les objets sou

mis à la vue. La musique sembleroir avoir lu mêmes

bornes , par rapport à l'ouïe ; rependant elle peint

tout , même les objets qui ne font que visibles. Par un

prestige p refqu'inconcevable , elle semble mettre

l'œ.l dans i'oreille , & la plus grande merveille d'un

art qui n'agit que par le mouvement, est d'en pou

voir former jusqu'à l'image du repos. La nuit , le

sommeil , la solitude Sc lc silence entrtnt dans le nom

bre des grands tableaux de la musique. On fait que

le bruit peut produire l'cffet du silence, & le silence

l'effet du bruit, comme quand on s'endort à une lec

ture égale Sc monotone, & qu'on s'éveille à l'instane

qu'elle cesse. •

Mais la musique agit plus intimement fur nous , en

excitant par un sens des affections (emblables à

celles qu'on ne peut exciter par un autre; & comme

le rapport ne peut être fer sible que ('impression ne

soit forte, la peinture dénuée de cette force ne peut

rendre á la musique les imitations que celle-ci tire

d'elle. Que toute la nature soit endoni.ie , celui qui

la contemple ne dort pas, Sc l'art du musicien cou-

liste à substituer à l'image insensible de l'objet , celle

des mouvemens que su présence excite dans le coeur

du contemplateur.

Non-feulement il agitera la mer , animera la flamme

d'un incendie, £:ra couler les ruisseaux, tomber la

pluie & grossir les torrens, mais il peindra 1 horreur

d'un désert affreux, rembrunira les murs d'une pri

son souterraine, calmera la tempête, rendra l'air

tranquille & serein , fle répandra de ('orchestre une

fraîcheur nouvelle (ur les bocages. II ne représentera

pas directement ces choses , mais il excitera dans

i'ame les mêmes mouvemens qu'on éprouve en les

voyant.

J'ai dit au mot Harmonie , qu'on ne tire d'elle

aucun principe qui mène à limitation musi.ale, puis

qu'il n'y a aucun rapport entre des accords & les ob

jets qu'on veut peindre, ou les passions que l'on veue

exprimer. Je ferai voir au mot Mélodie, quel est

ceprincite que l'harmonie ne fournit pas, & quels

traits dornés par la nature font employés par la mu

sique pour reptéfenter ces objets & ces passions.

(/. /. Roujseau.)

Imitation. Une des manies de J. J. Rousseau est

de prétendre que la mélodie feule est imitative, Sc

que l'harmonie ne l'est point. Ceci implique contra

diction ; car de quoi se compose l'harmonie? N est-

ce pas de plusieurs mélodies réunies î Qu'est ce donc

q'ne la mélodie ? Rien autre chose que la principale

des mélodies , dont l'enlemble forme ('harmonie : eu

conséquence il est donc ablurde de vouloir préten

dre que la partie principale d'un tout exprime les ob

jets en les imitant en quelque manière que ce soit ,



I M I I M I 49

8c que cc teut , qoi contient cette partie & toutes

les autres, ne puilsc ni peindre ni imiter.

Je conçois bien que J. J. Rousseau réduit ici, dans

(a pensée , l' harmonie à la succession d'accords la

plus insignifiante & la plus dépourvue de chant &

d'expression ; mats ce n'est pas la ce que l'on entend ni

doit entci.dre par le mot harmonie y car l'harmonie

n'est autre choie qu'un tout dont les parties, en se faia)

sanr lenxir & distinguer , ne laisséut point de forrher

un véritable ensemble.

Une mélodie très-monotone peut êcre la partie

principale d'une harmonie également dépourvue d'ex

pression , mais qui pourroit aussi , par un meilleur

choix d'accords 8c de parties , former un touc assez

intéressant. Comment peut- on êcre philosophe,

homme sensible & musicien , être Rousseau , cc

prosateur sublime , & dite qu'il n y a aucun rapport

encre des accords 8c les objets qu'on veut peindre ,

ou les passions que l'on veuc exprimer?

N'est-ce pas dans la même échelle que les fous de

l'une ií de l'autre font ptis?

Rousseau vous dira son secret à l'anicle Mélo-

D/t. C'est là qu'il étaie son paradoxe en faveur dt la

mélodie contre l'harmonie , de toute la brûlante cha

leur de son éloquence , mais non de tjute la force du

raisonnement ; car ce dernier est absolument contre lui.

C'est, selon Rousseau , l'accent des langues qui don.ie

à la mél >die ce talisman qui la rend sulceptible d'imi

ter les sentimens & les passions ; d où il s'ensuivroit

qu'il n'y auroit de mélodie que pour les voix. Si la

Blême mélodie exprime quelque chose quand une

voix la chante , accompagnée de paroles , ne dit plus

hen quand un instrument l'cxécute , alors il ne faut

pas imputer à la musique l'cxpression de cette mé

lodie , mais à la voix , 'à la parole & à ion accent ,

puisque, lorsque cette voix , ces paroles & ces accens

n'y sont plus réunis, il n'y a plus d'expression dans la

fuite des sons dont se compole cette mélodie. Si , au

contraire , 1 heureux choix de sons de cette mélodie

conserve, même sur les divers instrurnens, quelque

chose de vraiment expressif Sc de passionné , ce n'est

point à l'accent des langues qu'elle en est redevable ,

tuais aux sons de l' échelle musicale.

A quoi que puisse convenablement s'unir une belle

vo.x & de beses paroles , il est certain qu'elles en

augmenteront l'expression de toute la leur , ou du

moins de tout ce qu'elles conserveront de leur force

dans cette réunion; mais il ne Lut pas confondre ce

qui appartient à 1 une avec ce qui appartient à l'au

tre; lans quoi, au lieu de raisonner, on déclamera

avec passion , & l'on ne prouvera rien , malgré que

son parvienne souvent , par ce moyen fallacieux , à

tromper ceux qui ne sont pas assez en garde contre

la puissance des mots & des raisonnement spécieux.

Est-ce bien le philosophe de Genève qui a imprimé

que la peinture n'cfsre point ses tableaux à l'imagi

nation , mais auxjens & à un seulsent , (t quelle ne

Musique. Tome II.

peint que les objets soumis à la vue ì Est-il besoin de

réfuter une opinion si mal fondée , & qui annonce

rait l'irréfiexion la plus complète , si l'on ne savoir

que les penseurs les plus profonds peuvent quelque

fois être assez distraits pour parler comme ceux qui

ne pensentJamais. C'est par les yeux que la pein

ture s'adresse à lame, au cœur 8c à l'imaginacion ;

mais ce n'est pas plus aux yeux que la peinture veut

parler, que la musique à l'oreille. Je suppose que

tout , dans la nature , foie muet pour l'oreille , est-ce

que rien n'y parierait à l 'esprit ì

Quoi ! les images seules ne diraient rien à 1Ima

gination ! N'est-ce pas vouloir que la peinture soit

muette pour le plus grand de tous les peintres t

N'entends-je pas mugir les vagues qui sont fur

cette toile ? Ne vois je pas se mouvoir en tumulte

tous ces êtres immobiles qui composent l'équipagc de

ce vaisseau prêt à s'engloutir?

Quoi ! toutes ces physionomies qui me poursuivent

dans mon sommeil , se sont coutes arrêtées à ma ré

tine , 8c n'ont point pénétré jusqu'à mon ame , qui ea

est cependant toute bouleversée 1

Quoi 1 cette madone qui inspire une dévotion si

pure 8c si douce à cette jeune vierge qui est agenouil

lée devant elle, 8c ce joli minois qui inspire des de-

sirs si vifs à cec amateur de la peintute 8c de la beauté ,

3 ni le lorgne , ne s'exptiment qu'aux yeux de l'un 8c

e l'autre!

Les langues de convention qui ne sent pas astrein

tes à dessiner les objets ou à reproduire leurs mouve-

mens ou quelque chose d'analogue , ont sans doute

un grand avantage fur les langues naturelles , telles

que la musique 8c la peinture , parce qu'au moyen de

lignes fans valeur naturelle , ces langues de conven

tion peuvent tout exprimer avec ce qui ne dit rien

que convcntionncllement ; mais cet avantage est sur

passé en plus d'un cas parla peinture réelle des objets

produite par les sons ou les couleurs; car il est des

choses que le plut foible tableau dit mieux que la

meilleure description. ( De Momigny.)

Imitation , dans son sens technique , est remploi

d'un même chant ou d'un chant semblable dans plu

sieurs parties qui les font entendre l'une après l'autre

à l'unillòn, ì la quinte, à la quarte , à U tierce , on à

quelqu'autre intervalle que ce soit. L''imitation est

toujours bien prise , même en changeant plusieurs

notes , pourvu que ce même chant lé reconnoillc tou

jours, 8c qu'on ne s'écarte point des lois d'une bonne

modulation. Souvent , pour rendre Ximìtaùon plus

sensible, on la fait précéder de silence ou de notes

longues qui semblent laisser éteindre le chant au mo

ment que ['imitation le tanime. On traite {'imitation

comme on veut ; on l'abandonnc , on la reprend , on

en commence une aurre à volonté ; en un mot , les

règles en font aussi relâchées, que celles de la fugue

sont sévèrest c'est pourquoi les grands mai res la
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dédaignent , te tonte imitation trop affectée décèle

presque toujours un écolier eu composition.

U. J. Roufeau.)

Imitations des dessins II est faux que {'imi

tation des dessins ait été dédagnée par les grands

maîtres. Que seroient, sans les nombreuses imita

tions qu'elles renferment, les magnifiques symphonies

d'Haydn , ses quatuor, ceux de Mozart , St les ou

vrage* les plus admirables des compositeurs du premier

ordre ?

On fait bien que dans la peinture vive & animée

des passions théâtrales, on ne va point s'amuser à

calculer froidement des imitations étrangères au sujet

que l'on traite, & qui détourneroienc {'attention de

{'auditeur du but réel ; mais l'axiôme qui dit qu'il

faut que chaque chose soit à sa place, n'est pas plus

ni moins applicable aux imitations qu'à tout autre

objet ; & les imitations affectées , maladroites ou

trop comrrur.es des écoliers, ne prouvent rien contre

celles dont le vrai génie & le savoir réunis enrichissent

les productions propres à servir de modèle en tout

temps & en tout lieu.

Quoique toute difficulté vaincue ait son mérite , il

ne faut pas donner t op de prix a ce 11 s qui ne font

véritablement que des obstacles surmontés par la pa

tience & le calcul. Mais quand il résulte de beaux

effets d une imitation régulière & canonique , alors

on doit applaudir à la fois à l'infpiration & a la com

binaison qui l'ont formée. II n'elt point de doute que

l'on ne doive préférer X'imìta'ion tronquée d'un dessin

qui a de la vie & de la chaleur, ou une express! n

prononcée quelconqix, á la froide & fastidieuse com

binaison bien ex..cte, qui ne dit rien au eccur ni à

famé.

Le canon & la figue sont à plusieurs égards des

inventions d'hommes supérieurs qui, supportant trop

facilement les entraves du contre-pome ordinaire

s'en font imposé de plus fortes ; mais en se piesoi-

vant d'être canoniques dans leurs imitations , ils n ent

pas eu l'inunrion de se permettre de manquer jamais

de clarté & d'ester.

La clarté 8c l'cfîet passent nécessairement avant ta

régularité des imitations ; & tout cc qui nuit à l'une

& a l'autre doit être modifié ou supprimé.

Qu'importe à ceux qui écoutent vos compositions

que veus ayez conservé ciuctement le dessin o i^inal

dans les imitations , & que vous l a ez accompagné de

plusieurs contre- sujets , si l'cffet total est iel que l'on

ne s'ape çck d'aucun de ces divers mérites, & que l'on

ne puifie démêler l'un de l'autre ces chants qui s'entre-

détruiseoc.

La fugne, dans ses petites règles parricu'ières &

dans ses formes purement scolastiques , n'est qu'une

invention péd.ntefque qui n'intéressé que ceux qui

font irstruits des coi ditions des problèmes qu'elle ré-

fòut & de la difficulté de les remplir m tout point ;

mais pour ceux qui n'en ont aucune connoissa^ce 8c

qui ne jugen* d'un marceau que par son expression ,

son mouvement & ses effers , il ne leur importe n jlle-

ment que vous ayez vaincu tous ces obstacles , si

votre fugue n'offre que froideur & confusion.

II faut l'avouer, il n'est que très-peu de fugues,

même parmi celles qui ont le droit de servir de mo

dèle, qui conservent allez de clarté & d'unité dans le

confl;t des parties & des dessins pour ne pas causer

plus de fatigue à concevoir que de plaisir a entend: e.

Conserver de la fugue t ut ce qu'elle a qui agite &

transporte, tout ce qui dénote un beau lavoir & du

vrai génie, & abandonner le reste à la pousti're des

clall' s , tel est le précepte de la raison $r. l'exemple

que nous donnent les plus grands maîtres dans leurs

compositions théâtrales & dans leurs musiques de con

cert , ds caméra s ou de salon.

Les imitations étant l'un des moyens pnissans de

varier un morceau fans y prodiguer les motifs dissérens

à profusion, il n'y a que l'igiorance la pius crasse qui

n'en puisse tirer parti & qui soit forcée de s'en priver.

h'imitation est, i°. parfaite, obligée ou contrainte ,

c'est-à-dire , exacte en tout point , & se fait à la seconde ,

ì la quarte , à la quinre , ou a tel autre intervalle que

le permet la modulation dans laquelle on se trouve,

ou le ton dans lequ.l on passe.

x°. El'e est libre , imparfaite ou inexacte.

}°. Elle peut être directe & parfaite, ou directe

& inexacte, c'est-à-dire, qu'elle fuit les mêmes mou-

vemens du lu jet & dans le même sens, d'une mauière

conforme en tout ou avec des différences.

4°. Elle peut êrre rétrograde, c'est-à-dire, prise de

la fin au commencement.

f° Elle peut êrre renversée 8r directe, & 6°. ren

versée & rérrograde , quan 1 elle prend en des endant

touc ce qui monte , & en montant tout cc qui descend

dans le dessin qu'elle imite

Uimìtation directe étant la plus sensibl: , est aussi la

plus ufi:ée Sc souvent la plus facile II y a aiu.e re

cherche dans les autre' qui échappe a ía fo île , 8C

dom les plus habiles ne fonc souvent aveitis que par

les yeux. U y a une sotte d'cnfantill. ge fort savant 8c

f.'Tt grave à s'imposer sans lesoin b tâche des imi

tations rétrogrades, ou, par mouvement contrane,

tour ce qui n'est pas senti devenant nul.

Les tours de force ont leur prix fans doute , mais

ce n'est pas là le vrai but des arts.

Comme on imite en grand ou en petit dans la pein

ture, les imitations se font aussi par augmentation oa

par diminution de valeur des notes du dessin On peut

donc doublir, quadrupler la valeur des notes d'un

otssin, ou la diminuer Je moitié, des t.ois quarts oa

des sept huitièmes, &c. cVc.

Quelle que soit la úJic que l'on s 'impose } il faut
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non-seulement la remplir avec exactitude, mais de 1

manière à produire touc l' t ffe t possible . ( De Mvmigny.)

IMPARFAIT, adj. Ce mot a plusieurs sens en

musique.

Un accord impa'faitefi, par opposition à l'accord

parfait, celui qui porte une sixte ou une dissonance ;

Si , par opposition a un accord plein , c'est celui qui

n'a pas tous les soi.s qai lui conviennent & qui

-doivent le rendre complet. (Voyez Accord.)

Le temps ou mode imparfait étoit, dans no- an

ciennes musiques, celui de la division double. (Voyez

Mo»£.)

Une cadence imparfaite est celle qu'on appelle

autrement cadence irrégulière. (Voyez Cadence.)

U. e confonnance imparfaite est celle qui peut être

majeure ou mineure , com.-ne la tierce & la sixte.

C Voyex Consonnance.)

On appelle , dans le plain-chant , modes imparfaits

ceux qui font défectueux en haut ou en bas , & restent

en deçà d'an des deux termes qu'ils doivent atteindre.

" (/. J. Roujfeau.)

IMPROVISER , v. n. C'est faire & chanter in-

promptu des chansons, airs & paroles qu'on accom

pagne communément d'une guitare ou autre pareil

instrument.

U n'y a rien d: plus commun en Italie, que de voir

deux masques se rencontrer, se défier, s'attaquer , fe

riposter ainsi par des couplets fur le mème air, avec

une vivacité de dialogue , de chant , d'accompagne

ment dont il faut avoir été témoin pour la com

prendre.

Le mot improviser est tout-à-fait italien ; mais

comme il se rapporte a l.i musique, j'ai été contraint

de le franciser pour faite entendre ce qu'il signifie

{J. J. Roujfeau.)

Tuprotiser. Si ce mot, dont J. J. Rousseau pa

roi: avoir enrichi notre langue, n'étoit pas connu en

France , cc qu'il exprime étoit du moins pratiqué

depuis qu'il y a des organistes, des clavecinistes, des

pianistes , Si même des violons & autres instrumen

liste-;.

tres, beaucoup de barbouilleurs ; mais pour peu qu'un

organiste se distingue de la foule , il possède déjà un

mérite assez rare pour être estimé de ceux qui savent

combien il est difficile d'improviser d'une manière

pure & agréable sut toutes sortes de sujet. (Voyez

Organistks. )

La musique étant une langue naturelle parfaite

ment régulière & conforme à norre organisation, il

est plus facile d'improviser dans ce langage que dans

ceux dont les mots font de convention ; mais la plu

part des improvisations font des lieux communs de

musique ou d'éloque ice qui supposent plus de mé

moire encore que de génie. Pour improviser avec

succès, il faut, à une grande habitude du langage

que l'on emploie, ou du c'aviet que l'on parcourt ,

unit une aise qui s'exalte aisément, un cœur facile a

échauffer Si à émouvoir, avec un esprit assez présent

pour ne pas laisser les idées qu'il convient de rappeler

plusieurs fois, afin qu'il y ait plus d'unité & d'en

semble dans les pensées qui composent un morceau

ccéé de cette manière.

Tout compositeur est plus ou moins capable d'ira-

proviser. Cependant on a vu des hommes d'un gtand

talent ne pouvoir presque rien ttouver inpromptu ,

mais cela venoit plutôt de ce qu'ils manquoient d'exer

cice fur un instrument quelconque ou d'habitude de

s'énoncer, que de la stérilité de leur génie; cat si

cette stérilité apparente cùt été réelle , ils eussent été

également incapables de rien p o luire dans le silence

du cabinet, où le génie n'est plus retenu par la timidité

Sc la défiance de foi-même qu'infpite souvent un audi

toire nombreux , Sc de la bienveillance duquel on peut

avoir lieu de douter. ( De Momigny. )

INCOMPOSÉ , adj. Un intetvalle incomposé est

celui qui ne peut se résoudre en intervalles plus petits,

Sc n'a point d'autre élément que lui-même ; tel , par

exemple , q'ie le dièse enharmonique , le comma ,

même le demi-ton.

Chez les Grecs, les intervalles incomposés étoient

différens dans les trois genres, filon la manière d'ac-

co.der les técracordes.

L'iraprovifation est particulièrement du ressort de

I'organ:sie consommé dans son att, Si doué d'une ins

piration abondante Sc facile. Cc musicien est fans

contredit le premier de tous, puisqu'il est astteint à

faire à l'improvi/ìe Sc à l'instant même ce que les

autres fout à loisir Si à vinge reprises différentes.

Mais on sent que , sur dix milli organistes , on doit à

peine en compter quelques- uns qm remplillent à peu

tris la tâche extraordiuairement difficile qui leur est

imposée.

11 est parmi les organistes ,

Dans le diatonique, le semi-ton & chacun des deux

tons qui le suivent, étoient des intervalles incompujés

. La tierce mineure, qui sc ttouve entre la troisième

St la quatrième corde dans le genre chromai que, Sc

la tierce majeure, qui se trouve entre les mêmes cordes

I dans le genre enharmonique , étoieut auslì des inter

valles incomposés. En ce sens, il n'y a dans le système

moderne qu'un seul i' rcrvalle incomeofé , savoir, le

semi-ton. ( Voyez Semi-ton. ) (/. /. Roujfeau. )

On ttouve partout que le tétracorde chromatique

des Anciens procédoit par deux semi-tons cous cutiss

Sc une tierce mineure , Si I'cnharmonique par deux

1 quarts de ton & une tierce majeu e; mais il est évi

dent que l'on prend ici une indication , une chose in

complète Sc non achevée pour une chose entiète 8c

G ij
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complète. Si ut, ut 9 mi, n'est point un tétracorde

chromatique grec complet, mais une indication abiégée

de fi ut, utt ri, rit mi.

Vouloir que fi j; 9 ut mi soit un tétracorde enhar

monique complet, est une erreur plus palpable encore;

car si fit ut mi n'est pas de la musique ni grecque ,

ni italienne, ni française, ni allemande, mais c'est

l'abrégé du tétracorde si ut, fit utt, utt ré, ut X rit

8c rit mi, qui forme un système de huit cordes diffé

rentes, renfermées dms les bornes du tétracorde dia

tonique fi ut ri mi. Ceux qui se sont avisés de pa 1er

du tétracorde chromatique 8í de l'enharmonique des

Anciens , n'ont donc fait que copier littéralement &

fans en comprendre le sens, ce qu'il est -fit de ces té-

tracordes dont on n'offre que l'abrégé; car quel est le

musicien qui puisse voir de la musique dansfifi t ut mi ?

Que des monocordistes fans oreille 3c totalement

étrangers à la musique , voient fur le papier & d'après

les divisions de la corde , un tétracorde enharmoni

que grec dam fifi 9 ut mi , cela peut se concevoir,

puisque c'est là tout ce que savent ou croient savoir

de cet enharmonique des Anciens qui procédoit bien

certainement, lelon eux, par quart de ton, parce

u'il est clair que sisit ut forment deux quarts de ton ,

le yí t ut est vraiment à mi-chemin défi Sí d'ut, qui

ne font qu'à un demi-ton l'un de l'autre; niais comme

la pratique de la musique St l'expérience de chaque

musicien lui apprend d'une manière positive qu'il est

impossible que U musique aJmctte des quarts de ton ,

parce que notre organisation s'y refuse , il s'ensuit

3ue c'est pat erreur que l'on croit le semi-ton fi ut

ivisé en deux par fit.

Le passage par quarts de ton de fi à fi t ut est une

chose insaisissable & impraticable en musique , parce

que le, intervalles fifit & fi'9 ut ne sont point de

1 échelle musicale, qui n'a & ne peut avoir que des

semi-tons, malgré qu'elle renferme aafi,aafitSc un

ut naturel.

Comment parvienr-on à sentir ces trois cordes dif

férentes î En faisant suc éJer ut k fi St ut 9 à fi 9

Quelle est l'intonation du fitì est-ce la même que

cel'e de Vutì Oui, fur les instrumens rempérés, quoi-

3ue fur ceux où l'intonation n'est pas fixée, elle puisse

ifférer de quelque chose , en certain cas , 0c félon

que l'on est amené à ce fi 9.

Par exemple , quand on passe immédiatement de

l'une à l'autre de ces deux intonations , comme de ut

à fit ou de fit à ut, il faut alots que l'intonation

soit la même pour ces deux notes différentes , fans

quoi l'on formeroit un intervalle faux & anti-musical.

Maiï si lonfjit ri ut 9, ut 9 si 9, fit ut 9, alors il n'est

»as nécessaire que le fit ait la même intonation que

'ut naturel ; il p ut être un peu plus haut fans sortir

des bornes musicales ; un peu plus bas que Yut, il se

roit moins agréable , vu qu'il cadence avec ut t & que

moins le demi - ton est grand, fans cesser d'être un

vrai demi- ton, St plus il semble appeler fortement la

F:

corde avec laquelle il cadence St sc marie musicale

ment.

. Cette observation est de la plus haute importance,

& c'est elle qui explique l'inexplicable enharmonique

des Anciens. ( De Momigny. )

INDIGITAMENTA. Hymnes à l'honneur des

dieux. Quelques-uns prétendent que c'étoient parti

culièrement les hymnes à l' honneur des dieux indi

gères. ( M. de Castilhon. )

INHARMONIQUE, ad), de tout genre. On ap

pelle intervalles inharmoniques tous ceux qui ne peu

vent entrer dans la composition d'un véritable accord.

Tels font la seconde mineure directe ou renversée, la

tierce diminuée , la quarte diminuée , la quinte super

flue, la septième majeure & la superflue Quant à la

sixte superflue, elle est mixte, moitié harmonique,

moitié inharmonique. ( Voyez ['échelle des intervalles

harmoniques à mon article Harmonique. )

On appelle quelquefois relation inharmonique , cè

que l'on nomme plus communément faujfe relation ^

telle que le triton & autres. ( De Momigny.)

INSTRUMENT, f. m. Terme générique sous

lequel on comprend tous les corps artificiels qui peu

vent rendre & varier les sons, à l'eiemple de la voix.

Tous les corps capables d'agiter l'air par quelque

choc , & d'exciter ensuite , par leurs vibrations dans

cet air agité , des ondulations assez fréquentes, peu

vent donner du son ; & tous les corps capables d'ac

célérer ou de rerarder ces ondulations, peuvent va

rier les s>ns. (Voyez Son. )

II y a trois manières de rendre des sons fur des

instrumens ; savoir : par les vibrations des cordes ,

pat celles de certains corps élastiques , & par la colli

sion de l'air enfermé dans des tuyaux. J'ai parlé att

mot Musique de l' invention de ces instrumens.

Ib se divisent génétalement en instrwrtis h cor

des , instrumens à vent, instrumens de percussion. Les

instrumens à cordes , chez les Anciens , étoient en

grand nombre ; les plus connus sont les fuivans :

iyra , psalterium, trigonium ,sambuca, cithara,. pac—

tis, magas, barbiton , ttstudo , epigonium , fimmicium,

epandoron, &c. On touchoit tous ces instrumens avec

les doigts ou avec le p/eârum , espèce d'archet.

Pour les principaux instrumens à vent, ils avoienrt

ceux appelés tibia , ststula , tuba , cornu , lituus, &c.

Les instrumens de percussion éroient ceux qu'il»

nomBioient tympanum , cymbalum, cepitaculum 3

tintinnabulum , crotulum, Sec. M.iis plusieurs de ceux-*

ci ne varioient point les sons. ' ( /. J. Rousseau. )

INSTRUMENS DE MUSIQUE. Aucune par

tie de la musique n'est plus difficile' à compléter que

celle des instrumens} aussi je ne nie flatre pas, à beau

coup près, de lavoir fait > j'ai simplcra.nt tâché de
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nmasscr au moins le nom de beaucoup d'instrumens.

On peut diviser les infirumtns en anciens , moder

nes & étrangers.

Parmi les instrumens anciens, se trouvent ceux des

Hébreux , des Grecs, des Egyptiens & des Romains.

Quant aux injlrumens des Hébreux, ils étoient à

cordes, à vent & de percussion; & on riouve une

description de chaque instrument dans un ouvrage du

rabbin Abraham Aric de Mutina, médecin de pro

fession. Cet ouvrage , intitulé : Scillte Haggiborin

( le Bouclier des Vaillans ) , contient la description

de root ce qui sc trouvoit dans le temple de Jérusalem,

ft par conséquent des infirumtns de musique des

Juin. Kircher, qui attribue le Scilht au rabbin Abra

ham Haunax, s'est servi des descriptions qui s'y trou

vent : il donne aussi les figures de ces infirumtns.

Quelques-unes de ces figures font simplement faites

d'après les descriptions , & les auttes ont été tirées

d'un ancien manulcrit du Vatican.* La plupart de ces

infiniment peuvent très-bien avoir existé réellement , à

quelques corrections près , qu'on trouvera à chaque

article. Tous les articles fans citation font tirés de

Kircher. J'ai eu foin d'indiquer aux autres les sources

où j'ai puisé.

Je n'ai presque fait aucun usage des ìnstrumtns des

Hébreux de dom Calmer , parce que la plus grande

partie me paroissent suspects, & surtout ceux qu'il

fái: semblables aux nôtres. J'ai souvent préíéré Kir

cher à ce dernier , parce que , sans faire rort à dom

Calmât, je crois Kircher bien aussi savant, ft qu'il

éroit sar.s comparaison meilleur musicien.

J'ai omis absolument tous les mots hébreux qui

fgnifienr quelque chose de relatif à la musique, mais

qui ne font pas des noms A'inftrumtns. J'ai par consé

quent omis beaucoup de mots qui , selon quelques

auteurs , indiquent des ìnstrumtns ; mais je ne l'ai

fait que lorsque le plus grand nombre & les plus fa-

vans étoient d'un avis contraire. Dom Calinet m'a

été d'un grand secours dans cette discussion.

Quant aux ìnstrumtns grecs, égyptiens & romains,

je les ai rires de différens auteurs que j ai presque tou

jours cités.

Les instrumens étrangers , c'est-à- dire , ceux des

Nègres, des Ch nois , &c , font tirés la plupart de

l'Hifioirt générait des Koyages.

Si les Anciens, les Grecs surtout, ont eu réellement

tous les instrumens dont on trouve les noms dans les

auteurs, il faut que j'avoue ingénument que je ne

comprends pas en quoi pouvoit consister la différence

de tous ces ìnstrumtns, quant -u principe du son. Je

crois que plusieurs de ces noms signifioúnt le même

iastrumem , & n'étoient que des épithètes données par

les écrivains & par les poètes , & tirées de l' u sage

Qu'on fajisoir de cer instrument , du pays d'où il éroit

venu , de la matière dont il étoit construit, &c. On

fcut Toit des preuves de ce que j'avance , à l'arcicle

Fluti , musique des Anciens. Si je n'ai pas fait les

mêmes recherches fur les infirumtns à cordes des

Anciens, que fur leurs ìnstrumtns à vent, ft surtout

les flûtes, c'est que la facture de ces derniers m'est

bien moins connue, & que d'ailleurs il n'y avoir pas,,

à beaucoup près , la même incertitude fur les pre

miers. Je me contenterai feulement de remarquer que

tous les instrumens à cordes des Anciens se pinç ient

avec les doigts ou avec un plt&rum , & que l'archet

leur éroit ii c.-nnu; aucun de leurs auteurs n'en parle,-

& l'on n'en trouve point fur les bas-reliefs authenti

ques. Mon: faucon est le seul où j'aie trouvé Otphée

jouant d'un véritable violon avec un archet. Sous le

dessin se trouve le nom de MafFei , parce qu'il a été

tiré de ce cabinet. Je crois cette figure mal copiée , ce

q i est d'autant plus vraisemblable, que' le paroît des

sinée d'après un cachet ou gravure en pierre , & que

la petitesse des figures , jointe au préjugé , a fort bien

pu tromper le dessinateur. {M. (L Castilhon.)

INSTRUMENTAL , adj. Qui appartient au jeu

des instrumens. Tour de chant instrumtntal ; musique

instrumentale. ( /. J. Rousseau. )

INTENSE , adj. Les sons intenses sont ceux qui

ont le plus de fotee , qui s'entendent de plus loin ; ce

font aussi ceux qui , étant rendus par des cordes fore

rendues, vibrent par-la même plus fortement. Ce

mot elt latin, ainsi que celui de remisse qui lui est

opposé; mais dans les écrits de musique théorique,

on est obligé de franciser l'un ft l'autre.

(/. J. Rouftau.)

1NTERCIDENCE, / /. Terme> plain-chant.

(Voyez Diaptose.) {J. J. Roujstau.')

INTERMÈDE, / m. Pièces de musique & de

danse qu'on inlère à l'opéra , & quelquefois à la co

médie , entre les actes d'une grande pièce , pour

égayer &' reposer en quelque sorte l'e'.prit du specta

teur attristé par le tragique & tendu sur les grands

intérêts.

II y a des intermèdes qui sont de véritables drames

comiques ou burlesques , lesquels coupent ainsi l'in-

térér par un intérêt tout différent, balottent & tirail

lent pout ainsi dire l'attention du spectateur en

Cens contraire, & d'une manière tris-opposée au bon

goût ft à la raison.

Comme la danse, en Italie, n'entre point ft ne

doit point entier dans la constitution du drame lyri

que, on est forcé, pour l'admertre fur le théâtre, de

remployer hors d œuvre ft détachée de la pièce. Ce

n'eít pas cela que je blâme ; au contraire , je pense

qu il convient d'effacer par un ballet agréable, les

impressions tristes laissées par la représentation d'un

grand opéra , & j'approuve fort que ce ballet faste

un (ujet particulier qui n'appartient point à la pièce $

mais cc que je n'approuve pas , c'est qu'on coupe ses

actes par de semblables ballets qui, divisant ainsi
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faction & détruisant l'intérêt, font, pour ainsi dire,

de chaque acte une pièce nouvelle.

(/./. Rouftau.)

Intermède. Les anciens Romains repréfenroient

souvenc , entre les actes de leurs pièces régulières ,

de petites pièces qu'ils nommoient satyn ; ils les

j luoicnr ensuite comme des farces à la fin des pièces

pieuses (1).

Les mimes tinrent d'abord la place des choeurs dans

les drames romains. Le chant leur succéda , íe.on

Diomède, liv. 111. On ignore en quoi consiitoit ce

chant, parce qu'il n'en elt venu aucun morceau jus

qu'à nous ; mais il est naturel d'imaginer que c' étoit

une espèce de cantate ressemblant peut être aux

anciennes ícholies des Grecs, écrites fur des sujets de

morale.

Les Romains modernes ont emprunté de leurs an

cêtres , dans une férie régulière , tous leiirs usages &

leurs caractères dramatiques , excepté la mulique en

contre-point; St dans les premiers essais quiis firent

de représentations théâtrales en langue vulgaire, ils

curent des intermèdes emte les diverles parties de cha

que pièce. Dans plusieurs des anciens myllèies , qui

étoient déclamés lans musique, on thantoit entre les

actes des hymne-, ou des píéaumes , & on les impri-

moit avec ces pièces ; & dans leurs premières comé

dies régu>ières, il y eut aussi des chants & de la muli

que inltrumentale entte les actes.

Crefcimbini dit que , dans une farce écrite par

Damiano, & imprimée en 1519, ilyavoit en tête de

cha.juc «cte des vers in ottava rima qui étoient

chantés au son de la lyre ou guitaie, par un person

nage appelé Orphée , qui n'avoit point d'autre em

ploi. D'autres fois on chantoit , entre les actes , un

madrigal fous le titre de chœur , à ('imitation des

anciens poètes comiques, qui introduifoient, au temps

d'Horace, entre les actes des clunts St de la muíi.jue,

au lieu des choeurs que les Grecs employoient dans

leurs comédies aussi bien que dans leurs tragédies.

Chaque acte, dans les vieilles comédies italiennes,

avoit un argument ou prologue , & quelquefois deux.

Dans les anciens mystères , cet argument ou prolo

gue étoit toujours récité ou chanté pat un ange ,

Yangelo nunçio.

De petites pièces intitulées : Intermèdes en mu/ìjue,

précédèrent de cinquan:e ans les opéras en airs & en

récitatif. Cependant Quadin dit que ce n'étoit d'abord

que des madrigaux &%dcs chansonnettes, & il ajoute

que, dans les derniers temps, on aveu recours aux in

termèdes ou madrigaux entre les actes d une pièce ou

d'un coupon, surtout quand la pièce principale étoit

foible, ou que les acteurs n'éroient pas de la p rem ère

classe.

(1) Voyez Quadiio, tome V, pag. 43.

Ce fut fans doute à ce dernier titre qu'il y en eut

de composes pour i'Aminte du Tasse, lesquels f'urcj.t

imprimes avec plusieurs éditions de cette Pastorale

célèbre. Guaríni en composa lui-même pour son Pasti r

fido. Ce n'éroient que de simples madrigaux , de mèir.e

que ceux de i'Aminte & de la Phillis de Sciros de

Bonatelli , imprimés en 1(1?. Dans ces premiers

temps , les intermèdes ne furent pas autre chose; mais

le public s'ennuya bientôt de ces chœurs fans action,

fans mouvement, fans incidens dramatiques, & l'on

mit á leur place des scènes plus animées , pleines de

caractère 2c de gaîté.

II pariât qu'elles ne se bornèrent pas toujours à re

présenter des sujets d'une gaîté triviale & bouffonne.

En 161}, YInnocence amoureuse, pastorale tragi-

comique , fut reptélentéc à Bologne avec les intir-

mèdes du Couronnement d'Apollon par Dapkni ,

changée en laurier, composés par l'auteur même de

la pièce.

C'est surtout pendant la première moitié du siècle

dernier, que les inlermèaes bouffons furent en grande

faveur en Italie. Voici la description que donne un

voyageur anglais (1) de ceux qu il avoit vus à Venise

en 1711. u Les intermèdes qu'ils donnent eutre les

; ctes , fur quelques-uns de leurs petits théâtres , font

très-comiques dans leur genre , qu. est bas & trivial ,

assez semblable à celui des farces que l'on voit quel

quefois fur le théâtre anglais, l's rient , ils fe querel •

lent, ils imitent les sons de toute espèce, comme le

claquement d'un fouet , ou le bruit des roues d'un

chariot , & 1: tout en musique. Ces intermèdes font

en récitatif & chanrés comme les opéras. Mais de pa

reils tiivcrtissemcns, placés entre les actes d'un opéra

pareil quant à la manière , & si diffrent par le sujet ,

semblent (1) interrompre l'unité de la pièce principale ;

& s'ils veuleut exciter un lire de cette espèce, il pa-

roitioit plus a propos que ce lût à la fin du spectacle,

comme les petites pièc.s en France, Sc les farces en

Angleterre, aptès un drame sérieux. »

Ham , Vimi , tous les autres grands maîtres de ce

temps-la s'exercèrent avec succès dans ce genre. Cc

fut veis Tan 1734 que fut donné à Naples, pour la

première fois, le célèbre intermède de la Servapadrona

de Pcrgoxie, qui, leize ans après, fit tant de conver

sions en France à la musique italienne, & fut ('occa

sion de ectre guerre de musique qui ne s'est terminée

que par la mort totale de la musique française.

II est à remarquer que cette musique charmante ,

si justement admirée dans tout le reste de l'Europe ,

fit si peu de biuit en Italie , dans fa nouveauté , qu'on

ne trouve pas même le titre de la Serva paarona dans

une Dramaturgie complète quicontient toutes les pièces

données juiqu'en 1755 fur les théâtres d'Italie (}).

(1) M. Wighr, Travelsinto Italy . i-3o.
{■>) Ccsemble ell bien poli de la part de l'auteur anglais.

(3) DrammaturgiaauresatUic continuaitLjìno alt'anno IJÍS.
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II fembleroit «pendant que le succès de Pergolèse,

dans ce petit ouvrage, auroit été le dHcfpoir de tous

ses rivaux , car on n'entend plus parler à'intermèdes

depuis_ 1 7 ) 4. II semble que ce suc vers ce temps-là

qu'on les abandonna en faveur de la danse & du bon

goût , que ces farces , quoique souvent plaisantes par

K style, mites en musique charmante , paifiitemenc

jouées 8c chantées , avoient trop souveoe offenses.

( M. Ginguené. )

INTERVALLE,/, m. Différence d'un son à on

antre , entre le grave 6c I'ai ju ; c'est tout l'elpace que

suri des deux autoit à parcourir pour arriver à Tunis

son de l'autre. La differnee qu'il y a de l' intervalle à

Yétendue, est que l'inrcrvalle est consi Jéié comme in

divisé, 8í récendue comme divisée. Dans {'intervalle

on De considère que les deux termes ; dans l'érendue

on eo suppose d intermédiaires. L'étcndue forme un

système , mais {'intervalle peut être incomposé.

A prendre ce mot dans son sens le plus général, il

eft évident qu'il y a une infinité d'' interva,les; mais

comme , en musique , on borne le nombre des sons à

ceux qui composent un certain système , on borne

auflï par-là le nombre des intervalles à ceux que ces

sons peuvent former entr'eux ; de forte qu'en combi

nant deux à deux rous les sons d'un système quelcon

que, on aura tous les interval.es p -mblcs dans cc

tnéme système ; fur quoi il restera à réduire sous la

n.èmc elpèce tous ceux qui se trouveront égaux.

Les Anciens divifoient les intervalles de leur musi

que en intervalles simples ou incomposés, qu'ils ap

peioient di.istimes, & cn intervalles composés, qu'ils

appeioient systèmes. ( Voyez ces mots. )

Les intervalles , Ait AriOoxène, diffèrent entr'eux

en ciuq manières : i°. en étendue ; un grand inter

valle diffère ainsi du plus petit; i°. en résonnance ou

en accord ; c'est ainsi qu'un intervalle consonnant

diffère d'un diilbnant ; 50. cn quantité , comme un

intervalle simple diffère d'un compsé ; 4.0. en genre ;

c'est ainsi que les intervalles diatoniques, chromati-

qies & harmoniques diffèrent entr'eux ; 50. en na

ture de rapport , cumme Y intervalle dont la raison

peut s'exprimer en nombres , diffère d un intervalle

irrationnel. Disons quelques mots de toutes ces diffé

rences.

Le moindre de tous les intervalles , selon Bacchius

& Gaudence, est le dièse enharmonique.

Le plus grand , à le prendre à l'cxtrémiré grave du

tnoie Jiypo-dorien, jusqu'à l'extrémité aiguë de l'hypo-

mixo-lyd en , feroit de trois octaves complètes ; niais

comme il y a une quinte à retrancher , ou même une

fixrc, selon un palLge d'Adraste, cité par Mtibo-

m;os , reste la quarte par-dessus lc dis-diapason, c'est-

à-dire , la dix-huitième , pour le plus. grand inter

valle du diagramme des Giecs.

II. Les Grecs divifoient comme non1; les intervalles

m conlonnans Si dssonans ; mais leurs divisions n é- 1

tokm pas les rr.èjics qur les nôtres. 11s subdivisoient 1

encore les intervalles (voyez Consonnance) eon-

sonnans en deux espèces , fans y compter l'unisson ,

qu'ils appeioient homophonie ou parité de sons , Sc

dont \'interi<al/e est nul. La première elpèce étoic

l'antiphonie ou opposition des sons , qui se faiseit à

l'octave ou à la double octave, Sc qui n'étoit propre-

ment qu'une réplique du meme son , mais pourtant

avec opposition du grave à l'aigu. La seconde étoit

la paraphonie ou distinction de sons, fous laquelle

on comprenoit toute consonnance autre que l'octave

& fes répliques ; tous les intervalles , dit Théon de

Smyrne , qui ne sent ni dissonans , ni unisson.

III. Quand les Grecs parlent de leurs diastêmes ou

intervalles simples , il ne faut pas prendre ce terme à

toute rigueur, car le diésis même n'étoit pas, selon

eux , exempt de composition , mais il faut toujours le

rapporter au genre auquel {'intervalle s'applique.

Par exemple , le demi-ton est un intervalle simple

dans le chromatique & simple dans le diatonique,

composé dans l'enharmonique. Le ton est composé

dans lc chromatique , & simple dans le diatonique i

& le diton même, ou la tierce majeure, qui tst un in

tervalle composé dans le diatonique , «st incomposé

dans l'enharmonique Ainsi, ce qui est un système dans

un genre peut être diastème dans un autre, Sc réci

proquement.

IV. Sur les gtnres 5 divisez successivement le

même térrjcorde, selon le genre diatonique, scion

le chromatique & selon l'enharmonique , vous au

rez trois accords diffé'ens, lesquels , comparés entre

eux, au lieu de trois interval'es , vous en donneront

neuf, oure les combinaisons 8c compositions iju'on

en peut faire , & les différences de tous ces intervalles

qui cn produiront des multitudes d'autres. Si vous

comparez , par exemple , le premier intervalle de

cha ue tétr..cordc dans l'enharmonique & dans le

chromatique mol d'Aristoxène , vous aurez, d'un-

côté , un quart -~ de ton ; de l'autre , un tiers ou -pr ,

& le", deux cordes aiguës feront entt'elles un inter

valle qui fera la différence des deux précédens, ou la

douzième partie d'un ton.

V. Passant maintenant aux rapports , cec article

me mène à une petite digression.

Les A'istoxér.icns prérendoient avoir bien simplifié

la musique par leurs divisions étales des intervalles ,

St le moquoient fort dev calculs de Pythaçore. II me

semble cependant cpj; certe piétenduc innplicité n'étoic

guère que djns les mots, & que li les Pythagoriciens-

avoient un peu mieux entendu ieur maître Sc la mu

sique , ils auroknt bientôt fermé la bouche à leurs

adversaires.

Pythagore n'avoit pas imar/iné le rapport des sons

qu'il calcule lc picmier. Guidé par l'expëticnce, il nt

fi: que prendre note de ses ob'irvations. \r'stoxènc,

i ccmmoJ ; du tous ces calculs, bâtit dans fa tête uir

système tout diffèrent ; & comme s il eût pu changer

la nature à son g:é pour avoir íluplifié lu mots, il
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crut avoir simplifié les choses, au (ieu qu'il sic réelle

ment 1c contraire.

Comme le rapport des consonnances e'toic simple

& facile à exprimer, ces deux philosophes étoient

d'accord là-dessus : ils l'éroient même fur les pre

mières dissonances , car ils convenoient également

que le ton étoit la différence de la quarte à la quinte ;

mais comment déterminer déjà cette différence autre

ment que par le calcul? Aristoxène partoit pourtant

de-là pour n'en point vouloir, & fur ce ton, dont il

se vantoit d'ignorer le rapport , il bâtissoit toute fa

doctrine musicale. Qu'y avoit-il de plus aisé que de

lui montrer la faussté de ses opérations & la justesse

de celles de Pythagore î Mais , auroit-il dit , ie prends

toujours des doubles, ou des moitiés, ou des tiers;

cela est plus simple & plutôt fait que vos comma ,

vos limma , vos apotomes. Je l'avoue , eût répondu

Pythagore ; mais dites-moi, je vous prie , comment

vous les prenez, ces doubles, ces moitiés, ces tiers:

L'autre eût répliqué qu'il les entonnoit naturellement

ou qu'il les prenoit fur son monocorde. Eh bien 1 eû;

dit Pythagore , entonnez-moi juste le quart d'un ton.

Si fauteur eût été assez charlatan pour le faire , Pytha

gore eût ajouté : Mais est-U bien divisé votre mono

corde ï Montrez-moi , je vous prie , de quelle mé

thode vous vous êtes servi pour y prendre le tiers ou

le quart d'un ton î Je ne saurais voir, en pareil cas ,

ce qu' Aristoxène eût pu répondre ; car de dire que

l'instrument avoir été accordé fur la voix, outre que

c'eût été tomber dans le cercle, cela ne pouvpit con

venir aux Aristoxéniens , puisqu'ils avouoient tous

avec leur chef qu'il falloit exercer long-temps la voix

fur un instrument de la dernière justesse , pour venir

à bout de bien entonner les intervalles du chroma

tique mol & du gente enharmonique.

Or, puisqu'il faut des calculs non moins composés,

& même des opérations géométriques plus difficiles

pour mesurer les tiers & les quarts de ton d'Arií-

toxène que pour assigner les rapports de Pythagore ,

c'est avec raison que Nicomaque, Boe'ce & plusieurs

aurres théoriciens préféroient les rapports justes &

harmoniques de leur maî'K aux divisions du système

aristoxénien , qui n'étoient pas plus simples, & qui

ne donnoient aucun intervalle dans la justesse de fa

génération.

II faut remarquer que ees raifonnemens , qui con

venoient à la musique des Grecs, ne conviendroient

pas également à la nôtre , parce que tous les sons de

notte système s'accordent par des consonnances ; ce

q iì ne pouvoit se faire dans la leur que pour le seul

genre diatonique.

II s'ensuit de tout ceci , qu'Aristoxène cistinguoit

avec raison K~s intervalles en rationnels & irrarion-

nels , puisque , bien qu'ils fussent tous rationnels dans

le système de Pythagore , la plupart des dissonances

étoient irratjonclles dans le sien.

Dans la musique moderne on considère aussi les

intervalles de plusieurs manières ; savoir : on géné

ralement comme l'espace ou la distance quelconque

de deux sons donnés , ou seulement comme celle de

ces distances qui peuvent se noter, ou enfin comme

celles qui se marquent sur des degrés différens. Scion

le premier feus, toute raison numérique , comme est

le comma , ou sourde , comme est le dièse d'Aris

toxène , peut exprimer un intervalle. Le second sens

s'applique aux seuls intervalles reçus dars le système

de notre musique , dont la moindre est le semi-ton

mineur, exprimé sur le même degré par un dièse ou

par ua bémol. ( Voyez Semi-ton. )

La troisième acception suppose quelque différence

déposition, c'est-à-dire, un ou plusieurs degrés entre

les deux sons qui forment ['intervalle. C'est à cette

dernière acception que le mot est fixé dans la prati

que ; de forte que deux intervalles égaux , tels que la

fausse quinte & le triton , portent pourtant des noms

différens. .

Nous divisons, comme fai soient les Anciens, les

intervalles en consonnans & dissonans.

Les consonnances font parfaites ou imparfaites.

(Voyez Consonnance.) Les dissonances font telles

par leur nature, ou le deviennent par accident. II n'y

a que deux intervalles dissonans par leur nature ;

savoir, le second & le septième, en y comprenant

leurs octaves ou répliques ; encore ces deux peuvent-

ils se réduire à un leul; mais toutes les consonnances

peuvent deve.iir dissonances par accident. (Voyez

Dissonance.)

De plus, tout intervalle est simple ou redoublé.

Vintervalle simple e'1 celui qui est contenu dans les

bornes de l'octave. Tout intervalle qui excède cette

étendue est redoublé , c'est-à-dire , composé d'une

ou plusieurs octaves, & de ['intervalle simple dont il

est la réplique.

Les intervalles simples se divisent encore en di

rects & en renversés. Prenez pour direct un intervalle

simple quelconque : son complément à l'octave eft

toujours le renversement de celui-là , St réciproque

ment.

II n'y a que sii espèces d'intervalles simples, dont

trois sont complémens des trois autres à l'octave , Sc

par conséquent aussi leurs renvcilés.

St vous prenez d'abord les moindres intervalles m

vous aurez pour directs la seconde , la tierce & la

quarte; pour renversés, la septième, la sixte & la

quinter. Que ceux-ci soient directs, les autres sonte

renversés : tout est réciproque.

Pour trouver le nom d'un intervalle quelconque ,

il ne faut qu'ajouter l'unité au nombre de degrés

qu'il contient. Ainsi ['intervalle d'un degré donnera

la seconde ; de deux , la tierce ; de trois , la quarte %

de sept , l'octave ; de neuf, la dixième , &c Mais ce

n'est pas assez pour bien déterminer un intervalle g
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car sous le même nom il p;ut être majeur ou mineur,

jul.c ou faux , i iminué ou iup;rflu.

Les confonnances iinparfai e- & les deux dissonan

ces ujt .rel cs pi uvenc être .najeures ou mineures j ce

oui, Uus changei le de^ré , fait dans l' intervalle la

eilfireixe d'un l'ciui-ton. v,)ue n d'un intervalle mi

neur on ôte enojrt un semi-ton , cet intervalle de

vient diminué. Si l'on augmente d'un semi-ton un

intervalle majeur , il devient superflu.

Les confonnances parfaites font invariables par leur

nature. Quand leur intervalle est ce qu'il doit être ,

elles s'appellent justes. Que si l'on altère cet intervalle

d'un semi-ton , la conlonnance s'appelle fausse 8c

devient dissonance; superflue, si le semi-ton est

ajouté ; diminuée , s'il est retranché. On donne mal-

à-propos le nom desaujse quinte à la quinte diminuée j

c'est prendre le genre pour l'espècc. La quinte super

flue est tout aussi fausse que la diminuée, & l'est

même davantage à tous égards.

Ta BLE de tous les intervalles JimpUs ou pris dans la même oclavc.

Intervalle exprimé en notes. Nombre de degrés.

seconde diminuée.

si — ut.

seconde mineuie.

ut — ré

seconde majeure.

ui — ré*..'. .....

seconde superflue.

si — réi

tierce diminuée.

mi — fol

tierce mineure. -

ut — mi ...

tierce majeure.

ft — /**

tierce superflue.

«ft — fa .

quarte diminuée.

* — f<*

quarte juste.

ut — fa ft

quarte superflue, ou rriton.

fat — ut

quinte diminuée, dite fausse quinte.

ut — fol

quinte juste.

ut — fait

quinte superflue.

L* — fa..

fcxte diminuée.

mi — ut

ín-e mineure.

foi — mi ........ ,

sixte majeure.

ré^ —si

sixte superflue.

ré* — ut

septième diminuée.

mi — ré » •

septième mineure.

ut — p.

septième majeure.

fol t — fat »

septième superflue.

ut — ut

octave.

Aíufique. Tome //.

Nombre de tons

ou semi-tons.

Nombres qui expr'.matt

l'intervalle.

i deg. O comme de 575 à 384.

t i semi-ton ,if— \t.

i i ton ' 8-

i «i <4— 75-

ft I «ï— 144.

» s— *.

i 4— J.

ft lf 96— 115.

i 7Í— 96.

i .3— 4-

ì i
31— 45-

4 ) 45 — *4.

4 ìi 1— j.

4 4 16— 15.

f 3i
1x5 — 1511.

S 4 S— ».

i 1 i— S-

f, i
71—1*5.

6
♦ í

75—1*8.

* S
s— »•

t f T 8- if.

6 f 81 — iíû.

7 t 1— t.

H
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II faut remarquer sur la table ci-dessus, quel'/iisrr*

valle appelé par les harmonistes septième superflue

n'est qu'une septième majeure avec un accompagne

ment particulier ; la véritable septième superflue ,

telle qu'elle est marquée dans la table , n'ayant pas

lieu dans l'harmonie , ou n*y ayant lieu que succes

sivement comme transition enharmonique , jamais

rigoureusement dans le même accord.

On observera auflì que la plupart de ces rapports

peuvent se déterminer de plusieurs manières. J'ai pré

féré la plus simple , & celle qui donne les moindres

nombres.

Pour composer ou redoubler un de ces intervalles

simples , il suffit, d'y ajouter l'octave autant de fois

que l'on veut ; & pour avoir le nom de ce nouvel in

tervalle , il faut au nom de ['intervalle ajouter autant

de fois sept qu'il contient d'octaves. "Réciproquement,

pour connoitre le simple d'un intervalle redoublé

dont on a le nom , il ne faut qu'en rejeter sept autant

de fois qu'on le peut ; le reste donnera le nom de

{'intervalle simple qui l'a produit. Voulez-vous une

quinte redoublée , c'est-à-dire , l'octave de la quinte,

ou la quinte de l'octave? A 5 ajoutez 7, vous au

rez 11 : la quinte redoublée est donc une douzième

Pour ttouver le simple d'une douzième , lejetcz 7 du

nombre 11 autant de fois que vous le p*»mz, le

reste j vous indique une quinte. A l'égard du rap

port, il ne faut que doubler le conséquent, ou pren

dre la moitié de l'antécédent de la raison simple au

tant de fois qu'on ajoute d'octaves , & l'on aura la

raison de {'intervalle redoublé. Ainsi 1 — 3 étant la

raison de la quinte , 1 — 3 ou 1 — 6 sera cel c de la

douzième ,-&c. Sur quoi l'on observera qu'en termes

demiísiquc, composer ou redoubler un intervalle,

ce n'est pas l'ajouier à lui-même c'est y ajouter une

octave ; le tripler, c'est en ajouter deux , &c.

Les inttrvalles expnmés par les noms des notes

doivent toujours se compter du grave à l'aigu , à

moins d'une indication contraire ; ut fi est une sep

tième j fi u,t , une seconde. (/. J. Roujfeau.)

Intervalle. {Théorie de J. J. de Momigny.)

Uinterva/le doit se compter d'après le non.bre de de

grés dirléiens qu'il contient , en comprenant le point

de départ & celui d'arrivée.

L"intervalle d'un ut au ré le plus près , c'est -à-dire,

au ré qui est dans )a même octave, est une seconde ,

parce que cet intervalle contient deux degiés , celui

d'ut Si celui de ré.

L'intervalle à'ut à mi est une tierce ou upe troi

sième , parce qu'ur est un degré , ré un second , & mi

un troisième.

Rousseau a donc tort de dire qu'une seconde est

Yintervalte d'un degré ; une rierce , celui de deux ;

une quatre , {'intervalle de trois degrés , & ainsi des

autres j car ces dénominations ne s'accorderoient plus

avec ce qu'elles désignent, seconde devant s'appliquer

à deux , tierce à treis , quarte à quatre, quinte à

cinq , sixte à six , septième à sept , Sec. &c.

En définissant la seconde comme étant ['intervalle

d'un degré seulement, il a donc tott, & ce tort vient

de ce qu'il a cru qu'on ne devoit pas comprendre le

point de départ comme celui d'arrivée.

II en est de même de la tierce , qu'il a définie ['in

tervalle de deux degiés ; car si on ne veut parler que

du nombre de degrés qui séparent une note de celle

qui est à la tierce , il n'y en a qu'un & non pas deux ;

mais l'imention bien formelle de ceux qui ont nommé

les intervalles ayant été de désigner combien il fal-

loit de degrés diftérens pour former chacun de ces

intervalles , il elt abiurde de vouloir que ce nombre

soit un pour Une seconde, deux pour une tierce , &c.

Si Rousseau s'étoit demandé ce que c'est qu'une

unième, il n'auroit pas commis cette bévue j car il

eût nécessairement reconnu qu'une unième comprend

un degré , une deuxième deux , une troisième trois ,

une quatrième quatre , & ai.isi de fuite.

Quand il s'agit des intervalles de U gamme, on

!es compte de la tonique, parce que , d'après la gamme

vulgaire, ou la croit de droit la première e.i rang,

comme elle l'est m qualité & en imj ottaiicc.

De la tonique en ut natwe!.

Soit que le mode soit majeur 011 mineur, la toni

que elt toujours ut, en ut naturel diatonique.

Dans lc genre chromatique , la tonique à'ut natu •

rel est ut diète.

L'ut bémol appartient au genre enharmonique

asect dant.

L'ut double dièse fait partie de l'enhatinonique

ascendant de ce même ton d'uc naturel.

Ainsi la tonique a donc quatre intonations diffé

rentes; fa oir , la première , «.r naturel, comme dia

tonique , corde qui elt la nie e dans les deux modes.

La sec' nde , ut dièse, corrìme chiomati>]ue ascen

dant dans les deux modes. Cet e no c de la gamme

n'a point de corde chromatique descendante, parce

que ['ut bémol appartient au genre enhaimonique de

ce ton.

La troisième intonation de la tonique est donc

celle à'ut |>, comme coide enharmonique descendante.

La quatrième tnfin est celle d'uc double dièse .

comme corde cnharmouique ascendante.

De la seconde nvte du ton en ut.

La seconde note du ton , en ut , est toujours un ré .

mais ce ré est modifié lelon le raocie ou le genre au

quel il appartient.

Le ré natuiel est la seconde diatonique de ce ton

teit t^ue le mode soit majeur ou mineur.
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Si lc genre est chromatique & que ce chromatique

soit ascendant , le ri est dièse; mais il est bémol dans

le genre chromatique descendant.

La seconde du ton n'a point de modification en

harmonique.

La seconde d'ut tonique ne peut donc être que

ri naturel , ri béaiol ou ri dièse.

De la troijtème note du ton , ou de la tierce de la

tonique } en ut.

La tierce de la tonique, en ut, est mi naturel si le

genre est diatonique & le mode majeur. Si le mode

est mineur & le gente diatonique, cette tierce est

mi bémol.

II faut remarquer que la tierce a une propriété

qu'aucune autre nore de la gamme n'a, hors la

sixième ; c'est celle d'être diatonique sous deux formes

différentes; savoir, comme mi naturel dans le mode

majeur, & comme mi bémol dans le mode mineur.

Lc mi naturel est chromatique en mineur , & le

mi bémol est chromatique en majeur.

C'est cette double propriété de la rierce & de la

sixte de la tonique, qui fait qu'il y a deux modes dif

férois dans la musique.

Pourquoi tst-ce une extravagance que de vouloir

qs'il y ail plus de deux modes dans la mufique ?

C'est que , pour qu'il y en eút trois , il faudroit que

la tierce te la íixte de la tonique puisent être diato

niques de trois manières différentes. Or, comme il est

incontestable que ces deux intervalles ne font & ne

peuveiit être diatoniques que fous la forme de majeur

ou de mineur, il est impoflìhk q-i'U existe plus de

deux modes. En proposer un troisième seroit donc une

absurdité, une preuve d'ignorance ou de folie, main

tenant que j'ai découvert Ta cause des modes , & que

le principe en est établi ici.

Avant que ce principe fut posé , on pouvoir, à

l'cxemplc des Anciens, imaginer autant de modes

que de manières de disposer graduellement les íept

cordes diatoniques; mais prendre ces diverses dispo

sitions pour autant de modes , ne seroit plus pardon

nable aujourd'hui que nous avons étayé le sentiment

des musiciens , à cet égard , de la découverte &. de la

publication de la vérité importante qui pouyoit feule

lcipliquer.

Si les musiciens peuvent trouver un troisième ac

cord, parfair , alors il leur fera permis d'offrir un

troisième mode ; mais tour le temps qu'il n'y aura

qae l'accord parfait majeur Sc l'accord parfait mi

neur , & jusqu'à cc que la tierce & la sixte de la to-

niqoe puiilent ètte diatoniques fous trois formes dif

férentes , il fera toujours interdit de proposer un

troisième mode.

La tierce de la tonique ut est mi dièse dans le I

genre enharmonique ascendant ; elle est mi double

bémol dans l'enharmonique descendant.

Ainsi la troisième note du ton a donc quatre in-

torfations différentes & lìx manié 1 es d'être.

De la quatrième not* du ton, ou de la quarte de la

tonique.

La quarte de la tonique ut càfa , dans le mode

majeur comme dans le mineur.

Dans le genre chromatique ascendant , ce fa est

dièse.

Dans l'enharmonique ascendant , le fa est double

dièse; & il est bémol dans l'enharmonique descen

dant.

Cette note de la gamme n'est pas susceptible d'ap-»

partenir au chromatique descendant.

De la cinquième note du ton , ou de la quinte de U

tonique en ut.

La quinte d'ut tonique est fui naturel , tant en ma

jeur qu'en mineur.

Dans le chromatique ascendant, ce fol est dièse,

& bémol dans le descendant.

Dans l'enharmonique ascendant, ce même fol eft

double dièse.

Cette note n'est pas susceptible d'appartenir à l'en

harmonique descendant.

De la sixième note du- ton, ou de la fxte de la tonique

en ut.

La sixte d'ut tonique est la naturel diatonique dans

le mode majeur, & la bémol dans le mode mineur.

Dans le genre chromatique, la sixte d'ur tonique

est ta naturel en mineur, & la bémol cn majeur Sc

eu descendant , ou la dit se en montant.

Le /á double bémol est la sixte enharmonique d'ut

tonique en defeendanr.

II n'y a point de la enharmonique, en montant,

dans le ton d'ut.

De la septième note du ton , ou de la septième de la •

tonique en u r.

La septième diatonique d'ut tonique est, en mi»

Jieut comme en majeur, y» naturel. .

Le fi bémol est chromatique dans l'un 6c l'autre

mode.

La septième enharmonique d'ur est fi dièse en mon»

tant , & fi double bémol en descendant. ,

H ij
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De la huitième note du ton , ou de soólave de la toni

que en ut.

L'octave d'ut tonique diatonique est ut natutel

dans ces deux modes.

Comme il n'y a point d'unisson oui ne soit juste,

il n'y a point d'octave qui ne soit juste aulfi.

L'unisson faux & l'octave fausse ne sont donc pis

l'unisson ou l'octave véritable d'une corde , mais celle

d'une autre corde qui porte le même nom avec une

modification qui la distingue.

Les de'nominations d'unissons faux ou superflus, ou

d'octaves fausses ou superflues sont donc impropres.

L'unisson ne devroit pas être compté au nombre

des intervalles , parce que Yintervalle est à zéro dans

l'unisson juste , & il ne devroit pas non plus être

compté dans l'unisson faux , soit un demi-ton plus

haut ou plus bas, parce qu'alors l'une des deux cordes

de ce prétendu intervalle exclut l'autre. >

Pourquoi Yut , Yut 8, Yut b & Yut double dièse ou

double bémol se posent ils tous fut le même degré ?

C'est que l'échelle musicale ayant été établie pour

les sept cordes diatoniques qui furent les premières

découvertes, & long-temps les seules en usage, quand

les chromatiques s'insinuèrent peu à peu dans le

chant, on ne réforma point l'échelle pour y loger ces

nouvelles cordes, mais on les plaça fur les mêmes

lignes ou interlignes que les diatoniques auxquelles

elles se substituent momentanément, parce que le sen

timent musical fit comprendre que ce n'éroic que les

mêmes notes modifiées 8c non des notes dissérentes,

& la preuve de cette vérité est dans le nombre des

notes , toujours réduit à sept , malgré l'augmentation

de cordes, occasionnée par le chromatique & l'enhar-

monique.

Quoique j'aie découvert qu'il y a vingt- sept cordes

différentes par chaque octave de chaque ton ou gam

me , il n'y a , malgré cela , que sept notes encore , &

il n'y en aura jamais davantage , patee qu'ainsi le

veut la nature.

De la neuvième du ton , ou de la neuvième de la

tonique.

La neuvième du ton ou celle de la tonique n'est

que l'octave au-dessus de la seconde note du ton , le

système recommençant dès l'octave, non comme la

première fois piécisément, mais dans des proportions

analogues , & moindres de moitié à chaque octave à

l'aigu.

Toutes les modifications de la seconde se repro

duisent donc dans la neuvième , mais avec un effet

qui en diffère comme la distance d'une seconde diffère

de celle d'une neuvième. La dixième est donc l'oc

tave à l'aigu de la troisième ; la onzième de la qua

trième j la douzième, celle de la quinte j la treizième,

celle de la sixte 5 la quatorzième , celle de la sep

tième , & la quinzième , l'octave de l'octave.

Des intervalles fous le rapport des deux termes qui les

constituent, harmoniquement considérés.

Les intervalles , considérés fous le rapport de thar

monie , ont été jusqu'à moi une source d'erreurs très-

graves quant à la théorie ; & si les partitions des plus

grands maîtres ne fourmillent pas des sautes les plus

insupportables , c'est à leur sentiment musical qu'ils

le doivent, & non à leur science; car s'ils étoient con-

séquens aux principes qu'ils professent , ori enten-

droit de beaux charivaris.

On s'est persuadé que les intervalles sons d'autant

plus consonnans,<\w le rapport des deux termes dont

ils se forment est plus simple.

Telle est la profession de foi des physiciens , deï

monocordistes & des musiciens qui s'occupent de la

théorie.

Tous disent unanimement qu'après l'octave , U

consonnance la plus parfaite est la quinte.

Voici l'origine de cette erreur.

Croyant bonnement qu'une corde divisée par un

chevalet mobile , scion la suite décroissante des ali—

quorcs ji j, forme un: échelle également

décroissante en degré de consonnance , d'harmonie

ou d'entemble, comme elle décrois en longueur, ils se

sonr dit :

« Si l'octave nous plaît tant , si elle forme un effet

» si agréable à notre oreille, cela vient de la simpli-

" cité du rapport qui existe entre un tout 5c fa moi-

» tié , & entre le concours des vibtations , qui est

» dans la proportion d'une à deux.

» En conséquence, Yintervalle le plus consonnant

» après l'octave doit nécessairement naître du son

» donné par le tiers de la corde entendu avec celui

n que rend lacorde entière , laquelle ne fait qu'une vi-

» bration pendant que le tiers en fait trois. L'octave

» de la quinte , qui est la douzième , est Yintervalle

» qui rétulte de l'enscmblc de ces deux coides. Donc

» l'octave de la quinte est la consonnance la plus

»> parfaire qui existe après l'octave de l'unisson.

» Le son donné par le tiers d'une corde & celui

y> que rend son. quart, entendus à la fois, formant

» une quarte juste, il est évident qu'après la quinte ,

» la quarte est ['intervalle le plus consonnant. Le

» .son donné par le quart de la corde & celui que

» rend son cinquième formanr ensemble une tierce

*> majeure, il est de même Certain que cette tierce est

» Vintervalle le plus agréable après la quarte ; car

» celle-ci fait cinq vibrations contre quatre de la

» quarte.

■ Le son donné par le cinquième d'une corde 8c

» celui que rend son sixième , entendus ensemble M
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» formant une tierce mineure , il s'ensuit que la tierce

» mineure est la consonnance qui vient immédiate-

» ment après la tierce majeure dans l'échellc décroif-

» santé des consonnanecs.

» La tierce minime qui tésulte du produit du

» sixième Sc du septième d'une corde, entendus à la

» sois , est la consonnance la plus complète après la

» tierce mineure.

" Le son donné par le septième d'une cotde Sc

» celui que rend son huitième , entendus ensemble ,

a forment {'intervalle le plus consonnant après la

» tierce minime 5s.»

Que des physiciens , mal organisés pout la mu

sque, disent d'après eux, ou répètent d'après autrui,

que la quarte est plus consonnance que la tierce ma

jeure, cela se conçoit de leut part, surtout s'ils font

[ossédés de la manie orgueilleuse dVrablir un système ;

irais que des musiciens de profession, qui n'ont pas

cette -vanité, puilìent donner dans un tel égarement ,

c'est là ce qui est incroyable, & qu'on devtoit ré-

\oqucr en doute , fi on ne lifoit pattout ces méprises

extraordinaites.

La simplicité des rapports Sc le concouts des vibra-

rions font donc deux bases également fausses pour

tvalucr le degré de consonnance , puisque ces prin

cipes conduilent l'un & l'autre à conclure que la

quinte & la quatte font plus conlonnanccs que la tictee

majeure & la mineure.

Tout musicien qui ne sent pas l'abfurdité d'une

tel!e ptoposition, manque d'oreille ou de jugement.

Que dit le sentiment musical sut les consonnanecs?

Qu'il n'y a que l'octave, la tierce Sc la sixte ma

jeure ou mireure qui en soient; ce qui est prouvé

pat le fait, puisqu'on ne peut faire marcher deux

parties pat mouvement semblable , qu'en les plaçant

a ì'octave , à la tierce ou à la sixte. •

A tout autre intervalle- que ces troi'-Ià , il n'y a

plus de consonnance, d'ensemble, d'unité entre les

deux parties ; elles ne forment plus un tout , mais

deux musiques différentes qui ne s'accordent point ,

& qui se repoussent mutuellement quand deux de ces

intervalles se font entendre immédiatement entre les

deux mêmes parties.

D'où Tient donc que les sivans se sont si étonnam

ment soorvoyés à cet égard ? Cela vient de ce qu'ils

ont mal raifooné , & de ce que leur oreille n'a pas re

dressé leur jugement.

Avant de parler de consonnance & d'harmonie , il

eut fallu savoit ce qui constitue l'une Sc l'autre.

Les véritables causes de l'harmonic sont dans l'unité

& la variété des objets, de l'eníèmble desquels elle

itsulte.

Deux choses qui ne peuvent pas s'unir de manièie

à n'en former qu'une feule, ne font point harmo

nieuses ni consounantes cntt'elles.

Puisque deux chants à la quinte ou à la quatte

blessent notre oreille , c'est que ces deux chants /ne

font point confonnans l'un par rapport à l'autre ; Sc

puisqu'on ne peut pas plus concetter à la quinte qu'à

la quarte, qu'à la septième, à la neuvième ou à la

seconde , c'est que la quinte & la quarte participent

plus ou moins du défaut d'union qui s'oppose à ce

que deux chants , placés à un intervalle dissonant ,

puissent être entendus à la fois avec plaisir.

Si les livres qui traitent de l'harmonic , & les maîtres

qui ('enseignent , vous disent que la quinte est une con

sonnance parfaite , n'écoutez ni ces maîttes ni ces

livres , cat ils sc trompent incontestablement.

Quoi ! Ia quinte setoit une consonnance plus par

faite que la tierce , Sc je n'en pourrois faire deux con

sécutives par mouvement semblable entre les deux

mêmes parties , & futtout entre la basse & le dessus ,

fans que mon oreille ne soit choquée de la seconde

de ces quintes , tandis que je puis faire une fuite de

tierces ou de sixtes à fa gtande satisfaction î

Quoi ! je ne puis faire deux quartes consécutives

entre la basse & le dessus, & l'on voudroit mectte ces

quartes avant les tietecs Sc les sixtes dans l'échellc des

confonnances ?

Une telle doctrine musicale est aussi révoltante

que celle qui mettroit en morale le vice au-dessus de

la vertu.

Voici comme l'équité musicale classe les intervalles,

en les pesant successivement dans les deux balances

de l'unité Sc de la variété.

Balance de l'unité.

L'unisson y est au ptemier degré.

L'octave au second.

La double octave au troisième.

La ttiple octave au quatrième.

La quadruple octave au cinquième.

La quintuple au sixième.

La sextuple au septième.

Pourquoi l'octave est-ellc, aptès l'unisson, {'inter

valle q. i a le plus d'unité & de consonnance; C'est

que l'octave n'est que le renversement de l'unisson ,

c'est-à-dire, l'unisson lui-même, mais ptis dans une

octave plus aiguë ou plus gtave, Sc dans l'échelle la

plus voisine de celle des unissons.

Après l'échelle des unissons vient donc celle des

octaves.

Après celle des octaves vient celle des doublet oc

taves, Sc non celle des quintes; car la quinte n'est
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Comme, en architecture, il n'est pis nécessaire qu'un

plancher porte dans toute fa dimension fur les murs

ou fur les poutres qui lc soutiennent , de même une

mélodie n'a besoin de s'appuyer fur la partie qui

('accompagne , que dans les temps harmoniques. Les

temps mélodiques ne font pis assujettis à cette loi.

(VoyeZ NOTÏS INTERMÉDIAIRES OU MELODIQUES.)

Les degrés harmoniques étant des tierces, il y a en

général autant de notes qui portent fut ('harmonie ,

qu'il y en a qui n'y portent pas , quand on procède

graduellement & fans fauter aucun des degrés diato

niques.

II y a deux notes intermédiaires consécutives entre

•une note d'harmonie & la suivante , toutes les fois

qu'il se ttouve une quarte de l'une à l'autre.

Si entre ut Si mi il n'y a diatoniquement que ri

qui les sépare . il n'en est pas de même entte fol Sc

.ut , car il y a la 2e fi.

Or , si la gamme ut ré mi fa fol la fi ut porte fut

l'accord ut mi fol ut , il est clair alors que ré , fa ,

la Si // font autant de notts étrangères à l'accord , Sc

qui n'appartiennent qu'a la mélodie, c'elt-à-dite , à

l'harmonie successive , & non à la simultanée.

pas le renversement de l'octave; c'est la double oc

tave qui est ce renversement.

Ce n'est donc point la simplicité des rapports pris

selon les aliquotes exprimées par la fuite des nombies

1,1, {,4,7, 6,7,8,9, qui forme l'échcile dé

croissante en confonnance des intervalles de la musi

que; mais cette échelle est formée parles nombres i,

x , 4, 8, 1 6, j i, Í4, 1 18. Ainsi les données de la ré-

sonnance du corps lonore , ou les divisions du mono

carde i, Xi j, 4, j, 6, 7, 8, 9, io, ii, ii, &c. ,

qu'on donne partout pour cette échelle , font donc

toute autre chose.

II est donc bien évident que je suis arrivé à temps

encore pour qu'on apprît de moi cette vérité impor

tante qui forme la base du système harmonique.

Les deux principes de la simplicité des rapports &

du concours des vibrations, appliqués à l'échelle i ,

I . J»4i 5 » '» 7« 8> 9 > io, n , iz, 13 , 14, ij,

\ 6 , 17 , Sec. Sec. , ne conduisent donc qu'à Terreur ,

8c il est bien temps que les favans & les musiciens en

soient avertis & le reconnoissent solennellement , en

faveur de la raison 8c de la vérité.

Mais les aliquotes 1, t , 4, 8 , 1 6 , 3 x, Í4 , 1 18,

&c. , ne donnant que l'unisson ou l'oótave & ses di

vers renvèrsemens , il faut bien chercher ailleurs

que dans cette échelle les autres intervalles harmoni

ques. Où, prendre cette échelle

Dans ces aliquotes elles-mêmes , mais de 4 à t, &

de j a 6 feulement.

L'harmonie simultanée des Anciens , toujours ren

fermée dans l'unisson, l'octave & ses renvèrsemens,

ne s'est jamais tirée des aliquotes 1, », 4, 8;

mais celle des Modernes , qui adaiet une tierce ma

jeure Si plusieurs mineures , s'est enfin portée fur 4,

f, & j, 6 , proportions qui donnent la tierce majeure

& la tierce mineure.

Ces deux intervalles font foncièrement les seuls

qùi aient été ajoutés à l'harmonie des Anciens ; car

la quinte Si la septième, ajoutées à la tierce, ne

font elles-mêmes que des tierces.

II n'y a d'ensemble entre deux voix qu'à la tierce

ou à la sixte , quand l'unisson & l'octave sont mis à

part; car la quinte n'est que la tierce de la tierce , &

la septième que la tierce de cette dcrnièie.

Une quinte suppose toujours une tierce intermé

diaire, & une septième en suppose deux. La quinte

fol ré suppose donc fol fi réj la septième folfa > Jol

fi ré fa.

Mais il y a une observation à faire ; c'est que ,

pour que deux parties puissent marcher ensemble Si

nc former qu'un seul tout, il n'est pas nécessaire

qu'elles soient en harmonie immédiate à chaque note;

II n'est pas méme nécessaire que chaque note des

deux parties forme , avec celle qui l'accompagne

. ou qu'elle accompagne , un intervalle harmonique.

Dans les accords de septième' qa'on répète d'oc

tave en octave , comme fol fi ré fa , 'foi fi ré fa ,

alors il y a deux notes de l'harmonie simultanée qui

se touchent diatoniquement, de qui font fa St fol.

Si le genre diatonique n'offre au plus que deux .

notes intermédiaires entre une note d'harn onie si- .

multanée & celle au-dessus, il n'en est pas de méme

dans le chromatique, qui en renferme quatre entrç. fol

Si ut; savoir ,/ô/tt, la , la * & fi; en forte que fur

les six cordes fol , fuit , la , la , fi , ut , il n'y a que

la première & la dernière qui appartiennent, en ce

cas , à l'harmonie simultanée.

Comment quatre cordes confécurives qui sonnent

mal avec celles de l'harmonie simultanée , qui fonc

ut, mi, fol, ut , peuvent elles êtte fouffertes, & ne

pas détruire l'impreflìon de l'accord dont elles com

blent les intervalles ì

C'est que la nature nous a donné la faculté de saisir

à la fois l'harmonie & la mélodie.

Les intervalles font confonnans , dijfonans Si dis'

cordans.

Les intervalles confonnans se réduisent : i°. à l'u

nisson & à son renversemenr , l'octave , 8c aux divers

renvèrsemens de celle-ci.

z°. A la tierce majeure & à la mineure directes ou

renversées en sixtes.

Comparées à ces deux ordres de confonnances , ta

quinte n'en est pas une, & la quarte bien moins en

core. Mais comme l'accord parfait admet, à certains

égards, une quinte 8c une quarte, telles qu'atfol Si fol

ut, dans ut m-ifol ut, 011 ne peut mettre ceitc quarte, &
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encore moins cette quinte, au nombre des dissonan

ces, telles que la septième Sí la seconde. .

La quinte & la quarte justes peuvent alors être

considérées comme deux consonnances subalternes

qui forment une classe à part entre les vraies conson-

nances V les dissonances harmoniques participant des

unes St des autres, mais se rapprochant plus des dis

sonances que des vraies consonnances.

La quinte juste avoisine néanmoins les consonnan-

ces preíqu'autant que la quarte avoiline les dissonan

ces, puilque , moyennant qu'on emploie les quintes

par mouvement contraire, ou peut se permettre d'en

faire plusieurs de fuite Sí lans accompagnement.

Quant ami quartes justes, cette propriété leur érant

refusée, elles ressemblent en cela aux septièmes Har

monique*.

La fausse qui- te Sí son renversement le triton sont

deux dissonances qui tiennent du charme des' conson

nances.

Les dissonances mélodiques sot ment des discor

dances quand on les prend pour de l' harmonie; par

tout en il doit y avoir de 1 harmonie entre les sons

qui se sont entendre, on doit donc s'interdire toute

seconde mineure diatonique ou chromatique , & tout

intervalle mélodique quelconque. ( Voyez mon ar

ticle Harmonie.) . (De Momiçny.)

INTONATION,//. Action d'entonner. (Voy.

Entonner.) L'intonation ptut être juste ou sai sie,

t;op haute ou trop bade, trop sorte ou trop foibte ,

& alors le mot intonation , accompagné d'une épi-

tbèie , s\n:end de la manière d'entonner.

( J. ]. Rau£àt*ì )

INVERSE. (Voyez Renversé.)

IO-BACCHUS. Chanson à rhonnettr de Bacchus,

oue les Anciens chintoient dans les fêtes & dans les

iacr-fit.es. On répétoit souvent dans ces chansons les

mots lo Sí Bjcckus , Sí c'est d'où leur vient le nom

de io-iaeckus. (M. de Çaflilhon.")

IONIEN ou IONIQUE, aaj. Le mode ionien

étoit, en c< mitant du giave a l'aigu, 1c second des

cinq modes moyens de la muliqne des Grecs. Ce

mode s'appeloit aussi iast en , & Euclide l'appclle

encore phrygien, grave. ( Voyez Mode )

( J. J. Rousseau )

IRLANDE (Histoire de la musique en ). Le goût

de la musique paroìi inné dans les premiers & indi

gènes habttans de cette île ou il ••'est enfotte renforcé

6í gradua.lemenr perfectionné avec les proerès de la

société civi'c. L'anriqne institution des Bar les est

fans doute ke qui l'y in r to,lu ht d'abord.; mais l'étude

ce la musique ne fut pas long-tem| s exclusive à cet

ordre. Chaque héros Sí chaque jeune vierge appri

rent à toucher la harj-e long - temps avant que les i

arts utiles sussent connus dans ce pays. A certaines

fêtes publiques on faisoil passer à la ronde cet ins

trument de main' en main , & tous chanroient, en

s'accompagnant a It-ur tour. Si quelqu'un se trouvoit

incapable d'en jouer avec un certain degré de perfec

tion, il se donnoit, comme cn Grèce, un ridicule

dont la royauté mèrue ne le mettoit pas a l'abri. L'hé-

roïfme des Irlandais, dans ces temps reculés, prouve

que la musique , qui adoucit l ame , loin de l'é.ierver

& de l'avilir, peut en soutenir Sí peut-être en aug

menter la force.

Les Irlandais prétendent que leur langue est trè*-

propre a ta musique-, quelques-uns mêrr.e que le l'est

plus qu'aucune langue de l'Europe , surtout a cause

de la propriété particu ìère qu'elle a d'élider les con

sonnes les plus rudes. On pourroit dire , à l'iní'pection

feule , qu elle a souvent l'oecasion d'user de ce tte pro

priété; mais on a toujours mauvaise grâce à contre

dire un peuple sur les perfections qu'il attribue à son

langage.

Quelqu'adonnés que fussent les anciens Irlandais

à l'étude de la musique , il est certain qu'ils n'avoient

inventé aucune manière de la noter ; mais il est pro

bable que les Bardes, comme les anciens musiciens

chinois, avoitnt quelques caractères ou lignes pour

régler les tons de voix , lorsqu'ils exerçoient leur art. ■

Les prêtres chrétiens vinrent ensuite , 8c introduisirent

lee accens poétiques' des Grées Sí des Latins pour

noter leur plain -chant. Les Bardes adoptèrent ces

accens, comme on le vi ic par plusieurs de leurs com

positions poétiques , postérieures à cette époque. De

puis le onzième siècle, les Irlandais eurent une nota

tion musicale, qu'ils tuèrent de la même source.

Les écrivains irlandais conviennent eux-mêmes que

ce que leur ancienne mul.que a de lauvage 3c d'extraor

dinaire, la mettant en quelque íorre hors de U portée

de l'art, rend très - difficile de spécifier en quoi elle

diffère de l'ancicnnne musique des auties nations.

Quant à ses essets, il est aisé, selon eux, de la dis

tinguer « pat une douceur insinuante qui se fraye irré

sistiblement une.route jusqu'au coeur , & y répand un

plaisir extatique qui fait vibrer coures les fibres ,

éveille la sensibilité, Sí agite ou tranquillise l'ame. »

C'est ainsi qu'en parle M. Walker dans ses Mémoire'

historiques fur lès Bardes -irlandais, « Quelque pas

sion, conrinue-t-il, que cette musique veuille exciter,

elle ne manque jamais d'y réussir. C'est la voix de la

nature , elle sera toujours entendue. »

C'est de leur ancienne musique qu'il parle ainsi ,

& l'on sent combien il seroit distkile de le conrre-

dire. Plusieurs morceaux de cette ancienne mufique

irlandaise se sont cependant censervés , mais il faut

fans doute être Irlandais pour en sertir !e charme.

On doit cette conservation à la passion des naturels

du pays pour leurs particularités nationales. Ces mor

ceaux font antérieurs à l'art de notet la musique ;

mais tes grandes familles i' Irlande., même dans ledet-

I nier siècle, entretencient dans kuis nuisons des joueuct
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de harpe, qui étoient les dépositaires de leurs meil

leures pièces de musique.

II paroît que lc plus ancien de tous ces morcea'ix

est le ceaiau, ou, comme on l'appelle communément,

le cri irlandais (trish cry .) Une de' meilleures p» cuves

de fa haute antiquité, c'est qu'il se refuse obstiné

ment à ton: accomp gnenu nt'de bulle. Chaque pro

vince d'Irlande a un ceanan différent de ceux dtS

autres provicceSj lcionlc différent génie du peuple qui

les habite.

Les ancúns Irlandais, de même que les anciens

Ecoliais, cultivoient (rois loin s de musique, qui lé-

pondoient aux tiuis modes que les Grecs avoient em

pruntés '.es Egyjtúns. Leur nom, hérillé de c nfon-

nes , efFrajeroit des yeux français, & seroit d'aillturs

inutile. 11 suffit d'indiquer leur diffèrent caractère.

L'un étoit propre aux fè'es publiques, soit pour

y élever l'amc aux actions guerrièi es , soit pour la

disposer à ('amour , à la joie ou a la danse. L'autre

s'adaptoit aux circonstances douloureuses , lorsqu'on

déploroit la perte d'un homme vertueux ou d'un

grand- homme , ou les mauvais succès d'un héros

malheureux , j dis les ornemens de la société. Après

l'invasion des Anglais, les Iilandais se bornèrent

presqu'entièrement à ce genre de musique. Le troi

sième étoit destiné a préparer l'ame au repos , & à

suspendre les pe;nes d'esprit qui pouvoient succéder

aux travaux du jour. Au reste , li l'on est curieux de

connoìtre les noms irlandais de ces trois genres, les

voici : i°'. golhtraiúheacht ; i°. geantruidheacht 3°.

suantiraidkcackt. Ce qui est lans doute auisi harmo

nieux pour des oreilles irlandaises que cette musique

même.

v. Dans tous les concerts, dit M. O'Conor, le

chant accompagnoit la musique instrumentale , &

l'ode chantée étoit adaptée invariablement aux trois

espèces de musiques héroïque , douloureuse ou ailou-

piísante ; ce qui prouve que les anciens Irlandais

étoient bien loin d'être étranpers au pouvoir qu'a

{'harmonie de diriger ou d'exciter les pallions hu

maines. Les Ions étoient donc alors cultivés & modi

fiés de manière à produire des effets extraordinaires,

capables d'influer fur Tordre civil & politique , & cela

dans les ames d'hommes que nous regardons comme

barbares , parce qu'ils n'entretenoienc pas un com

merce intellectuel avec les peuples plus policés de la

Grèce & de Rome. »

Parmi les instrumens qu'ils cultivèrent avec le plus

de succès , la harpe mérite le premier rang. 11s en

avoient de quatre espèces.

L Le clar-seack, appelé communément harpe ìrlan*

duise , est d'une antiquité si reculée dans ce pays ,

qu'elle paroît ou y être née , ou du moins y avoir été

en usage long- temps avant de l'ètre chez la plupart

des autres nations occidentales. Sur son origine, sa

forme Jc ses difîerens degrés de perfection t voyez

Haríi irlandais*.

II. Le keirnine, ou perite harpe. Quelques anti

quaires liibernois conjecturent qu'elle fut ainsi nom

mée parce qu'elle étoit consacrée a Kurneios, surnom

que les irlandais idolâtres donnèrent à Apollon , Se

qu'elle lervoit aux danseurs dans le sacrifice appelé ker-

nuire, qu'ils offroienr a ce Dieu. Selon d'..utres, c'é»

toit le kunun des Perles , espèce de harpe on de laque-

bute, dont L-s cordes, au nomb e dr cinquante ou

soixante , posée- lur deux chevalets, le touchent des

deux mains, lans l'ulagc d aucun aichet.

III. Le cionar cruil , au contraire, n'uvoit que dix

cordes áí se touchoit avec le pLJ'um , tlpèct de dé

pointu que Ion metroit au doigt, & ave> lequel on

pinçoit le^ cordes : il étoit fait d'oncle de chèvre oude

queiqu'autre animal. On lupf-ole que cette elf>ècc de

harpe relltmbloit «u hashw, instrument des Hébreux

dont il elt louvent f . u mention o\.n les pseaumes ,

sous lc nom â'injirument à dix corues, Si dont la

forme, selon dom Calmer, relsembloit beaucoup au

delta des Grecs } á.

IV. Le creamthine cruit avo:t six cordes , dont

quatre leulcment pouvoient être appelées Jympho-

ruquet ,• elles étoient étendues lur une tou.he & sou~

tenues par un chevalet. Les deux autres étoient ten

dues au-dessous de la touche & n'étount point pincées

par le plectrum , m.iis leulcment au besoin touchres

avec lc pouce, comme un accompagnement de basse

aux notes que faisoient entendre les autres cordes.

Cet inltrument, que les Irlandais regardent corome

le père du violon, accompagnoit la harpe, en partie

de ténor, dans les fêtes & fcltn s solennels. C'est du

creamthine cruit que les Wclches ou Gallois Sí les-

Ecoslais ont fait l'instrument qu'ils nomment crwih

ou croith. (Voyez Harpe irlandaise.)

La musette est encore certainement d'une très-

haute antiquité en Irlande. Plusieurs historiens en ont

parlé fous différens noms ; mais les descriptions qu'ils

en donnent, prouvent qu'ils entendent tous le même

instrument que nous nommons musette , Sc que les

Anglais appellent bag-pipe, de bag, qui veut due sac ,

& de pipe , qui signifie tuyau , puisque tous parlent

d'une réunion de tuyaux , & d'un sac sonore où ils

aboutissent.

Quelques-uns en attribuent l'invention aux Danois ,

d'autres aux Grecs. Un beau bas-relief grec actuelle

ment à Rome, où est représenté un homme jouanc

d'un instrument tout-à-fait semblable à la musette

des montagnes d'Ecoflc, prouve en faveur de for»

origine grecque. Les Romains , qui Tavoient prise des

Grecs, peuvent savoir portée en Angleterre dès leur

première descente dans cette île , fie quelques favaus-

sont de cet avis. Les Danois l'auront ensuite em

pruntée , des Calédoniens ou Ecossais , avec qui U»

eutent de fréquentes communications.

Les Irlandais , qui avouent n'en être pas les inven~

teurs , croient auífi lavoir reçu d'eux , en échange tics

la harpe qu'ils leur ont donnée > mais ils ne cardèrent

pas
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pas à la perfectionner. Les Ecossais en jouoient tour

simplement avec (abouche, comme le font encore

les paysans de plusieurs de nos provinces ; elle prie en

lrlaide une forme plus compliquée , qui consiste en

deux pertes bourdons , un autre plus long , avec un

tuyau a huit trous , & deux petits soufflets que l'on

enfle par un mouvement compreffif du bras. Cet ins

trument étant construit dans le système chromatique,

est le seul , depuis que la harpe irlandaise n'est plus

d'usage , sur lequel la musique véritablement irlan-

diisc puisse être exécutée avec avantage. Ce sut rou-

j >urs , même lorsque la harpe existoit , l'instrumcnt

favori du peuple ; Si il l'est encore aujourd'hui. Chaque

village en Irlande a l'on joueur de musette , qui , dans

les belles soirées, après je travail, rassemble autour de

bi les jeunes garçons Si les jeunes filles , Si les fait

danser au son joyeux de son instrument.

Les anciens Irlandais avoient aussi une espèce de

cor dont ils sc servoient surtout dans les cétémonies

religieuses , Si qu'ils suspendoient dans, les forêts aux

arbres sacrés.

Ils avoient des trompettes de cinq ou six espèces

Jissércntes : i°. le ftuic ou floc , qui n'étoit qu'une

forte de tube d'airain , 8c dont ['embouchure étoit si

large qu'on n'en pouvoit tirer aucune note musicale.

Cet instrument servoit comme de porre-voix sur le

sommet des rours pour convoquer les assemblées ,

proclamer les nouvelles lunes, les quartiers & les

fêtes publiques. Cet office étoit rempli par les druides

du second ordre ou sous-druides.

i°. Le corna Si ses diverses subdivisions. C'étoit

la trompette de chasse Sc de bataille. Sa forme étoit

fort simple , St conserva toujours à peu près celle d'une

corne de bœuf, dont elle avoit d'<ibord été faite.

Lorsque les «rts mécaniques eurent fait des progrès

en Irlande, on la fit de cuivre, mais ou lui conserva

sa forme originale. <

t°. Le dudag , que M. Burney croit avoir été une

espèce de clairon ou de trompette aiguë , appelée par

les Lahns ùtuus , Si qui étoit en usage pour la cava

lerie.

4°. Le gj/l-trompa , ou trompette gallique, que

Tlrlanàe emprunta des Anglais, & qui par conséquent

appartient a des temps postérieurs, ainsi que les tam

bours, instrument d'origine orientale , & que quelques

aureurs croient n'avoir été apporté en Europe qu'au

retour des croisades.

Les Irlandais avoienr emprunté des Ecossais le

iUofg ou la conque marine , instrument guerrier que

les Romains nemmoient buccina , Si qu'ils avoient

laissé en Ecosse après une expédition hostile.

Le cibbual ou corahas étoit une espèce de cymbale

composée de flusicurs petites plaques de cuivre ou

languette* de bois, liées avec une courroie que l'on

teneur, d'une main, & dont on frappoit dars l'autre

main. Les Iilandais s'en lervoient dans les chœurs,

JWujìque. Tome II.

aux fîtes , aux funérailles & dans les autres occasions

publiques.

II est difficil' de d 'couvrir q'iand les orgues furent

introduites en Irlande. On n'en trouve aucune trace-

dans l'histoire ecclésiastique de ce pays av-nr Tannée

1641. Selon quelques historiens, ils furent aussi à

peine connus en Ecosse avant le règne de Jacques Ier,

qui les introduisit dans les églises.

On ne voit pas non plus de preuves que la £û;e

proprement dire ait été connue des anciens Irlandais ,

mais ils avoient quelques insttumens à peu ptès de

mème nature , & entr'aurres le readan Si le fideug ,

dont la construction étoit extrêmement simple , m-i .

dont le son étoit fort doux.

On a découvert des traces d'un collège de choristes

parmi les anciens Irlandais. 11 est probable qu'il y e is

autrefois plusieurs de ces séminaires de musique dais

le royaume, & qu'ils ressemblaient aux différens col

lèges des Bardes. II l'est austi que ces ménétriers ou

musiciens errans , dont parlent si souvent les historiens

irlandais, étoient des hommes nés avec le génie de la

musique, que des connoi&urs distinguoient dans les

dernieres classes de la société Si qu'ils recomman-

doient aux principaux de ces collèges , lesquels les

admettoient, entrerenoient Si instruitoient aux dépens

de la fondation. On apprenois dans ces séminaires les

différens genres de musique par le moyen d'un cercle

musical appelé draïcacht, distinct du cercle proso

dique, qu'on nommoit ogham.

Parmi les chants nationaux des Irlandais, ils affec-

tionnoient particulièrement leur chant de guerre ,

qu'ils appeloienr pharroh. Cette chanson , comme

celle de Roland chez les Français, célébrait les actions

d'un ancien héros nommé Pharroh ou Pharrogk ,

espèce de géant dont le peuple se plaisoit à raconter

les merveilleuses prouesses Lorsque les troupes se

préparaient au combat , un Barde ou filea la chanroit

a la tête de l'armée, au son rude, mais belliqueux de

divers insttumens guerriers. On retrouve encore des

fragmens épars du pharroh dans des manuscrits irlan

dais, mais la musique s'en est entièrement perdue.

L'Hìstoire de la musique en Irlande , dans les pre

miers temps , est à proprement parler celle des Bardes

irlandais. (Voyez a l'article Bardes la preuve de la

haute antiquité où remonte , chez ce p< uplc , le goût

de la musique , & même une certaine science dans

cet art. )

John de Fordun , prêtre écossais qui fut envoyé

en Jn'ande au quatorzième siècle pour recueillir des

matériaux relatifs a une Histoire d Etoffe , dit expres

sément que X Irlande étoit, de son temps , la source

de la musique , d'où cet art commença .ilors á sc ré

pandre en Ecosse fie dans le pays de Galles.

John Major, dans le Panégyrique de Jacques Ier.

d'Ecosse , dit que ce prince touchoit la harpe avec

plus de délicatesse que les Ecossais du haut pays, ou
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que les Irlandais, qui écoienc les plus habiles harpistes

alors connus.

Ces deux témoignages font d'autant moins sus

pects , que les Ecossais font en général fort prévenus

contre les Irlandais. Le premier contient surtout

l'aveu précieux que la musique d'Ecosse est irlandaise

d'origine.

11 paroît que le caractère de certe musique étoit

fier & guerrier; les malheurs de la nation, apiès

l'invasion des Anglais , imprimèrent à ses chants un

autre caractère Telle écoit l'exquife sensibilité des

Bardes; telle éroit leur tendre affection pour leur pa

trie , que l'efclavage où elle fut réduire les plongea

dans une profonde tristesse. De-là lc ton plaintif qui

s'introduisit dans la musique.

Une autre caufe y oncourut corore. Les Bardes,

souvent chassés ár.s vil?es avec leurs patrons , par le

glaive des oppresseurs , furent obligés de rester ca

chés dans des marais, dans des forêts sombres, parmi

des monts escarpés , ou dans de profondes vallées où

rerentissoit le bruit dos cascades lointaines 8c des échos

prodigieux. De tell.-s scènes jetant un nuage fur leur

imagination déjà blessée, dûrent considérablement

accroître leur mélancolie. Lorsqu'ils essay >ient de

chanter, il n'est donc pas étonnant que leurs voix,

affoiblies par leurs gémissemens , ne s'élevassent plus

facilcmeiit par tie.ccs mineures que par tierces ma

jeures, qui ont un demi-ton de plus. On remarque

cn effet que presque tous les airs de ce temps font

en ton mineur, 8c d'un caractère posé, mélanco ique

8c solennel.

Peut erre aussi la mélancolie qui respire dans la

poésie Sc la musique irlandaise peut-elle être attribuée

•a une autre caufe .intérieure à l'invasion des Anglais,

Sc qui a continué de subsister depuis j c'est lc pen

chant extraordinaire des Irlandais pour l'amour. Les

riches établissemens son lés en faveur des Ba des leur

permettoient de se livrer librement à cette passion. La

plupart des anciennes poésies irlandaises ont lc carac

tère élégiaque; & la plupart des airs irlandais ont

beaucoup de rapport avec les chansons écossaises du

haut pays.

M. Walker assure que M. Beauford, son ami,

ayant fait, à fa piièrc, la comparaison de plusieurs

airs des deux pays , a ttouvé qu'ils étoirnt construits

fur le même principe, qui est lc chromarique, ou plu

tôt l'ancien diatonique , fondé fur l'union de plusieurs

espèces de chromatiques unies en un seul système.

(Mémoires historiques fur les Bardes irlandais. ) On

trouve dans les historiens écossais la caufe du rapport

qui existe entre les airs des deux narions. Ils nous

apprenne -t que., vers le temps dont il est ici ques

tion , plnsieurs harpistes irlandais voyagèrent dans les

hai:ts p<tys d'Ecosse II n'est pas douteux qu'en y ré

pandant plusieurs de leuts airs nationaux , ils n'occa

sionnèrent une révolution dans le goût musical du

pays. Ils n'avoient point alors d'égaux dans leur pro-

session. La supériorité de leur exécution dut exciser

une admiration générale , 8c ce que nous admirons ,

nous sommes toujours ambitieux del'imiter. Lc doc

teur Campbell assure avec confiance que l'honneur

d'avoir inventé la musique écossaise doit être attribué

aux Irlandais.

Ils continuèrent , malgré leur dispersion , de culti

ver la harpe , instrument favori de leurs ancêtres ,

mais cette perfection où les Bardes l'avoienr portée

disparut avec eux; cependant un certain nombre de

harpistes , de compositeurs originaux & de princi

paux dépositaires de l'ancienne musique nationale

con inuèrent long-temps d'être protégés & lbutenus

par la noblesse Sc les gens riches du pays. 11s s'effor

cèrent de se surpasser l'un l'autre en jouanr les airs

les plus estimés avec exactitude 8c avec leur expres

sion propre. Quelques-uns d'entr'eux , plus habiles,

tâchèrent de les embellir par des ornemens & des

variations; ils en formèrent .des recueils choisis, qui

fuient communiqués à leurs fuccelleurs, 8c par eux

transmis avec des additions. C'est ainsi que ces airs

furent conservés.

Tandis qu'ils restèrent entre les mains des harpistes

irlandais, on doit supposer qu'ils se pcrfectioni;èrenc

par degrés ; que les embellissemens qui y furent ajou

tés étoienr assortis à leur caractère , & tendoient feu

lement à élever Sc à développer ['esprit parriculicr 3c

1 l'cxprefTionde cette musique. Le goût de cette sorte de

style paroît décliner maintenant. Les harpistes natio

naux sont peu encouragés ; un grand nombre de leurs

airs font tombés entre les mains de musiciens étran

gers, qui ont tâché de les arranger fur lc modèle de

la musique moderne ; 8c les recueils qu'ils en ont pu

bliés, íont regardés, dans lc pays même, comme

remplis d'améliorations importantes.

Depuis que les Anglais se font livrés avec plu»

d'ardeur peur-me que de succès à ta culture des

beaux-arts , 8t surtour de la musique , les Irlandais

ont suivi lentement leurs pas. Les musiciens , chan

teurs 8c instrumentistes appelés à grands frais d'Italie

à Londres , y ont fait régner desroriquement la mu

sique italienne. L'influenre s'en est répandue jusqu'en

I-lande ; le g>ût musical s'y est raffiné, 8c les chants

les plus doux de l'ancienne musique font tombés enr

discrédit. Les amateurs de ce genre s'en plaignirent

comme d'une dépravation de Parc: on s'eccupe trop ,

disoient-ils, du plaisir del'oreille, on néglige celui du.

coeur.

La musique devint alors une rage , dit un historier»

que j'ai déja cité : on fir venir à Dublin des chanteurs

italiens , 8c nos belles dames irlandaises apprirent à_-

se pâmer cn entendant un opéra. Dans l'éducation

la jeunesse des deux sexes , on regarda comme indiff—-

pcnlablemcnt nécessaire la connoissance de quelque

instrumenr de musique. Les concerts furent lesamtt

semens favoris des maisons les plus distinguées , 8c des

sociétés musicales se formèrent dans toutes les grande^

villes du royaume.
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E° 1 7J î , l'hôpital des Incurables de Dublin, te]

qu'il est aujourd'hui , fut bâti pat le pouvoir de la

musique , c'est-à-dire, du produit des souscriptions

pour les concerts de U société phylarmonique.

Mais cette passion ne s'est pas soutenue long-temps ;

elle est presqu'entièremént éteinte. La politique , le

jeu & d'autres genres de dissipation en ont amorti

l'a deur. 11 y a encore des concerts à Dublin pen.lant

l'été, mais ils (bnt très-peu suivis. La musique est

■encore quelquefois , parmi les Irlandais , un sujet

d'entretien : ils la cultivent même toujours un peu ;

mais elle n'est plus l'objet favori , ni de leurs couver

fanons, ni de leurs éludes. (M. Ginguené. )

IRRÉGULIER , adj. On appelle dans k plain-

chant modes irréguliers , ceux dont i'étendue est trop

grande, ou qui ont d'auttes irrégularités.

On nommoit autrefois cadence irrégul'ùre celle qui

o: tomboit pas fur une des cordes essentielles du ton ;

nuis M. Rameau a donné ce nom à une cadence

particulière , dans laquelle la basse fondamentale

monte de quinte ou descend de quarte , après un ac

cord de sixte ajoutée. ( Voyez Capince. )

(/. J. Rousseau.)

C'est à tort que l'on prodigue l'épitbète d'itrégulier

à tout cc qui n'est pas dans les premiers erreraens de

rharmonie ; car irrégulier ne signifie pas a'ors cc qui

est hors des limites tracées par les règles véritables ,

mais au delà des foibles connaissances de ceux qui en

parlent.

Rien d'irrégulier ne peut avoir lieu en musique ;

tout y est régulier , & paifaitemei t régulier , même

jusqu'aux licence* , qui n'en font que pour ceux qui

ignorent fur quels principes elles font fondées.

(, De Momtgny. )

ISON. Chant en ifon. (Voyez Chant.)

(J. J. Rouffeau.)

ISOCHRONE. Temps isochrones. ( Voyez Ml-

ITALIE (Histoire de la musique en). S'il est

»rai que les prog-*s de la musique dans chaque pays

dépendent du degré de civilisation des autres arts &

•des sciences chez le peuple qui l'babite, & de leur

langue, clonr les accens fournissent les premiers élé-

idcos de la mélodie vocale , on ne doit pas attendre

uae grande perfection dans la musique de toute l'Eu-

rope pendant le moyen âge, tandis que les Goths,

les Vandales , les Huns , les Germains . les Francs &

Gaulois, dnnt les idées étoient aussi sauvages que

l?ur langage étoit dur & barbare , occupoient ses plus

fertiles provinces.

Tous les dialectes que l'on parle aujourd'hui en

Europe commencèrent alors à se former. C'éioit un

mélange grossier de celtique Sr. de latin ; & comme

les h.ibitans de ['Italie conservèrent Ic langage ro-

u ain plus long - temps que ceux des autres contrées

plus éloignées du siège de l'Euipire , il resta plus de

vestiges du latin en Italie qu'ailleurs. L'Itaiie, cette

belle contrée, fut fans doute forcée d'ados ter quel

ques expressions des barbares qui 1 avoienr envahie ;

mais le nouveau langage qu'elle se forma , fils immé

diat de la langue latine , hérita de fa richesse , de la

pureté , & s'étant donné d'après ell: son principal ca«

ractère, il adoucit & civilisa pour a nsi dire tout ce

qu'il fut contraiut d'y joindre d'écrangcr.

La littérature , les arts , les raffinemens 8c les re

cherches de l'esprit furent plutôt encouragés en Italie,

à la cour des Pontifes romains & dans que'ques au

tres cours , que dans le refte des conrrées européen

nes. C'est dc-la que la musique moderne a tiré son

échelle , son contte-point, sa mélodie la plus pure ,

ses drames religieux íc profanes, & la meilleure partie

de ion élégance 5c de fa grâce. UItalie , dans les temps

modernes , fut p >ur toute l'Europe ce que l 'ancienne

Grèce avoit été pour Rome.

Ce furent les chants de l'Eglisc qui amenèrent en

Italie le goût de la musique. (Voyez au mot Plain-

chant comment ils s'y introduisirent, & les diffé-

rens degrés de perfection qu'ils y reçurent. Voyez

au mot Contre-point comment l'harmonie se jo:-

gntt à la mélodie, & tout ce qui concerne cette partie

importante de l'art ) II reste à donner ici l'histoire de

la musique italienne proprement dite , de ce'le qui ,

née sur la plus belle , la plus riche, la plus musicale

des langues, fur une langue que Méllaítafe appelle

avec raison la musique même, mujica fltjsa, en a dû.

suivre d'abord les révolutions ou plutôt les progrès,

Sc a fini par régner avec elle fur routes les autres mu

siques & fur toutes les auttes langues.

Le gouvernement démocratique de Florence, avant

que les Médicis en usir passe .t la souveraineté, ayaut

fourni aux citoyens de plus fréquentes occasions de

parler en public, íc plus d'cncouragcmcns pour polir

leur langage, afin d'attirer le peuple à Irurs opinions

par les charmes de l'éloqqcnce , c'est à Florence que

la langue vulgaire commença de se perfectionner , Sc

de- là vint la supéiiorité du dialecte toscan fur tous

les autres qui se formoient en même temps dans la

plupart des principales villes d'Italie. Mais ce ne fut

qu'au dou7.i:mr siècle que les muscs s'emparèrent de

cette langue nouvelle, & daignèrent ('admettre dans

leurs concerts.

Dante assure dans fa fïfa nuova , écrite au com

mencement du quaro'zième siècle . que la langue

italienne n'avoit pas plus de cert cinquarte ans d'exis

tence , & que le premier poète qui'en nvoit f=it usa^e,

l'avoit fait pour être entendu de sa maîtresse ^ui avoit

de la peine à entendre les vers latins II p-tmo cht cc-

nimeiò a dire corne pocta volgare ,fi mojft, veroeckì

voile farc intendere le f e parole a donna , ailu quale

ejfe malagçvole ad intendere i verfi latint.
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Les vers lyriques procédèrent en Italie toure autre

forte de vers. Crefcimbini íc d'aunes critiques en

fitent la naissance vers l'an 1 1 84. Mais ces commen-

cemens étoient si foibles, qu'on peut à peine en tenir

compte. C'est donc aux chansons siciliennes du trei

zième siècle qu'il faut accorder les premiers honneurs.

Elles furent bientôt imitées par des poètes italiens,. &

surtout pardes Toscans. Aux Siciliens , d'autres subs

tituent, avec plus de vraisemblance, les Provençaux

( voyez Chant ) , venus en Ital'C avec Charles d'An

jou ; & Pétrarque lui-même doutoit si les Siciliens

avoient été, dans leurs compositions poétiques, les

modèles ou les imitaccurs des Provençaux. Comme la

Sicile & la Provence furent long-temps soumises aux

mêmes souverains , il est assez nacurel que leurs habi-

tans cultivassent les mêmes arts.

Dans le treizième & le quatorzième siècle, toutes

les nations de l' Europe commencèrent à cultiver leurs

langues & leur poésie ; mais aucune n'a conservé de

puis ce temps, comme XItalie , le même goût & la

même douceur. Nous n. us vanterions en vain d'avoir

éciit dans notre langue long -temps avant que les Ita

liens écrivissent dans la 'eur , puisque la nôtre n'a été

Îierfectionnée que depuis le dernier siècle, tandis que

es écrits italiens du quatorzième siècle font encore

regardés tomme des modèles de perfection.

La musique étoit dès lors en honneur en Italie,

même ailleurs que dans les églises; & lorsque le

prince Conrad marchoit contre Châties I"., roi de

Sicile, en 1168, un chœur de femmes chantoit dans

les rues, accompagné de cymbales, de tambours,

de flûtes , de violons Si d'autres instrumens. L'ancien

usage des Romains , de gager des femmes qui chan

toient & pleuroient aux funérailles des morts, se con

serva jusqu'au quatorzième siécle. Alors & depuis, ce

fut la coutume en Loinbardic , de chanter des épitha-

lames au mariage des personnes qui avoient le moyen

de les payer.

Toutes les cours ò'Italie étoient remplies de musi

ciens , chanteurs, joueurs d'instrumens , mimes &

bouffons , dont l'empk i étoit d'amuser les princes , &

qui en étoient fort bien payés. On les Domrro t eri

toscan , gìu/lari & giocolarì ; c'étoit à peu près la

mêrr.c ihose que nos ménétriers & nosjongleurs.

Quoiqu'un certain nombre d'assez bons poètes pour

le temps aient rempli l'interval'e de ces giull.iri au

Dante, il est cependant regardé comme le créateur

de la langue poétique en Italie; la première parti: de

Ion potme, écrite avant son exil, étoit non feule

ment lue avec plaisir par ses concitoyens , mais un

auteur presque contemporain ( 1 ) nous apprend

tjU'il» la favoitnt par cœur, & que le peuple même

la chantoit dans les rues. II est dit dans une des

rouvel'es de cet auteur, qu'un certain chanteur,

, nommé Mancscalio, & un villageois, son cama-

(1) Franc,. Sachctti, mort en ijgo.

rade , choquèrent tellement le Dante , qui passoit

par hasard , en prononçant fes vets d'une manière

basse & cot rompue, qu'il ne put s'empêcher de les

reprendre & de les punir sévèrement de leur igno

rance. 11 est aisé de penser que la musique chantée par

des gens de cette espèce n'étoit pas de meilleur goût

que leur prononciation. La mélodie dont ils se set-

voier.t pour les tercets du Dante étoit aussi simple ,

aussi grossière que celle des gondoliers de Venise pour

les oàaves du Tasse ; ce n'étoit à peu près qu'une es

pèce de plain-chant.

Cn découvre pourtant dans plusieurs parties des

écrits du Dante, qu'il n'étoit insensible ni au pouvoir

de la musique, quelle qu'elle fut alors, ni aux talens

de ceux qui l'exécutoient. Scocchctti , son contem

porain & son ami , éroit non-feulement poète , mais

encore assiz habile musicien. On 1c voit par Ic titre

d'une espèce de ballade citée par Crescimbini ; on y

lisoit que les paroles étoient du Dante & la musique

de Scocchetti : parole di Dante, e suono di Scoccketti.

Son autre ami , Casella , passoit pour un excellent mu

sicien : c'est celui qu'il a placé dans son Vargatuin, 8c

dont il peint la tencontre avec une simplicité si tou

chante.

Tous les vers se chantoient alors. Aussi ce même

poëce définit-il la poésie en général une fiction ora

toire (rctorica) mise en musique.

Les plus anciennes mélodies qu'on trouve en Italie

qui aient été originairement composées fur des paroles

italiennes , sont dans un recueil manuscrit de chants

sacrés, conservé a Florence, & intitulé : Laudi spiri-

tuali. Ce so> t des espèces de cantiques à la louange

de Dieu , de la Vierge , des saints & des martyrs. Dès

l'an 1310, une société s'étoit formée à Florence pour

chanter ces poëmes religieux. Les membres de cette

société s'nppeloicnt Laudistcs , Laudisti. EUe s'est long

temps conservée, & l'on a plusieurs recueils imprimés

des airs qu'ils chantoient aux processons & aunes

cérémonies solennelles; elle existe rr.êrr.e encore à

Florence. M. Burney, pendant son séjour dans cette

ville, en 177c, les entendit souvent dans les rues

chanrer leurs hymmes cn trois patties, accompagnés

d'un orgue portatif.

L'ancien manuscrit de Floicnoe commence par un

cantique à la Sainte-Trinité ; on 1c trouvera noté

dans les Planches, non en caractère grégoriens, tel

qu'il est dans le manuscrit cité par le docteur Burney ,

mais feulement en notes modernes. On verra que

pour le temps il ne manque ni de rhythme ni d'une

certaine mélodie.

Mais il ne reste pas de traces de la musique profane

de ces siècles reculés, aufli incontestables & aussi in

téressantes que l'u'age qui en fut fait à Rome, lorsqi*e

Pétrarque y fut couronné. On fnit que ce prête reçut

le même jour deux lettres, l'une du frnat de Rome „

l'autre de l'univcrsité de Paús, qui lui ofiroient 1»

1 couronne de laurier. Ayant dor.né la fiéférence à
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Rome , il y arriva sous le pontificat de Benoît XII ,

ta i j 4 1 , St trouva tout préparé pour son triomphe.

II marcha au Capitole , précédé de douze jeunes gens

des meilleures familles de Rome, qui chanroient des

vers composés par lui-même.

II est même dit dans un récit du couronnement de

Pétrarque, imprimé à Padoue en IJ49 , sous le nom

de Scnnuccio del bene, qu'il y avoit deux chœurs de

musique , l'un vocal & l'autre instrumental, qui chan-

toient Sc jouoient alternativement, avec une douce

harmonie, cou do/ce concento. Ce qui prouve que dès-

lors on commençoit à connoître la musique en parties,

le coatre-poinc , l'harmonie, concento.

II paroît par plusieurs passages des poésies de Pé

trarque , que l.aure avoit cultivé la musique , & que

Ton chan: n'avoit Das peu contribué a resserrer les

chaînes de son amant.

£ Vangelico canto , ele parole

Del dolce fpirto.

(Sonn. io40

£' l cantar che nell' anima fi fente.

( Soaa. 177. )

Era ponente

Cantando d'acquitar gli fiiegni e l'ire ,

Di serenar la tempefiosa menu ,

£ sgombrar d ogni nebbia oscura e vile, &e.

On ignore quel genre particulier de musique vo:ale

éroit en vogue au temps de Pétrarque; malncureufe-

menr aucun des chants originaux composés fur des

sonnets ni fur ses odes ne s'est conservé jusqu'à

nous. Un ardde de son testament prouve qu'il savoit

îc pratiquoit lui-même la musique. Ii lègue son bon

Utk à Thomas B.imbisio de Ferrare : A Maestro Bam-

taÇo da Ferrure , luscio il mio luon liuto , affine

ci' egli lo suoni , non per vanilà del fugace seculo ,

jkj a Iode e gloria dell' eterno Iddio.

Dans le Décameron de Boccace , qui survécut de

vingt ans a Péirarque, il est souvent queltion de musique

vocle Sc instrumentale , Sc toutes les journées se ter

minent par des chansons qui se répétoien quelque

fois en chœur & qui éroient accompagnées de danses:

hlenando Emtlio la catola , h feguente Cancane da

P^mpineu , nipondendo t' altre , su cantata, Sec.

II y avoit alors, cotnme à présent, deux genres de

muíiyje & de musiciens. On distinguoit une musique

doíit la mélodie éroit simple & populaire, & qui pou

voir èrre généralement entendue 8c exécutée par tous

Jes gens bien élevés ; & une autre plus travaillée, plus

artificielle, que les seuls professeurs ou ceux qui avoient

étuiiií l'art pouvoient exécu:er. Du premier genre

écoienr fans doute les chansonnettes, ballades ou

chansons a danser, dont il est queltion à la fin de la

neuvième journée , canfonctte più solla^cvoli di

pjroít che di canto Maeftrevoli. Mais de inèmc que

le Daute eut Ion Cat'ella , 6c Pétrarque son Bambano,

Eocrace célèbre austî, parmi les plus fameux pro

fesseurs de musique, Minuccio d'Arezzo, qui étoit ,

dit-il, un excellent chanteur & joueur de viole, très

eu faveur auprès de Pierre de Rohan , roi d c> Sicile.

11 est probable que les chants les plus recherchés

étoient alors fort simples. Peut-être rcssembloient-iis

à ceux des Troubadours provençaux , ou à ces sortes

de técitatifs que conservent encore quelques impro

visateurs italiens Les modes ou tons de l'Eglise, ren

fermés alors si strictement dans l'échellc diatonique,

qu'ils n'admettoient d'autre semi-ton accidentel que

celui de la aup bémol , étoient si religieusement ob

servés , même dans la musique profane , que l'emploì

de tout autre y étoit regardé comme licencieux 8c

même hétérodoxe. Les plus beaux vers n'étoient donc

revêtus que de chants gothiques & barbares.

Quand l'échclle diatonique qui fournit la mélodie

fut fixée , quand on eut découvert des sons simulta

nés qui l'accompagnoient ,que ces sons surent classés

en consonnanecs parfaites 6c imparfaites, & en d'au

tres intervalles qu'on appelle dissonances , St que tous

ces accords adroitement ménagés ajoutèrent à la

beauté & à l'eft'et des combinaisons harmoniques , il

est naturel de penser que la mélodie & l'harmonie,

comme deux sœurs , dûrent s'accroître & s'embellir

en mêine temps. Mais l' aînée de ces deux sœurs , la

mélodie, fut long-temps négligée, tandis qu'on em-

ployoit tòus les moyens que la science Sc l'application

pouvoient trouver pour cultiver 8c perfectionner le

pouvoir naturel Sc les agréables qualités de l'har

monie.

Un long temps s'écoula avant que l'on donnât à tk

mélodie assez d'a-tention pour découvrir qu'elle fût

susceptible de la moindre perfection , & qu'on en pût

rire» autre chose qu'une simp'.e psalmodie. On s'aper

çut enfin qu'elle étoit susceptible de grâce, d'élé

gance, & de tous les einbelliíîémens que l'art Sc le

génie peuvent fournir. Bientôt cette découverte la

fie admettre dans la bonne compagnie , Sc la rendit

les délices de la partie la plus honnête Sc la plus polie

de la société , après avoir été long-temps associée au

plus bas peuple, dans les cabarets & dans les rues.

Ensin elle monta fur le théâtre , & c'est là surtout

qu'elle acquit de nouvelles forces, qu'elle parvint au

dernier degré de faveur 6c d'importance , 8c qu'elle

exerça tout son pouvoir fur le goût d'un peuple

sensible.

Mais nons ne sommes pas encore à cette époque

brillante. II fallut que la musique d'église se perfec

tionnât, que Palestrina épurât l'harmoriie, Sc fût en

quelque sotte le créateur du chant j que ses leçons 6c

son exemple fissent révolution en Italie , ôc de-Ià

dans le teste de l'Europe. II fallut encore que des fa-

vans théoricicn<; répandissent une faine doctrine ron-

. dée fur l'exemple de ce giand maître Sc de ceux qui

suivoient ses traces. Ceci tenant plus à l'histoire du

contre-point qu'a celle de la musique italienne propre

ment dire , voyez à Parriclc Contre-point (histoire

du) le tableau de cette réunion d'efforts qui , d'un

1 bout de {'Italie à l'autre , 6c dans toutes les écoks
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dont elle sut remplie , conspirèrent dans le seizième

siécle au perfectionnement de cette importante partie

de Tare.

Dans le même temps, un genre moins sévère que

celui du contre-point fur lc plain-chant commençoit à

s'introduire , mème dans les églises; des motets Sc

des laudi , ou hymnes en parties , donnoient plus de

liberté au génie des compositeurs & à la création du

chant (voyez Motet & Oratorio), tandis que

les canroni & les madrigaux , composés fur des pa

roles italiennes , donnoient encore à la mélodie un

caractère plus imitatif Si plus éloigné du plain-chant.

(Voyez Madrigal.)

Les chansons napolitaines mises en parties conser-

voient un caractère particulier , dont quelques traits

se sont intiodutts St íont encore aisés à remarquer

dans la musique de cette fameuse école; c'étoient tout

simplement des airs villageois Sc des chansons des

rues , qui , fous le^.différens noms d'airs , de chanson

nettes , de villanelles h la napolitaine , étoient auflì

connues & aussi à la mode dans toute l'Europe , pen

dant le seizième siècle , que les chansons provençales

l'étoicnt auparavant , & que les ballades vénitiennes

l'ont été depuis.

Outre les anciens airs qui furent recueillis & publiés

alors en quatre parties , d'autres furent composts ,

non-feulement par des maîtres napolitains , mais par

un grand nombre d'autres compoíiteu'S qui se f lutent

à imiter ces petits airs familiers , & qui en firent im

primer, fous les mêmes titres , un nombre infini de

volumes à Venise , à Anvers & ailleurs. Adrien

Willarep, Macque, Textore , Rjccio, Draghi, Pi-

nelli, Luca Marenzio , Ferrabosco, Orlando di Lasso ,

publièrent tous des canzonette St villanelle alla na-

politana ; mais les meilleures sont peut-être celles de

Perissonc Cambio & de Baldassare Donato , en très-

bon contre-point à quatre voix.

Tous ces petits airs nationaux ont en général plus

d'esprit dans les paroles , plus de chant Sc de vivacité

dans la mélodie, que ne semblent en avoir cu tous les

autres airs du même temps. On voit souvent p.ir les

paroles mêmes, qu'on les chanroit en parties da- s les

rues. Quant à la grâce , à la symétrie & à la régula

rité du chant , dont on n'eut une véritable idée que

depuis rétablissement de la musique dramatique , on

n'en trouve nulle part ailleurs plus de traces que dans

çcs airs napolitains ; car , à cette époque , le ton mème

étoit raremenr fixé, Si si le nombre des mesures étoit

quelquefois régulier, c'étoit par hasard, Si par une

torte de sensibilité plus que par principe. La répéti

tion & l'heiireux enchaînement des notes, qui les

imprime Sc les fixe plus avant dans l'amc de l'audi-

teur, commencoit à peine à naître dans le seizième

siècle. Dans le suivant, au contraire, non-feulement

ce secret fut trouvé , majs employé jusqu'au dégoût

par les plus petits génies & les moins habiles compo

siteurs.

Les fêtes données par les princes i' Italie étoient

dès-lors accompagnées de danses & de chants, tantôt

alternatifs , tantôt simultanés. La musique de ces fêtes

commençoit à prendre des formes agréables & expres

sives , & à préparer l'aurore de la musique dramatique.

OnJ'imptimoit avec foin, cl e se répandoit dans toute

i' Italie, Si ces essais simples Sc grossiers encore fai-

foient les délices de ce qu'elle avoir de plus délicat Sc

de mieux élevé. L'un de ces recueils, par exemple,

imprimé à Anvers en i f y 6, avoit pour titre : Balletti

a j. co i verji per cantare , sonare , e ballare ; con

una masçkerata de' cactiatorì a 6 , e un concerto

de' Pa/lori a 8. II est de Gastoldi ou Castaldi , né à

Caravage, compositeur habile & fécond, dont les

chants ont de la vivacité , & même quelquefois de la

grâce. (Voyez aux mots Fa , La. )

Les Italiens, si enjoués jufqu'alots de leurs madri

gaux, péniblement travaillés, commencoient à les

abandonner ; ils simplifioient leur musique profane ,

Si au lieu de vouloir piquer fans cesse la curiosité par

des desseins compliqués & des modulations étranges,

ils recherchoient la grâce & la facilité de la mélodie,

qu'ils revêtoient d'une harmonie simple & tranquille,

faite, non pour la déguiser Sc. l'étouffer, mais pour cn

augmenter l'effet & Pénergie.

Ils avoient encore très- peu de musique purement

instrumentale. Les luths et les guitares lervoient par

préférence à .'accompagnement de la voix dans la mu

sique de chambte; les violons, les violes Sc les violon

celles n'étoient employés dans l'Eglife que dans ies

grandes solennités , pour augmenter la force des com

positions ecclésiastiques, en doublant les parties voca

les & y mêlant quelques ritournelles Le violon cepen

dant commençoit à faire des progrès ; mais l'orguc

étoit celui de tous les instrumens qui en avoit fait le

plus. Frefcobaldi donna à ce noble instrument une

nouvelle dignité & un nouvel attrait par ses fugues

ausiì agréables que savantes, qui furent bientôt imitées

dans toute l'Europe , partout ou il y avoit un orga

niste qui eût allez de main & de tête pour imiter un

style si convenable à celui de tous les instrumens qui

est le plus favorable aux élans de l'imagination. Cet

o ganiste célèbre flotissoit à fUme en 1610, 8c vivoit

encore en 1641.

Cependant plusieurs habiles maîtres , au commen

cement du dix- septième siècle , conservèrent à la mu

sique d'ég'isc son caractère & presque toutes ses en

traves. Lodovico Viadana, J. Paolo Cima, Franccsco

í-oriano , Miche li Romano, son élève, Francesco

Turini, Agostini Paolo, P. F. Valentini, les deux

Muzzocchi, Francesco Faggio, Beinardi, Bernabci ,

Allegri , Bencvoli , Steffani , Sc plusieurs autres savates

harmonistes, s'attachèrent au style du siècle précédent,

& remplirent les églises d'Italie d'innombrables com

positions , dont le principal mérite consistoit dans la

pureté de l'harmpnie & dars les desseins ingénieux

des imitations des canons Sc des fugues. (Voyez ('ar

ticle Histoire du Contre-point )

Un grand nombre de traités fur la théorie & la.
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pratique de la musique parurent auífi pendant ce

siècle. En voici les principaux , qui doivent í'crvir de

íuire à ceux du seizième.

ElMelopeoy Maestro, publié en 161 j parl'Espagnol

Pedro Ceronc, est un gro^ volume de près de noo

pages in-folio, qui contient beaucoup de choies fur

une science passée de mode, mais formant un corps

comp'e: de toutes les connoissances musicales de ce

temps, tant spéculatives que pratiques.

Les obligation1! que l'astronomie, les mathémati

ques Sc la connoissance générale rie la nature eurent

au célèbre Galilco Galitei, font alícz connues; mais

ses recherches fur 'a propagation , les propriétés &

les rapports dés sons , la découverte des proportions

dans lesquelles se divise une corde lorsqu'elle résonne,

& de la sympathie de la coníonnance parfaite dans

une corde qui en fait résonner une autre tendue à

l'unisson , à l'octave ou à la q uinte, ont donné aux

aureurs qui font venus après lui rant de moyens d'é

tendre la connoiíTance de PLarmonie , que ce grand

philosophe mérite une place aussi honorable parmi les

bienfaiteurs de la science musicale, que son père,

Vincent Galilei, parmi ceux qui ont avancé fart de

la musique par leurs travaux. C'est dans fés Discours

& Démonstrations mathématiques qu'il traite des vi

brations des cordes, de la propagation du son , des

proportions musicales. Cet ouvrage parut en 1638,

quatre ans avant fa mort.

Sisttma mujìco, ou musique spéculative & exposition

des systèmes les plus célèbres dins rous les genres,

par Lemme Rossi de Perouse, 1666, est un des traités

d'harmonie les plus clairs & les mieux digérés que

fit die ait produits dans le dernier siècle.

Un de ceux qu'il faut distinguer encore parmi les

meilleurs traités de musique pratique, c'est celui de

Lorcnzo Penna, inritulé : Li Primi alborí mujìcali ,

fer li princifianti délia mnjìca figurata. L'cssaidu pre-

riiíer livre parut en 16s «; mais l'ouvr.ige entier, en

trois livres, ne fut achevé qu'en 1684 Les règles de

l'auteur, ponr le contre-point Sc pour l'art d'impro-

v.fer fur les instrumens à touche, font claires & con

nues ; mais elles sont insuffisantes aujourd'hui que

l'on a reculé si loin les bornes de la modulation &

l'tsage des dissonances.

Giov. Maria Bononcini, père de deux célèbres

compositeurs, publia en 167J son Mufìco prattico.

Ce rraire contient des préceptes utiles & des exemples

e t composition ; mais ils ne font ni assez exacts pour

qu'on puisse les suivre sans examen , ni assez étendus

pour fournir à tout ce que l'étudc de la musique

exige maintenant.

Agostino Stcffani, auteur des exeellens duos de

chambre, cités à 1 article Duo, composa un petit

Trsirt : DeVa Corte\\a deiprincipei délia musca , od,

íeloi lc P. Martini , il traite le sujet de l'imitation&

áe l'expression musicale en philosophe, Sc conformé-

«seat aux principes mathématiques. Ccc ouvrage eut

I tant de succès en Allemagne, qu'il y fut traduit en

I langue du pays, & réimprimé jusqu'à huit fois.

DelSuono de' tremori armonici , & dell' redito , ou

du Son , des frémissemens harmoniques Sc de Touïe,

1 <8o. Dans cet ouvrage aussi savant qu'ingénieux, on

trouve plusieurs découvertes en harmonie qui onrété

saisies par des écrivains postérieurs. II contient quatre

dissertations; la première fur le rapport qui existe entre

les ondulations occasionnées dans l'en u par la chute

d'une pierre, & la propagation du son; la seconde

fut le mouvement du son, comparé avec celui de la

lumière , fur les échos ou la réflexion du son , Sec. ; la

troisième fur les vibrations harmoniques , les rapports

des sens, leur sympathie, &c. ; la quatrième ensin ,

sur le mélange des sons, la consonnance, les harmo

niques Sc l'immcnfe accroissement des sons dans un

vase ou dans un lieu fermé, par la répercussion , avec

plusieurs autres recherches terminées par l'anatomie

de l'oreille.

Angcl) Bcrardi publia, dans l'espace de douze

ans(i)» un grand nombre de traités de musique,

qui, parmi beaucoup de pédanterie Sc de lieux com

muns, contiennent une infinité de connoissances cu

rieuses & utiles. Ce sont les Ragionamenti mustcati,

les Documenti armonici , lc Mifceltdnea musicale , les

Arcani mustcati, dialogue, Sc le Perche musicale ,

contenant les définitions de tout ce qui regarde la

musique. Si le tout avoit été resserré , digéré & mis

en bon ordre dans un seul traité , & si toutes les con

noissances éparfes dans ces différens livres étoient

réunies dans un seul traité régulier, ce feroit peut-

être l'ouvrage le plus utile & 1e plus complet de tous

ceux qu'a produits ï Italie.

UHistoria musìca de Bontempi ne seroir pas fans

utilité, si l'autcur ne s'étoit pas étendu avec trop d'af

fectation Sc de pédantifme fur routes les histoires

fabuleuses de la musique des Anciens , & s'il n'avoir

pas eu trop peu de connoissanec de celle des Moder

nes. Le fréquent usage qu'il fait des termes scienti

fiques donne à son livre, loríqu'on l'ouvre au hasard ,

plutôt ('apparence d'un aride traité de mathématiques ,

que de l'histoire du plus agréable des beaux-arts.

Bologne. — On conserve à Bologne la liste des

opéras exécutés dans cette ville depuis l'an itfoo,

avec les noms des auteurs; mais les noms des compo

siteurs n'y sont pas avant Tannée líio. Alors Giro-

lamo Giacobbi , maître de chapelle de S.>n Petronio,

composa 1" Andromède , qui fut repr se dix-huit ans

après. C'étoit un compositeur savant tt classique de

l'écolc bolonaise, dont on y estime encore la musique

d'église.

En l6t 6 , le fameux drame à'F.uridke de Brimu-

nini , qui avoit été exécuté à Bologne en 1601 , y

fut représenté avec une partie de la musique de Péri ,

& avec de la musique nouvelle de Masso de Gagliano,

(1) Depuis 1661 jusiju'cn i6y3.
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& da mêrne Girolami Giacobbi. Les écrits du temps

attestent que ce spectacle attira un grand nombre

d'étrangers , & une affluence de spectateurs qui rap-

peloit celle des jeux des théâtres antiques.

Depuis 'ce temps on continua de jouer des opé

ras presque tous les ans; mais ils étoient presque tous

composes par des maîtres vénitiens, jusqu'en 1674,

que Petronio Francelchelli mit en musique le prolo

gue de Caligula, & ensuite les trois opéras, Oronte

de Memphis , Arjìnoè Si Apollon en Thejfalie ; ce

dernier en 1679.

Tous ces mélodrames, de même que ceux qui,

dans ces premiers temps, furent exécutés dans les au

tres villes d'Italie , le furent fur des théâtre» parti

culiers, dans les palais des princes, pour des mariages

ou d'autres fêtes célébrées dans les cours, aux dépens

des souverains 011 de la république. 11 paroít conltant

qu'il n'y eut point à Bologne de théâtre public avant

1680. Mais on voit que cette année, quatre opéras

furent représentés nel leatro publico.

C'est surtout depuis ce temps que la musique des

opéras fut en plus grande partie composée par des

maîtres de cette école, parmi lesquels Gianppe Felice

Tosi , Giacomo Antonio Perti , Giovanni Paolo

Colonna , Gianppe Aldovrandi , Piero Albugati ,

l'ancien Bonomioi, & Pistocchi , le célèbre chanteur,

contribuèrent beaucoup à former cette école , à la

perfectionner & à reculer les bornes de l'art. |

Perti, né en 1659, étoit un compositeur grave &

solide de musique d'église. Le P. Martini a donné

des exemples admirables de fa science dans fou EJfai

fur le Contre-point. Ce grand harmoniste s'honoroit

d'être son disciple. Comme il fut long-temps em

ployé non-feulement pour le théâtre de Bologne ,

mais pour celui de Venise & ceux des autres villes

A'Italie , on doit croire que son style étoit aussi excel

lent pour le théâtre que pour l'églife. II doit avoir

vécu cent ans ; car selon Quadrio , il vivoit encore

en 1744,

Tosi , père de ('auteur d'un excellent Traité de

fArt du chant , composa, entre les années 1679 Sc

, dix opéras , presque tous pour le théâtre de

Bologne,

Colonna, maître de chapelle de San Petronio,

écoit fils d'un célèbre organiste de Brescia. II ne com

posa qu'un petit nombre d'opéras pour le théâtre de

Bologne , dont l'un en 1691 ; mais il publia jusqu'à

la fin de ce siècle, plusieurs exccllens recueils de musi

que d'église. Le P. Martini donne une lilte de douze

de ces recueils, dans le second volume de son His

toire de la musique. Ses pseaumes en huit parties, pu

bliés à Bojogne en 1694, furent surtout admirés

pour leur composition savante. En 1689 , il fit pa-

roître ses Sacra Lamentationi délia setti mana santa ,

pour une voix feule. On y trouve plusieurs fragmenç

de récitatifs pathétiques , remplis d'élégance & de

grâce ; U n'avoit été surpassé dans ce genre que par

Carissini. Quant aux airs , ils font ttop courts pour

faire aucune impression profonde. Colonna eut une

dispute avec Corelli, en 168s , sur une luire de

quintes , dans le troisième morceau de la troisième

lonate de son œuvre II ; Corelli se défendit de son

mieux , Sc même Antonio Liberati écrivit à Colonna

pour excuser ce pallage ; mais Colonna soutint que 1a

tègle connue de ne point mettre deux ou plusieurs

quintes de fuite y étoit violée , & le fait est qu'elle

Tétoit.

Aldovrandini composa, depuis 1696 jusqu'à 1711,

sept opéras pour Bologne & Venise. Quelques-uns

étoient comiques : un surtout , intitulé Amor torna f

al t o , écrit dans le patois des paysans bolonais.

Le comte Albergati, d'une famille distinguée de

Bolcgne , composa beaucoup de musique qui rut très-

estimée. On ne connoît de lui que deux opéra* , les

Amis , joués en 1 699, & le Princesauvage , en 1712..

Le nom de Bonomini est célèbre dans la musique.

Le vieux Bcnomini , dont il est ici question , laissa

deux fils qui ont soutenu Si augmenté l'éclat de ce

nom qu'il avoit illustré. II se donnoit le titre de Mo~

dénois , quoiqu'il eùt résidé très-long-temps à Bolo

gne , Si qu'il y eût publié la plus grande partie de ses

ouvrages. II doit donc être regardé , ainsi que ses fils,

comme l'un des principaux ornemens de l'école bolo

naise.

II a laissé plusieurs recueils de madrigaux & de

motets, à deux, ttois Sc quatre voix. 11 composa uu

grand nombre d'opéras , tant en ltal.e qu'a Vienne

Si 1 Londres , où il fut pendant plusieurs années le

rival presque toujours malheureux du célèbre Haudct.

Ce qui a droit de surprendre dans un compositeur

auílî profond, c'est qu'il s'attribua, pendant Ion sé-

jout a Vienne, un madrigal composé par Lotti & pu

blié à Venise en 1705 , dans un Recueil intitulé

Duetti , ter^etti è madrigali a pik voci , dédié à

l'empereur Joseph. Le titre de ce madrigal est la Vita.

caduca , Si le premier vers : In unajiepe ombrosa; Sc

ce qu'il y a de plus étonnant encore, c'est que ce

morceau est très-médiocre , d'un contre-point savane

Sc cotrect , mais d'un style sec , & rempli de sujets

d'imitation & de fugues qui n'avoient rien de nou

veau même du temps de Lotti. Ce vol fut découvert

Sc attesté par les plus habiles professeurs de Vienne

& de Venise, tandis qu'il étoit en Angleterre. Cette

aventure diminua beaucoup de son crédit & de fa

réputation à Londres. L"année luivante , 173 ;, il

quirta le royaume, où il jouilloit cependant du fore

le plus agréable chez la duchelle de Malborough ,

qui le logeoit , lui donnoit un traitement de 500 liv.

sterling par an, donnoit des concerts où l'on n'exé-

cutoit que de fa musique , & lui avoit procuré , pour

un livre de cantates qu'il y publia , les souscriptions

de toute la Cour.

Pistocchi fut à Bologne le fondateur d'une célèbre

école de chant. Dans fa jeunesse, lorlqu'il parue

d'abord
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á'abord en public, ii avoit une très-belle voix de

soprano , Sc bientôt il fut universellement admiré &

recherché ; mais fa vie débauchée lui fît perdre fa

voix Sc fa fortune. Réduit à la dernière misère , il

entra comme copiste au service d'un compositeur : il

profita de cette occasion d'apprendre les règles de la

composition , & il y fit bientôt de grands progrès.

Au bout de quelques années, il recouvra une petite

partie de fa voix, qui, avec du temps & de l'cxercice ,

le changea cri un beau contralto. L'cxpérience qu'il

avoit faite rengagea à en prendre foin , & les nou

veaux succès qu'il obtint lui procurèrent l'avanrage

de voyager dans l'Europe. II étudia les différentes ma

nières de tous les chanteurs qu'il entendit dans fes

voyages ; il s'appropria ce que chacun d eux avoit de

meilleur, & en forma cet agréable mélange qui, à

son retour en Italie , y excita une admiration géné

rale, & y produisit une révolution dans l'art du

chant.

II fut dans la fuite appelé pour composer à la Cour

d'Anspach ; il y vécut dans une grande aisance &

avec des honoraires considérables , comme maître de

chapelle. Après avoir joui plusieurs années de cette

existence agréable , il retourna en Italie , Si sc retira

dans un couvent de Bologne. Là , quand les devoirs

de dévotion éroient rcmplts , il se plaisoit à instruire

Ceux des jeunes professeurs qui se fuioient remarquer

pu leur voix, leurs dépositions, leur application &

leurs bonnes mœurs. Sa méthode de chant étoit fur-

tout remaiquable par une stricte observation de la

mesure , par une manière ferme Si sûre d'y introduire

des grâces Sc des embellissemens , fans cn rompre les

proportions.

Le célèbre Bernacchi , Pasi , Minclli Sc Bartholino

furent fes quatre principaux élèves. Le premier, après

la mort de sonmaitre, soutint à Bologne, pendant

plusieurs années , la réputation de l'écolc de chant.

A iud.ri, Guarducti , Raaft' le célèbre ténor, Sc

plusieurs aunes furenr ses écol'ers. Lorsque Bernac

chi parut pour la première fois fur le théâtre , n'ayant

ni une belle voix ni une bonne manière de chanter,

il sot si mal accueilli du public, que ses amis lui cou-<

(cillèrent ou de quitter entièrement la profession de

chanteur , ou de se mettre totalement lous la direc

tion de Pistocchi : il suivit ce dernier conseil. Pistoc-

chi le reçat avec amitié , & traça pour lui un Cours

complet d'étudLS. Bernacchi ne le borna pas à le sui

vre avec exactitude & avec un: application infatiga

ble pendant plusieurs années ; mais pendant tout ce

remps il refusa de chanter , non seulement dans les

églises Sc aux théâtres , mais même cn.paniculicr pour

fes plus intimes amis.

Lorsqu'il eut enfin la permission de son maître , il

parut avec un tel éclat , que , malgré les défauts na

turels de fa voix , il fut regarde par les meilleurs

juges comme le plus habile Sc ic plus parfait chanteur

de son temps.

Les compositions de Pistocchi, piur le théâtre,

Mujîque. Tome II.

eurent une grande réputation. Lèandre ou Us fatales

Amours fut joué à Venise , en 1679 , d'une maniète

qui n'éroit pas commune alors. Les rô;es furent re

présentés par des figures de bois , tandis que des

chanteurs lesexécutoient dans les coulisses. Le Gifello,

opéra du mème maître , fut représenté dans la même

ville en ití8i, pat des figures de cire, & chanté

par des acteurs invisibles. Cela ressemble à l'ufage

des Romains du temps d'Andronicus , remps ou ,

d'après le témoignage de Tite-Live, l'un des acteurs

romains chantoit, tandis que l'autre jouoit fur le

théâtre.

Pistocchi mit en Jmusique le Narcijfe d'Apostolo

Zeno pour le margrave de Brandebourg , en 1697, Sc

les Ris de Dcmocrite , pour la Cour de Vienne , en

1700. Cet opéra sur représenré avec un grand succès

à Bologne cn 1708, & à Florence cn 1710, avec

la même musique. Dans le premier de ces deux

opéras , il chanta lui-même d'une manière admirable

le rôle de Narcisse.

Bologne. — Gius. Mar. Orlandini fut un des plus

habiles maîtres de l'écolc bolonaise. II composa sept

opéras pour Venise, le premier en 1718. Son Ninus

eut beaucoup de succès à Rome en 1711. «Ilm'a

semblé, dit M. Burney, que la musique de ect

opéra étoit plus dramatique Sl plus élégante que

celle d'aucun maître italien , antérieur à Hassc Sc

à Vinci. " On dit qu'il fut ttès-heureux dans la com

position des intetmèdes. II a laissé des laudes , des

hymnes & des cantiques à trois parties , d'un chant

naturel & facile , mais qui ne patoissent pas très-pro-

fonds en science musicale. 11 fleurit depuis 171a

jusqu'en 174/.

Rome. — Il ne parott pas qu'il ait été ouvert à

Rome aucun théâtre régulier pour la repréfenration

des mélodrames pendant la première partie du dernier

siècle , ni même qu'aucun opéra ou drame profane

en musique y ai: été reptéfenté avant 1 6 3 a. Quelques

Catalogues pa- lent d'un Retour d'Angélique dans les

Indes , joué a Rome cette année-là , mais fans dire le

nom du compositeur. Depuis cette époque, plusieurs

opéras furent représentés dans les palais des ambas

sadeurs 8c des autres personnages importans , jusqu'en

tSSt. Oa donna, cette dernière année , le Clearque

de Tenaglia , composiceur romain , dont la musique

d'église étoit fort estimée , Sc que P. Délia Valle

met au nombte des plus habiles maîtres de Rome.

Le premier théâtre public ouvert dans cette ville

aux repréfenttaions lyriques , fut celui de Torre ai

Nova , où le Jason fut exécuté en 1661. Le premier

qui fut élevé ensuite pour le même objet fut celui des

signoti Capranica, qui existe encore : on y représenta,

en 1679 , un opéra de Bcrnardo Pafquini.

L'année 1680 est une époque mémorable pour les

musiciens ; c'est celle du premier opéra mis en musi

que par Alexandre Scarlatti , composit-ur élégant ,

profond Si original , qui s'acquit une si grande Si ia et,

í
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juste réputation , non-seulement par ses nomfcreux

opéras 8c ses excellentes cantates, cjui font encore ex

trêmement recherchées par les curieux , mais par le

relief qu i! donna à l'école de Naples , dont il peut

être regardé comme le fondateur , & qui a été tou

jours (iepuis si fertile en grands compositeurs , parmi

lesquels son fils Dominique Scarlatti , Sc son élégant

disciple Adolfo Ha'Ie , lurnommé le Saxon , sont 8c

seront toujours distingués, dit le Dr. Bu:ncy, par

tous les amateurs de musique qui sauront distinguer

1c génie original du Phéiu- 8c de la Crème fouettée ,

te le goût , la propriété , l'exquise sensibilité du bruit

& de la barbarie gothique.

Cette première production d'Alexandre Scatlatti

fut représentée dans le palais de Christine , reine de

Suède , qui , aprè« son abdication , en líf4 , avoit

fixé sa résidence à Rome, où elle mourut en 1688. Ce

fut aussi sut son théâtre que fut joué , en 1681 , le

Lipmaque de Legrenzi.

Jusqu'alors, quoique le contre-point fût toujours

cultive avec le plus grand succès dans la chapelle

pontificale par plulieurs des p'us habiles maîtres , la

musique dramatique n'offre rien de bien intéreffant.

Ce nc fjt q.i'à la fin de ce siècle que les ouvrages

d'Alex. Sca'Lui , de Fr. Gafparini , le chant de Sifax ,

de Pistocchi , de Nico'ini, les compositions de Co-

re'li , & son talent admirable fur lc violon; celui de

Pasquini sur le clavecin, de Gaetano sur lc théorbe,

& de Bonomini lui-même sur le violoncelle , réunis

some.it ensrnble fur le même théâtre, devinrent

célèbres dans toute l'Europe.

En 1696 il s'ouvrir un troisième théâtre au palais

d'Alibcrti , Sí l'on y exécuta deux opéras de Pcrti de

Bologne.

Venise. — Quoique les Vénitiens aient cultivé 8c

encouragé le mélodrame avec plus de chaleur 8c de

zèle que le<- habirans d'aucune ville à' Italie , à la fin

du XVIIe. siècle & au commencement du XVIIIe. .,

ils ne furent pas de- premiers a 1 établir chez eux. Le

premier o(éra régulier représenté à Venise , depuis

l'invei tion du récitatif, fut F Andromède , écrite par

BenedettoFer an de Reggio, dans l'Etat de M dène,

mis en musique par Fr. Manelli de Tivoli, en 1657.

Ce Ftrrari étoit un habile joueur de luth, un très-

bon poëre & un excellent musicien. Ce sot lui qui,

rassemblant une compagnie de< meilleurs chanteurs

de VItalie, mit cet opéra sor le théâtre de S. Cas-

fiano , à les frais 5c avec la plus grande s.mptuofité ;

exemple extraoHinaire de zèle pour les arts, & de

magnificence 4ans un particulier dont la fortune étoit

bornée.

L'année suivante, un second opéra des deux mêmes

aureur*. fut représenté sur 'e même thíâire , avec le

même luxe, Us même; dépenses, Sccncoie aux frais

de Ferrari Sc di cinq ou six des exécutans.

Qu .Te opéras furent joués à Venise dans le cours

de "année 1 <} 9 , fur les deux ihéâttcs de S. Cassiano

& de S. Jean & S. Paul. L'un étoit de Manelli; l'au

tre de Fr. Cavalli. Le poëme & la musique du troi

sième, qui étoit Armide , furent composés par Fer

rari ; Si ['Adonis , qui étoit le quatrième , fut mis en

musique par le célèbre Monteverde , qui avoit donné

YOrphée & l' Ariane plus de trente ans auparavant fit

qui étoit l'un des premiers inventeurs du récitatif Sc

de la musique dramatique.

Un troisième théâtre fur élevé en 1640, sous lc

nom de S. Moise. On en fit l'ouverture par KAriane

de Montevetde On y donna ensuite le Roi bergert

dont Ferrari fut le poète, le compositeur & l'cntre-

prencur.

Depuis lors jusqu'en 1649 , un grand nombre d'o

péras furent donnes fur ces divers théâtres, par Mon

teverde , Manelli , Cavalli , Sacrati , Fcrrati, Fonte T

Marazzoli & Revetta. C'est dans le Jason de Cico-

gnini , mis en musique -par Cavalli , l'un des quatre

opéras donnés en 1649 , que l'on prétend que la gra

vité continue du récitatif fut, pour la première fois,

interrompue par cette espèce de stanec anacréontique

qui depuis a été nommée aria.

Cette même année , le P. Marco Antonio Cesti

(il faut mettre tous ses titres, qui font un pliisanr as

semblage), de tOrdre des Frères mineurs Sí cheva

lier de l'Empereur , composa pour Venise son opéra

à'Orontea, qui eut un succès prodigieux , fie qui fur

depuis repris plusieurs fois pendant trente-huit ans,

tant à Venise qu'a Bologne. Dans les airs de cet

opéra qui se sont conserves, on trouve déja des tours

dé chant agréables Sc un rhythme assez marqué. Cesti

passe pour avoir été le premier qui les ait placés ré

gulièrement à la fin des scènes , Sc qui les ait tout-à-

fait distingués du récitatif.

En i6$o il y' eut à Venise quatre théâtres ouverts

aux mélodrames, I es principaux compositeur* furent

Gasparo Sartorio , Cjvalli , Luzzo 8c Cesti. Ce fut

en 1 6 J4 que parut la Guerriera spartana , premier

opéra de P. Andrea Zianr, qui, après en avoir com-

polé quinze à Venise, fut appelé à Vienne, oúV il

composa pour le théâtre & pour la chapelle de 1 Em

pereur un grand nombre d'opéras 8c d'oratorio.

h'Êrismène , opéra du même Cavalli, joué à Ve

nise en iSt j , exii'e entre les mains de quelques cuv

rieux. C'est le vingt- neuvième qu'il composa pour

le*; différons théâ res de Venise ; 011 y voit non-seule—

ment des airs , mais des retours à la première partie ,

ce que l'on a depuis désigné pat le mot ìj capo. Le

goût est si variable en musique : ce qui charme dairs

un temps fait quelquefois , dans un aurte , un effet

si contraire , que cet ppéra qui fut entend 1 avec ra

vissement dans fa nouveauté, 8c qui le fut encore

dans différentes villes près de vingt ans après , ne sc-

roir pas supportable aujourd'hui , quelque parfaite

ment qu'il fût exécuté , tant la poésie 8c la musique

en paroîtroient défectueuses , comparées à celles dea.

ouvrages modernes.
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Les airs d'Érismìne font presque tous an commen

cement des scènes & non à la fin , comme dans les

opéras d'aujourd'hui. La plus grande partie de ces

airs font fur un mouvement lent de menuet , ou plu

tôt fur un mouvement de sarabande en 2. Us font

psalmodiques , pefans & monotones; le récitatif n'en

est pas aussi passionné que ceux de Luigi , de Caris-

simi , de Cesti, du mëme temps. La mesure change

souvent dans ces airs , comme dans ceux de Lulli, qui

forma son goût fur cchii des opéras italiens de ce

temps , comme le prouve la comparaison qu'on peut

faire entre ses ouvrages & ceux de Cavalli , de

Luigi , de Casti & de Graziani. Lulli avoit vingt-

trois ans en 1655 , lorsque parut l'opéra d'Erismitne.

Les compositeurs se frayoient alors une route , &

tâtoient le goût du public pour l'cxpression dramati

que des paroles. Dans plusieurs tentatives heureuses

& dans la création d'un grand nombre de traies de

mélodie , ils devinrent législateurs , & eurent le

même sort que tous les premiers artistes qui font

imités & pillés par ceux qui viennent après eux. Les

efforts faits pour exprimer le sens de tous les mots

d'une phralc, au lieu du sentiment général & de Tes-

prir de tout un vers ou de toute une stance , est un

défaut de très-ancienne date, car on en trouve plu

sieurs exemples dans cet opéra de Cavalli.

Cavalli composa plus de quarante opéras , tant

pour Venise que pour d'autres villes à.' Italie. II étoit

maître de chapelle de l'églifc Saint Marc , & plusieurs

de ses opéras furent souvent remis au théâtre long

temps après fa mort.

I.es Annales dramatiques de Venise parlent d'un

mélodrame donné en \ , sous le titre de la Div -

fioa du Monde , & mis en musique par Lagrenzi. U

excita une admiration universelle par les machines íc

les décorations surprenantes qui y parurent.

En i<8o, la Bérénice de Domenico Freschi fut

exécutée à Padoue avec la plus grande magnificence

& avec un tel luxe de machines , de danse , de mu

sique íc de décorations , qu'il semble , par le détail

qu'en donne la pièce imprimée , qu'un n'a rien vu

depuis de plus riche & de plus brillant. II paroît que la

préférence y étoit surtout donnée aux décorations &

a 1 machines; que les autres parties y étoient sacri

fiées , ôt que le principal but de ce spectacle étoit

«fexcitsr 1°admiration âc l'étonnement par des repré

sentations éblouissantes , 6c par les plus ingénieuses

inrci~áom mécaniques.

En 1680 , il y eut à Venise sept théâtres ouverts

pour les opéras , & l'on y repréíenta neuf différens

drames, parmi lesquels on remarque Damira placata

de Zianî , qui fut représenté par des figures de bois ,

da travail le plus ingénieux & le plus extraordinaire.

Ce fut alors que la musique fit les plus grands pro

grès cn Italie , par les travaux réunis de Carissimi ,

Se Luigi , de Cesti , du Stradella, dont les produc-

90*3 devinrent célèbres dans toute l'Europe. Jusqu'4

la sin du siècle il n'y eut point d'année où sept à huit

opéras nouveaux ne sussent représentés à Venise. On

distingue parmi les compositeurs, outre ceux qui ont

été déjà nommés, Domenico Gabrieli, Carlo Fr. Po-

larolo, auteur de cinquanre opéras pour les distérens

théâtres de Venise ; Michel-Ange Gasparini de Luc-

ques, Antoine Caldura, qui fut depuis maître de

chapelle à la Cour de Vienne, & qui mit le premier

en musique les opéras & les oratorio d'Apostolo

Zeno, & plusieurs de ceux de Métastase, sous la di

rection de ces deux grands hommes (1) ; Ant. Lotti,

célèbre contre-pointiste vénitien , Sc aussi bon com-

positeut pour l'Eelise que pour le théâtre ; Thomas

Albinoni, Attilio Ariosti & Marc-Antoine Bonomiui,

l'un des deux fils de Bonomini de Bologne.

Enfin l'on compte, dans moins d'un siècle, 65 8

opéras , la plupart composés par des poètes & par des

musiciens vénitiens, ou nés dans lEtat de Veuise.

Naples, — Une quantité presqu'innombrable de

tragédies , comédies , mystères & représentations sa

crées fans musique paroiíient avoir été données à Na

ples pendant le dix-septième siècle ; mais on n'y re

présenta qu'un très -petit nombre de mélodrames

avant le commencement du dix-huitième. 11 semble

qu'avant lc temps du vieux Scarlatti , Naples fut

moins fertile en grands contre-pointistes , & moins

appliquée à la musique dramatique que toutes les

autres villes d'Italie , quoique, depuis ce temps , touc

lc reste de l'Europe ait été rempli de compositeurs Sc

d'exécutans de la première classe , lortis de cette

cité. Peut-être , au reste , l'ignorance od l'on est ì

cet égard vicnt-elle de ce qu'il ne s'est pas conservé

à Naples de catalogues des ancien < opé:ast avec les

noms des poètes & des compositeurs, comme à Bo

logne St à Venise.

Les deux premiers opéras dont on ait la connois-

sance sont, l'un de Tannée 1S4Í , composé par dis—

férens maîtres dont on ignore les noms; l'autre de

Tannée 16 f j , intitulé l'tnl'evement d'Hélène , mis en

musique par fr. Cirilli , qui composa , vers cc temps-

là , un assez grand nombre d'opéras.

Vers Tannée i6%6, Tabbé Fr. Rossi,deIa Pouille,

fit pour Venise trois opéras qui y furent ttès- ap

plaudis. En 1690 on représenta à Palermc, pour

île mariage de Charles II, roi d'Espagne, un drame

intitulé t' Anarchie de l'Empire, dont Je prologue seul

sut mis en musique par Mich. di Vio. Le reltc de la

musique étoit simplement déclamé. En 1691, un

opéra, intitulé Gelidaura , de Fr. í.ucinda, Sicilien

Si maître de la chapelle royale de Sicile, fut repré-

s-nté à Venise, Enfin, en 1698, Giuseppe Vignola

composa pour Naples la Débora. profkctejfc tf guer-

rierre , qui eut un très-grand succès. Pendant lc reste,

du siècle St dans es dix années du suivant , son nom

se rencontre souvent dans les Annales du mélodrame.

(1) Le dernier opéra de Métastase qu'il m»t cn musique

est ídc/fille in Sciro , en

Kij
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Parmi les plus célèbres chanteurs de ce siècle , les

historiens comptent Loretto Vittori, qui excelloit

surtout par la prononciation des paroles ; Campa-

gnola , Guidobaldo , Gregorio, Angeluccio Sc Pas-

qui!in>. Gngliani , dans la préface de Daphné , cé

lèbre les talcns d'Ant. Brandi, qui avoit une voix

parfaite de contre-ténor. Mais les plus illustres de

tous les virtuoses de ce temps font Cortona , Bala-

rini , Pistocchi , Balthazar Ferri , que Bontempi a

célébré comme le chanteur le plus extraordinaire qui

ait jamais paru, & Fr. Grossi, surnommé Sypkax ,

à cause de la pcifection avec laquelle il rendit ce

rôle dans l'opéra de Mithridate. 11 fut reçu en i<7f

à la chapelle pontificale, & fut tué dans une querelle

avec son postilon, en allant de Ferrare à Modène.

Les trois plus célèbres chanteuses qui parurent à

cette époque fur le théâtre de l'Opéra, font :

Catherine Martinclli , qui joua avec un succès

prodigieux le rôle de Daphné dans l'opéra de Ga-

gliani, à Mantoue , en 1608, & qui mourut la même

année , â^ée de dix huic ans, au grand regret du duc

de Mantoue & de toute í'Itatie. Cette jeune & char

mante personne auroit alors été excommuniée en

France. Mais en Italie, le duc fir élever a (a mémoire

un superbe monument dans ['église des carmélites ,

avec cette inscription : Nomen mundo , Deo vivat

anima.

Vittoria Archil'ei , célébrée par le poëte Guarini ,

& qui joua la première le rôle d'Eurydice dans l'o

péra de Péri. Elle chanta aussi dans le Désespoir de

fhilien , & Cavalière , compositeur de ect opéra ,

assure qu'elle y tira des larmes des yeux de tous les

spectateurs.

Francesca Cassini , fille de Giulio Casîtni , l'un des

premiers compositeurs d'opéras , cxcelloit non-seu'e-

ment dans l'art du chant , selon P. Délia Vallc , mais

dans celui de composer de la musique 6í des vers latins

& italiens.

Quadrio a donné indistinctement une liste de près

de cinquante chanreurs , qui représentèrent des opéras

cn Italie pendant lc dernier siècle.

Venise. — Parmi les maîtres vénitiens qui avoient

commencé à paroître à la fin du dix-septième siécle,

Antonio I otti mérite une mention particulière. II

fut disciple de Legrenzi Sc maître de Marcello , de

Galtippi, de Pcsutti. 11 fut d'abord organiste , & en

suite maître de chapelle de 1'église de Saint-Marc,

6c l'un des plus grands artistes de son temps. A toute

la science & la savante régularité de l'ancienne

école , il réunissiiit la grâce & l'exprcssion. On dit

Cfiie Hasíc rega.di it ses compositions comine les plus

parfaites dans Cí genre. Sa musique d'église est à la

fois solennelle & touchante. Dans l'espace de dix-

neuf ans il composa quinze opéras pour les théâtres

de Venise Ses cant.ites font remplies de morceaux de

récitítif qui prouvenr une grande senfiblité. II fut

appelé cn 171 8 à la Cour de Dresde : il revint deux

ans après à Venise, où il vivoit encore en 175t.

Le célèbre Antonio Vivaldi se fit connoître pour

la première fois au théâtre , en 1714 , par son Or-

lando finto pa\\o. Pendant quatorze ans il fit chaque

année un opéra pout Venise, & c'étoit lui-même qui

coDduisoit ('orchestre.

En 1716 parut le premier opéra de Giovanni

Porta, qui en composa ensuite douze pour Venise,

sans compter ceux qu'il fit pour d'autres vi'les. U fut

long temps au service du cardinal Otroboni, & en

suite appelé à la Cour e Bavière , où il mourut en

17 40. C'étoit un des plus habiles maîtres de son temps.

II réunifient le savoir à 1 invention & à la chaleur.

L'année 17 19 sou-nit quelques événemens mémo

rables pour le théâtre de Venise On y donna un-

opéra de Nie. Aug. G.ispiani de Lucques, excel

lent maître de chuiit , qui forma pour lc théâtre un

grand nombre de su,ets distingués , entr'autres la

célèbre Faustina ; & un autre opéra de Guis. Mar.

Buini , qui en compola ensui:e plus de rrente pour

difFérens théâtres d' Italie, & qui commer.ça alors fa

carrière par l'opéra intitulé : la Chute de Gilori. Cc

maître doit êt:e compté parmi les poètes musiciens :

il mettoit souvent en musique ses piopres poèmes ,

& souvent aussi il réussit également dans Us deux

aits.

Giminiano Giaromelli , de Parme, donna íbn pre

mier opéra en 1714. II étoit disciple de Capclli. IF

éroit doué d'une imagination vive qui lui fourniíToic

des traits agréables, dont la nouveauté faifoit tant de

p'.ailir , qu'ils contribuèrent considérablement * pro

pager & a établir le goût des temps fubíéquens. Cette

année aussi parut le premier opéra de Fr. Brûla , Vé

nitien, d'abord amateur, & ensuite obligé, par des

malheurs , à faire fa profession d'un talent dont il

retira de ('honneur & ie rétablissement de fa fortune.

II composa trois années de fuite , jour Venise, les

opéras du Tiomphe de la Venu, de YAmour hé oi'-

que ií de Aîéaée & Jason.

C'étoit une époque brillante du mélodrame » Ve

nise. On y vit dans une feule année, 171*, quinze

nouveaux opéras, deux de Vinci , deux de Porpora

les autres d' Albinoni , de Vivaldi, de Polarolo , de

Buini , & de plusieurs autres maîtres.

Ce fut cn 1718 que Farinelli parut pour la pre

mière fois (ur le théâtre â Venise. 11 y parut avec la

célèbre Faustina , qui, près de cinquante ans après, Te

ressouvenois St parloit encore avec cn'honsiasme de

l'eUet que cet admirable chanreur fit sur les Vénitien á.

Cette même année , Pcsutti 8c Galuppi donnèrect

leur premier ouvrage.

On vit en 1750 paraître à fa sois pour composi

teurs, Léo, Vinci, Hasse . Porpora, Galuppi; foor

chanteurs , Bcrnacchi , Farinelli , Ntcolini , Cuzzo>:-> ïs

Amorevoli, Faustina : les poèmes étoient de Zeno

ou de Métastase. Les Vénitiens, enivrés de tant «ie
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manières , ne songeoient plus qu'à la musique. Plu

sieurs opéras furent aussi mis en musique par Ricardo

Brofchi, frère de FaiineUi, qui y chantoit avec un

soin particulier. Le mélodrame éf.it réellement alors

atrivé au plus haut point de fa gloire dans cette ville

passionnée pour la musique. *

Parmi les composircurs vénitiens , aacun n'a plus

contribué dans c* si de au pl.iiíîr de ses concitoyens

& a celui des amateurs en général , que Balthazar

Galuppi, Surnommé Hur^nelío de U petite île de Bu-

rano, près Venise, 014 il érr it né. Son pète lui donna

les premières leçons de musique . Si il eut ensuite

Lotti pour maîtie. II doura en 1711 fes deux pre

miers ouvrages , la Fìdé'iié dans íincoijìance , à

Bref. u, & /es Amis rivaux, à Venise. II réussit égale

ment dans tous les genres de musique vocale. II com

posa pour l'église de Saint-M^rc , dont il fut long

temps maître de chapelle, ê£ pnH Ic conservatoire des

incu ables, auquel il présida plusieurs années , une

quantité innombrable de messes , d'oratorio & de

motets. Le nombre des opéras sérieux & comiques

qu'il compo'a pour les principaux théâtres d'Italie ,

avant son départ pour Pétersbouig en 17Í6 , est de

plus de soixante-dix. Jusqu'à sa dernière vieillestè, il

fur toujours plein de génie Si He feu. Pendant fa lon

gue carrière , il se trouva toujours de niveau avec

rous les embelhsscmens Si tous les omemens que

l'art acquéroic , & il semble avoir eu dans fa musique

dramatique , un style toujours moderne Si toujours

nouveau. Cet ingénieux Si fertile compositeur mou

rut à Venise en 1785, â^é de quatre-vingt quatre ans.

Domenico Alberti , amateur vénitien , se rendit cé

lèbre comme compositeur dramatique, comme excel

lenr claveciniste, & comme auteur de pièces élég ntes

& aí^éables pour cet instiument. 11 fut disciple de

Bissì & de Lotti ; il alla en Espagne en qualité de page

de l'arubassadeur de Venise à la Cour de M *drid. Ii y

étonna par la beauté de fou chant Farinclli lui-même,

qui lui dit : Je me réjouis de ce que vous n'êtes pas

professeur. J aurois en vous un livai trop dangereux à

combattre. II alla ensuite ft fixer a Rome, où il con

tinua de cultiver le ebant , le clavecin Sc la composi

tion. II mit en musique, en 1737, I Endimione de

Métastase, & quelques années après fa Galatée.

Giov. Batt. Pcfutti, éiève de Lorti , n'eu; jamais

ime grande chaleur rie style ni un. g ande fécondité j

niais il écrivit pour la voix avec élégance Si jugement.

Ses chants fort extrêmem a.t simples & gracieux. II

éroir très-bon contie-pointiste , & fi musique d'église

est fort estimée ; mais soitq-u'il écriv.t pour l'églile 011

pour le théâtre , le caractère principal de fa musique

est ia facilité d'exécution., la clarté Si la simplictiré du

style, tant dans le chant que dans les accompagne -

mens.

Ferdinando Bertoni est encore un maîrre de l'école

vénitienne dont l'on peut dire a peu près la même

chose que de Peíurri Peu de compositeurs connoissent

mieux que lui la partie mécanique de l'art. Sa mélo

die eít coulante Si gracieuse , mak rarement nouvelle 5

ses parties font claires & bien disposées ; son contre

point parfaitement correct ; nuis il y a quelquefois

dans fa musique une douceur paisible qui dégénère en

langueur. Sa musique plaît par la grâce Si la facilité ;

mais n étant pas née de l'enthousiasme , elle n'en pro

duit jamais.

Malgré le grand nombre d'exct liens maîtres que

cette école a lucccssivcment produits depuis l'origine

de l'art , les Vénitiens, non contens de leurs produc-

tiom indigènes, ont presque toujours entretenu Yé-

mul-.tion de leurs compositeurs , en appelant de grands

talens étrangers. Tous les maîtres célèbres de l'école

napolitaine, depuis l'ancien Scarlatti jusqu'à ceux de

nos jours , ont souvent composé pour les théâtres de

Venise. Latilla, oncle de Piccini, y passa une grande

partie de sa vie. Hasse qui, queique Sixon, étoit de

l'école de Naples, fut maîrre du conservatoire des

incurables, épousa la Vénitienne Faustina , & finit seJ

jours dans cette ville. Cocchi fut aussi maître des con

servatoires. Sacchini le fut de celui de l'Ofpidali tto.

Tractta lui succéda, & fut remplacé par Anfossi, Na

politain co-nme eux.

On ne doit pas quitter Venise fans parler de Bcne-

detto Marcello , amateur illustre, & descendant de

l'une des plus anciennes familles vénitiennes. Aucun

professeur de son temps ne s'est rendu plus célèbre

par son savoir & par la connoissance profonde de son

ait. Outre fes productions musicales , consistant

t n opéras , pfeaumes, madrigaux, cantates, il fut

souvent son propre poëte , & souvent il Ic fut austî

pour les autres musiciens. II fut l'auteur à'Aratus 'à

Sparte, drame mis en musique par Ruggieri, & joué

a Venise en 1709. En 1710 il fit les vers Si la musi

que de l'oratorio de Judith. En 1718 il publia u ri

recueil de ses sonnets mis en musique par lui-même ,

& en 1715 il mit en vers & en musique une sérénace

qui fut exécutée à la Cour de Vienne.
>

II est probable que Marcello recur quelque désa

grément dans ses premiers essiis de musique dramati

que; car en 1710 il publia une furieuse íatyre contre

les compositeurs , les maîtres de chant , & les chan

teurs en général , sous ce titte : Théâtre à la mode ,

ou M-thode faille ii sûre pour composer (j exécuter

Us opéras italiens dans le goût moderne.

Mais son grand ouvrage , auquel on a donné de

grands éloges en Angleterre Si C" France, est ce

lui qu'il fit imprimer à Venise eh 8 vol in folio j

sous ce titre': Eftro poctico-armonico , paripafiftfpra

1 primi tofalmi , poefia dì Girolamo Afcanìo Giuflia-

nini , mufica di Benedetto Marcello , pat-hii Ve-

neti. 1714 & 171) (1). II y a au premier volume une

longue Si savante préface destinée à donner du poi.k

& de l atitorité au plan de l'auteur & au style de fa

composition. Outre ce long panégyrique de sa science

musicale , de sa sagacité, de ses vues supérieures à

(1) It a écé imprimé i Londres avre des paroles anglaises,

vers le milieu du du-bu<tième Çèclr.
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celles de tons ses prédécesseurs, il y a en tête de cha

que volume des lettres de ses amis & de ses admira

teurs, dans le style landatif de ces vers , dont étoient

toujours accompagnés, à leur enttée dans le monde ,

tous les nouveaux ouvrages pendant le dix septième

siècle. M. Burney, mettant à part tous ces éloges, a

jugé l'ouvrage en lui-même , Sc apiès avoir alternati

vement examiné les huit volumes , il a pensé que ,

quoiqu'il y eût un mérite considérable dans cet ou

vrage, il avoit été sur-loué ( over praiscd) ; q ie les

sujets d'un grand nombre des fugues & des airs qu'il

contient font non -feulement communs Sc hors de

mode à présent, mais étoient bien loin d'être nou

veaux au temps où ces pseauroes surent composés.

Mais, ajoute-t-il, Marcello étoit un noble vénitien ,

comme Venosa étoit un noble napolitain. Tous deux

firent honneur à la musique en la cultivant, mais tous

deux attendoient & reçurent en renommée de plus

Í;rands honoraires que l'intérêt légal de l'art ne dévoie

eur accotder. Marcello étoit élève de Gafpatini , Sc

mourut en 1741 .

Naples. — Le premier maître napolitain qui tta-

railla pourlc théâtre au commencement de ce siècle,

paroît être Fr. Manimi. II fleurit depuis 1700 jus

qu'en 173 1 , & produisit plusieurs opéras & intermèdes

qui furent très-estimés des premiers professeurs de ce

temps , entr'autres de Geminiani & de Hasse, qui ne

parloient de lui que comme d'un tiès-habile maître.

Son Idjfpe fidèle eut surtout beaucoup de succès.

Ce fut vers l'an 1710 que les disciples d'A'exandre

Scarlatti& de G ierano Greco , qui présidoient les con

servatoires de Naples, commencèrent à se distinguer

Léo . Porpora, Domenico Scarlatti, Vinci, Sarro ,

Hasse, Fco, Abos , Pergolesi & plusieurs autres cé-

lèbics compositeurs méritent que l'on fasse de chacun

une mention particulière.

Leonardo L«o, premier organiste de la chapelle

royale de Naples, non-feulement fut admiré & res

pecté par ses contemporains , mais continue même

de l'être par tous les professeurs & les vrais amateurs

qui connoissent ses ouvrages. On croir que son pre

mier opéra donné à Naples fut la Sosonisbe, cn 17 18.

II mit en musique l' Olympiade de Métastase, & le

duo ne giorni tuoi felici Sc l'ait non fò d'onde vien

étoient admii ables, ainsi que son air per quel paterno

umplejfo , dans XAriaxe'ce. Parmi fa musique d'église

un cite surtout son Miséréré à huit pattics réelles.

La pureté de son harmonie , l'élégante simplicité

de fa mélodie ne font pas moins remarquables dans

ses compositions théâtrales que le judicieux arrange

ment des paries; Sc tn même temps ses méfies, lès

motets , que les curieux conservent avec soin & que

l'on exécute eneore dans les églises de Naples , ont

toute la profondeur de la science musicale des compor

litions du seizième siècle. II existe aussi de lui des ttio

pour deux violons & basse , on la correction du contre

point Sc l'éiégance du dvssin sont fupétieures à toutes

les ptoductions du même ger.re qui parurent de son

temps. Ce musicien accompli fut aussi célèbre dam í'att

d'enseigner que dans celui de composer. Les solfèges

qu'il fit pour l'ufage de ses éco iei s dans l'art du chant

dans les conservatoires de Naples , font encore re

cherchés Si étudiés avec foin , non-seulement en halte,

mais dans toures les parties de l'Europe où l'on en

seigne régulièrement l'art du chant.

Léo mourut en 1741, à l'âge de cinquante-trois

ans. Sa fin fut malheureuse ment précipité: par un

accident qui parut d'abord fans importance. 11 avoit

à la joue gauche une tumeur ou loupe qui grossit

avec le temps, au point que ('extirpation en devint en

même temps nécessaire & difficile. Soit ignorance du

chirurgien qui fit l'opération, soit mauvaise disposi

tion de santé , la gangrène s'y mit , & le conduisit au

tombeau.

Nicolas Porpora commença à peu près dans le

même temps que Léo à donner du lustre á l'école

napolitaine. II composa plus de cinquante opéras pour

Naples, Rome fit Venise. Ses cantates ont été en ré

putation plus long- temps encore que ses opéras. 11

cxcelloit tellement à enseigner l'art du chant, que

Farinelli , Mengotti & tous les auttes célèbres chan

teurs de cc temps le faisoient un honneur de le recon-

noître pour leut maître.

Porpora fut long-temps premier maître du conser

vatoire des Incurables à Venise, & il y composa un

grand nombre de messes & de motets qui sont extrê

mement estimés des curieux. II se retira cependant

dans fa vieillesse à Naples , fa patrie , & il y mouruc

dans la plus grande indigence, en 17*7 , âgé de quatre-

vingt-deux ans. Corri, l'un de ses élèves, qui étoit

chez lui lorsqu'il mourut , disoit que , quoique ses amis

payassent une somme con sidétable pour son instruc

tion & pout fa noutriture, la table de Porpora étoit si

misérable , qu'il s'étoit vu souvent chafTé de la maison

par la faim pour aller chercher à dîner ailleurs.

Leonardo Vinci fut d'abord élevé au conservatoire

de CliPoverifíous Gaetano Grcço; il en sortit à caufe

d'une querelle qu'il eut avec Porpora , qui étudioic

daus la même école. II commença fa réputation vers

1714, au thrâtre d'AIiberti de Home, par (on opéia

de Farnajfe. Le succès en fut si grand , qu'il y fut en-

fuite appelé pour fournir au mo ns un opéra par an

jusqu'en 1730. Cette année il en composa deux ,

ÏArtaxcrce Sc {'Alexandre de Métastase, & ii les

j donna tous deux à moitié prix pour fa isfaiie son

inimitié contre Porpora , qui étoit alors son rival

dans cette ville.

Les compositions vocales de Vinci forment une

époque dans la musique dramatique, & il est crt

quelque forte le premier qui, depuis ('invention du

récitatif pat Jacques Péri, en 1600, paroisse avoir

fait une 1 évolution considérable dans le mélodrame.

Dans les premiers opéras, les airs étoient simples Sç

peu nombreux ; à mesure que l'art du chant fit des

| progtès 6c que les orchestres coururent plus d/jofe
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rnimens, les parties vocales furent plus travaillées &

les acccmpagncmens plus compliqués. Pendant long

temps la po'sie avoit beucoup souffert de l.i pédante

rie des musiciers , cjui oubluúert que le vrai caractère

de la musique dramatique est la clarté , & que le son

étant l'interprètc de la (.otsie & le coloris des pallions ,

du miment où l'intérêt & U sens du drame font ou

bliés, Si où les paroles cessent d'être entendues, la

musique est tellement séparée de la poésie, qu'elle

devient purement instrumentale, & que la partie du

chant peut ét e tout aussi bien exécutée par une flûte

ou par un violon dan l'orcliestre, que par un des

pcrlonnagcs de la pièce fur le théâtre.

Vinci pare-ît avoir été le premier compositeur

d'opéras qui ait vu cette absurdité , Sc qui , sans dé-

Êradr' son art, le rendit non l'esclave, miis l'ami de

poésie, en .ittirant fur la partie vocale la principale

attention des auditeurs Sc en la débarrassant des fu

gues , des motifs comj liqués St de toutes ces inventions

pénib:es.

Sa Didon, qu'il dorna à Rome en 1716, fixa fa

réparation. Non-feulement les aits y furent applaudis

avec ivresse , mais le récitatif, surtout dans le dernier

acte, qui étoit presque tout accompagné, produisit

un tel esser . qu'Algarotri , dans f n Ejsu sur sopéra ,

ne craint pas de dire que Virgile lui-même auroit été

ravi d'entendre une compost ion si animée & si terrible,

dans 1 .quelle le ; ceur & l'ame étoient assaillis à la fois

par tous les pouvoirs de la musique.

De tant de chefs-d'œuvre on ne conncît pour ainsi

dire en Franceq uc son air de l'Artaxcrce, vòsolcando

ui mur erudito , qui a été long-temps pour nous le

setrl fondement de sa réputat'on.

Domenico Sarro , sous- mûrie de la chapelle royale

it Naples , fut très-estimé pour ses compositions , tant

ecclésiastiques que théâtrales. Parmi les opéras qu'il

composa depuis ìytj jusqu'en 1734, on remaique

surtr.ut sa Didon, qu'il donna à Turin cn 1717. II fut

un des premiers réformateurs qui, à l'exemple de Vinci,

f rnp ifierert l'harmonic & polirent le chant dans les

productions dramatiques.

Adolso Hasse , surnommé il S^jsone, le Saxon, est

mis , quoique né en Allemagne , au nombre des maîtres

napolitains, parce qu'il ap; rit son art a l'école du ^itux

Sc arlatti St de Porpora , & parce que ce fut à Naples ,

en 1 71} , qu'il commença à taire connoître son génie ;

il fui rit la manière élégante St simple de Vinci dans

ses compositions vo.ale ; St comme il vétut long

temps après ce premier réformateur de la mélodie

dramatique, il le surpassa souvent cn grâce fit en ex-

prtfljon.

Son premier opéra pour le grand théâtre de Naples

fat h Stsbftralc , tn 17x6 , un an après la mort de son

nuire Alexandre Scarlatti En 1730 il alla à Venise,

y composa plusieurs opéras , entr'autres YArtaxene

t le Ddmetrus de Métastase : ces deux ouvrages,

exécutés par les premiers chanteurs qu'eût encore «us

YItalie , lui firent une réputation qui s'étendit bientôt

dans toute l'Europe. 11 fut rappelé en Allemagne, où

il resta environ vingt-cinq ans avec la célèbre Fauf-

tina, qu'il avoit épousée à Venise. 11 y composa pour

différentes Cours près de cent opéras , Si revint en

suite à Venise , ou il est mort en 1784, dans un âge

très-avancé.

Fiancesco Feo, l'un des plus grands maîtres napoli

tains de son temps , composa à Rome , avec un grand

succès, Y Hypermneftre Sc V Andromaque } en 1718 Sc

1730. Pendant les dix années suivai.tes, il composa

pour presque tous les théâtres d'Itaiie. Or> remarque

daiisfes opéras, tant fé'ieux que bouffons , un contre

point lavant & correct, beaucoup de feu, d invention

& de force dans la mélodie, & une just: expression

des paroles.

Nous voici arrivés à une époque importante de

l'íiistoire musicale, lorsque Perjolè'e, l'enfant du goût

& de l'élégance , & le nourrisson des grâces , com

mença à charmer le public par ses chants. Giov. Batt.

Pergolèfe naquit en 1704 á Casoria , petite ville à

dix milles de Naples. Les amis de fa famille décou

vrant dès Ion enfance une gran le disposition pour la

musique, le placèrent dans le conservatoire dei Poveri,

qui a été supprimé depuis. Gaetano Grcco , dont les

Italiens parlent encore avec respect, comme d'un de

leurs plus savans contre - pointâtes , prési.loit alors

cet e célèbre école. Ce maître judicieux, ayant bien

tôt aperçu un génie rare dans son jeune élève , prit

un plaisir particulier à faciliter ses étude? , & à lui

communiquer tous les mystères de son art. Les progrès

du jeune musicien furent proportionnés aux rares

avantages donr le favoiisoient la nature & l'art; fie

dans l' espace de temps qui suffit à peine aux autres

pour apprendre hs premiers élémens , il produisit des

essais de son talent qui auroient fait honneur aux

premiers maîtres de Napies.

A quatotze ans il commença d'apercevoir que le

goût Si la mélodie étoient sacrifiés à la pédanterie

d'un contre-point savant. Après avoir vaincu les dif

ficultés nécessaires dans l'étude de l'harmonie , la fu-

p,ue & la contexture scientifique des parties, it pria

ses amis de le recevoir chez eux , pour qu'il pût se

livrer à son imagination fie, écrire de la musique qui

sùr plus conforme à ses idées 8c a ses fentimens. Lors

qu'il eut quitté le Conservatoire, il changea entière

ment son style j il adopta celui de Vinci, dont il re

çut des leçons de composition vocale , Si deH.'sse qui

'toit alors en grande faveur. Quoiqu'il entrât si tard

dans une carrière où ils couroient avec tant de rapi

dité , il marcha bientôt de pair avec eux > il atteignit

même avant eux le but auquel ils visoient fans cesse.

Avec autant de simplicité St de clarté, ii semble les

avoir surpassés tous deux par la grâce St l'intérêt qu'il

répandit dans fa mélodie.

Ses compatriotes furent les derniers à découvrir oa

à reconnoître fa supériorité , 5c son premier opéra

représenté au second théâtre de Naples, appelé de
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Fiorentin! , n'eut que très-peu de succès. Cependant

le prince de Stigliano , premier écuyer du roi de

Naples, apercevant de grands talens dans le jeune

Pergolèse, le protégea ,& depuis 1750 jusqu'en 1734,

il obtint par son crédir qu'il fûc employé au Teatro

nuovo. Mais pendant ce temps la plupart de ses pro

ductions furent dans le genre comique & dans le

dialecte napolitain , inintelligible pour tout le reste

•de l' Italie, à l'exception de la Serva padrona , jouée

au théâtre de San bartolomeo. (Voyez Laborde.)

Rinaldo di Capua , Napolitain , composa vers cette

époque plusieurs opéras où se trouvent des récitatifs

obligés.

Domenico Terradcllas ou Terradeglîas, Espagnol,

né & élevé en Catalogne , mais enluite disciple da

Datante à Naples , commença à fleurir vers l'an

17 J9. II resta peu de temps fous Durante; & comme

il n'avoit pas été fans doute initié, en Catalogne , à

tous les mystères du contre-point comme il T'auroit

été dan< un conservatoire , dc-là vient le peu de fond

& de science musicale que l'on reconnoît dans la plu-

fart de ses partitions , où brille d'ailleurs beaucoup

de gén:e 8c une grande élégance de style. Cependant

lorsqu'il étoit eu Angleterre, où il passa en 174*,

il publia un recueil de douze airs & duo italiens avec

accompagnement , où il semble avoir employé plus

d'originalité 8c en même temps plus de science que

dans toutes ses autres productions.

En général il s'attachoit beaucoup à rendre l'ex

pression des paroles, 8c l'on remarque que, loin de

suivre l'us.ige de U plupart des maîtres , qui négligent

extrêmement les seconds 8c troisièmes rôles, exécutés

ordinairement par des médiocres chanteurs , il com-

posoit avec beaucoup de soin ces morceaux secon

daires, & qu'il paroilloit se piquer d'attacher le specta

teur par le mérite de la musique , lorsqu'il n'étoic pas

entraîné par le talent de l'auteur.

C'est entrç les années 1715 8c 1740 que le mélo

drame semble avoir atteint en Italie le plus haut

degré de perfection 8c de succès dont il est possible

qu un spectacle jouisse. Alors le théâtre de î'Opéra

étoit en possession des chefs-d'œuvre d'Apostolo Zeno

tt de Méstatase , des compositions de Léo, de Vinci,

fiiffe, Pprpora, Pegolèfe , exécutées par Carestini,

Farinelli , Cafarelli , Bernacchi , Babbi , la Tesi , la

Romanina, Faustina, Cuzonr.i, enfin des belles dé

corations des deux Bibirna , qui avoient porté l'art

des scènes représentatives, des effets d'optique 8c des

machines de théâtre , au-delTus de tout ce qu'on peut

imaginer 5 enfin, à l'invraisemblance choquante des

intermèdes bouffons, on avoit substitué les ballets ana

logues aux sujets des drames , 8c la danse entroit dans

les opéras comme partie de l'ensemblc dramatique.

Tel étoit l'état du mélodrame en Italie, quand le

célèbre Jomelli commença de s'y faire connoîire. 11

étoit né en 17 14, à Avclhno , ville diítante de Naples

d'enviton vingt-cinq milles. II reçut à Naples son

éducation musicale sous Léo 8t Durante. JJ donna en

1740, à Rome, son Ricimer , roi des Gotks, au théâ

tre d'Àrgenrina , te depuis lors jusqu'en 1758, il com

posa pour cette ville , pour Venise & pour d'amrts

villes d'Italie, quatorze opéras. Depuis 1758 jusqu'en

176s , il résida en Allemagne , au service du duc de

Wurtemberg, à Stutrgard, ou plutôt à Louisbourg,

fa nouvelle capitale , où les opéras de Jomelli furent

exécutés. II y en composa un très-grand nombre, ac

quit une grande réputation, Si changea totalement le

goût de la musique vocale en Allemagne.

A son retour en Italie , il laissa toutes ses compo

sitions derrière lui, dans la supposition qu'il retourne-

roir prendre sa place à Louisbourg , après qu'il auroit

visite son pays natal. Mais il n'y retourna jamais, 8c

ne réclama point ses ouvrages : ils font restés entre les

mains du duc de Wurtemberg , qui les a conservés,

comme tes précieux relies de ce grand maître.

On proposa en 1785, à Stuttgard , d'imprimer

par souscription tous les ouvrages qu'il avoit composés

pendant les vingt années qu'il avoit été au service

du duc de Wurtemberg; certe entreprise n'a point

été exécutée. II y avoit quinze opéras sérieux, trois

bouffons 8c cinq pastorales.

Après avoir quitté l' Allemagne, Jomelli composa

un grand nombre d'opéras pour le roi de Portugal,

qui fit tout ce qui lui fut possible pour l' engager à

aller à Lisbonne. II s'en défendit fous le prérexre de

la délicatesse de la santé de fa femme. Mais il fournit

chaque année , à ce prince, de nouvelles productions,

8c des copies de tout ce qu'il compofoit d'ailleurs de

nouveau.

Depuis son retout à Naples , il y composa trou»

opéras, Armide, en 1769, Demofoon & Iphlgênie

en Aulide les deux années suivantes, 8c en 1771,

Achille à Sciros , pour Rome. Ce fut son dernier

ouvrage.

La plupart des airs , des danses, des ouvertures 8c

des autres morceaux de symphonie qu'il compofoit

pour ses opéras , 8c principalement fa chaconne , eu

rent beaucoup de réputation en Allemagne & en An

gleterre. Ils ont depuis servi de modèles pour les com

positions de ce genre.

Quoique le goût de nouveauté , qui est plus fore en

musique que dans tous les autres arts , ait fait depuis

long-temps mettre de côté les opéras de Jomel i , ils

seront toujours précieux pour les professeurs fie pour

les amateurs curieux de former de bonnes collections,

à cause de l'excellcnce 8c de la beauté de la compo

sition.

Comme il étoit gran l harmoniste, Sí que son style

étoit naturellement grave 8c majestueux , 1! paroît

avoir encore déployé plus de talent díiis fa musique

d'église que dans celle qu'il composa pour le théâtre.

Ses oratorio sont des chefs-d'œuvre de science &

d'expression; ses messes, ses pfeaumes 8c ses motets

annoncent le grand maître & l'homme consommé dans

ce genre d'ecrire. Cependant il avoit acquis une

grande
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Eande réputation comme compositeur dramatique ,

rsqu'il commercea à s'exercer dans le genre de la

musique sacrée. Il ne s'en étoir jamais occupé depuis

qu'il étoit sorti du Conservatoire, jusqu'en 17s 1 .Cette

année-là il fat déci !é à Rome que , pour que la mu-

fi^uc de la semaine de la Passion fût la meil.ru-c qu'il

sút possible, Durante, Jomelli 8c Perez seroient char

gés de composer les leçons des lamentations de Jéré-

mie pour les trois jours solennels de cette semaine. Le

docteur Burucy, cjui s'est procuré à Rome une copie

de ces trois compositions, assure que toutes les trois

lai ont paru admirables , & que , comme ces compo

steurs étoient des hommes d'un grand ta'ent , qui se

surpassèrent eux-mêmes dans cette occasion honora

ble, il est difficile de décider, dans leurs diffèrent

styles , lequel est le meilleur. Les productions de Jo-

mclli & de Percz font dans le style élégant & expressif

des oratorio, & celle de Durante , phis dans l'ancien

style de la musique d'éghíe , plus lavante en mo lula-

tions, plus abondante en fugues, & plus travaillée

dans U conexturc des parties, comme on devoit l'at-

tendre de son âge plus avancé, & de la solennité du

jour auquel cette musique étoit destinée.

Mais ma'gré la réputation que cette composition

acquit à Jomclli pour la musique d'église, il fut fi loin

d'en être enivré, que, dans une visite qu'il fit peu de

temps après à Bologne au P. Martini, il dit a ce sa

vant contre- pointille qu'il avoit un écolier à placer

auprès de lui. Le P. Maitini lui assura qu'il seroir

charmé d'instruire quelqu'un qui seroit recommandé

par lui. Quelques jours après, le bon Père lui ayant

demandé quel étoit ce disciple , cet écolier dont il lui

avoit parlé; c'est moi , mon Père , lut répondit Jo-

roelli ; Sc tirant de sa poche un papier d'étude , sur

lequel il ave t employé tout ce qu'il savoit en modu

lations, en imitations Sc en fugues fur le camofermo,

il le pria d'examiner Sc de marquer ses fautes.

Ccst depuis ce temps qu'il produisit un grand nom

bre de comp -suions admirables pour ('Eglise , dans

lesquelles il réunit l'élégance au savoir , & la grâce du

style a la hardiesse du de ssin. Parmi les productions de

ce genre , on cite suttout un Offertoire à cinq voix

sans instrumens , Sc fa Mejse des morts qu'il composa

à la cour de Stuttgard , pour une femme de la Cour,

fort aixée du duc de Wurtemberg. Ces productions

font savantes fans pédanterie, 8c graves fans pesanteur;

ce seront d'éternels monumens de son talent comme

concre-poiutiste.

Mais la plus travaillée de toutes ses compositions,

est le Miferere traduit en vers italiens par son ami

Savo-io Martci, qu'il composa pour deux voix , ac

compagnées d'instrumens, en I77<,l'annécqujprécéda

ta mort. Dans cet ouvrage, où respirent une gravité

picase Sc une componction de cœur convenable aux

senrimens de repentir du ps.ilmistc, il y a une tension

manifeste aux modulations surprenantes Sc aux nou

veaux effets , peut-être trop aux dépens de la facilité

A de la grâce. Quoique tous les rnouvemeits soient

Mujique. Tome II.

• lents , l'exécution en est extrêmement difficile , tant

pour les voix que pour les instrumens; mais il y a des

traits admirables de passion aussi bien que de science

dans .«ouvrage, qui, quoiqu'.iu- dessus de la portée

de auditeurs ordinaires, fera roujours grand plaisir à

ceux qui lont capables de lire en paru ion, ou de suivre

l'exécution dans tous les détours & les labyrinthes de

l'art.

Cet admirable compositcut avoit , en général , une

si grande facilité à écrire , qu'il avoit rarement re

cours à un instrument, & une mémoire si forte,

qu'au rapport de S.icchim , il composoit souvent

un air en ouvrant un livre de poésie lyrique , Sc en

sc promenant dans fa chambre. II s'en tessouvenoit

un an après , & alors il le notoit aulfi vite qu'il au-

roit écrit une lettre.

De même que Raphaël eut trois manières de

peindre , Jomelli eut ttois sty'cs de composition

musicale. Avant qu'il allât cn Allemagne , toutes les

productois respii oient l'aisance Sc les grâces faciles

de Vinci 8c de Pergolèfe. Tandis qu'il fut chez le

duc de Wurtemberg , trouvant que les Allemands

étoient épris d'un style savant Sc complcjué , il chan

gea son style par complaisance pour lc goût & les dé

sirs de son auditoire; enfiu, a son retour en Italie,

il tâcha de rapetisser & de simplifier fa musique dra

matique) qui cependant resta toujours trop travaillée

pour des oreilles italiennes. En 1770, Burney de

mandant à un Napolitain comment il trouvoit l'opéra

de Démophon , il lui répondit avec véhémence: Mon

sieur, il est exécrable 1 e feelerata ,ftg,iore!

La santé de Jorelli commença à décliner à cette

époque. Le mauvais succès de son Iphigénie, cn

1771 , l'afrècta beaucoup. Outre que le style cn étoit

trop savant 8c trop travaillé pour des oreilles napoli

taines , il y avoit eu trop peu de répétitions, Jo-

nit lli n'ayaut fini entièrement Ion ouvrage que le joue

' même de la représentation. L'exécution d'une musi

que si savante ne peut être que ti ès-impatsaite. On re

lira c:t opéra après quelques représentations. II fut

très-fcnsible à cette chute. U étoit fort replet, & il eut

uncattuiuedc paralysie, qui cependant n'assoioit

point son intelligence, puisqu'il composa Tannée sui

vante Achille a Scirot pout Rome , & une cantate

pour I4 reine de Naples; 8c en 1773 le Miferere ita

lien , le pluî travaillé de tous ses ouvrages. II mourut

à Naples , au mois de septembre 1774. On lui fit des

funérailles magnifiques , où assistèrent tous les musi

ciens de cette ville , qui exécutèrent avec beaucoup de

zèle une messe que l'un d'eux avoit composée exprès.

La musique n'étoit pas le seul art que ce grand

homme eût cultivé ; il s'étoit aussi adonné à la poésie.

On trouve une belle ode de lui dans un recueil im

primé à Rome. II avoit l'ambition de se distinguer

des autres compositeurs; son invention étoit toujours

féconde, 8c son style avoir quelque chose de pinda-

rique 6c de savamment irrégulier.

David Pcrez, fils de Juan Perez , Espagnol établi
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à Napfes , y naquit en 1 7 1 1 , & fut mis au conser

vatoire de Santa Maria di Loreto , sous Antonio

Gallo & Fr. Mancini. Ses progrès dans la composi

tion furent rapides , Si décélèrent un génie au-delius

du commun. Au sortir du Conservatoire , il passa en

Sicile, & il y fur maître de chapelle de la cathédrale

de Palermc , avec des appointemens considérables ,

dont la moitié lui fut conservée toute fa vie.

Ses premiers opéras furent pour le théâtre de Pa

lerme depuis 1741 jusqu'en 1748. H retourna alors à

Naples, & y composa la Cltnanta di Tito pout le

théâtre de S. Carlo. Le grand succès de ect opéra

(étendit fa réputation jusqu'à Rornc , od il fut appelé

pout corrìfóifcr l'opéra au théâtre dette Dame. 11 y fit

Sémiramis , Farnact , & peut d'autres villes à'Italie,

ta Didone , Zenobia , Aleffandro mets Indie. En

175 j. il al'a en Portugal, & y fut engagé au setvice

du roi Joseph. II y composa Démophon , un second

Alexandre dans les Indes , dans lequel une cavalerie

parut fur le théâtre avec la phalange macédonienne.

Ces opéras, chantés par les premiers talens de i'Eu-

rope, tels qu'Ejyziello & Raaf, exécutés avec une

pompe extraordinaire, & accompagnés par un or

chestre excellent & nombreux , eurent un succès pro

portionné à tant de moyens réunis. Mais les deux

ouvrages qui lui firent le plus de réputation en Por

tugal , fuient le Oemetrio Si le Solimano. Sachant

qu ils dévoient être représentés alternativement avec

le Vologeso St l'Enea in Lajio de Jomelli , il redou

bla d'émulation St se surpassa lui-même. Jomelli , dans

cetie espèce de concours, fut suttout admiré par l'in-

génieusc & savante contexturc des parties instiumcn-

tales , 8c Ptrei pour l'élégance & la grâce de la mé

lodie , & la fidèle expression des paroles.

Sa musique d'église est en général grave , ingé

nieuse &: expressive. Son Mattuti :o de i morti, gravé

en Angleterre , y jouit d'Une grande estime , de même

que ion Te ÍJeum a Lisbonne. On ne trouve cepen-

dahi pas dans ces partitions le même savoir , la même

pri'fondeui qu'on lemarquc dans le contre point, les

imitation» &. les fugues de Jomelli & d autres grands

maîtres. On observe aussi que souvent il emploie des

phrases imparfaites & qui manquent de symétrie,

défaut que l'on pardonnoit autrefois, mais qui biessc

aujourd'hui toute oreille un peu exercée.

Perez étoit très-gras & fort gourmand. On croit

, que son amour pour la bonne chère abrégea (es jours.

. Áprès avoir demeuré vingt- sept ans en Portug il com

blé d'honneurs , de gloire & de richesses, il y mourut

âgé de soixante-sept ans; il «toit devenu aveugle les

dernières années de fa vie ; mais ce malheur ne l'cm-

pê.ha point de composer : il dict it de son lit St fans

instrument, à un secrétaire , des morceaux à plusieurs

parties.

* Tomaso Traëtta, l'un des premicis disciples de

. Curante, après avoir composé un grand nomb ed'o-

péfas en Italie, fut appelé a Vienne, & ensuite à Pé-

tersbourg , où il augmenta considérablement la ré-

• pi.tatiotv, Les Tindaridts , la Sàpkonisbt , t' Armide ,

& \'Iphig(nie en Tauride , qu'il composa a Vienne

avec des chœurs & des ballets, font des clii-fs-d'ceu-

vre de musique expresiive & dramatique. 11 est mort

en 1779.

Venise. — Ferdinand© Bostoni de Salo , petite

île dans lc voisinage de Venise, composa , en 174* ,

l'opéra d' Horace Ù Curiace pour le théâtre de San

Casliano de Venise ; & depuis ce temps il fut em

ployé , tant pour cette ville que pour tous les princi

paux théâtres àTtalie , surtout à Turin , rù il com

posa l'epéra du carnaval pendant sept années de fuite.

II fut long-terhjjs maître du conservatoire dt' Alen-

dicanti à Venise , St apiès la mort de Galuppi, en

178; , il a été fait maître de chapelle de Siint'Marc ,

le premier emploi ou un compositeur puisse arrrver en

Italie.

Sacchini. Tandis qu'il étoit maître du conservatoire

de l'Ospidaletto , à Venise, il composa un grand nom

bre de messes & de motets , où il se moi tra aussi ca

pable d'écrire pour l'église que pour le théâtte. II écri

vit en Allemagne une messe à deux choeurs pour les

funérailles d' un grand personnage de la Cour du duc de

Wurtemberg. M. Burney, qui s'en est procuré une

copie , l'a trouvée admirable.

Sacchini séjourna trop long-temps en Angleterre

pour fa réputation & pour fa fortune. La première fut

ternie par des cabales Jc parce qui devoir l'accioitre,

' le nombre de ses ouvrages 5 & la seconde par l indo

lence Si lc manque d'éconnmie. Après une querelle

qu'il eut avec R uzzini , ce chanteur, de son intime

ami qu'il avoir été, devint son plus implacable enne

mi. II déclara être l 'auteur de tous les principaux mor

ceaux des derniers opéras que Sacchini donna fous

son nom : il osa même l'- ffi mer devant le magistrat.

Tout ce que l'on ptut croire de cette accusation ,

c'est que, pendant lc cruelles & fréquentes attaques

de goutte , lorsqu'il é or pressé par le temps 8c que

ses opéras n'étoient r>as finis, Sacchini peut avoir em

ployé Rauzzini , cor. me lui & d'autres ont employé

souvent Anfossi en Italie , pour remplir les parries ,

composer quelques récitatifs, ou peur-ê-re quelques

airs peu imrortans, pour les seconds & troisièmes

rôles. Cette histoire cependant s'accrédita & fut pro

pagée par ses ennemis, quoique rejetée Sc méprisée

pat ses amis & par la partie raisonnable du public.

II vint pour la première sois à Paris pendant l'éré

de 1781. II retourna ensuite à Londres , ou il ne fit

qu'augmenter ses dettes & ses embarras. Enfin , et»

1784, il repassa en France, où il est mort en 1 78Í.

Ses accoiVipagnemcns , quoiqoe roujours riches 8c

i'ngénirux , n'attirent jamais l'attcnrion aux dépens de

la voixj ínais leur transparence laisse toujours en

quelque forte distinguer le chant principal au travers

des inventions ingénieuses & des dessins imitants, ôi

pittoresques des instrumens.

Des Traités fur la musique , dix-huitième sièrc.'e^

Ce siècle a produit en Italie beaucoup moins d'
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nages théoiiqucs que le précédent, te le nombre

n'en est dans aucune proportion avec celui des ou

trages de pratique & des excellentes compositions

donc ce pays a fourni toute l'Eutope.

En 1703 , Gasparini publia un petit traité so t utile,

intitulé : \'Armonico pratico al ctmbalo. Cet ouvrage,

donc on fit à Venise une cinquième é Ution ta 1764,

est principalement destiné à apprendre l'accompa

gnement.

Sur l'art du chant , Tori publia un Traité du chant

fa-uré , a Bologne en 1715 , & Mancini, un autre á

Vienne eu 1774 Tous deux sont excellent.

Musique dramatique ou opéra.— Quadrio cn a traité

fort au long, mais avec peu d'intelligence fie de goûc

dn.s íbn Histoire de tous les genres de poésie , Storìa

iogni potfij. Algarotti a écrit un EJsai J -r tOpéta;

Planelli, un Traité fur le même sujet cn 1771 ; Na-

poli Signoreili , une excellente Histoire cru que dis

Théâtres, en 1785 ; 8c Astiage , les Révolutions du

Théâtre lyrique , en 1783, sort augmentées en 178s.

C'est un écrivain élégant, qui aime mieux la poésie

que la musique.

Tarrini, le premier théoriste italien de ce siècle,

pubíia en 17s 4 son Traité de Musique > en 1767,

M Dijsmation fur les principes de fharmonie mu

sicale , contenue dans te genre diatonique. Le système

de Tarrini a été réfuté, quint à la partie scientifique ;

fit ceperdant , quelque défectueux qu'il puisse être

dans ses calculs , comme géomètre, on trouve (ou-

Tent dans (es écrits des idées admirables , des traits

de modulations fie des recherches d'harmonie qui

sont inappréciables pour les gens instruits. Si donc, au

hea de s'égarer duos le labyiinthe de la conjecture,

fit de calculer, fans connoissanccs si.ffiùn es , ee que

tout mathématicien pouvoit découvrir , il nous avoit

donné un Traité pratique de composition , quel trésor

n'tùt-il pas été pour le monde musicien !

En 1761 , le P. Paolucci publia un Art pratique

du contre-point , en deux volumes in-folio. Le dessein

de l'suxeur est d'enseigner ia composition par des

cxímples cités des maîtres clissique-, que l'éditeur

eipliqu; par un savane commenraire. Ce plan est

semblable à celui qu'a suivi le Père Martini dans son

Ejfai du contre-point.

11 parut , en 17Í7, nn traité intitulé : Musique rai

sonnée, par Testore. Cet auteur fonde ses leçons fur

les principes de Rameau.

Depuis YHistoire de la Musique, publiée en 179 c

par Bontempi, on n'en a point imprimé d'autte en

dt*/:e jusqu'à celle du P. Martini , qui est restée im

parfaite. Ce savant auteur commença Ion ouvrage sut

dp plan si v.a:e . que, quoique la plus grande partie

de la vie y aie été consacrée , il n'en a publié que

trot* volumes av?.nc s.i mort, cn 1783. Le premier

«olume. qui net-aire que de la musique des Hébreux,

fa-rut <n 1757 Le deuxième & le troisième, qui trai

tent de la musique des ancie.is Grecs, en 1770 St

1 7*i. En 1774, ce savant maître d'harmonie publia

son EJfui du contre-point, ouvrage rempli d'une éru

dition vaste 8c profonde , mais dans lequel il s'attache

avec nne obstination pédantesque aux anciennes règles.

8c aux formes usées du vieux style de chappelle.

La même année , d'Eximeno , jésuite espagnol ,

publia à Rome un ouvrage intitulé : De l'Origine Ù

des Règles de la Musique. Trop confiant dans ses pro- ,

pres forces , il se croie capable , aptès quatre années

feulement d'études, de former intuitivement un meil

leur système de contre-point que celui qui a servi à

former tant de grands maîtres. Plein d'éloquence,

de feu, Sc doué d'une imagination vive , son livre a

été appelé en Italie, un Romjn bigarre de musique,

dans lequel on a ia futeur de déttuire fans pouvoir

ensuite rebâtir. (Eloges italiens, tom. III. ) L'auteur

élève sans doute avec beaucoup d'ex;cticudc fit de

subtilité plusieurs difficultés fie remarques des imper

fections rée les dans la théorie 8c h pratique de la

musique, aussi bien que dans les systèmes particuliers

de Taitini 8c de Rameau; mai« ses propres ressources

8c son expérience n'étoient pas suffisantes pour rem

plir la double tâche de coniger les erreurs de l'ancien

système , 8c cn former un nouveau plus parfait. II a

plus d'éloquence de style que de science en musique.

Ses raisonnemens sonc ingénieux Sc spécieux , même

lorsque les données sont fausses. Mais ces exemples

de compositions font au-dessous du mépris , 8c cepen

dant il les donne courageusement comme des mo

dèles , pour des élèves lupérieurs à ceux des anciens

grands maîtres de ('harmonie.

L* P. Vallotti pub'ia en 1779, à Padoue, le pre

mier livre d'un traité intitulé : De la Science théorique.

& pratique de la Musique moderne. Ce premier livre

est paiement théorique , le se oud dévoie contenir

Us élément pratiques de la musique ; le troisième, les

préceptes du contre-point ; 8c le quattièrre, les règles

de l'accompjgnemeuc. On ignore si ces trois parties

ont paiu.

En 1781 il parut à Milan des lettres de Zanotti ,

du P. Martini 8c du P.Sacchi, fut la division du temps

dans la musique , la danse 8c le poème , fur la succes

sion des quintes dans le" contre- point , & fur les règles

de l'accompagnement.

f.a même année, un traité in folio fut imprimé à

Venise , sous le titre : De la Science des Sons & de

/'Harmonie. II est principalement destiné à expliquer

les phénomènes du son , autant qu'ils peuvent êtsç

utiles à la pratique du contre point. L'abbé Giuseppe

P zzati en est l'auteur. II y rend compte des décou

vertes modernes fur !a génération harmonique des

systèmes de Rameau 8c de Tarrini, 8c des lois de l'hat»

monie dans toute l' étendue qu'elles ont aujourd'hui.

Franchinus GafFarius ou Gafforio , fils d'un soldat

au service du duc de Mantoue, naquit à Lodi en 14JI.

Après y avoir appris les premiers priucipes de la mu

sique, il alla étudier à Mantoue; 8c par une assiduité

Lij
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infatigable il acquit, dans l'espace de deux an», des 1

connoissances si profondes , tant dans la partie spécu

lative que dans la pratique de l'art , que la réputation

remplit bientô: toute V Italie. Toutes les villes où il

voyagea furent avides d'entendre fes leçons , & lui

prodiguèrent les distinctions Si les honneurs. Son

traité inti ulé : Thcoricum opus harmonit disciplìnt ,

qu'il publia à Naples en 1 4.80 , cil le premier livre fur

la musique publié depuis ('invention de l'imprimcrie,

excepté les Dcfinìtìones term. mufict de J. Tinctor.

II corrigea Scaugmeira ensuite ce traité, dont il donna

une seconde édition à Milan en 1491. Le plus connu

de fes autres ouvrages est celui qui a pour titre : Prac-

tica mufiat utriujque camus. Cet excelent théorilte

mourut en 1510.

Pierre Aaron, Florentin, de l'Ordre de Jérusalem,

<V chanoine de Rimini , écrivit beaucoup d'ouvrages

fur la musique. Le premier est un pecit traité de \'Ins

titution harmonique , qu'il avoit d'abord écrit en ita

lien, & qui fut traduit en latin par un de fes amis. Son

second ouvrage , & le plus considérable de tous , est

intitulé : TojcantUo delta mufica. 11 le dédia au pape

Léon X, qui l'avoit admis p«rmi les musiciens de fa

chapelle. 11 nous apptend dans fa dédicace, que,

quoique ce Pape eût une connaissance consommée des

autres arts, il fembloit aimer, encourager & protéger

la musique, plus encore que tous les autres. Ceux qui

. ont lu Boecc & Gafforio , trouveront dans ce r aicé

peu de découvertes ou de règles nouvelles ; mais

comme leurs écrits étoiem presque tous en latin , ceux

de Pierre Aaron furent peut être plus utiles aux musi

ciens italiens, par cela seul qu'ils étoienr en langue

vulgaire. On distingue encore parmi se> ouvrages, ic

Traité de la nature 6f de la connoiffa iCê de tous les

ions du chant figuré , & surtout le Lucidario in mufica

di alcune opinioni antiche & moderney où il discute

un grand nombre de doutes , de contradictions , de

questions St de difficultés qui n'avoient pas été réso

lues avant lui. On y voit toute la ttmidiré des premiers

contre -pointistes, surtout dans 1'cmploi des demi- tons

accidentels, que n'admettoicnt point Icî échelles dia

toniques du plain-chant. Plusieurs traits d'haimonie,

rejetés par Aaron comme licencieux St irréguliers ,

font aujourd'hui U matière commune , Si comme ie

fond principal du contre-point.

En ijjf , Nicolo Vincentino publia à Rome un

ouvrage intitulé : F' Ar.tica mufica náotta alla moaerna

pratica , avec des préceptes Si des exemples pour les

trois genres & leurs efièccs. Jl y explique avec assez

de clarté les difficultés de la musique de son temps. U

u'est obscur que dar.s les discussions où il s'engage fur

le chromatique & l'enhaimonique, dont on n avoit

alors qu'une idée imparfaite. 11 raconte fort au long

une dispute qu'il avoit eue à Rome avec un autre mu

sicien. Celui-ci soutçnoit que la musique moderne

étoit toute diatonique. Vincentino prérendoit au con

traire qu'elle éroit un mélange des trois genres an

ciens , diatonique , chromatique Si enharmonique.

Cere dispute ayant produit une gageure de deux cou-

ronnes d'or , la question fut débattue dans la chapelle

du Pape , devant des juges choisis par les deux parties.

Vincentino fut condamné. Pour savoir s'il le fut juste

ment ou injuliement , il faudroit connoître le sens

précis que chacun des deux adversaires attachoit au

mot chromatique.

Mais le plus célèbre de ces auteurs du seizième

siècle elt fans contredit GiofeífoZarlino da Chioggia,

né en 1 j 40 , & maître de chapelle de l'église Saint-

Marc , à Venise. II don ia , à l'áge de dix-ruit ans, la

première édition de fes Inftitutioni hjrmoniche , qu'U

retoucha plusieurs fois dans la fuite. On a de lui deur

autres ouvrages, Dim jvattoni harmoniche Si Sjppli-

menti muficali. Les trois se trouvent oidiiiaiiemcnt

réunis en un gros volume in-folio. La science musicale

de Zarlino, qui mou; ut en 1599 , venoit en directe

ligne des Pays-Bas; car son maître Willaert , fon

dateur de ('école de Venise , étoit disciple de Jean

Mouton, élève du célèbre Josqu n. Se« écri.s font

remplis de recherches curieuses fur 1a musique des

anciens 3c fur celle de son temps ; mais leur prolixité

les rend dissiciles à lire , tt les choses inutiles dont ils

font s urchargés fatiguent la patience du lecteur le plus

intrépide.

Zarlino avoit une haute idée des qualités requises

dans un parfiit musicien II faut, selon lui, qu'il faihe

■'arithmétique pour bien calculer les proportions mu

sicales ; la gco.uécrie pour les mesurer; qu'il joue

d'un inllrumenr, tel que le clavecin, pour éprouver

les effets de musique; qu'il puisse accorder tous les

instrumens pour accoutumer son oreille à distinguer

& à juger les intervalles; quil chante avec justesse 3c

avec goût & qu'il entende parfaitement Ic contre

point ; qu'il loit bon grammai ien pour écrire correc

tement òc pour donne, aux mors leur expression propre v

qu'il lite (histoire pour connoîtte les progrès de son

an ; qu'il toit excellent logicien 1 our en bien raitonuer

& tn approfondir les parties les plus abstraites; qu'il

s.che la ihétorique pour exprimer ses pensées avec

piéeiiLn; enfin, qu'il joigne à toutes ces sciences

qticLuecoi.noissance de la philosophie naturelle & de

la philosophie des sons , úfin que Ion oreille ^exercée

& pur. fiée, ne puisse pas être trompée facilement. II

ajovte même que celui qui aspire au ti re île parfait

musicien a tant d occasions d'exercer tout s ces qua

lités, que le manque d'u e feule rtndroir souvent en

lui t -utes les au rcs inutiles. Si l'on ne trouve pas

Zarlino trop exigeant , & si l'on joint , comme on íe

doit, à tout ce qu'il demande , la connoissjucc devenue

nécessaire de rous les instrumens pour lesquels or, peux

compose-r de la musique, connaissance lans laquel e

l'exécution de chaque panie elt presque toujours tk£-

ficilc & (ouvenc même impossibl:, on conviendra

qu'il n'existe guère aujourd'hui de musicien que l'on

puisse nommer parfait.

Vincentio Galilei, noble florentin & père du grand

Galilée, fut élève de Zarlino, Si devint ensuite ion

antagoniste. II soutint contre lui la doctrine d'AriiT
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tocène, & réfuta le système de Zarlino, qui étoit celui

des échelles tempérées. II publia d abord un pctic rraité

intitulé: Discorso intorno ail' opère di Zarlino, &

eafuite un ouvrage beaucoup plus considérable, où il

attaque de front son ancien maître , qui lui avoir ré

pondu : Cet ouvrage parut en i 5 8 r , sous le titre de

Dialogo délia mujica antica e modemj , in sua disesa

contra Giuseppe Zarlino. Ces ouvrages, outre leurs

parties polémiques, contiennent une foule d'obferva-

tií ní curieuses & de recherches intéressantes. On y

voit les progrès qu'avoit déjà faits la musique, & mème

les abus qui s'y etoient introduits. Par exemple, fau

teur se plaint des musiciens de son temps qui avoient

la fureur de broder, Si qui, à force d'ornemens, de

changernens, d'additions & de nores, déguifoier.t si

bien la mélodie , qu'ils la rendoient méconnoissable.

II est à croire que ces broderies n'étoient rien auprès

de celles qu'on se permet aujourd'hui ; mais comme

le ebant étoit beaucoup plus simple, elks étoient à

proportion tout aussi déplacées. L'art du chant a fait

Uns doute de grands progrès, & ce qui paroissoit alors

d môle n'est plus qu'un jeu ; mais l'elprit des chan

teurs n'a point changé. Leur ambition étoit dès-lors

de briHei à quelque prix que ce sir , & de ne regarder

la mélodie que comme un cannevas qu'ils pouvoient

o:aetJ on, si l'on veur, défigurer à leur gré.

Giov. Maria Artusi.de Bologne, donna en ij8«,

dans son Ane del Contrappunto ridoua intavote, une

excellente analyse îc un abrégé rrès-urile des ouvrages

volumineux &. dissus de Zarlino & des autres écri

vains antérieurs fur la composition musicale. II fit

pour eux, Si avec ptef^u'autant de méthode & de

clarté , ce que M. d Alembcrt a fait de nos jours pour

les ouvrages théoriques de Rameau II publia en 1589

une seconde partie, qui est un excellent supplément a

la première , & il £: réimprimer les deux patries avec

des additions, en 1598. On a de lui un autre ouvrage

publié en 1603, fous le titre : Dette imperstSioni délia

madtrna mujica. On y trouve eutr'autrci des détails

curieux fur î'éut de la musique instrumentale de fou

temps. ^-j,

Brazio Tigrini , chanoine d'Arezzo, fit parcître

en 1588,3 Ve«ife , un Compendio délia mustca , qu'il

dédia à Zarlino. Cet auteut est Ic premier qui fc soit

élevé contre l'usagc absurde , mais alors universel, de

composer la musique d'église sur des chants connus

Si populaires. II paroh par ce Comrendium , que le

chant furie livre, ou le contre-point inpiomptu fur

le plain-cbant , appelé en- italien contrapuiuo alla

mente , étoit encore pratiqué dans les églises d'Italie j

car 1 auttu. y dor.ne des règles pour cette espèce de

divination musicale.

Le dernier traité considérable qui partit en Italie

iuii le seizième siècle, elt la Prattica di mujica de

Zacconi, imprimée a Venise en 1591 Si 1596. L au

teur s'y prorose d ense gner non-seulemcnt a compose;

téçul-.èrtmcnt toute elpèce de musique , mais mème

a i'cxécuter parfaitement. Quoique l'ouvrage n:

tienne pas tout ce qu'il promet , quoiqu'il soit sou

vent sec & ennuyeux , il contient beaucoup de con-

noilsances utiles, tant pour la théorie que pour la

pratique. Comme il est presque le seul aurcur italien

sur la musique qui ne se soit pas égaré dans des re

cherches fur le lystème des anciens Grecs, St fur la

philosophie des sons , il a eu plus de loisir & d'espace

pour analyser l'art, St pour faciliter les progrès de

ceux qui ('étudient. II paroît fort entiché de la supé

riorité des chanteurs de son temps fur eux qui les

avoient précédés. 11 consacre un long chapitre à ex

pliquer la manière d'orner U d'embellir le chant. 11

indique la manière de diviser Si de décomposer les

passages., St d'y ajouter ce qu'il nomme acconciaturei

Si ce que les Italiens modernes appellent rifjìorimenii

del canto. Si un chanteur moderne s'avisoit d'adopter

ceux qu'il cite pour exemples , il paroîtroit comme

une jolie femme qui se m mtretoit à la Cour avec une

robe Si une coiffure du temps de Louis XI H.

Ce grand nombre de bons ouvrages composés

prefqu'à la même époque , joints aux grands exem

ples que donnoiem alors d'exccllcns compositeurs , slc

aux encouragemens que la musique recevoit de tou

tes parts en Italie, y répandirent Si y fixèrent le goût

de la belle mélodie & .l'une harmonie pure & savante.

Pour mettre quelque orJre dans le vaste tableau que

l'art nous fournit dans ce beau siècle , au-delà des

Alpes, il faut le diviser en autant de patries qu'il y

avoit d'écoles principales, & suivre les progrès de ce»

écoles, d'où sortirent prefqu'à la fois tant de grands

maîtres.

I. École romaine. La chapelle pontificale ayant été

détruite dans l'incendie de Rome , en 1517 , par i'ar-

mée de Charles-Quint, les noms des compositeurs

de cette chapelle font peu connus , Si surtout très-

mal en ordre fur les registres . jusqu'au temps de Pa-

lcstrina. On peut facilement juger, d'après qujlques

notes , qu'avant cette époque il y eut a Rome beau

coup de musiciens espagnols 8c flamands mêlés à ceux

d'Italie. On distingue parmi ces derniers , comme

maîtres de chapelle , Louis Magnosco qui vécut aprè*

Josquin, & qui devint évêque d'Assise; Charles d'Ar-

gentilly , dont le nom paroît être français d'origine,

excellent compositeur , dont on conserve, dans la bi

bliothèque du Vatican , quelques ouvrages copiés en

it 45 , & Bartolini de Péroulc , qui fut envoyé au

Concile de Trente, à la tête de huit chanteurs.

Les Italiens eut-mêmes placent Palestrina à la tête

de certe école. Il y est fans doute par ses talens St son

génie; mais ce ne fut point lui qui forma cet établis

sement célèbre ; Si plusieurs de ses compatriotes l'a-

voient précédé , soit à l'église de Saint-Pierre, soit à

la chatc.lc du Pape. Toutes les notices que son a de

la vie de ce grand harmoniste s'accordent même à

dire qu'il succéda , en 1 1 «9 , à Giovanni Animuccia

dans la place de maître de chapelle de Saint-Pierre de

Rome.

Ce Jein Animuccia , né à Florence, fut auífi cílfc
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bre par fts talens , que respecté par ses rrœurs. I!

publia plusieurs recueils de madrigaux fir. de motets à

plusieurs parties, selon 1c goúc de lbn temps, & sur

tout un recueil de messs, dédié aux chanoines du

Vatican Le Pèie M.otini cite pour exemples deux

morceaux de ce ccmpolitcur , & parle de lui avec

beaucoup d éloges dans son EJsat sur le Contre

point.

Giovanni Pier-Luigi da Palestrina , que nous nom

mons feulement Pateltiina , fut l'un des plus beaux

génies deson siècle : il naquit, en i ji9j à Palestrina,

dom il prie ensuite le nom , & qui est le Prtnrfle des

Anciens. Les notices de fa vie, peu féconde en évé-

nemens, disent qu'il étoit élèvç de Gaudio Mcll ,

fiamingo , flamand , & les Italiens mêmes croient

que c'est Goudimel , tué à Lyon le jour du massacre

de la Saint Baithéìemy. Cependant on ne trouve

nulle trace d'un voyage de Goudimel à Rome , ou

de Paleflrina hors de fa patrie. Mais il importe peu

d'écLircir ce point. De quelque maire que Pales-

trina ait appris les règles mécaniques de son art , ce

qu'il y a de certain , c'est que son génie supérieur

porta cet arr à un point de perfection que n'avoient

pas même soupçonné fes maîtres.

Sa réputation précoce le fit tecevoir dès l'âge de

ié ans à la chapelle pontificale; il fur élu, sept ans

après, maître de chap. Ile de Sainte-Marie Majeure ,

& ce fut en 1571 qu'il obtint le même titre à Saiot-

Picrrc, après la mort d'Ànimuccia 11 mourut lui-même

en 1 j?4, âgé de í$ ans. II est enterré dans l'églisc de

Saint-Pkrre, près de l'autel de Saint-Simon & de

Saint-Jude. Ou graYa 'ur ra tombe cette inscription

latine : Joarmes Petrtts Aloyfius Prênefiinus , muftít

princeps.

Les principaux ouvrages qu'il a laissés sont : douze

livres de méfies à quatre , cinq ou six parties ; cinq

livres Me motets à cinq, six, sept & huit voix; deux

livtcs de motets à quatte ; deux d'offertoires à cinq

& à six ; enfin, plusieurs livres de lamentations,

d'íiymnes , de litanies t de madrigaux spirituels &

profanes, fiie.

C'est dans le second livre de ses messes que se

trouve cette composition célèbre inritulée Mifft Papt

JAarctlli. Ce pape Marcel fit tout son sacré Collège ,

scandalisés de la nv.nièrc indécente & peu religieuse

dont U messe étoit le plus souvent mise en musique,

avoicat décidé de bannir entièrement de l'Eglite la

musique en parties. Paleflrina, alors âgé de vingt-six

ans , supplia Sa Sainteté de suspendre i'exécurion de

cet arrêt jusqu'à ce qu'elle eût entendu une messe

qu'il composot alors, & dans laquelle il croyoit avoir

atteint le v.'rituble llyle d'église. Sa demande lui fut

accordée, fit sa messe à six parties, exécutée à Pâques,

en itjj , devant le Pape & les Cardinaux , fut

trouvée si grave , si noble , & en même temps si élé

gante & si agréable , que la musique fut sauvée de fa

P^ rte , & continua d'être consacrée à la célébration

des saintes cérémonies On exécute encore cette messe

à la chapelle Sixtine. M Burney, qui en avoir la par

tition fous les yeux , ïslure que c'est le plus simple

des ouvrages de Paleflrina ; qu'on n'y voit ni canon ,

ni fugue renversée, ni mesure compliquée ; que le

style en est grave, l'harroonie pure, & que sa facilité

doit ru. ure également a l'aisc les exécutans & les

auditeurs.

A considérer le nombre de ses ouvrages, la ma

nière savante & laborieuse dont ils lont conduits, la

multiplicité du parties, les canons, les fugues de

toute espèce , &c. , l 'étonnement doit au moins éga

ler le plaisir qu'on peut avoir á les entendre. Tour s

les parties y ont une importance égale ; à peine y trou

ve- t-on une nore qui n'air son effet St son intention

parti ulière. La composition ne pouvoit donc en être

austì rapide que celle du remplissage de notre musique

moderne. On y voit à la véritépeud'.nvention, peu de

traies d'imagination ; mais il y a un de gré de bonheur fie

de génie à trouver le petit nombre de notes choisies .

favorables au destin du canon & de la fugue, comme

à créer des puisages de mélodie nouveaux & agréa

bles. Les ouvrúg s d'Aristote , de Cicéron & de Pline,

parmi les Anciens, ou ceux de Fabricius, parmi les

Modernes . sont à peine ausli nombreux que ceux de

Paleflrina. On voit fans étonnement la réunion d'une

grande éiudicion & d'une grande masse de travaux;

mais le génie est rarement austi volumineux.

Giov. Mar. Nanino fut le con jis.iple & l'intime

ami de Paleflrina ; ils ouvrirent enserr.blc une école

de contre-point , d'où sortirctu plusieurs grands maî

tres. Paleflrina defeendoit avec peine aux détails fie

aux foins de Pécole ; ses pensées éroient routes ab

sorbées dans ses propres études. Nanino étoit donc

feu! chargé des leçons habituelles : Palestrina ne pa-

roitfoit que rarement, fie fenlement lorsqu'il étoit ap

pelé pour expliquer des difficultés extraordinaires qui

arrêtoient le progrès des écoliers, 011 pour décider les

questions St les contestations élevées parmi les pro

fesseurs , qui fuivoient en grand nombre les leçons de

ectte école. Nanino, regardé par les Romains comme

l'un des plus favans musiciens de son temps, a laissé

plusieurs recueils de madrigaux a plusieurs voix , de

venus sort rares. II eut un frère , ou , selon d'autres ,

un neveu du même nom qui se rendit aussi célèbre par

fa profonde connoissan.ee de l'art , Sr par un style pi-

quant fit original.

Felice Anerio, disciple de Nanino, fur, après Pa

lestrina , maître de la chapelle pontificale. Ces deux

titres suffisent pour attester en lui un mérite peu com

mun. On conserve à la chapelle du Pape un grand

nombre de compositions admirables de ce maîtte. Ses

madrigaux fie ses chansons à quatre, cinq fit six voix,

curent dans son temps un succès prodigieux.

Antonio Ciíra, élève de Palestrina St de Nanino ,

sot maître de chapelle de plusieurs églises de Rome ,

ensuite de l'archiduc Charles d'Autriche , fie enfin de

Lorette , où il passa fa vie. Ses ouvrages , quoique

nombreux, sont d'un genre très- soigné : l'art fie la
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correction s'y allient avec autant de facilité qu'en

poovoietit permettre alors la sévérité des règles & le

respect pour le plain-chant , qui étoit toujours la baie

du contre-point. Le savoir, la persévérance & les

ressources qui brillent dans fa musique d'égli'.e, é on-

oeroient & décourageroient aujourd'hui la plupart

des compositeurs ; mais ils reprendroient courage en

voyant La musique profane de ce savant maître ; rien

de plus confus, de plus dépourvu de mélodie, de grâ e

te d'élégance, qu'un recueil de prétendus airs intitulés :

Scktr^i £í arìc a un a , due ,tre,& quattro v«í, qu'il

publia en ií 14 à Venise En général , ces anciens

maîtres si admirables dans un genre de musique ,

étoient ftoids } contraints , affectés dans l'autre; iis

fi'étoient que ttiit.es lorsqu'ils vouloicnt être tendus,

& s'ils afpiroient à la grâce & à la gaieté , ils étoient

le plus souvent grotesques & ridicules.

Ruggiero Giovanelli mérita de succéder à Pales-

trina dans la place de maîtte de chapelle de Salnt-

Pierre de Rome. II pnblia beaucoup de mbters , de

messes , de pseaumes , de madrigaux , gentes de com

positions qui étoient alors en faveur dam toute l' Eu

rope. Jl avoit , aiaii que presque tous les compositeurs

de cetre école , forme ion style fur celui de Palestrina.

S'ils ne parent jamais atteindre ce qui tenoit à la fa

cilité 8c à ('élévation de son génie , ils imitèrent du

moins avec succès la clarté de les déifias , fa décence

& U gravité.

Luca Marenzio , élève d'un certain Contini, com

positeur peu connu, quoiqu'il ait publié un très-grand

nombre d'ouvrages , fut lui-même un des plus habiles

maîtres de ce temps. Mais malgré son habileté dans

la musique d'église , ce fut surtout par ses madrigaux

qu'il se rendit célèbre. Ce fut lui qui porta ce genre

ïo dernier degré de perfection. ( Voyez Madrigal. )

ll fut quelque temps maître de chapelle du cardinal

Louis d' Este. Le roi de Pologne l'airira dans ses Etats,

Bc k combla de bienfaits. Après son retour à Rome ,

il fut admis à la chapelle pontificale , 8c mourût cn

II. École vénitienne. —A la tête de cette école, Les

Italiens mèroes placent Adrien Willaert, disciple de

lean Mouton & maître dcZarlíno Ht toit né à Bruges

tn Flandre , Sc pendant fa jeunesse il étu iia tes lois à

Paris. 11 étudia en même temps la musique, 8c fans

doute elle eut ta préférence , puifqu'ayant été à Rome ,

au temps de Léon X, il y trouva un de ses motets qui

t: iten vogue& qu'on attribuoità Josquinj il étoit donc

déja tris-bon compositeur avant de quitter la France ;

b l'on petit présumer qu'il n'avoit pas fait dans les lois

des progrès aussi marqués II publia beaucoup de mo

tets , de madrigaux, & d'autres compositions dediffé-

tens genres. Le recueil le plus considérable de ses ou

vrages sot mis au jour en ij 58 par Fr. Viola , son

disciple 8c son an i. II est rempli de fugues & de ca-

noas qui prouvent l'étcndue & la profondeur de ses

coDooûTances , mais où l'on chercheroit en vain un

Hau heureux d expression & de mélodie. Zailino at-

tribue à ce maître l'invention des pièces à deux &

plusieurs chœurs. Willaert mourut fott âgé , maîcre

de chapelle de réélise Saint- Mare à Venise. II com

posa beaucoup <Touvrages & laissa beaucoup de dis

ciples , dont plusieurs parvinrent ensuite à un haut

degré de réputation. Tels furent entr'autres Cipriano

Roie, Zarlino & Costanzo Porta.

III. Ecole napolitaine. — Cette école de contre

point , l'une des plus fameuses de toute Vlialie, fut

établie au quinzième siècle, sous le règne de Ferdinand

d'Arragon. Ce roi qui encourageoit les arts , & qui

étoit savant lui-même , avoit rassemblé à Naples des

hommes extraordinaires dans tous les airs. Gaft'orio,

J. Tinctor , Guarnerlo , 8c plusieurs autres s'y dillin-

guoient par leur science musicale. Le P. Martin, dans

Ion Histoire de la musque , place Rocco Rodio , au

teur des Regole di mufica, imprimé à Naples en i6ìo,

à la tête de l'école napolitaine après J. Tinctor. Parmi

lesthéoriftes du seizième siècle, cette école n'en four

nit qu'un très-petit nombre d'aucres , dont les écrits

soient venus jusqu'à nóus.Lutgi Dentice, qui publia

en ij5j des dialogues fur la musique, 8c Scipion

Cerrcco , auteur d'un trait* dtila Prattica mujìtale

vocale Si ftrumentalt , sont les plus connus. Ce der

nier livre contient des détails tres-curicux fur la mu

sique & les musiciens de Naples à cette époque. La

liste très-ample qu'on y trouve de joueurs de luth ,

d'orgue , de viole , de guitare , de trompette Sc de

hatpe , prouve que l'art étoit très-cultivé par les pro

fesseurs, & très-aimé des habitans de cette ville.

Ce ne fut pas seulement la musique d'église qtri fut

alors cultivée à Naples : les airs , chansons & vilta-

nel'es à plusieurs parties étoient au/fi fort à la mode.

EHes y étoient nées pour ainsi dire ; & lorsque, dans

d'auttes villes d'Italiet on e*n ft de semblables , on tes

ftofnmdtt alla napolitana. Les meilleurs compositeurs

s'ertrcène'it dans ce genre &díns telui des madrigal x.

On diftingoe fortotir , parmi ces derniers , don Carlo

Gcsusaldujprrhce deVeftoíà.^VoyezMAtjltiGAL )

IV. École lombarde. —- Le P. Martini place avec

raison à la fête de cette éco.e , qui compta dwws le

seizième fiède «n si grand nombre d'illuírm onmfKS -

siteurs , Costanzo Porta , de Crémone , disciple de

Willaert & compagnon d'études de Zailino. II fut

d'abord maître de chapelle à Padoue , puis à Osimo

dam la Marche d'Ancóne, ensuite à Raveíine, 4c enfin

à Lorette , où il mourut cn líoj . II composa dix-huit

différêns recueils demusi ;ue d'église , remplis de mor

ceaux curieux 8c travaillés , qui oi t été très-recherchés

des amateurs de la musique lavante. Cet auteur , non

content de vaincre toutes les difficiltés connues de ses

prédeceílcùrs, en inventa considérablement le nombre.

II se fit un jeu de renverser de toutrs les manières1 ,

d'augmenter , de diminuer , de diviser Sc de subdivi

ser à son gré tous les traits d'imitation dans les canons

8c dans les fugues. C'est en cela que consistoit alors

toute la science musicale , Sc Costanzo Porta l'a peut-

être portée plus loin qu'aucun de fes contemporains.
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Parmi ses nombreux disciples on distingue surtout

B.ìbo Sc Piccioli , dont les compositions voluini-

muf-sSt savantes prouvenr qu'ils s'étoient approprié

le sty e profond & laborieux de leur maître. D'autres

compositeurs encore iliustiè: ert ei même temps certe

école, tntr'aJtrcs Castol !i ou Custildi , Giuseppe

Biffi & Paolo Cima à Milan , PLtro Pontio de Parme,

Or-zio Vecchi de Modène, Claudio Mi/nteverdc de

Crémone, &c.

Ces rro s derniers font ceux qui méritent le plus

une mention panicu'ière dans ['histoire du contre

point. Pi;tro Pontio ne sc rendit pas seulement cé

lèbre par d:s compositions pleines de combinaisons

ingénieuses & de toutes les recherches de l'art , mais

aussi par un petit ouvrage fur la musique, intitulé :

Raggionamenti il musua , écrit en dialogues , & dans

lequel , après s'être égaré d'abord dans l'explication

des rapports & dans le< calculs des intervalles selon la

doctrine des Anciens , & le système de Boëce , & de

qu lques auttes théoristes , il descend ensuite aux

tègles du contre-point, dont il donne avec assez d'or

dre &i de clarté des préceptes & des exemples.

Oraziî) Vecchi, l'un Jes premiers compositeurs qui

ait donné dis essais do mufi jue dramarique, fut long-

.temps majtre de chapJle à M ..moue II étoit musicien

& prête Outre un grand . ombre de recueils de musique

profane, il laissi deux livres t'e chants sacrés, sacra-

rum cantionum , des messes à fil & à huit voix , & des

lamentations à quatre patiies.

Claudio Monteverde fut l'un des plus grands com

positeurs de ce siècle. 11 sc distingua d'abord par son

talent pour la viole. Le duc de Mantoue fuyant pris

a son service , il s'appliqua à ia composition fous la

cenduite d'Ingegneri , maire de chapelle de cette

Cour, & habile contre-pointiste. Quelque temps aptès

il vint à Venise , où la république lui donna la cha

pelle de Saint-Marc , qui a toujours été remplie par

Us plus grands maîtres. Là il publia, en ij8i, des

madrigaux à trois, quatre Si cinq voix, dans le style

du temps : mais son courage croissant avec l'expé-

rience , il osa, dans ses productions suivantes, violer

plusieurs règles de contre-point qui , établies depuis

long-temps , étoient regardées comme sacrées par les

professeurs orthodoxes.

Mais ce ne fut pas feulement par ces dissonances

nouvelles qu'il servit aux progiès de l'art : il quitta

dans fa musique profane les modulations ecclésiasti

ques ; il détermina le ton de chaque mouvement ; il

adoucit & phrafa la mélodie , & fit chanter toutes ses

parties d'une manière plus naturelle Sc plus coulante

Íu'aucun de ses prédécefleurs ; tandis que, dans fa mu-

que d'église } il observoit à la rigueur la régularité

des tons Si des anciennes lois du contre-point ( Voyeï

ce qui le regarde, aux articles Madrigal 2c Mélo

drame. )

V. Ecole bolonaise. — On n'a conservé que peu

d'ouvrages des maîtres de cette école , composés pen

dant le seizième siècle , quoique dans le suivant leí

maîtres & les professeurs de Bologne aient au moins

égalé ceux de la première classe des autres parties de

l'Europe.

Le ch.-valier Ercole Bottrigari , né à Bologne en

I jn , fut également diítingué par son tang, sa for

tune & ses conno ssances. II paroìt avoit employé

toute fa vie, qui fur de 88 ans, à l'étudede la musique

& aux controverses musicales. II composa un grand

nombre de traités , presque tous polémiques. Quel

ques-uns ont été imprimés ; mais le plus grand nombre,

consistant en traductions & en commentaires des an

ciens auteurs qui ont écrit fur la musique, avec des

obfe'vations lur ceux de son temps, soat restés en

manuscrit. Le P. Martini en possédoit la plus grande

partie.

Artusi dont on a cité plus haut les ouvrages, où brille

une ex;cllente critique, étoit de Bologne ; Sí André

Rota, né dans la même ville , pan.it avoir été un

contre-pointiste admitablc, si l'on en juge pat des ma

drigaux a cinq parties publiés en 1579 , & un morceau

à six voix , cité pat le P. M irtini daus la première

partie de son Ejsaisur le contre-point.

VI. École florentine. — Quoique les Italiens ne la

mettent point otdinairement au nombre des écoles de

contre-point, & qu'ils regardent en général les Floren

tins Sc les Toscans comme le peuple le moins propre à

la musique de tous ccuxà'Italic , on nedoit cependant

pas oublier que cet art fut , ainsi que tous les auttes ,

encouragé par les Médicis ; que le célèbre GuiJo étoit

Toscan ; que l'éloquer.t Politien , tuteur des encans de

Laurent-le-Magninque , laissa parmi ses ouvtagcs un

discours fur la musique , & qu'il mourut eu jouant dut

luth. II est vrai que, parmi les maîtres & les composi

teurs du seizième siècle, 011 ne trouva à Florence qu'un

Francesco Corteccia & un Alessandro Striggio qui

aiect eu quelque réputation.

II y cut à cette même époque plusieurs grands

maîtres dont on a conservé les ouvrages ; mais comme

on ignore le lieu de leur naissance ou celui de leur

principale résidence , on ne peut les classer dans au

cune de ces écoles. D.ins ce nombre on doit surtout

distinguer Costanzo Festa , l'un des plqs grands contre-

pointistes de son siècle , & même , si 1 oq excepte Pa-

îestrina & Costanzo Potta , le plus célèbre de tous

ceux qui précédèrent Carissuni.

( M. Ginguené, )

JEU.



J.

Jeu , s. m. Vaction de jouer d'un instrument.

(Voyez Jouer. )

On dit plein-jeu , demi-jeu , selon la manière plus

force ou plus douce de tirer les sons de 1 instrument.

(J. J. Rousseau.}

C'est en parlant du violon & des autres instru-

mtns semblables Sc à archet, que l'on dit jouer à

demi-jeu , à plein-jeu.

Le jeu peut être moelleux ou sec , beau ou vilain,

bon ou mauvais , brillant ou fans éclat , noble ou

mesquin, large ourtt cci, seloi la qualité du son

que l'on tire de son instrument, & selon l'expression ,

le tact, la grâce ou la mauvaise manière qu'on em

ploie ; ce qui dépens , i°. des mouvement naturels;

i°. de la force physi jue ; 30. des habitudes que l'on

contracte, & enfin du doigté. ( De Momigny.)

Jia se dit de chaque instrument différent dont

forgue sc compose. Jeu de fhîce ,jeu ù anche. (Voy.

Orcui.)

JONGLEURS. Joueurs d'instrumens qui , dans

la naissance de notre poésie , se joignoient aux trou

badours ou poètes provençaux», & couraient avec

eux les provinces.

L'histoire du théâtre français nous apprenl qu'on

nommoit air íi des espèces de bateleurs qui accompa-

gnoienc les irouveun ou poètes provençaux , f imeux

dès 1c onzième sitcle. Le cerme de jongleur paroi:

être une corruption du mot latinjocutator, en français

joueur. H est fait mention des jongUurs dès Ic temps

de l'empercur Henri II , qui mourut en iotí

Comme ils jouoient de difté'ens instrumens, ils s'as

socièrent avec les trouvtun & les chantetits pour

exécuter les ouvrages des premiers , & ainsi de com

pagnie ils s'introduisirent dans les pulaii des rois &

des princes , & en tirèrent de magnifiques présens.

Quelque temps après la mort de Jeanne , ptemière

dn nom , reine de Naples & de Sicile , & comtesse de

Provence, arrivée en 1 5 8x , ceux de la profession des

troieveurs & desjongleurs sc sépaièrcnt en deux diffé

rences espèces d'acteurs. Les uns, fous l'ancien nom

de jongUurs , joignirent aux instrumens le chant ou

k récit des vers ; les autres prirent simplement le nom

de joueurs, en latin joculatores , ainsi qu'ils font nom

més par les ordonnances. Tous les jeux de ceux-ci

consistoienten gesticulations, tours de passe passe, &c,

ou par eux-mêmes, ou par des singes qu'ils portoient,

ou en quelques mauvais récits du plus bas burlesque.

Mais leurs excès ridicules & extravagans les firent tel

lement mépriser , que, pour signifier alo"S une chose

mauvaise, folle, vaine Sí fausse, on l'appeloit jon-

iUrie; & Philippe-Auguste , dès la première année de

Musique. Tome JJ,

son règne , les chassa de fa Cour & les bmnit de sel

Etats. Quelques-uns néanmoins qui sc reformèrent,

s'y établirent & y furent tolérés dans la su. te du règne

de te prince & des rois ses successeurs , comme on le

voit par un tarif fait par S Louis , pour régler les

droits du péage dus à l'entrée de Paris fous le petit

Châtelct. L'un de ces articles porte que les jon

gleurs seroient quttes de tout péage en faisant

récit d'un couplet de chanson devant le péager. Un

autre porte «que 1c marchand qui appoitcroit un

» singe pour le vendre, paicroit quatre deniers ; que

» si le singe appartenoit a un homme qui l'eût acheté

» pour ion plaisir, il ne donneroit rien; que s'il

» étoit à un joueur, il joueroic devant lc péager, Sí que

» par ce jeu illeroit quitte du péage , tant du singe que

*> de tout cc qu'il auroit acheté pour son usage. » C'est

de-!à que vient ect ancien proverbe, payer en mon

naie de singe, en gambades. Tous prirent dans la fuite

le nom de jongleurs , comme le plus ancien ; & le»

femmes qui se méloientde ce métier, celui de jongle-

reffes. Ils se retiroient à Paris dans une feule rue qui

en avoit pris le nom de rue des Jongleurs , Sc qui est

aujourd'hui celle de Saint Julien-des-Ménétriers. On y

alloit louer ceux que l'on jugeoit à propos , pour s'en

servir danslesfètesouasseinbtées de plaisir. Par une or

donnance de Guillaume de Clcrmont, prévôt de Paris,

du 14 septembre 13*5 , il fut défendu aux jongleurs

de rien dire, représenter ou chanter, soit dans les

places publiques , soit ailleurs, qui pût causer quel

que scandale , à peine d'amende íí de deux mois de

prison, au pain & à l'eau. D. puis ce temps il n'en est

plus parlé ; c'est que dans la fuite les acteurs s'étant

adonnés à faire des tours furprenans avec des épées ou

autres armes, Sec, on les appella batalores , en fran

çais bate'eurs , Sc qu'enfin ces jeux devinrenr le par

tage des danseurs de corde & des sauteurs. ( De La

marre . Traité de la police. Histoire du théâtre fran

çais. Moréri, ) ( As. Giaguené. )

JOUER des instrumens, c'est exécuter furces instru

mens des airs de musique , surtout ceux qui leur sont

propres , ou les chants notés pour eux. On dit jouer

du violon , de la baffe , du hautbois , de laflûte y tou

cher du clavecin , Porgue ; sonner de la trompttte ;

donner du cor ; pincer la guitare, &c. Mais ('affecta

tion de ces termes propres tient de la pédanterie. Le

mot jouer devient générique , & gagne insensiblement

pour toutes sortes d'instrumens. (/. J. Rousseau. )

Quoique le verbe jouer soit devenu générique , il

ne s'enfuit pas qu'il y ait de la pédanterie à dire pin-

ccr ta harpe , toucher le piano , sonner ta trompette,

blouser des timbales , Ùc. f mais qn doit excuser

l'étranger qui sc sot du mot jouer ou sonner même á

la place de tous ceux-ci, Sí rire du Français qui dúoic
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pince de la flûte ou de la clarinette , ou donner de la

guitare.

Si l'en trouvoit de l'aífcctation à se servir du mot

propre consacré par l'usage & le raisonnement , il n'y

auroi: plus que ceux qui s'expriment mal qu'on devroit

approuver. (De Momigny.)

JOUR. Corde à jour, oa corde a vide. (Voyez

Vide.) - (}. J. Rousseau. )

JULE , s. f. Nom d'une forte d'hymne ou chan

son parmi les Grecs , en l'honneur de Cérès ou de

Prolcrpinc (Voy, Chanson.) (/. J, Rousseau.)

JUSTE , adj Cette épithète se donne généralement

aux intervalles dont les sons font exactement dans le

rapport qu'ils doivent avoir, & aux voix qui entonnent i

toujours ces intervalles dans leur jusleiTe ; mais elle

(.'applique spécialement aux consonnances parfaites.

Les imparfaites peuvent être majeures ou mineures;

les pai faites ne font que justes : dès qu'on les altère

d'un semi-ton, eilcs deviennent faníìcs , & pat consé

quent dissonances. (Voyez Intervalle )

( J. J. Rousseau. )

Quancf on saura , enfin , qu'il n'y a qu'une seule

co"lonnance pats.itc ou invariable , l'octave , on ne

confondra plus avec elle , & fous une même dénomi

nation , la quinte & son renversement la quarte, qui

n'onr aucune analogie avec l'unisson & l'octave , fous

le r. prort de la ccnfonnai ce ; puisque l'octave juste

est une consonnanec parfaite, la quinte juste unedemi-

consonnance , de son renvtrsement , la quarte juste ,

une dijsonance.

Ce que l'octive, la quinte & la quarte ont de

commun , c'est d'être des cotdes stables dans le sys

tème des tétracotdes , & d'être également fixes & in

variables , à l'égatd de la tonique , en majeur comme

sn mineur.

Ut sol ut font les mêmes cordes en ut mineur qu'en

ut majeur; & ut fui y est une quinte juste ; sol ut , une

quarte juste ,■ 8c ut ut , une octave juste.

Ut sa sol ut sont quatre cordes stables & justes ,

dont chacune est l'imtiale cu la finale des deux tétra

cotdes toniques ut ré mifa & Joí la fi ut ; ce n'est que

fous ce pon.t de vue qu'on peut les comprendre d-ns

la mèire cathégoric. Mais con me effet simultané de

deux ce rcs sons entendus a la fois , c'est une tueur

plus grave encore qu'elle n'est ancienne.

II n'y a qui. six consonnances dans la musique, l'u-

Kiflbn & son renversement l'octave ; laticcc majeure

& la mineure; la sixte majcuteSe la mineure.

La quinte juste u'est consonn;.nre qu'à demi ; la

quinte est une dissonance. Donc on est loin de la vé

rité , quind, à l'exemple des écoles d'Iulie , d'Alte-

niagr e & de Frar.cc, on a la bonhomie de mettre cette

•quinte & et ttc quarte dans la même classe que l'octave,

malgré l'approbatìon des favans & des monocofdistes,

qui tous se font si étrangement mépris dans cette éva

luation des intervalles. ( Voyez Harmonie & Inter

valles.) (De Momigny.)

Juste est aussi quelquefois adverbe. Chanterjuste ,

jouer juste. • (J .J. Roujseau.)

Juste. ( Théorie de J. J. de Momigny.) Ainsi que

le remarque Rousseau , l'épithète de juste s'applique

spécialement aux intetvalles que l'on appelle conson

nances parfaites. On di: l'unisson juste, l'octave juste,

la quinte juste 8c la quatte juste ; mais a-t-on raison

de dit; que tous Us intervalles auxquels on a donné

le nom de juste, soient tons des consonnances par

faites ì Peut-on judicieusement placet la quarte Sc la

quinte à côté de l'octave ?

Malgré qoe , dans la théorie des Anciens & dans

celle des Modernes , on reconnoissc quatte conson

nances parfaites, l'unisson, l'octave , la quinte & la

quarte, l'expéritnce de tous les temps auroit dû faite

connoître que c'étoit la plus grave de toutes Us er

reurs que de croire qu'il y eût aucune autre conlon- .

nanie parfaite. que l'octave, l'unisson étant mis à paît,

comme ne foimant point un intervalle.

Les Anciens cluntoient à l'unisson & à l'octave,

parce qu'ils fentoient tiès-bien qu'à l'unisson & à

toctjve on s'accorde parfaitement. Mais s'aviftrent-

ils jamais de chant* a la quinte ou à U quarte? Si

ces deux intetvalles eussent été assimilés fous ee

rapport à l'octave , il n'y a point à douter qu'ils ne

fc fussent donné le plaisir de varier leur chant en con

certant alternativement à ces deux intervalles. Si

deux chants s'accotdcient à la quinte ou à la quarte

aussi bien qu'à l'octave, il n'y auro:t pas plus de dif

ficulté de chanter a l'un de ces intervalles qu'à l'au

tre ; & la jouissance qui en réfultetoit, seroit triplée.

Mais au lieu d'un plaisir on sent une peine quand on

essaie de sai e marcher deux chants à tout autre in

tervalle juste qu'à l'unisson ou à l'octave ; donc ces

autres intervalles justes ne font point des conson

nances comme l'octave ou l'unisson.

Pourquoi s'avife-t-on , dans toutes les Théories

auttes que la mienne , de classer toujours la quinte

ou la quarte parmi les consonnances parfaites? C'est

que, dans ces Théorie» qu- se contredisent perpétuel

lement, on ne parvient pas souvent à laisonner avec

justesse sur les intervalles justes. Car enfin, si vous

chantez à l'octave , parce que deux voix ou deux inf-

trumens qui chemi' ent ensemble à l'ectave s'accor

dent , & si elles s'accordent parce qu'elles font à un

intctvalle qui est consonnant d'une manière parfaite,

chantez donc aussi à la quinte, chartez de même â

la quarte , puisque , d'après vous , la quinte fie la

quatte font aussi des consonnances parfaites.

Vous vous gardez bien de cet acte de barbarie Kc

pourquoi êtes vo.iS donc plus batbares «n thiocac
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qtren pratique ? Pourquoi n'accordez-vous pas vos

paroles arec vos actions 5

N'est- il pas plaisant de vous voir poser gravement

en principe que la quinte est uoe consonnar.ee par

faite, & de m'ordonner, deux lignes plus bas, de

m'abstenir de faire deui quintes justes consécutives,

comme d'une chose qui blesse l'orcille & les lois de

1 barm ne ?

N'est il pas étrange de voir la quarte figurer fur la

même ligne que l'octave, & de vous entendre me

dire avec raison que ]e ne dois pas faire une quarte

fins préparation î

Que penseriez-vous de votre médecin , si , le con

sultant fur votre régime, en santé, il vous disoit :

Voyez-vous ces trois espèces de cerise» ; elles font

toutes trois parfaites , & on ne peut mieux-faifantes

pour tous les tempéramens , & comme le font les

conlonnan.es pour toutes les oreilles; ces trois fortes

de certes, également douces & bonnes pour l'csto-

nuc & le goût, poitent, dans la médecine, les

menus noms que les confoni: ices parfaites de la

idu£ûdc.

Voici celle des octaves , là celle des quiites justes ,

& cette troisième espèce est celle qu'on nomme quar

tes justes J'ai cependant à vous ptevenir d'une chose ,

comme docteur ; c'est que , quoique ces trois espèces

de cerises soient également sucrées & balsamiques,

& quoiqu'elles convient. ent à tous les tempéramens,

si vous mangez deux cerises de fuite, de l'efpèce

qu'on nomme quintes justes, vous ferez infaillible-

nitnt empoisonné j & une feule de l'efpèce qu'on

nomme quarte juste vous donnera des coliques d'en

trailles épouvantables , ft vous n'avez pris du contie-

poifon avant de l'avaler. Quant á celle des octaves ,

vous pouvez vous en bourrer tant qu'il vous plaira ,

elles ne vous feront jamais de mal. Mais je vous le

répète , ces trois espèces de cerises font également

bonnes & parfaites pour tous les goûts & pour tous

les estomacs , & pour tout dire enfin , nos d. cteurs

les nomment unanimement les trois confonnmees

parfaites de la médecine tant ancienne quemodeine;

& vous voyez que rien n'est plus conséquent rii plus

juste.

D'après ce langage, vous vous diriez fans doute

que ce doítcur ped la tête , & prend le chemin des

Petites- Maisons. Pourquoi, si vous avez le feus com

mun, raisonnez- vous donc comme lui ?

(De Momigny.)
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K.AS. Espèce de tambour des peuples d'Angola,

& leur seul instrument de musique , á cet que pré

tendent quelques voyageurs. Le kds est un bloc de

palmier de la forme d'un panier , orné de quelques

figures de fleurs i on le couvre d'une planche qu'on

frappe avec une baguette; ce qui produic un son

approchant de celui du tambourin.

KASSUTO. Instrument de musique des habitans

du Congo : il est formé d'une pièce de bois longue

d 'une aune , creuse , 8c recouverte d'une planche tail

lée en échelle, c'est-à-dire, ayant de petites tranches

dispersées par intervalles , à peu près comme fur le

manche d'une gnirare. On râcle fur ces tranches avec

un petit bâton , & cet instrument fait le tôle de taille

dans la musique des Congois.

( M. de Castilhon. )

KEREN. C'étoit , chez les Hébreux , un instrument

à vent fait de la corne d'un bœuf ou d'un bélier : on

le fuioit an Al d'autres matières , mais il retenoit tou

jours la 'orme d'une corne. Cet insttument devoit

donc ressembler aux trompes des chasseurs , mais être

un p-u j. lu - recourbé. Kircher en fait précisément un

cornet, mais faus rien allé^uet pout prouver son opi

nion. Souvent on confond 1c ktren avec le sciopharj

& il paroît qu'effecth emenr ces deux instrumens nc

disséroient que parce que le keren étoit un instru

ment pruf.ine , dont on ne se servoit point dans le

culte , Se que le feiophar, au contraire, ne servoit que

pour les actes de religion.

KERRENA. Trompette en usage dans l'Indostan j

elle est longue de quinze pieds, & rend un son très-

éclatanr. (M. de Caftilhon.)

KING. Instrument de musique chez les Chinois ,

composé de diverses pierres minces ou en forme de

lames , que l'on Fait résonner en les frappant l'une

contre l'autre , ou avec une baguette.

II y a un autre instrument de même nom, composé

d'une planche coutbe sur laquelle sont tendues des

cordes de foie de différentes grosseurs» (Voyeî 1c

Dictionnaire des Arts (f Métiers. )

KINNOR. Le kinnor, instrument des Hébreux,

suivant D. Calmet , n'étoit autre chose que la lyre des

Anciens ; mais d'autres auteurs en sont un instrument

très ■ différent : presque tous lui donnent la ligure

d'un A. Les uns donnent 14 cordes au kinnor ;

d'autres 31. L'historicn Jofèphe ne lui en donne que

10, & dit qu'on le touchoit avec un plectrum.

C'étoit du kinnor que David jouoit devant Saù'l ,

& cet instrument est très-ancien , puilqu'au verset 1 1

du chapitre 14 de la Genèse , on en attribue l'invcn-

tion à Jubal.

Kircher a tiré d'un ancien manuscrit du Vatican

la forme triangulaire du kinnor.

Cet instrument est représenté dans le volume des

Planches des Arts (f Métiers, fig. 3 , pl XIV.

KYRIE. Mot grec qui signifie seigneur , au vocatif,

& par lequel commencent routes les messes en mu

sique. On s'en sert souvent comme d'un substantif,

ou comme si c'étoit le nom d'une pièce de musique.

Ainsi cn dit : voilà un beau kyrie , un kyrie bien tra

vaillé , Ùc.

KUSSIR. Instrument turc , composé de cinq cordes

tendues fur une peau qui couvre une espèce d\issieu_e

de bois.
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La. Nom de la sixième note de notre gamme, in-

Tentée par Gui Arétin. ( Voyez Gamme , Soi fur. )

Gui n'est point l'inventeur de notre gamme ut ri

mfa sol la fi utj car l'bexacorde ut ri mi fafol la ,

ou le nonocorde sot la fi ut ri mift sol U n'eu point

notre octacorde ut ri mi sa fol la fi ut. Que l'on dise

que Gui s'est servi des six syllabes initiales des six

premiers hémistiches de l'hymnedeS, Jean-Baptiste,

Ui qucant Ldxis, pour nommer les six notes de i'hexa-

corde dont il avoic formé son système j à la bonne

heure ; mais qu'on n'ajouic point à cela qu'il est

1'. n venieut de notre gamme ; car l' octacorde ut ri

ml fa fd la fi ut étantla réunion des deux tétracordes

disjoints ut ri misa fol la st ut , & le premier des octa

corde: des Grecs, il n'a pu être inventé par Gui.

( De Momigny. )

Lk. ( Thiorie de J. J. de Momigny. ) S xième noie

de l'octave de la tonique , dans le ton d'ut majeur.

Aíais comme l'octave de la tonique n'est pas la d s-

polition U plus élémentaire d« sept notes, ni la vraie

gamme,/.} n'est point appelé sixième note du ton parce

qu il est la sixième corde diatonique pour l'impor-

taucc dont il est , ni pour le rôle qu'il joue , mais

feulement parce qu'en montant d'ut tonique à son

ocì.ve , il se trouve la sixième sur cette échelle ,

ut ri mi fa fol la fi ut.

il ) 4 5 6 7 8

Dans la gamme des Anciens , qui est ,

st ut ri mi fa fol la , ce la étoit la septième note,

i i J 4 S 6 7

8c ceia étoit beaucoup mieux raisonné pour le système

mélodique , Sc voici pourquoi.

Si l'on veut enchaîner progressivement tous les té-

r : rdes justes qui se composeut des sept notes , ce

n'est pas en commerçant par ut que l'on pourra les

avoir dans leur ordre naturel, mais en commerçant

par /.
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Si ut ri mi , misafol la, lafi ut ri, ri misafol,

« * » 4

fol la Ji ut , ut ré mi fa, fa fol la fi.

S « 7

Pu ut quoi cet enchaînement de tétracordes est -il

fondamental , primitif & raisonné ?

C'est qu'on ne peut s'y prendre autrement, en

allant a l'aigu , pour placer le faux tétracorde

fa fol la fi en dernier.

Pourquoi faut-il qr.e ce faux tétracorde soit le

dernier :

C'est qu'il arrêté la marche & forme 1a borne

aanuclle du ton.

Le septième tétracorde ne devoit pas. s'achever.

On devoit s'arrêter après/afol la; car le fi n'achève

pas le système , mais il le recommence à l'octave au-

dessus.

Ce septième tétracorde étant faux , on doit voir

pourquoi le nombre sept étoit un nombre critique.

C'est a ce nombre que , dans la division du mono

corde , sc trouve 1a première dissonauce , ~ , £ . ,

ou'*.
ut

On voit dans cette fuite de tétracordes pourquoi

la gamme principale des Grecs étoit st ut ré mi

mi fa fol la.

Les Anciens commençoient donc par le commen

cement , en plaçant fi ut ré mi , misa fol la eu tête

de leur système.

Quand la profl .mbanomène la est venue s'y loger

au-dessous du fi, on a dès-lors dérogé au principe na-

rtircl des tétracorles , pour s'occuper de l'octave,

qu'on a cru devoir comprendre dans cette gamme.

Exemple.

La, fi ut ri mi fa fol la.

i i j 4 s 6 7

Mais ce principe n'a pas été mis en oubli , car on

a eu l'attention de nom ner ce la d en bas note fur-

numéraire , afin qu'on se rappelât que le fi étoit vé

ritablement la première du système tétracordal , &

lorsque Gui d'Árcno est venu, long-temps après, y

ajouter encore une autre note au-dessous, le G, le fut ,

le gamma , cette note prit le nom d'kypo-profiamia-

nomenos , de note au-dessous de la note surnumé

raire. »

Sur quel fondement Gui ajouta-t-ìl ainsi une note

surnuméraire au-dessous de la surnuméraire placée par

les Giecsî

•Ce n'est point pout innover qu'il en osa de la sorte ,

mais pour compléter le système, auquel il ne manquoit

qu'un seul tétracorde pour êtrt entier, celuifol la fi ut.

ExEMJPLE.

Sol la fi ut, la fi ut ré , fi ut ré mi , ut ri mi fa ,

ri misa fol , mifa fol la.

En ajnutant un tétracorde juste,, soit au grave,

soit à l'aigu de ces six tétracordes justes , on sortiroit

du ton d'ut majeur , ou du genre diatonique ; le seul

tétracorde que l'on puisse y former avec les cordes

diatoniques du ton d ut étant le faux tétracorde fa fol

la si, on fi ta folfa , qui soit comme tel de la voie
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musicale, renfermée dans sol la fi ut ré mi fa sol la.

Exemple.

Fa : Sol , la, fi u: ri mi fa sol la: Si :

îiurs de Iiypo. profl. i i 3 ( S si j hors de

la voie U voie

lHcludiquc. mélodique.

Donc , fous cc rapport , le système de Gui est com

plet & parfait.

Pour voir quel est le rang & Importance du la

dans la gamme d'ut , voy.z Ton & G/.mmb.

Pour comprendre ce qu'allèguent les monocorJif-

tes lur le la qu'ils prétendent être le vrai, il faut sa

voir que 1j corde de Yut grave du clavier a pour trei-

zème harmonique , en comptant le Ion fondamental

pour lc premier, un la qui est le la de la nature,

puisque c'est celai de 1j rélonnance , qui est toute na

turelle & physique. D'après cette idie, ils disent que

le la de notre gamme, qui diffère de celui-ci, n'est

pas le vrai la, quoiqu il íbit le stul juste, au tapport

de no:re oreille, qui est un juge plus fùr encore en mu-

fraue que tous ks physiciens de la Terre.

Qai a tort ici? Sont-ce les monocordistes ou l'o-

reille ì

Les physiciens ont raison de dire que la diffère

du la de la g.mme , parce que cela est effectirem nt ;

mais ils onr ton de vouloir que ce la de la rélonnance

mult pie du corps sonore soit le type du lu de notre

gamme , & le seul nati.rel- & vrai.

Cela est justement tepoulTé par l'orcille, parce que

la résonnante du corps sonore fort , dès le septième

ternie, des vrais inteivallts du système musical qu'il

a plu à la nature que nous ayions , d'après l'organifa-

tion que nous en avons reçue. Ce sylième, le seul

qu'ait jamais approuvé l'oreiilc, le seul qui ait ja

mais été pratiqué , parce qu'il est le seul qui ait pu

l'être , se trouve dans l, x, j, ou dans f, '- , i , ou

tout au moins dans 1,1,5,45 c'est-à-dire , dans

J'octave , la quinte & la quarte.

C'est avec une férie de quintes ou de quartes pro

gressives que l'on obtient toutes les cordes , soit dk-

tuniques, chromaiiqucs ou enharmonique*. Mxis

ces quartes ou ces quintes doivent être un tant soit

peu assoiblks ou tempérées , afin que les mêmes cor

des ne soient pas exclusivement celles d'un seul ton ,

mais puissent convenir en mèine temps au ton d'ut &

a tous ks autres, y compris ks trois genres.

Voilà ce que la nature, qui se manifeste encore

plus à notte égard, dans notre propre sentiment,

que dans un phénomène qui est hors de nous, veut

absolument, en dépit de tout raisonnement contraire,

& de tous les faux systèmes qu'on a essayé d'établir

fur les divisions du monocotde.

Toute génératrice étant d'ailleurs une dominante

& non une tonique , le la que donne la réfonnance

du corps sonore, & que l'on discerne très-bien parmi

ks intervalles qui se font léellement entendre dans

cette réfon ance, est 5 & non | as -py. Le treizième de

la corde n'est pas une des divisions de cette corde

dont le fou soit sensib'e á foreille, Lc .piano , qui est

l'insttument fur les cordes ks plus graves duquel 01»

entend le plus de ces harmoniques, ne donne lur ut

que ut ut sol ut misai fi\> ré & leurs ocìaves à l'aigu»

ic en conséquence ni sa ni la ne s'y distinguent. Pour

entendre le la , il faut mettre, en réfonnance la corde

sol , qui donne :

Sol sol ré sol si ré fa fol la.

I i j 4 J 6 7 8 9

( De Momigny. )

LAMENTABILE. Ce mot italien , qui signifie la

mentable , indique qu'd faut exécuter k motecau

dont il désigne le mouvement & ['expression , très-

lentement , presque sotto voce , Sc d'un coup d'ar.het

long it soutenu; & e.nsin qu'il faut que le morceau

{>tigne les lamentations d'une aine en peine & mal-

leutcufe, & dont les gémiísemens accompagnent la

plainte. (De Momigny.) .

LANGUE MUSICALE. (Labbé Fcytott ren

voie de l'articleBAKKts à celui ci. quille propofoitde

traiter; mais la mort s'est opposée à ce dessein. )

La langue musicale est la musique elle-même, con

sidérée comme un langage.

II n'est point douteux que la musique ne parle à

l'ame , à l'efprit Si au <ocur , c'est-à-di.e, à notre in

telligence & a notre sensibilité. II n'est point douteux

qu'elle n'ait des périodes , des phrases Si des p opofì-

nons , des cadences , des rhythmes, des vers Si des

discours. En conséquence, on ne peut donc pas dire

que la musique ne soit pas un langage aimable & pas-

lionné; mais quand on dit qu'elle est une langue, ce sc-

r*>U une erreur que de croire qu'elk en sût une comme

les langues parlées , qui ont un échafaudage gram

matical commun qui icur est nécessaire à toutes , St

des propriétés qu'elles ne tiennent ni des syllabes, ni

des mots, ni des sons ou des articulations , mais de

la valeut que ceux qui les parlent ou les écrivent y

attachent, d'après une convention dont onleut a ré

vélé le secret & les stipulations.

11 seroit dor.c insensé de chercher dans la musi ìue ,

des verbes, des déclinaisons, & riea de ce qui compose

le système purement grammatical. Cette langue na

turelle & univerklk a son ordonnance qu'elle rienc

du Créateur, S à laquelle nous sommes tous soumis

par 1 organilation que nous en avons reçue -, trais

n'étant au fond que des sons successifs ou simultanés »

Sc des sons échelonnés d'une manière irrévocable, ce

n'est que par l'analogic qu'ont ces divers sons , fole

avec ks objets que l'on veut nous rappeler , foie

avec les sensations que ces objets excitent en nous ,

qu'ils s'élèvennà la dignité de langage , & sermenr

un discours suivi , non entièrement conforme au

discours propremeut dix, mais pouvant en tenu lieu %
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plusieurs égards , quoiqu'avec une «pression plus

vague , plus générale & bien moins précise.

{De Momigny. )

Langues musicales. Plus les langues (ont so

nores S: d une p ononciation facile & naturelle , plus

(iles font musicales.

La langut italienne, qui s'en est tenue aux cinq

voyelles «, e, i, o, u, est bien plus musicale , quoique

moins va-iéc, que la langut française, qui s'est formé

q'utotze voycHes, en comptant celles qui font écrites

avec deux lettres.

II ne faut pas beaucoup d'oreille pour s'aperce

voir que toutes les voyelles nasales íonr plus sord^s

que les autres. An , eu , in , ou , Si la sifflante u font

moins favorables à la voix que ann, inn , onn Si ou.

Un ne vaut pas oune.

Le, te, me , se , re résonnent pas comme les, tes,

mès tsei. La langue italienne a donc nécessairement de

l'avanage sur la nôtre à l'égard de ces divers sons

considérés musicalement.

La langue française, purgée des horribles aspira

tions Si des xnouvemens gutturaux qui dépannt la

Ligue allemande, est donc auflî plus musicale & pius

pjlie que celle-ci. Comme la politesse interdit les

gwnjs geste» & les mouvemens brusques, les langues,

ta íe perfectionnant, se débarrassent peu à peu de tous

les mouvemens d'organes qui tiennent de la brute Si

<)ai sont plus ou inoins incivils , suivant le degré àe

dé icateúe auquel la fociabilité est parvenue.

Ce qui rend les syllabes plus ou moins propres à la

musique , ce n'est pas feulement leur sonorité , mais

le mélange heureux & régulier des brèves & des

longues.

Le rtrythme étant, après les sons, ce qui constitue le

plus ester tieUement la musique, plus ce qui doit le

former, i'entrerenir Si fc varier, se trouve dans les vers

qu'on doit inertte en musique, Si plus ces vers font

lyriques. La puissance d'un rhythme agréable ou éner-

gi ,ue cil immense. (Voyez Lyrique. )

( De Momigny.)

LAPA. On nomme ainsi , chi z les T.ircares , de

gran-Js tubes de cuivre, longs de huit à neuf pieds,

environ , qui fc terminent comme nos trompettes , Si

dont ils font usage dans leut musique.

LARGE, adj. Nom d'une sotte de note dans nos

vieilles musiques , de laquelle on augnientoit la valeur

en tirant plusieurs traits, non- seulement par les côtés,

nuis par le milieu de la note; ce que Mûris blâme

avec force comme une horrible innovation.

{J.J. Rousseau.)

LAR.CHETTO , diminutif de largo. ( Voye* ce

ieimct mot. ) .

LARGO, adv. Ce mot, c'ait à la tête d'un air, in-

diqne un mouvement plus lent que Y adagio, Si le

dernier de tous en lenteur. II marque qu'il faut filer

de longs sons , étendre les temps de la mesure, Sec.

( /. J. Rousseau. )

Le diminutif larghetto annonce un mouvement

moins lent que largo, plus que l'andante , Si très-ap-

prechant à'anduntino. ( /. /. Rousseau. )

Le largo n'a souvent pas plus de lenteur que Xada

gio , mais il a quelque chose de plus décidé dans le

caractère. \Jadagio Icmble devoir être plus onctueux,

plus iensible , plus affectueux j il a autant de noblesse

que le largo, mais ce dernier a plus de fierté. i

Le largo convient à ce qui est religieux & plein

d'un saint respect j ['adagio à ce qui est tendre &

d'une tristesse passionnée.

( De Momigny. )

LARIGOT. L'un des jeux de l'orgue. C'est le plus

aigu de rous, puisqu'il sonne la quarte au-dessus de la

doutlette.

LAUDI , LAUDESI . LAUDISTI. L'opinioo

du Père Menestricr (i) est que les hymnes, les can

tiques Si les mystères que l'on retrouve dans les lan

gues vulgaires de l'Europe tirent leur origine des pè

lerins qui allèrent à la Ttrre - Sainte. S. Fiançois

d Assise , né en 1 1 8 1 , est cité par le Crescimbeni 6c

d'autres auteurs iraliens , entre les pieux personnages

de leur pays qui exercèrent leur génie à composer «les

hymnes ou chants spirituels, appelés laudi , dans la

forme des can-roni. Les laudi , que l'on appeloit aufll

laide, lodi , cantici ou cantiques , écoient des com

positions à la louange de Dieu , de la Vierge Marie ,

ou des saints St des martyrs. Elles ressemblent aur

hymnes quant au sujet , mais non pas quant au ca

ractère & i la versifica ion. Les hymnes ont été origi

nairement construits fur les modèles grecs & romains;

mais les laudi ou cantiques , chants spirituels , sont,

eut èrrmenc de l'invcntion des Italiens.

Dès Pan 1 5 io l'on institua à Florence tine société

pour l.'exéeution de ces poèmes rcligieox. Ceux qui

la corrrposoient firent appelés laudep St laudisti. Ce

genre de poésie sacrée étoit très-estimé 3c tres-prati-

qué dans le quinzième sièc'e , comme cela est évident

par les diverses collections que l'on en a faites , &

doot une a été imprimée en 1485. Dans le siècle sui

vant il en parut plusieurs volumes , où fc trouvent

beaucoup de poèmes fur des sujets sacrés de la com

position de Politien , du Bembc , de Louis Martelli ,

Si d'antres poètes distingués (1), quoiqu'ils aient perdu

de leur faveur d.ins le siècle dernier; cependant, outre

un ample volume composé Si publié pat Scrafin*

(t) Sur les drames en mnsique.

(2) Quadrfo, Storia d'ogni poes. vol. a, pag. 466.
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Razzi, en 1608 , on imprima encore un grand nom

bre de cantiques spirituels.

Crefcimbeni rapporte que la compagnie des /nu

distes de S. Benoît à Florence, vint à Rome pendant

le grand jubilé de 1700 , & qu'elle chanta procession-

nelïement dans les rues différens laudi écrits par le

célèbre Filicaia. Dans la plupart des anciens recueils,

les mélodies étoient notées en tête de chaque canti-

?ue. Ce n étoit d'abord que des chants tris-informes &

ans basse , suivant le Commentaire de Sansorino sur

Boccace, publié à Venise en IJ4Í. I.es laudi furent

chantés dans la fuite à plusieurs parties. « 11 y a, dit

» il , à Florence Hifférentes écoles d'erlifans, Sí de ce

» nombre font ccllcsd' Orfanmichtlc Sí dcSanu Maria

» NoVeiïa. Chaque samedi, après ne; f heures, ilss'af-

» semblent dans !' église & y cnanrent cinq à six laudi z

» quatre parties , & dont les paroles font de Lorenzo

» de Médicis , de Polci & de Giambatelli. A chaque

» laudi ils changent leurs chanteurs, & découvrent une

» madone au Ion de l'orgue pou: finir la cérémonie.

» Ces chanteurs, qui font aussi nommés Uudcfi , ont

y un pruccntor coryphée qu'ils appellent leur chef ou

» leut conducteur. »

Cette compagnie subsiste encore , & le docteur

Burney, de qui nous en pruntons ces détails, pendant

le séjour qu'il a fait à Florence en 1770 , a souvent

entendu les laud stes chanter dans leurs hymnes à trois

parties Sí dans l'églife de la même manière , avec un

accompagnement d'orgue (1).

Nous donnons un de ces laudi tel qu'il est rap

porté par ce savant , d'après un recueil manuscrit de

ces cantiques spirituels , appartenant à la bibliothèque

Maeliabecchi j c'est le premier de la collection : Alla

Tiinita. Vid. pag. 3 10. {M. Ginguenè.)

LEGATO, au fém'nin legata, adj. itali:n,qui si

gnifie lié. Quand on trouve ce mot en tête d'un mor

ceau , il faut en liet les notes avec foin,

II signifie aussi obligé ou contraint par certaines

règles. On dit canone legato , canon lié ou obligés

fugha legata , fugue liée , contrainte à se renfermer

dans telles bornes prescrite ( De Momigny. )

LEGATURA. Mot italien qui signifie lien, d'où

l'on a fait ligature.

Les Italiens nomment souvent la syncope une le-

Êatura, parce qu'elle se marque par une liaison. (Voy.

IGATVJRI. ) ( De Momigny.)

LEGEREMENT, adv. Ce mot indique un mou

vement encore plus vif que le gai , un mouvement

(1) État présent de la musique en France & en Italie , art.

Flokbkci. Présent situe of mufic. in fronce and f'tfy , art.

Flokence,

moyen entre le gai Sí le vîte. II répond à peu pris au

mot italien vivace. ( J. J. Rousseau. )

Ce mot n'est plus en usage chez les Français les

plus français. Allcçro & allegretto l'ont remplacé de

puis qu'il est du bon ton de n'indiquer les mouve

mens qu'avec des mots italiens. Leggiadro Sí leggia-

mente , quoiqu'italtns , fout eux-mêmes peu usités.

( De Momigny. )

LEMME , s. m. Silence ou pause d'un temps bref

dans le thythme catalectique. (Voyez Rhythms.)

( /. /. Rousseau. )

LENTEMENT , adv. Ce mot répond à l'italien

Brgo, Sí marque un mouvement lent. Son superlatif,

très-lentement , marque lc plus tardif de tous les

mouvemens. (J. J'. Rousseau.)

Lento Sí lentisstmo remplacent ces deux mOts fran

çais.

LEPSIS Nom grec d'une des trois parties de l'an-

cienne Mélopée, appelée quelquefois Euthia , par la

quelle le compositeur discerne s'il doit placer son

chant dans le système des sons bas , qu'ils appellent

hypawïdes; dans celui des sons aigus, qu'ils appellent

nétoïdes , ou dans celui des sons moyens , qu'ils ap

pellent mésoïdes. (Voyez Mélopée. )

(J./. Roujseau.)

Ces distinctions Sí mille autres plus minutieuses

prouvent que la théorie étoit bien plus approfondie

dans ses moindres détails chez les Grecs que chez les

Modernes , où tout ne semble plus que routine de la

part des exécutans, & tâtonnement de la part des

compositeurs.

LETTRES de la gamme. «J'ai trouvé quel-

» que part , dit M. de Castilhon 3 que l'on appelait

» les clefs de la mulique les lentes de la gamme. »

II n'est pas étonnant que M. de Castilhon ait

trouvé cela quelque part ; puisque les sept premières

lettres de f alphabet furent long- temps le seul nom des

sept notes , & la clef de leur position dans le clavier

gêné al , il étoit tout simple qu'on nommât ces lettres

Les clefs de la musique.

La se nommoit A , avant que Gui n'eût imaginé

d'appeler les si» notes de l'hciucorde , ut ré mi/u fol

la. Si se nommoit B ; ut se nommoit C ; ré se nom

moit D j mi , E) fa se nommoit F, Sí fol , G. "

Quand l' Arétin Gui substitua, ou plutôt ajouta les fix

syllabes initiales des six premiers hémistiches de la pre

mière strophe de l'hymne de S. Jean-Baptistte , (Jt

queant Iaxis } (fç. , aux lettres par lesquelles on défi—

gnoit les cordes du clavier ou du système, il supposa

que la première note de tel hexacorde majeur que ce

rut étoit un ut , la seconde ua ré, la troisième un mi v

la quatrième mfa , U cinquième un fui, & la sixième
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un la. On n'avoit pis encore adopté le fi, Se il falloir

y fappléer par la tranfpofition des noms. Son gamma,

qui étoit un fol, ainfi que la lettre G le défigne, fur

donc furnommé ut, & toutes les autres furent furnom-

mées comme ci-après, le fi étant remplacé par mi ou

fit fa, félon l'hexacorde où il le trouve.

Syfiime kexacordal de Gui , compofé de 10 cordes

différentes diatoniques , à partir du fol , feplième

au-dejfous du fa de la clefde fa.

1 G ... dt Hypo-proflainbanomènc.

x A . . . rb Proflambanomène.

} B ... mi Hypate hypaton.

4 C ... fa ut ( première nuance.)

j D . . . sol ré

6 E . . . i a mi

7 F . .. 3 ; fa ut ( 1*. muance, ou mutation

des noms des notes. )

8 G ... fol ré ut (je. mutation.)

9 A ... la mi ré

10 B fa § mi ou H ou H ou h.

11 C fe ... fol fa «(4e. mutât.)

11D la fol ré

1 5 F. la mi

14 F fa ut (3e. mutât.)

1; G * fol ré ut (6e. mutât.)

1 6 A la mi ré

17 B fa t] m<

18 C /o/ /a

I? D & /W

10 E la

Exemple des vingt touches du clavier de Gui.

—e—o
n—p-

=*F :c£
nrfly e m

D « f

Astre manière de noter ces vingt cordes qui équivalent à vingt-une , puifque le fécond » , ou fi t doit être pris

comme bémol ou bécarre , félon le cas.

 

3DC

^ m fc: P ï
D E

/c vais expliquer , par demande & réponfe , la rai

fort des différens noms que porrent les cordes repré-

fentées ou nommées primitivement par les fept pre

mières lettres de l'alphabet.

D. Pourquoi la première corde du fyftème ou cla

vier de Gui fe nomme-t elle G Se ut?

R. Elle fe nomme G parce que c'eft un fol , Se

parce qu'avant que \tfol ne fc nommât fol, il s'ap-

peloit G.

Cette corde eft furnommée ut, parce que Gui

n'ayant adopté que fix noms différens pour nommer

fept cordes différentes ( le fi fe nommant B ou fa, ou

mi , parce que le nom de fi n'étoit pas adopté encore

pour déligner cette note), il ne pouvoir éviter d'avoir

befoin de et fi qu'en nommant ou furnommant le G

ou fol du nom d'ut. Ainfi , quoique fon clavier com

mençât à fol , fous le nom de G , & que le premier

hexacorde fût bien réellement fol la fi ut ré mi, il le

nomma ut ré mifa fol la.

Exemple.

Hexacorde réel Se de fait : fol la fi ut ri mi.

G A B C D E

Hexacorde de nom t ut ré mi fa fol la.

Mujique. Towie IL

Ce premier hexacorde ut ré mi fa fol ta , qui repré-

fente fol lafi ut ré mi, fervoit à chanter ou lolfier par

bécarre, c'eft-à-dire, que \e fi de fol la fi ut ré mi

étoit naturel , Si non pas fi bémol ; car s'il eût été

bémol , le mi d'ut ré mi fa fol la n'eût pu le repré-

fenter , car il eût été un demi-ton plus haut que lejî

bémol.

Orfol la fi ut ré mi équivalant exactement à ut ré

mifa fol la , on a pu nommer les fix notes de ce pre

mier hexacorde avec les fix noms du fécond.

Le G étoit , du temps de Gui, la note la plus baffe

du clavier de l'orgue, parce que ce G répondoit au fol

au-deffous de la clef de fa.

Ce fol ou G devoir être la corde initiale de fon

fyftème, pour éviter les trois tons pleins de fuite fa

fol la fi qu'il eût trouvés fur fon chemin, s'il eût com

mencé à F.

D. Poutquoi n'a-t-il pas commencé par A comme

les Grecs î

R. Il eft certain qu'il paraît naturel qu'il eût dû

commencer par la corde qui répond à la première lettre

de l'alphabet 5 mais fon fyftème hexacordal ut ré mi

fa fol la n'auroit pu s'établir fut la fi ut ré mi fa

A BC D E F

comme fur fol lafi ut ré mi, parce que les notes la fi

G A BC D E

N
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ttt ne répondent pas à ut ré mi ni à fa fol la , car une I

tierce mineure ne répond point à une majeure. Il a

donc fallu que Gui ajoutât fa fous-furnumcraire, fon

kypo-proflambanomene , pour établir la concordance

des hexacordes majeuis de fon fyftème.

D. Pourquoi le la , féconde corde au grave de ce

fyftème , fe nommoir-clle A ré?

R. A étoit fon vrai nom , comme étant un la; St

ré étoit fon furnom , pat la fubftitution d'ut ré mi fa

fol la à fol lu fi ut ré mi; car le fol ou G étant appelé

fit , il falloit bien que le la fe nommât ré.

D. Pourquoi le fi fe nomrnok-il dans cet hexa

corde B mi ?

R. B tenoit la place defi ; & c'étoit un mi comme

troisième note dur ré mi fa jol la , & le B de ce pre

mier hexacorde étoit le fi naturel , que repréfentoit le

mi , ou plutôt qualifié du nom de mi.

D. Pourquoi l'ut de cet hexacorde fe nommoit il

C faut?

R. Comme ut, c'étoit un C. Son furnom de fa lui

vient de ce que cette corde eft la quatrième d'ut ré mi

fa fubftitué à fol la fi ut , &fon nomcVi de ce qu'elle

eft la première note du fécond hexacorde qui com-

mençoit à cet t/t, lieu de la première muance ou

mutation Se répétition des mêmes noms ut ré mi fa

fol la.

D. Pourquoi mouvoit-on dès cette note d'ut ?

R. Parce que Gui comprit qu'ut ré mi fa équi

vaut à fol la fi ut , quant aux intervalles refpectifs de

ces notes , & en conféquence il a donc pu recom

mencer les mêmes noms dès cet ut.

Ce fécond hexacorde fervoit à chanter au natu-

turel , c'eft-à-dire, fans bécarre ni bémol; ce que l'on

nommoit anciennement chanter par nature, parce que,

dans ce (ccond hexacorde , les notes font de nom &

•le fait ut ré mi fa fol la.

D. Pourquoi le ré de cette octave fe nommoit-il

D fol ré?

R. Il fe nommoit D, parce que c'étoit le nom de

«eue corde avant qu'on la nommât ré. Ce ré fe nom

moit fol comme cinquième note du premier hexacorde

ut ré mi fa fol la fubftitué à fol la fi ut ré mi y & il fe

nommoit ré, comme féconde corde de l'hexacorde

ut ré mi fa fol la.

D. Pourquoi mi fe nommoit-il , dans cette o&avc ,

E la mi ?

R. Il fe nommoit E, parce que c'étoit fon nom

avant qu'il ne reçût celui de mi , & il fe nommoit la

comme fixième note de l'hexacorde ut ré mifa fol la

fubftitué à fol la fi ut ré mi. Son fécond furnom de

mi , qui eft maintenant fon feul nom , vient de ce

qu'il eft la troifième note de l'hexacorde naturel ut ré

mi fa fol la , qui eft le fécond hexacorde du fyftème

de Gui, ■■ . .

D. Pourquoi la feptième corde du fyftème de

Gui Le nommoit -elle F fa ut ?

R. Elle fe nommoit F, parce que c'étoit fon nom

avant qu'elle ne reçût celui de fa y & elle fe nommoit

fa , parce que c'eft fon vrai nom dans le fécond

hexacorde ut ré mifa fol la , dont elle eft la quatrième

corde. Son deuxième furnom d'ut venoit de ce qu'elle

étoit la première note du troifième hexacorde , qui eft

de fait fa fol lafib ut ré, & de nom ut ré mi fa fol ta.

Ainii ce tétracorde étoit pour chanter par bémol ; car

pour que l'hexacorde fafol la fi\ ut ré équivale à ut ré

mifa jol la, A faut queleji en foit bémol, & pour pou

voir le pafTer du nom de fi , qui n'étoit pas encore

adopté pour défigner ce b carré , on lé nommoit mi.

D. Pourquoi la huitième corde du fyftème de

Gui fe nommoit-elle G fol ré ut ? On la prendtoit

pour une efpagnolc à cette quantité de noms difR-

rens.

R. Son nom de G étoit celui qu'elle portoit avant

d'être nommée fol. Son nom de fol lui eft double

ment appliqué, comme étant effectivement un fol, &

comme cinquième note du fécond hexacorde. Celui

d'ut lui vient de ce que c'eft à cette note que l'on

place les noms d'ut ré mi fa fbl la pour la quatrième

fois ; c'eft , de fair, l'hexacorde fol la fi ut té mi,

l'octave au-defl*us du premier , nommé , pour la

féconde fois , ut ré mi fa fol la.

C'eft donc , une féconde fois, pou r chanter par bé

carre que l'on fe fervoit de cet hexacorde.

D. Pourquoi la neuvième corde du fyftème de Gui

fe nommoit-elle a , la mi ré ?

R. Elle fe nommoit a , parce que c'étoit fon nom

avant qu'elle ne reçût celui de la. Elle eft écrite a en

caractère ordinaire pour montrer qu'elle eft une octave

plus haut que l'A majufcule. Son nom de la eft

celui qu'elle porte comme fixième corde de l'hexa

corde ut ré mi fa fol la , dans lequel elle figure fons

fon vrai nom, ainfi que toutes les cordes qui en font

partie.

' Son furnom de mi eft celai qu'elle porto comme

troifième corde de l'hexacorde fa fol la fik ut ri, dé

nommés par ut ré mi fa fol la.

Enfin , fon furnomde ré eft celui qu'elle dsit avoir

comme féconde nore du quatrième hexacorde ut ré

mifa fol la, qui eft de fait fol la fi ut ré mi.

D. Pourquoi la dixième corde de ce fyftème fe

nommc-t-elle b fa tj mi?

R.EIle fe nomme b} parce que c'étoit fon nom avant

de s'appeler _/».

Elle eft fa comme quatrième note dn troifième

hexacorde, qui eft de nom ut ré mifa fol la, & de fait

fa fol la fi b ut ré.
\\ if. ; ....■■'- '■.
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Elle eft !j mi ou \\ dur ou carre, comme troifième

cote du quatrième hexacorde , nommé ut ré mi\ fa

fol la , Si qui eft foi la fi t| « « /ni.

D. Pourquoi la onzième corde du fyftème de Gui

fe nommoit-elle tour à tout C folfa ut ?

R. Son nom de c eft celui qu'elle porcoit avant de

t'appelor ut.

Celui de fol [ai vient de ce qu'elle eft la cinquième

du troifième hexacorde ut ré mi fa fol la ; celui de

fa, de ce qu'elle eft la quatrième du quatrième hexa-

corde , Se enfin celui d'ut, de ce qu'elle eft la première

du cinquième hexacorde, & par conféquent un ut de

nom Se de fait ; car cet hexacorde écoit pour chanter

par nature ; cet ut étoit l'o&ave de celui qui com

mence le fécond hexacorde.

Il eft convenu que cet ut répond à la ligne où la

clef d'ut eft poféc, ce qui peut avoir lieu fur l'une ou

l'autre des quatre premières lignes d'en bas de la

portée.

D- Pourquoi la douzième corde de ce fyftème fe

nommoit-elle D la foiré?

R. D, comme étant fon nom ancien ; la comme

fixièroe note du troifième hexacorde ; fol comme cin

quième note du quatrième hexacorde , & ré comme

féconde note du cinquième hexacorde.

D. Pourquoi la treizième corde de' ce fyftème fe

Donmoii-cUe E , ou la ou mi ?

R. Elle s'appeloit E parce que c'étoic fon nom

avant de recevoir celui de mi.

Elle eft la comme fixième note du quatrième hexa

corde , & mi de nom & de fait , comme troifième

corde du cinquième hexarcorde.

D. Pourquoi la quatorzième corde de ce fyftème

fe nommoit-elle F fa ut ?

R. F, comme étant fon nom antérieurement à celui

de fa; fa comme quatrième note du cinquième hexa

corde , 8c par conféquent comme fa de nom & de

lait ; & enfin ut comme première note de la fixième

mutation ou muance.

D. Pourquoi la quinzième note avoit-clle les noms

de G , de fol, de ré St. d'ut ?

R. G , comme nom antérieur à celui de fol ; fol

comme étant fol Ae nom & de fait dans le cinquième

hexacorde ; celui de ré comme féconde corde du

fixième hexacorde ; & enfin le nom d'ut , parce que

c'eft à cette note que commence le fixième hexacorde

et ri mi fa fol la , qui repréfente fol la fi ut ré mi.

D. Pourquoi la feizième corde du fyftème de Gui fe

nommoit-elle A la mi ré?

R. C'eft qu'antérieurement au nom de la, elle fe

nommoit a ; & qu'elle eft, comme la, fixième note

du cinquième hexacorde , & conféquemment un la

de nom & d'efFet.

Son nom de mi lui vient de ce qu'elle eft la fé

conde corde du fixième hexacorde ; & celui de ré de

ce qu'elle eft la féconde du feptième hexacorde.

D. Pourquoi la dix-feptième corde fe nommoit-

elle B fa & b mi ou tj mi ?

R. Son nom de B veut dire fi ; celui de fa eft le

nom qu'on domioit îfib, lorf]u'il étoit la quatrième

note de l'hexacorde/a /ù/ la fi b ut ré, que par tranf-

pofition de noms , on nomme ut ré mifa fol la.

Le nom de t) mi ou de b mi eft le nom que pre-

noityï ou le },, lorfqu'il étoit, comme en cet endroit,

la troifième note de l'hexacorde fol la fi ut ré mi ,

qu'on-appeloit ut ré mi fa fol la , par mutation ou

tranfpoficion de noms.

D. Pourquoi la dix-huitième corde fe nommoit-

elle C folfa ?

R. C veut dire ut. Le nom de fol éroit fubftitué à

ce nom d'ut dans l'hexacorde fa fol lu fi f> ut ré,

remplacé par ut ré mi fa fol la.

Le nom de fa étoit fubftitué à celui d'ar dans

l'hexacorde fol la fi ut ré mi , remplacé par ut ri

mi fa fol la.

D. Pourquoi la dix-neuvième corde fe nommoit-

elle D la fol?

R. Elle fe nommoit D comme étant un ré ; fc ce

ré fe nommoit la dans l'hexacorde fa fol la fib ut ré ,

parce qu'en y fubftituant les noms d'ut ri mifa fol la,

la remplace le ré; & il fe nommoit fol dans l'hexa

corde fol la fi ut ré mi , parce qu'en y fubftituant les

noms d'ut ré mifa fol la , fol remplace le ré.

D. Pourquoi la vingtième (ou vingt-unième corde

dt) fyftème de Guien comptant le B pour deux, comme

étant y7l> Se fi naturel) fe nommoit-elle E la ?

R. Elle fe nommoit E , parce qu'elle eft un m/y

la, parce qu'en fubftituant les noms d'ut ré mi fa

fol la à ceux de fol la fi ut ré mi , le la prend la place

de mi.

Voyez le tableau noté ci-après , en obfervant que

le B ou le fi eft toujours bémol quand le nom d'ut eft

donné à la lettre / qui eft fa , parce qu'alors c'eft

l'hexacorde fa fol la fi \> ut ré, où il faut que le fi foit

bémol pour éviter les trois tons pleins confécutifs, &

pour que l'hexacorde foit jufte & femblable à l'hexa

corde ut ré mifa fol la.

Quand le nom d'ut eft donné àGoBf, le y» eft

naturel, parce que c'eft l'hexacorde fol la fi ut ré mi

fous le nom d'ut ré mi fa fol la.

N ij
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Voici sommairement le raisonnement de Gui pour

k système des muances.

II se dit , dans les vingt cordes du système :

GABCDEF cabcdet gabede.

Je trouve sept hexacordes, au moyen de l'emploi

alternatif du B comme duríi comrre mol, c'est-à-dire,

comme í[ St comme b. Je répéterai donc sept fois les no

tes ut ri misafol la : la première fois en chantant par B

dur ou \ , elles remplaceront les lentes GABCDE,

qui font fol la si ut ri mi, maintenant que nous

avons adopté le si.

La seconde sois, en chantant par nature, etfcs dé

signeront CD EF G a, qui sont véritablement ut ri

mi fa fol la.

La troisième , en chantant par l» mol , elles nom

meront Fgabcd, qui fontfa fol lafi) ut ri pour nous

qui avons adopté le sib.

La quatrième fois, en chantant par , elles nom

meront c a b c d r , qui font pour nousfol lasi ut ri mi.

La cinquième , en chantant par nature , elles dési

gneront encore une fois, evigab, qui font pour

nous comme pour les Anciens, ut ri mi fa fol la.

La sixième (bis elles désigneront igabcd, qui sent

pour nous/j fol la fi> ut ri.

La septième fois, elles designeront une troisième

fois ga bcdcy qui font pour nous fol la fi ut ri mi.

Ainsi, l'on chantoit donc trois fois par bécarre

ou en fol majeur , en appliquant ut ri mi fa fol la à

Jol la fi ut ri mi, dans trois octaves différentes, en

allant du grave à l'a gu.

Deux fois par nature ou en ut naturel majeur, en

appliquant ut ri misa fol la à ces notes elles-mêmes ;

& l'on chantoit deux fois pat bémol ou en fa majeur,

en appliquant ut ri misafol laifa fol la siìr ut ri.

( De Momigny. )

LEVÉ, <»<*)'. prissubstantivement. C'est le temps

de la mesure où on lève la main ou le pied; c'est un

temps qui fuit ou précède le frappé; c'est par consé

quent toujouts un temps foible.

Les temps levés font, à deux temps le second; à

trois, le troisième; à quatre, le second 8c le qua

trième. (Voyez Arsis.) (/. J. Roujseau.)

Liví. {JThiorie de J. J. de Momigny., Ce temps

de la mesure que tout le monde croit le dernier,

parce que nos yeux nous font voir la mesure enclavée

entre deux bornes, est cependant le premier des deux

ou des trois temps qui la composent. C'est là une

vérité nouvelle qu'il est bien étonnant qu'on n'ait pas

découverte avant moi; cat le sentiment musical nous

l'indiquc si positivement , qu'il n'est point un musicien

bien organisé qui n'eût dû s'en apercevoir.

Le frappé est le temps où s'achève la mesure ; le

leví celui où elle commence , parce que la mesure ,

naturellement assimilée au pas de l'bommc , se com

pose d'un temps d'action & d'un temps de repos. Le

levé du pied étant le premier temps du pas de l'homm e

& le temps d'action de ce pas , est auífi le premier

temps de la mesure ou cadence musicale , & le posé

du pied étant l'achèvement du pas, le temps où il se

termine , ce temps de repos marque la fin du pas ,

comme le frappé de la mesure en marque la chute ,

la cadence , le versement , la tcrminailon , ì'oecident.

Le levé de ta mesure est donc le temps où elle

naît; & la chute , I'oecident, le frappé, celui où

elle meurt ou termine fa carrière.

Le mot cadence St le mot vers ne signifient chacun

que le frappé de la mesure , celui où tombe réguliè

rement le pied ou la main qui la marque ; car verser

ne signifie tien autre chose que tomber, d'où l'on a

fait le mot vers.

Le mot pied appliqué à chacune des mesures ou

cadences dont se compose le vers entier, ou chacun de

fes hémistiches ou demi-stations, ce mot pied fait

connoîrre que c'est avec le pied qu'on marquoit ces

cadences , ou plutôt qu'on cn aflimiloit la marche à

celle du pied , dont un levi St un posé forment un

pas entier.

Dans la mesure à deux temps égaux, le premier

temps , le levi de la mesure , est égal au second ,

qui est le frappé.

La musique est écrite de façon que la barre de me

sure se trouve entre le premier & le second temps ,

comme un sautoir entre une jambe & l'autre de celui
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çui le passe ; en sorte qu'au lieu de former la clôture

de la mesure, celle-ci se trouve comme à cheval sur

cette barre de mesure , un temps à gauche & l'autre

à droite de cecte barre.

Le temps de droite ou le frappé est ordinaitement

double dans la mesure à trois temps & le levé sim

ple; ce qui fait les trois temps égaux marqués par

deaz gestes feulement , un levé une fois plus court

que le frappé. (Voyez mon article Mesure. )

{De Momìgny.)

LIAISON , II y a liaison d'harmonie & liai

son de chant.

La liaison a Heu dans l'harmonie , lorsque cette

harmonie procède par un rel progrès de ions fonda

mentaux , que quelques-uns des sons qui accompa-

gnoient celui qu'on quitte, demeurent & accompa

gnent encore celui ou l'on passe. U y a liaison dans

les accords de la tonique St de ia fous-dominante ,

attendu que le même son sert de quinte à l'une &

d'octave à l'autre ; enfin, il y a liaison dans les accords

diftbnans toutes les fois que la dissonance est préparée,

puisque cette préparation elle-même n'est autre chose

que ia liaison. (Voyez Préparer. )

La liaison dans le chant a lieu toutes les fois qu'on

pi/Te deux ou plusieurs notes fous un seul coup d'ar

chet ou de gosier , St fc marque par un rrait recourbé

dont on couvie les notes qui doivent être liées en

semble.

Oans le plain-chant on appelle liaison une fuite de

plusieurs notes parlées fur la même syllabe, parce

que , fur le papier , elles font ordinairement attachées

ou liées ensemble.

Quelques-uns nommant auffi liaison ce qn'on

nomme plus proptement syncope. ( Voy. Syncopi.)

{J.J. Roufeau.)

Liaison harmonique. Cette liaison , dont on

fait un précepte dans ('harmonie , est- elle une tègle à

laqn-lle on doive tenir ? On s'tlt imaginé qu'il im-

pottoit à la cadence harmonique qu'une note au

moins de l'antécédent fut commune au conséquent

qui lui succède; mais en raisonnant ainsi , on a argué

dn fait & non du droit. On ne peut éviter la liaison

dans les succédions d'accords parfaits , ou dans les

cadences à la tierce ou à la quinte en dessous ou en

cessus.

Or , commander cette liaison est donc, en ce cas,

une chose inutile , puisqu'elle est dans la nature de

ces sortes de cadences , & il feroit également inutile

de l'interdire ; car ce ícroir vouloir empêcher que l'on

ne fit succéder les accords à la quinte ou à la tierce

en dessus ou en dessous , cc qui manqueroit de sens

ou de ration. Ordonner cette liaison pour les ca

dences où elle n'a pas lieu , ce feroit un autre pré

cepte inutile ; car ce feroit interdire remploi de ces

sortes de cadences.

Pour connoître ce que vaut ou ne vaut pas la/idi-

son ou préparation, il faut se demander ce que c'est

qu'une cadence harmonique.

La cadence harmonique est le passage d'un accord

à celui auquel il se lie naturellement, comme le temps

d'action se lie au temps de tepos.

Or , quand le frappé d'une cadence íait-il plus de

plaisir ? Est-ce*quand il a beaucoup de variété, com

paré à son antécédent on levé, o.u est-ce quand il lui

ressemble le plus complètement qu'il lui est possible î

Rien n'est plus aisé á vérifier.

Des deux cadences sol fc si ré sa — la si ré fa , St

sol 8 fi ré sa — la ut mi , laquelle est la plus agréable ?

Est-ce celle qui a trois notes de liaisons, ou celle qui

n'en a point ?

Assurément aucune oreille musicale ne peut balan

cer fur le choix , & celle fol fc fi réfa — la ut mi doit

nécessairement être préférée à Jol 9 firéfa — lafi réfa :

donc la liaison est plus nuisible ici qu'elle ne sert ;

car c'est la triple liaison de la cadence sol fc fi réfa —

la fi résa, qui la tend monotone.

Faut-il interdire la liaison , faur-il la commander?

II y a ici , comme ailleurs , deux choses à consi

dérer, deux principes à suivre, ['unité & la variété ;

St c'est en satisfaisant à la fois à ce qu'ils demandent

l'un St l'autte , que l'on cadenecra de la manière la

plus agréable à l 'oreille.

Dans les cadences à la tierce au-dessus ou au-des

sous , il y a trop d'unité & point assez de variété ,

parce qu'il n'y a qu'une feule partie fur trois qui passe ,

dans ces cadences, d'une note à une autre. Ut mi sol

— fi mi sol & ut mi sol — ut mi la doivent donc

être plus monotones que les cadences à la quinte ou

au-dessus ,solfi ré —sol ut mi St fa la ut— misol ut.

La cadence sol, ré fa sol fi— ut, mi sol ut , plus

variée encore que sol fi ré — sol ut mi , qui n'a point

de fa, est en même temps plus parfaite, c'est-à-

dire , plus complète & cadençant davantage , c'est-à-

dire , d'une manière plus sensible.

Le cadencemenr, qui signifie proprement chute ,

St qui vient du verbe choir , St du mot latin cadere ,

ne-désigne que le geste du pied qui tombe au consé

quent de la cadence. Mais le cadencement des partie*

ne consiste pas à les faire tomber, mais à ce qu'elles

fassent un mouvement en montant ou en descendant,

du moins pour toutes celles qui ne restent pas fur le

même degré , St ne font que répéter la même note ,

ce que je nomme faire une cadence rhythmique.

Si la cadence rompue , qui cadence dans toutes

ses parties , ne fait pas autant de plaisir que la cadence

parfaite qui a une noe de liaison , est-ce à cette note

de liaison qu'il saut attribuer la préférence que l'une

obtient sur l'autre?

Non : mais c'est à la chute de quintesol ut que fait

ta basse, chute qui nous fair goûter un repos dons

nous prive le passage de sol à U dans la cadence

rompue, -
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Cadence rompue :

Cadence parfaite :

Exemple.

fi ut

fa mi

ré mi

sol la.

st ut

fa mi

ré mi

sol ut.

J'ai supprimé la liaison de cette cadence parfaite ,

afin qu'on s'aperçût mieux que ce n'est point à cette

liaison formée par la partie qui fait sol Jol, qu'il saur

attribuer le charme plus grand qui naît de la cadence

parfaite , que de la cadence qui la rompt. Au reste, ce

charme plus grand tienc auífì a la localité & au bue

qu'on se propose; ce qu'il y a d'absolu dans ces deux

cadences composées, c'est que l'une est certainement

plus concluante, plus reposante que l'autre. Mais on

entend l'une & l'autre avec be.iucoup de phisir lors

qu'elles font chacune à leur v aie place.

3E£

 

Si la cadence sol U , ré fa st — la, ut mi ut , fait

plaisir à l'oreille , ce ne font pas les liaisons de l'an-

técédene avec le conséquent qui l'occasionnenr , puis

qu'il n'y en a aucune ; mais c'est une autre liaison

pljs nécessaire qu'une note commune aux deux accords

qui le produit ; & cette liaison logique, c'est l'affinité

qu'il y a de st à lí , de fa à mi & de sol* à la.

Cette affinité est plus grande à un demi-ton de dis-

tan :e qu'à un ton, & c'est pourquoi sol dièse la fait

plus de plaisir que sol naturel la , toutes choses étant

égales d'ailleurs. Cela est si vrai,' que sol U la , en ut

majeur, fuit plus de plaisir qu'en la mineur, parce

qu'en ut ce sol ft étant chromatique , est une variété de

plus que pris en la mineur , où il feroit diatonique.

C'est donc , d'une part dans la variété, & de l'au

tre dans l'afHnité , qu'il faut chercher la cause du

plaisir que nous fait le cadencé , & nullement dans la

liaison qui résulte des notes qui font communes entte

Jes deux accoids dont fc forme la proposition.

Les musiciens qui raisonnent fort peu juste sur la

musique qu'í'/j sentent st bien , se croient tous dans le

ton de ta mineur, à l'aspect du soli qui règne pen

dant les premières mesures de l'exemplequi précède,

& ne doutent nullement qu'il n'y ait une transition

de la mineur en ut mode majeur, quand ce sol rede

vient naturel ; & cependant le fait est que toute- cette

petite période est en ui mode majeur, U. que le sol%>

n'est la qu'une corde chromatique de ce même ton ,

& non la septième sensible & diatonique du ton de/a.

C'est ce que discerne très bien le sentiment musi

cal , malgté le raisonnement opposé que font contre

cc sentiaienc ceux qui se croient eu la mineur j & cela

est si vrai, que ces musiciens setoient blessés eux-

mêmes si le compositeur prenoit dans cet endroit la

route du la mineur , au lieu de celle d'ut majeur; car

il faut noter que je suppose que cet exemple fait par

tie d'un morceau en ut , dont il forme la phrase finale,

ce qui nécessite que cette période soit elle-même tn

ut, malgré toutes les apparences qui portent à croire

le contraire.

La liaison ou parenté qui naît de la communauté

des notes de ('antécédent & du conséquent étant une

chose qui rend le cadencé meins sensible, parce qu'il

le prive d'une variété de plus , n'est donc point ce qui

doit décider dans le choix d'un frappé ou conséquent

de cadence ; & il est évident que , lorsque cette com

munauté de notes s'étend à deux ou trois parries, elle

occasionne une monotonie qui nuit à ce cadencé ; ce

qui fait voir qu'il faut être sobre dans l' emploi des

accords à liaison triple ou double, & que leur place

n'est pas de l'antécédent au conséquent de la même

cadence , mais du conséquent d'une cadence à l'anté-

cédent de la suivante.

Le cadencé est si nécessaire, qu'il faut cadencer par

le rhythme, au moins quand on ne cadence point par

le passage d'un accord à l'autre, ou par celui d'une

note à la suivante.

qu

Ce qui prouve q^uc le rhythme nous satisfait, c'est

'il suffit, jusqu'à un certain point , d'un t.imbour

qui cadence & nous batte la mesure , pour nous faire

marcher avec plaisir & avec ordre. (De Momigny. y

Liaison mélodique. Le signe qui marque la

liaison , dans la mélodie , est une portion de la

circonférence d'un cercle, plus ou moins étendu. Lille
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sert, i°. à arracher deux notes qui n'en font qu'une, liaison sert aussi à niarquet combien il faut chanter

& dont la seconde ne doit passe prononcer, mais ou jouer de notes fans respirer, comme faisant toutes

alonger de fa valeur la dutée de la première ; i°. cette partie du même sens musical ou de la même phrase.

i a 3 4 5 6 7 8.

mi - i ré - c u-ut si - i so - ol.

La première liaison de cet exemple dit qu'il ne

faut point prononcer le second mi, parce qu'il ne

forme qu'une seule & même note avec le précédent.

La seconde liaison indique la même chose à l'égard

du second ré ; & la troisième à l'égard du second fi.

La sixième liaison a pour objet d'indiquer que le

sol attaché par la cinquième liaison avec le sol qui

lc ptécède , & qui ne forme qu'une seule & même

note avec ce sol, doit se , lirai i r avec le mi qui suit,

te qui eft une désinence féminine.

La septième liaison devroit s'étendre depuis Yul qui

précède jusqu'au fi qui rermine le second sens partiel

de ce vers ; comme cet ut se ttouve sur le manuscrit

dans la portée qui précède, on n'a placé la liaison

qu'à la première qui le fuit , '6c qui commence la

portée suivante.

La huitième liaison marque que les cinq notes

qu'elle embrasse appartiennent toutes au troisième

sens partiel qui termine ce vers, qui finit pat une rime

ou désinence féminine.

II étoit d'usage autrefois , en solfiant, de répéter,

sur la note syncopée , la voye:lc de son nom ; on

disoic donc mi sur le premier mi, 8c i seulement sur

le second; pout la note ré on répétoit é; mais pour

ut, qui finit par une consonne, on ne prononçoit sur

1< levé que la voyelle u, 5c sur le frappé ut. Pour fol

on disoit fo-ol ; so en levant 8c ol en frappant ; parce

qu'il faut .obsetver qu'une note syncopée commence

toujours en levant , ou du moins dans un temps où

l'on pourroit lever, St finit en frappant, ou du moins

dans un temps qui seroit frappé si l'on subdivisoit

sussisarnrnent la mesure pour que toute espèce de note

syncopée fût marquée par ces deux gestes différens ,

étant de fa nature un arfis Sc un thefis , un levé 6c un

frappé , soit qu'on marque ou non ces temps avec la

main ou ávcc le pied.

II n'est plus du bon tan de faire sentir avec la voix

ou avec î'archet le íccond temps d'une note syn

copée; il n'y a guère que quelques vieux musiciens

de province qui conservent ect usage. On peut cepen

dant faire répéter la voyelle ou la syllabe de la ma

nière' ci-dessus indiquée aux coramerçans, afin de s'as-

farer qu'ils sentent bien où le frappé de la syncope a

Ikoì mais dans une exécution d'apparat, il faut bien

s'en garder. C'est aux parties qui accompagnent à

£tire lentir ce temps par la note qui partage en deux

la note syncopée. (Voyez Syncope.)

La liaison est d'un fréquent usage pour la dési

nence ou cadence féminine; c'est elle qui fait con -

noìtre à ceux qui ont besoin de cette indication, que

le sens ne finit pas à la note où l'on frappe , mais à

celle qui la fuit.

Si l'on notoit la musique avec plus de foin , on

trouveroit beaucoup plus de liaisons qj'on n'en ren

contre dans le cou'ant d'un morceau ; mais le* com-

poli eurs font trop négligens à cet égard, 8c s'en fient

trr.p à l'intelligcnce des exécutans. II est vrai qu'ils

seroient quelquefois embarrassés eux-mêmes de savoir

où placer ces liaisons , parce qu'ils ne se rendent pas

un compte assez exact du phtasé. (De Momigny.)

LIBITUM (Ad). Ces deux mots latins signifient

à volonté , avec liberté , 8c font rendus en italien par

à piacere, qui veulent dire à plaisir, 6: selon son bon

pLisir ou la volonté. On écrit ces mots dans diffé

rentes occasions ; (avoir :

i°. Au point d'arrêt que les Italiens nommentfer

ma , de l'iiapératif du verbe sermare , %'arrêter, St qui

se marque par un point surmonté d'un de.Tii-cercle ,

qee nous nommons aussi point-d'orgue. ( Voyez ces

mots. )

i°. Dans les accompagnemens qui ne font point ab

solument nécesiaires à un motceau ; commme lorsqu'on

dit sonate pour le piano avec accompagnemenr de

violon ad libitum , c'est-à dire , avec un accompa

gnement d'une partie de violon qu'on peut employer

ou supprimer, fi l'on veut, sans que la sonate en

souffre 8c y perde , sinon l'agrément qui résulte tou

jours d'une partie de plus, même alors qu'elle ne ren

force 8c ne double qu'une des partit s comprises darrs

cc que fait le piano. {De Momigny.')

LICENCE, s.s. Liberté que prend le composi

teur, 8c qui semble contraire aux règles, quoiqu'elle

soit dans le principe des règles ; car voilà ce qui dis

tingue les licinzes des fautes. Par,exemplc, c'est une

règle en composition de ne point monter de la tierce

mineure ou de la sixte mineure à l'octave. Ccite iè-

gle dérive de la loi de la liaison harmonique, 8c de

celie de la préparation. Quand donc on monte de

la tierce mineure ou de la sixte mineu-e à l'octave, cn

sorte qu'il y ait cependant liaison entre les deux ac

cords, ou que la dilsonance y soit préparée , on prend

une licence ; mais s'il n'y a ni liaison ni préparation ,

l'on fait une saute. De même, c'est une règle de nc

pas faire deux quintes justes de fuite entre les mêmes

parties , surtout pat un mouvement semblable ; le
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principe de cette règle est dans la lot de I'unité du

mode. Toutes les fois donc qu'on peut faire ces deui

quintes fans faire sentir deui modes à la fois , il y a

licence , mais il n'y a point de faute. Cette explica

tion étoit nécessaire , parce que les musiciens n'ont

aucune idée bien nette de ce mot de licence.

Comme 1a plupart des règles de l'harmonic font

fondées fut des principes arbitiaires, & changent par

l'ufage & le goût des compositeurs , il arrive de-là

que ces règles varient , font sujettes à la mode, &

que ce qui est licence en un ternpí, nc l'cst pas dans

un autre. 11 y a deux ou trois siècles qu'il n'etoit pas

permis de faire deux tierces de fuite, surtout de la

même espèce ; maintenant on fait des morceaux en

tiers tout par tierces. Nos Anciens ne permettoient pas

d'entonner diatoniquement trois tons consécutifs ; au

jourd'hui nous en entonnons, (ans scrupule & fans

peine , autant que la modulation le permet. 11 en est

de même des fausses relations , de l'harmonic synco

pée, fie de raille autres accidens de composition , qui

d'abord furent des fautes , puis des licences , 8c n'ont

plus rien d'irrégulier aujourd'hui. ( /. J. Rousseau. )

Licence. Infraction tolérée d'une règle mal éta

blie , ou cas imptévu par celui qui en a rédigé la

formule.

II n'est de licences dans les beaux-arts , que parce

que ce font des demi-savans qui en ont établi les rè

gles ; car si elles n'étoient pas fausses ou trop restrein

tes , il est bien certain qu'on ne pourroit pas y dé

roger par une licence y toute licence étant une faute

réelle quand, au lieu d'être l'exteníìon d'une règle vé

ritable, elle en est la violation.

La théorie de la musique est pleine de règles im

parfaites qui peuvent être méprisées fans licence.

De ce nombre font celles qui concernent les liai

sons des accords par une note qui leur est commune ,

& la salvation de la dissonance majeure en montant

& de la mineure en descendant. (Voyez Liaison fie

Saltation. )

Rien n'est hors de la règle que ce qui blesse l'orcille,

le jugement & le goût.

Ce qui manque de fuite ou de logique , pèche

contre le jugement ou la raison. Ce qui manque de

délicatesse , blesse le goût.

Le tact des choses ordinaires appartient au bon

sens ; celui des choses plus déliées est du tessort du

goût. L'un fie l'autre ne font au fond que la raison

elle-même , mais plus délicate fous le nom de goût

que fous celui de logique.

Quand nous voulons interdire toute espèce de li

cence , nous sommes loin de vouloir enchaîner le gé

nie i ce ne fort point ses écarts qu'il faut redouter,

mais tes faux pas de l'igiiorancc , fie les taches dont

cìle souille ses ouvrages.

Le vrai génie est une lumière cettaine fie pure , à la

lueur de laquelle on peut toujours marcher fans dan

ger. II n'en est pas de même de la fausse exaltacion

fie des feux-follets d'une imagination foible fie déré

glée.

Il n'est rien de beau , rien de bien qui ne soit en

mème temps ttès-régulier. S'il n'y avoit que ce qui est

commun qui fût dans les tegles , il faudroit se hâter

de les enfreindre, ou plutôt il faudroit refaire ces rè

gles d'après de meilleures données , fie des observa

tions plus justes fie plus distinguées.

Quand on arrive dans les arts , comme lorsqu'on

débarque dans un pays différent du sien , on est tenté

de faire des règles générales de tous les cas particu

liers dont on est frappé. C'est là précisément ce qui a

fait dire que la dissonance mineure se sauvoit en des

cendant , fie la majeure en montant. C'est ce qui a

fait un précepte de la liaison , de la préparation fie de

la salvation. Toutes ces règles n'étant établies que

d'après certains cas , elles n'ont d'application que

dans ces mêmes cas ; fie voilà poutquoi elles donnent

lieu à beaucoup de licences pi étendues , qui ne font

que les autres cas naturels auxquels ces mêmes règles

ne peuvent plus s'appliquer.

Les licences seront nécessairement toutes bannies

des beaux-atts quand le vrai génie fie la faine raison

en auront formé le code. ( De Momigny.)

LICHANOS, f. m. C'est le nom que portoit ,

patmi les Grecs , la troisième corde de leurs deux

premiers tétracordes , parce que cette troisième corde

se touchoit de l'index , qu'ils appeloient Uchanos.

La troisième corde à l'aigu du plus bas tétracorde ,

qui étoit celui des hypates , s'appeloit autrefois A cha-

nos-hypaton , quelquefois kypaton-diatonos , tnhar-

monié ou chromatiké , selon le genre ; celle du second

tétracorde, ou du tétracorde des moyennes, s'appeloit

lickanos-méson ou méson-diatonos , fiec.

(J.J. Rousseau.)

LIÉËS, adj. On appelle notes liées, deux ou plu

sieurs notes qu'on paslè d'un seul coup d'archet sur le

violon fie le violoncelle , ou d'un seul coup de langue

sur la flûte fie le hautbois ; en un mot, toutes les notes

qui font fous la même liaison. (J. J. Rousseau. )

LIGATURA, s. s. C'étoit,dans nos anciennes

musiques , l'union , par un ttait , de deux ou plusieurs

notes passées ; ou diatoniquement (i), ou par degrés

disjoints fur une même syllabe.

La figure de ces notes, qui étoit carrée, donnoic

beaucoup de facilité pour les lier ainsi , ce qu'on nt

(i) Rousseau a le tort de confondre ici les degrés con

joint! avec lei intervalles diatoniques. Je ne fais comment

un homme comme lui a pu se méprendre i ecc égard , car ces

deux choses sont loin d'avoir aucune synonymie.

( De Momigrry. )

Csuxoii
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swroic faire aujourd'hui qu'au moyen du chapeau , a

cause de la rondeur de nos noces.

La valeur des noces qui composoienc la ligatura

Tirioic beaucoup, selon qu'elles montoientoudeseen-

doúnt, selon qu'elles écoient différemment liées,

filon qu'elles étoienc à queue ou fans queue, felo.i

que ces queues étoienc à droice ou à gauche, ascen

dants ou descendances ; enfin , selon un nombre in

fini de règles lî parfaitement oubliées à présent , qu il

n'y a peuc-ècre pas en E-irope un seul musicien qui

soit tnécat de déchiffrer des musiques de quelqu'anti-

quité. ( /. J. Roujfcau. )

LIGNE , f. s. Leslignti de musique sonc ces craits

horizontaux <x paral'èles qui composent la portée ^ &

sur lesqueis , ou dans les espaces qui les léparenc , on

place les no;es scion leur degré.

Laporcéc du plain-chanc n'est que de quatre lignes}

celle de la muliqu en cinq lignes stables Si continues,

Oatrc les lignes postiches qu'on ajoute de temps en

temps an-dellus & au-defli us de la portée pour les

noces qui paiTent son (tendue.

Les lignes, foie dans le plain-chanc, foie dans la

musique , se comprenc cn comniençanc par la plus

bilse. Cccte plus basse est la première ; la plus haucc

«ft U quacrième dans le pla:n-chant , la c.nquiènic

cans la musique. ( Voyez Portée. )

' {J. J. Rousseau.)

LIMMA , s. m. Intervalle de la musique grecque,

lequclclt moindre d'un commaque le scmi ton majeur,

Si qui , recranché d'un con majeur , laisse pour reste

l'apocome.

Le rapporc du limma est de 145 à ijtf , & sa gé

nération se trouve, en commençant par ut , a la cin

quième quince fi : car alors la quantité dont ce fi est

iurpalfé par Vut voisin , est ptécisémenr dans lc rap-

pert que je viens d'établir.

Phiiolaiis & cous les Pythagoriciens faifoient du

lirr.ma un inrervaílc diatonique qui répondoit à

noerc semi-ton majeur ; car mecranc deux tons ma-

/etrs consécutifs , il ne leur testoit que cet intervalle

poor a hever la quatre juste ou le técracorde : en force

que, selon eux , l'intervalle du mi aufa eùt été moin-

ère que celui du fa à son dièse. Notre échelle chro

matique donne touc le contrdre. ( /. /. Roujfcau. )

LINONASME. (Voyez Linos.)

LINOS , f. m. Sorte de chant rustique chez les

îïctem Grecs; ils avoienc aussi un chanc funèbre du

aeme nom , qui revient ace que les Latins onc appelé

Les uns difenc que le linot suc invencé en Egypce ;

«fautres en attribuoienc l'invencion à Linus Eubécn.

(/./. Roujseau.)

Nlusique. Tome II.

•LITUUS. Instiumenc qui ressembloit au cor des

Anciens.

LIVRE ouvert. A Uvre ouvert, à l'ouverture

du livre. Phrase adverbiale. Chanter ou jouer à livre

ouvert , c'est exécuter toute musique qu'on vous pré

sence, en jecanc les yeux dessus. Tous les musiciens

se piquent d'exécuter à iivre ouvert; mais il y en a

peu qui, dans cetec exécution, prennenc bien l'csprit

de l'ouvrage , 8c qui , s'ils ne font pas de sauce fur

la noce , ne fassent pas du moins des coi.ue-fens dans

l'expression. (Voyez Expression.)

(J.J.Roufcau)

Livre se dit, en musique, à la place de livraisjn on

de volume, ou même d œuvre.

Premier livre de sonates j ou premier livre de qua

tuor de Mozart.

LOGIQUE de LA musique. ( Théorie de M. de

Momigny.~) Ce que j'entends ici par logique , est une

loi naturelle d'après laquelle rei (on peut ou ne peuc

pas ècrela fuicc de cel aucre, (ans former un déraison -

nement musical ou une raulle cadence, en un mot une

fausse alliance de sons que réptouve notre oreille.

II y a une logique des sons comme il y en a une des

idées ou des mots qui les représentent. On tic peuc

former un chant , ni même une paicie d'accompagne

ment quelconque , sa ris qu'on ne suive dans l'enchaî-

nement des sons de chacune de ces parcies les règles

de la logique musicale. Où sonc gravées ces règles ì

Dans nocce amc , dans nocre manière de sentir.

(Voyez Mélodie, Genres, Ton, ModeSc Mo

dulation.)

Voici cc que ('analyse du discours musical m'a

fourni de documens ceicains à cec égard.

C'est, i°. que touc levé est un antécédent qui a

son conséquent au frappé qui lc suie.

l°. Que les cordes diatoniques cadencenc entr'ellcs

& peuvenc éece mutuellement ['antécédent ou le con

séquent l'une de l'autre ; & que certe (acuité est in

terdire aux chromatiques, qui doivent se marier cha

cune avec une diatonique , soie cn qualité de levé ou

de frappé.

Quanr aux enharmoniques , il faut qu'elles caden

cenc chacune aveç une corde chromacique , parce

qu'elles ne se- marient ni entr'cllcs ni aux cordes dia

toniques.

Si les propositions polivoques , qui supposent &

établissent plusieurs voix ou parties cn une feule ,

peuvent fdire croire que deux chromatiques ou deux

enharmoniques cadencent ensemble, parce qu'en ester

on les voit succéder l'une à l'autre , on sera détrompé

à cet égard , si l'on prend garde que la seconde de

ces notes n'est pas le conséquent de la première, mais

un second antécédent qui a son conséquent ainsi que

la première, soit après, soit avanc que cel'e-ci ale lien,
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& que ce conséquent est pris dar s un autre genre que

l'antécédent, duquel il est la fuite naturelle & nécessaire.

—•—p *r—5ï—r r—i

*—f1—4.

Le fi dièse chromatique n'a point ici pour consé

quent 1: ré dièse chromatique donc il est suivi, mais

le sol du frappé qui vient après.

Qu'est-ce dore que cc ré dièse î Un second antécé

dent qui a (on conséquent dans le mi qui termine cet

exemple.

Fa ft ré ft , sol mi , est donc une proposition ou ca

dence bivoque, c'est-à-dire, à deux voix, dont une

de ces voix dit sa ft fol t l'autre re ft mi.

Pour sentir qu'une corde chromatique ne peut être

le conséquent d'une chromatique , il faut essayer ctttc

conséquence non par une tierce, une qui1 r: , une

septième, ob par une quar:e, qui sont des degrés har

moniques , mais par une seconde mélodique.

Si , après avoir fait ut si , sa mi , on fait fa ft sol ft

qui font deux cordes chromatiques , cn sentira que

cela jure & fausse , parce que le fol ft nc peut être la

suite du fa ft.

Pourquoi cela • Parce que notre organisation nous

dit que c'est mal.

Si, après avoir fait les deux cadences ut st , fa mi ,

on faisoit m: ft Sc fa X, alors on n'auroit pas la sensa

tion de mi dièse ni de fa double dièse, qui lent, cn ut

majeur , deux cordes enharmoniques , mais c. Ile defa

naturel & de fol.

Cet enharmonique ne seroittel que pour les yeux,

mais pour l'oreilìece íeroit du diatonique mal ortho

graphié.

Pour avoir la sensation de m/ft Sc de fa X, il faut

leur donner à chacune la suite convenab'e , ou les

rendre conséquens légitimes Sí logiques de chacun des

antécédens qui peuvent en êcre suivis.

E x e M p l e pour le mi ft enharmonique.

Levé frappé ■ 3 1 3 la 13

Ut fi y fa mi, mit fa ft, fa ft fol, ut fi,

13 13 13

fa mi t uíft ré, fi ut.

Le mì ft enharmonique a ici pour fuite naturelle le

fa ft chromatique ; il pourroit également être la fuite

de fa ft.

Le fi enharmonique a pour conséquent urft chro

matique & réciproquement ut ft peut avoir yí ft pour

conséquent.

E X E M F L E.

Ut fi, ré urft , /ft wft, mi ré, ut fi, ré uíft,

ré la, fi ut. J

Ut fi, ri ut ft , ut ft fi ft , ut ft ré, ri ut ft , mi ré ,

ré ft mi , ré\ ut\.

Ainsi la logique musicale a ses règles certaines , de

laquelle on ne peut s'écarter fans que notre oreille ne

nous avertilse que c'est mal ; & c'est cette conscience

qui s'oppose a ce que rien de faux nc soit admis dans

la pratique de la musique. Cependant il faut convenir

que si tlie préserve les musiciens de faire 4c fausses

mélodies, elle ne leur paile pas roujours assez claire

ment pour leur faire éviter toucs les fautes con re

l'harmonie, & surtout les moins sensibles , & qui de

mandent un tact plus fin Sc une attention plus g aniie

& plus soutenue.

LONGO ou EMBANKIS. Cet instrument est l'un

de ceux que les fils des grands seigneurs jouet t au

Congo. 11 est formé de deux sonnettes de fer liées par

un fil d'archal cn forme d'arc. On le frappe avec deux

baguettes.

LONGUE, f.s. C'est , dans nos anciennes mu

sique, une note carrée avec une queue à droite ; elle

vaur ordinairement quatre mesures à deux temps , c'est-

à-dire, deux brèves ; quelquefois elle cn vaut irois, selon

ce mode. ( Voyti Mode.)

Mûris Sc ses contemporains avoient des longues de

trois espèces j savoir : la parfaite, ['imparfaite & la

double.

La longue parfaite a du côté droit une queue des

cendante ; elle vaut trois temps parfaits , & s'ap

pelle parfaite elle-même, à cause, dit Mûris, de

son rapport avec la Trinité.

La longue imparfaite se figure comme la parfaite, &

nc se distingue que par le mode : on Tappelle impar

faite , parce qu'elle ne peut marcher seule , \ qu'elle

doit toujours être précédée ou suivie d'une brève. I.j

longue double contient deux temps égaux imparfaits ;

elle se figure comme la longue simple , mais avec une

double largeur. Mûris cite Aristote pour prouve c

que cette note n'est pas du pLint-chant.

Aujourd'hui le moc longue est le corrélatif du moc

brève. ( Voyez.BRÈVE. ) Ainsi toute note qui précède

une brève , est une longue. ( /. J. Rousseau. )

Longue. Toute note frappée est longue à l'égard

de celle qui est en levant.

Tout frappé est long à l'égard du levé qui le pré

cède; tout levé est bref» Tégard du frappé qui le fuit.

D'où il fuit que toute syllabe longue doit être miCc

sur un frappé, toute brève sur un levé. Mais pour

bien comprendre ce dont il s'agit ici, il faut savoir

que les temps de la musique ne sc divisent pas feule

ment , selon la mesure , à deux , à trois ou à quatre

remps , mais que chacun de ces temps est lui-même

divisible, selon le cas, en deux moitiés ou trois tiers »

en quatre quarts ou en six sixièmes, en huit huitièrrves

ou en douze douzièmes, en seize parties ou en vingt —

j qi-.atre, cn treme-deux ou en quarante -huit.
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Mais ce qui est vraiment admirable , c'est que , dans

toutes ces divisions ou subdivisions de la melure ou

des temps, il n'y a jamais que des nio tiés ou de;

tiers, ou.des moitiés des moitiés, ou des tiers des

tiers, comme dans tous les sons du système musical

ii n'y a jamais que les produits d'une progression dou-

Ll: ou lous-doublc 8c d'une progression triple ou sju<-

ttiple 11 suffit donc, en musique, de connoîcic la moitié

& le tiers , 6c de compter jusqu'à trois.

Une progression d'octaves & une progression de

quintes à l'aiguScau grave nous fourniment toutes les

cordes des trois gentes, 8c la division par deux ou par

trois nous donne toutesles mesures & touslesrhythmcs.

( De Momigny . )

LOTINE. Instrument de musique des Anr'ens.

Athénée '.apporte que la flûte appelée latine étoit la

mime que celle qu'oi affeloic photinge à Alexandrie.

II ùjoute qu'on la saisoit de bois de lotos , qui croît en

Afrique.

LOURE, f. f. Sorte de danse dont l'air est assez

lem 8c se mat que ordinairement par la mesure a |.

Quani chaque temps porte trois notes, on pointe la

première, Sc l'on fait brève ceile du milieu.

Loure est aussi le nom d'un ancien -insttument

semblable à une musette, sur lequel on jouoit l'air de

la danse donc il s'agit. ( J. J. Roujseau.)

LOURER, v. aíi & n. C'est nourrir les sons avec

douceur & marquer la première note de chaque temps

plis sensiblement que la seconde, quoique de mënie

valeur. ( /. J. Houjfeau. )

LUCERNATES. Nom donné aux cantiques que

les premiersChrétkns chantoient à la lueur des lampes

dans leurs assemblées nocturnes. ( De Momigny. )

LUTH. Instrument dont on ne joue plus depuis

que !a harpe l'a fait délaisser. II étoit monté de vingt

cordes fur un corps arrondi & ressemblant à celui de

la mand hnc , qui en éroit le diminutif. Son manche

iroitlirge 8c a oit la tête renversée. De cet inltru-

men: , auquel la guitare survit , on n'a létenu que le

aom, qui rïuiie toujours dans la poésie.

( De Momigny, )

Ltjth du Congo . Sorte de luth dont la table est ,

dit-on , de parchemin ou de peau.

LUTHIER , s. m. Ouvrier qui fait des violons, des

viol -nceiles 8c autres instrumens semblables. Ce nom ,

qui signifie facleur de luths , est demeuré par synec

doque à cette sorte d'ouvriers , parce qu'autrefois le

ttrb étoit l'instrument le plus commun & dont il se

saisoit 1c plus. (J. J. Rousseau.)

LUTRIN , /*. m. Pupkte de chœur fur lequel on

oct les livres du chant dans les églises catholiques.

( /. /. Roujscau. )

Sur ce rang d'ais serrés qui forment fa clôuirc ,

í'lic jadis un lutrin d'illégale structure,

l)aut les naacs élargis Je leur ville contour

Ombra^eoient pleinement tous le» lieux d'alentour.

Derrière ce lutrin, ainsi qu'au fond d'ut» anrre,

A peine, fur son banc, 011 dilcernoit le chancre j

Tandis qu'à l'autre banc , le prélat radieux ,

Découvert , au grand jour , actiroic tous les yeux.

( Boileàu. )

LYCHANOS. (Voyez Lichanos )

LYDIEN , adj. Nom des modes de la musique des

Grecs, lequel occupoit le milieu entre l'éolien 8c

l'iiyper-dorien.

On l'appeloit quelquefois mode barbare, parce qu'il

perçoit le nom d'un peuple asiatique.

Euclyde distingue deux mode ly diens , celui-ci pro

prement dit , 8c un autre qu'il appelle lydien grave ,

& qui est le même que le mode éolien , du moins

quant à la fondamentale. (Voyez Mode. )

Le caractère du mode lydien étoit animé , piquant ,

triste cependant , pathétique 8c propre à la mollesse ;

c'est pourquoi Platon le bannit de fa république.

C'est fur ce mode qu'Orphée apprivoifoit , dit on ,

les bêtes mêmes , 8c qu'Amphion bâtit les murs de

Thèbes. II fut inventé , les uns disent par Amphion ,

fils de Jupiter 8c d' Antiope ; d'autres par Olympe,

Mysicn, disciple de Marsias ; d'autres enfin, par

Mélampides : 8c Pindare dit qu'il fut employé pour

la première fois aux noces de Niobé.

( J. J. RoujJ'eau. )

Comment le philosophe Rousseau ne sait-il pas

quelques réflexions fur les contradictions 8c fur Us

contes de iíij mère Cote que renferme ce pecit article ì

Quand on dit cependanc que le mode lydien étoic

animé, piquant , triste cependant , pathétique 8c propre

à la mollesse , qu'entend- on par-là, sinon que les sept

cordes diatoniques de ce mode peuvent, par leurs di

verses combinaisons d'intervalles 8c de rhythmes, for

mer des morceaux de caractères différens 8c même en

tièrement opposés ? On en peut dire autant de cha

cun des autres , puisque ce sont les sept mêmes cordes

qui les composent tous, mais dans un ordre différent,

quant à la dispofiiion fondamentale de la gamme de

chacun de ces modes. Mais comme cette disposition d«

la gamme disparoît dins la composition d'un mor

ceau , selon le tétracorde par lequel on débute , &

selon ceux qui lui succèdent ensuite , la gamme ou

disposition élémentaire n'influe que très-secondairc-

ment sur les diverses compositions, à moins que c«

nc soit comme majeure ou mineure , ce qui change

en esset la couleur d'un mode. Mais cette couleur

majeute ou mineure est elle-même beaucoup moins

sensible dans les modes indéterminés 8c imparfaits des

Grecs , qui font la plupart tellement vagues 8c équi

voques, que l'on ne fait auquel des deux modes véri

tables ils appattiennent.

II n'y a que deux modes complètement dessinés ,

c'est le majeur 8c le mineur ; les autres disposition*

des sept nores que les Anciens ont décorées du nom

de mode , parce qu'ils n'étoient pas assez musiciens

pourvoir qu'elles n'étoient ni fondamentales, ni so

O ij
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niqucs , ne font que des images imparfaites * tron

quées de ces deux dispositions modales.

Ces modes faux font enfin aux deux modes vérita

bles ce que font les faubourgs à l'égard de la ville à la

quelle ils appartiennent, ou ce que (ont des dispositions

accessoires a l ézard de la principale. En conséquence

ce n'est pas à la gamme majeure ou mineure de ces

modes que s'attribuent les différentes qualités qu'on

dit qu'ils possédoient; tout retombe donc fur la forme

que le talent & le génie du compositeur leur donnoient

selon fa volonté & ses desseins ; & il dépendoit entiè

rement de lui de les rendre sévères ou gracieux , btl-

liqiuui ou pacifiques , passionnés ou non : ainsi je ne

vois pas pourquoi Platon bannit le mode lydien de fa

république , car il n'y avoit pas de raison pour l'en

exclure plutôt que le phrygien ou l'éolien , puisque,

de l'aveu de ceux qui le disent propre à peindre Sc

excirer la mollesse , il étoit aussi animé Sc piquant.

Que diroit-on d'un pape quibanniroit de IVglisc le

mode majeur , sous prétexte que l'air de la Crrunde-

lìourhonnaist est en majeur; Sc d'un directeur de

fOpéra-comique qui cxcluroit de son théâtre l'air des

Petits Savoyards , dieu d"Jeannetta, parce qu'il est

dans le mode mineur , comme la prose des morts Dies

ir* ?

On peut apprivoiser les bêtes avec tous les modes

possibles; n'en a-t-on pas la preuve dans toutes les réu

nions très- nombreuses où , pourl'ordinaire, elles font

en majorité; Et si l'on veut restreindre cette épithète aux

brutes , je vois mon ch.it sc placct avec plaisir sur mon

piano, dans quelque mode que je joue ou prélude.

Ainsi je conclus que ceux qui p. étendent que c'étoit

au mode lydien qu'Orphée devoir la miraculeuse puis

sance d'attirer les animaux à ses pieds, font dans Ter

reur. D'ailleurs, les bètes féroces qu'il humanifoit

n'étoient probablement que des tytans ou des guer

riers sauvages & barbares dont il adoucifloit la fu

reur , ou des hommes agrestes & ignorans qu'il ame-

noit ainsi à la civilisation.

Quant aux muts de Thèbes , bâtis au son de la lyre

d'Amphion, on ne peut, fans s'expofet à se faire je

ter la pierre , en parler aux gens de bon sens que

comme d'une allégorie : les en entretenir fur le ton

de l'histoire au lieu de prendre celui de la fable ,

est une sottise ou une impertinence.

A Paris aussi, les murs s'élèvent au son des instru-

mens de musique ; car nc voit-on pas les pierres se

ranger , comme i elles-mêmes , fous les mains de nos

maçons réjouis par les orgues ambulantes qui courent

jes rues ? (De Momigny. )

LYRE , / m. Cet instrument célèbre , dont l'inven-

tion fut attribuée à Mercure , est ,'e toute antiquité ,

& a pat conséquent varié plusieurs fois dans fa forme

& dans le nombre de ses cordes. La lyre différois de

la cithare par fes côtés qui étoient moins écartés l'un

de l'autre , & par son corps qui ressembloit à l' écaille

d'une tortue .

L'on a essayé, avec quelque succès, de reflufeiter

»

patmi nous cet instrument , en lui donnant le man

che de U guitare à six cordes , afin que les maîtres Ja

guiratc pussent ens iener à en jouer fans fare de

nouvelles études. Sa forme plus élégante avoit d'abord

tenté les dames du bon ton; mais on semble cepen

dant revenir à la guitare , sans doute pirec qu'elle ell

plus commode à tenir & d'une harmonie souvent

plus agréable , & peut-être aussi parce qu'elle coúte

moins à établir.

La lyre, la cithare & le luth retentiront lonçr-remps

encore dans les vers charmans de nos poètes lyiqucs ;

mais ces instrumens ne figurent plus dans nos concerts

ni dans nos cérémonies religieuses.

Le vio'on, qui méri'eroit un nom plus sonore & plus

poétique , a sait disparoître ou dédaigner tous ces ins

trumens imparfaits, qui n'éroient en quelque forte que

les ellais des facteurs & des musiciens , les uns pré

ludant à l'art de la lutherie , & les autres à celui d'émer

veiller les oreilles.

L'archet, qui est en quelque forte le sceptre d'Apol

lon , est ce qui a fait prévaloir le violon sur tous les

insttumens qui en font privés S'il pouvoit êrre adapté

convenablement au piano , ce feroit une chose admi

rable ; mais jusqu'ici on n'a eu à cet égird que de bien

minces succès Sc qui n'en font guère espérer d'autres ,

parce que l'obsta'cle tient à deux difficultés prcfqu'in-

furmontables : i°. à celle de l'apppliquer à un très-

grand nombre de cordes trop près l'une de l'autre v

i°. à celle de maîtriser cet archet comme avec la

main , Sc dans la vitesse comme dans les mouvemens

lents. ( De Momigny. )

Lyre de viole. Instrument ancien qui n'éroir

autie chose qu'une lyre adaptée à une espèce de vase

qui lui servoit de support.

Lvre darbérine. C'est l'amphicordurn ou l'ac-

cordo , sorte de violoncelle qui a un grand nombre de

cordes , comme douze ou quinze , Sc dont on joue

avec un archet.

LYRIQUE, adj. Qui appartient à la lyre. Cette

épithète sc donnoit autrefois à la poésie faite pour

être chantée Sc accompagnée , par le chanteur, de I»

lyre ou cithare , comme les odes & autres chansons ,

à la différence de la poésie dramatique ou tht'ârrate ,

qui s'accorrpagnoit avec des flûtes par d'autres que.-

le chanteur; mais aujourd'hui elle s'applique, au con

traire, à la fade poéfiede nosopéras, Sc, par extension,

» la musique dramatique 8c imitative du théâtre.

(Voyez iMrTATiON. ) (/. J. Rojjfeiu.)

Les vets de Quinault n'ont pas la sévérité de ceux

de Boilcau , mais font ils moins bien appropriés ò.

leur sujet? Pourquoi flétrir de l'épithète de f.ide les

vers tendres & galans de nos meilleurs opéras? N'y

a-t-il pas dans ce jugement plus d'humeur que de

justesse ì ( De Momigny.")

LYTIERSE. Chansons des moissonneurs chez le~s

anciens Grecs. (Voyez Chanson )

( 7. /. Rouseau. )
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Ma. Sjllabe avec laquelle quelques musiciens sol-

fiotent le mi bémol , comme ils folfioicnt par st le fa

dièse. (Voyez Soliiïr. ) (J.J. Roujseau.)

MACHICOTAGE, s. m. C'est ainsi qu'on ap

pelle, dans le plain-chant , certaines additions & com-

politions de notes qui remplissent, pur une marche

diatonique, les intervalles de tierce & sutre'. Le nom

de cette manière de chant vienc de celui des ecclési if-

tiques appelés machicocs , qui l'exécutoient autrefois

apiès les enfans de chœur. ( J. J. Rousseau. )

II faut observer que Rousseau appelle toujours

marche diatanijuc ce qu'on apptlle marche graduelle ;

car diatonique ne lignifie simplement que ce qui n'est

m chromatique ni enharmonique, Sc non pas ce qui

est graduel , c'est -a-dire , disposé par degrés con

joints. ( De Momigny. )

MÁCHUL ou MACHOL. Instrument des Hé

breux , qui lesserabloit un peu à une bdsse de viole ,

Sc qui étoit monté de hui: cordes. II y avoit chez ce

même peuple un autre instrument de même nom ,

qui se rappiochoit du fifire.

MAFRA K1THA. Instrument des Hébreux, res

semblant à la flûte de Pan.

MADRIGAL. Sjrte de pièce de musique travaillée

8c savante, qui écoit soit à ia mode en Italie au sei

zième lièc.e , Sc même au commencement du pré

cédent. Les madrigaux se composoient ordinairement

pour la vocale, a cinq Sí íixpanies routes obligées ,

a cause des fugues ou dclseins donc ces pièces étoient

remplies j mais les organistes composoient Sc exécu-

toient aufli des madrigaux fur l'orgue , Sc l'on pré

tend même que ce fut fur cet instrument que le ma

drigal fut inventé. Ce genre de contre-point , qui

e'toit assujetti a des lois très- rigoureuses , poiroit

le nern de style madrïga tsque. Plusieurs auteurs,

pour y avoir excellé, ont immortalisé leur nom d.ms

les fastes de l'att. Tels furtnt enrr autres Luca Ma-

rentio , Luigi Prenestino , Poir.ponio Nenna , Tom-

nnaso Pecci , & surtout le fameux prince de Vcnosa,

dont les madrigaux , pleins de Icieme Sc de goût,

croient admirés par tous les maîtres, Sc chantés par

toures les dames. ( J. J. Roujseau. )

Madrigal. Dante appelle madriale ce qu'on a

depuis appelé m^drigaìe , madrigal. On a beaucoup

disputé lur l'écyn ologic de ce mot; mais il paroìr que

la première application en fut faite à des pi ëmes re

ligieux , adre lies à la Vierge, alla Madre, d'où vient

madriale Sc madrigale. Ce nom ayant été donné en-

íiruT par les II aliéns U :e; français à de petits poèmes

fur t'amour & la galanterie, on a oublié fa significa

tion originale.

■ C'est principalement vers la fin du seizième siècle

que rous les plus grands maîtres de l'Jtalie mirenc à

l'envi cn musique ces petits morceaux de poésie. Us

fe délassoient ainsi de leurs compositions ecclésiasti

ques oû dominoit un contre-ptint sévère, retenu

pour ainsi diie dans les entraves du plain-chant. Ce

n'est pas que , dans leors madrigaux , ils se délivras

sent absolument de la gêne d'un contre-poinr tra

vaillé. Les imitations , les canons & les fugues y

trouvoient place : c'étoit le style du temps; mais du

moins les sujets cn étoient libres ; Sc comme les vers

exprimoient pres;ue toujours des lentimens tendres

Sc passionnés , le musi.ien cherchoit à les rendie a fort

tour par ses motifs de chant & par son harmonie.

Luca Marenzio fut celui de totrs ces maîtres qui

contribua le plus à perfectionner le madrigal. Dans

ce genre il fut nommé par les Italiens le plus doux

de leurs cygnes, il più dolce cig'io U cn publia un

nombre prodigieux , & les cuticux en conservent jus

qu'à seize ou dix-huit recueils imprimés d'abord à

Venise, Sc enfuire à Anvers & à Londres. « II n'y a

» point, dit M. Burney , de madrigaux si agréables

» pour l'oreille , ni si amufans pour les yeux , que

« ceux de cet ingénieux & fertile compositeur. Les

» sujets de fugue , d'imitation & d'attaijue font des

» trairs d'une mélodie élégante & douce. Quoique ces

» traits soient choisis avec un foin extrême , telative-

» ment aux paroles qu'ils doivent exprimer , cepen-

» dune la con exture & la disposition des parties est

» si remplie d'art, que l'harmonic générale Sc 1 effet

» du tout ensemble est aussi complet te aussi clair que

» s'ils étoient écrits en simple contre-point, fans poé-

» sie & fans invention. *>

Quoique les madrigaux du seizième siècle parois-

sent maintenant d'un style si grave qu'on 1: diltinguc

à peine de celui de la musique d'église , cependunt leï

I maîtres de ce temps-là avoient des règles distinctes

& particulières pour composer dans- les deux styles.

Pietro Pontis , qui a produit lui-même un grand

nombre d'excellens madrigaux , caractérise aii-si ce»

différences : « [.es sujets de fugue & d'imitation y-

u doivent être plus courts , les notes d'un genre plus

» vif, & plus syncopées que dans la musique d'é-

*> relise; autrement ce ne seioitnt pas des madrigaux.

» Les parties doivent marcher ensemble , comme

» dans l'autre genre ; mr.is on doit prendre le plus.

« grand foin d'exprimer lc sens des paroles aufli

« exactement que peut le perme tre l'imitaiion musi-

" cale, Sc cela non- seulement par des passage* vifs o»

» lents, ou par des noies montsntes ou descendantes

*> à propos, mais aufli parla modulation quiv lois
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» que le sens du poète exprime la ligueur , la criiau'é,

» la peine , le chagrin ou la douceur, la tcnJrcile,

» !e plaisir & la joie , secondera l'expicssion mieux

« que de simples notes. »

Quelque n'fervés que fussent alors les compositeurs

dans l'eniploi des bémols , des dièses & des tons

transposés , ils prenoient dans ks madrigaux des li

cences qui étoient inadmissibles dans la musique a ca-

pel a. Les réponses aux sujets donnés éroknt p'urôc

des imitations que des répliques régulières, selon le«

shictes lois de la fugue. CepenJant la mélodie des

petits traits & des pensées musicales dont on y failoit

usage, & l'harmonie dont ils étoient accompagnés ,

Lupposcnt beaucoup d'application & de peines pour

polir l'une & l'autre.

En effet , comme c'étoit la principale musique d%

ch.im.bre, la feule qui attirât l'attcniion des critiques

& des amateurs de m-siq jc , puisque les concerts pu-

b ics & les opéras n'exiftoient pas encore , il n'est

pas douteux qu'on n'employât dans ce genre de corn

position tous les raffinemens que pouvoient alors sug

gérer les idées que l'on avoit de la perfection mu-

licale.

Don Carlo Gefualdo , prince de Venosa, eut une

réputation égale ou peut-êtte supérieure à ceile de

Marenzio. Ce Prince, célèbre dans les fastes de la

musique, & don: ses contemporains ne parlent qu'a

vec une admiration excessive, éteit neveu du cardi

nal Alphonse Gefualdo, archevêque de Naples. Le

lieu de fa principauté étoit l'ancien Venufium , patrie

d'Horace. Pomponius Nenna, compositeur de ma

drigaux, alors très fameux, fut son maître. Ce fut

' le genre auquel il s'appli |ua davantage ; il en p iblia

íix recueils à cinq voix & un à six , qui ont été fou-

vent réimprimés dans plusieurs patties de l'Europe.

Vossìjs, Doni, Tassoui & beaucoup d'autre; auteurs

parlent de lui comme du p:us grand compositeur des

temps modernes, comme d'un génie supérieur, qui ,

loin des sentiers battus par Ks autres musiciens , a

découveit de nouveaux chants , de nouvelles mesu

res, de nouveaux accords & des modulations nou

velles. Les chanteuts 8c les instrumentistes mépri-

soient toute autre musique , & n'aiir oient que celle

de ce Prince.

En examinant aujourd'hui la musique de cet ama

teur célèbre , on a peine a reirouver les motifs de ces

éloges Sc de ces préférences ; l'exp.cssion des paroles

y clt aussi souvent blessée que les lois du conrre-point.

Les sy llabes y font longues ou brèves , selon qu'il

conv entm.e ix à la mélodie , & dans la répétition des

paroles on voit souvent la même fylhbe longue dans

une mesure Sc brève dans l'autre , ou le contraire; ce

Oui prouve qu'il ne s'oecupoit nullement de la justesse

de leur accentuation. II s'efrorçoit continuels. ment de

trouver une expression Sc une modulation nouvelle ;

mais ce qu'il cherchoic avec tant de peine étoit rare

ment heureux, & rarement fait pour plake à la

joJtéi.té, qudqu'éblouis qu'aient été ses contempo

rains, peut-être par son rang 5c par les suffrages des

favans, qui ne prononcent p<ts toujours en musique

avec connoissance de caulc. Ses recherche» bizarres

de modulation Sc d'harmonie, hors de toute tègle ,

hois de toute convenance , puient alors paraître des

nouveautés admirables; elles ue semblent plusaujour-

d hui que des c xtravagai ces , &, si l'on peut fc íer-

vir de ce te/me , des crudités insupportables.

Claudio Montcverde eut, dans le genre du ma

drigal, une réputation égale à cel'e qu'il s'étoit ac

quise dans la musique sacrée. (Voyez à l'arrkle Ecole

lombarde, sous le mot Contre rotNT (Histoire du),

ce qui regarde les hardiesses d'harmonie qu'il se per

mit; elles révoltèrent tous ses contemporains, & ont

été adoptées par tous ses successeurs; c'est" qu'elles ne

consistoient pas , comme celles do prince de Venosa ,

dans desblzarreriesgra ui-.es, Sc fans autre bu: ni

fondement que la bizarrerie même : c'étoknt de nou

velles dé ouvertes dar.s le ch imp valte? in»i> alois

peu connu de 1 harmonie. C'ctount ks elLis d'une

oreille sensible , & pout «insi di e avide, qui seotok

que touc n'itoit pas coni.u en musique; mais qui ,

conduite par un excellent goûî , en ajoutant aux ri

chesses acquises, n'y ajoutoit par analogie que ce qui

étoit fait aussi pour devenir richesse. )

J'ai parlé spécialement de ces trois maîtres , parce

qu'ils se livrèrent presqu'exelusivement au geme du

madrigal , ou que du n.oins leurs succès dans ce

genre lont les principes fondamentaux de leur gloire.

Mais il n'y eut dans ce siècle , cepuis Pakstiina jus

qu'aux maîtres les moins célèbres , prefqu aucun

compositeur qui ne fit des madrigaux , Sc qui n'en

publiât des recueils.

Dans k* siècle suivant, les cantates leur firent perdre

d'abord beaucoup de leur faveur, Sc la musique dra

matique attirant biei tót toute l' attention Sc tout ['in

térêt , les madigaux fc virent enfin totalement aban

donnés Cependant plusieurs corn olîteurs lembloient

avoir redoublé d'émulation pour ce geme pendant

la première moitié de ce siècle. Thomaso Fecci ,

A le (la ndro Grandi , Sigifmondo d'India , Pompo-

nio Nenna , Tarquinio Merula , Palla viciai & Do-

menico Mazzecchi fuient de zélés madrigatistes ,

mais tous avec assez peu de succès, excepté le der

nier, qui semble avoir mi. ux penérré que ks autics

les ifters cachés & les raffinemens de ce genre. Dins

la dédicace d'un de ces recueils , il ne craint pas d'.i-

vancer que les madrigaux (ont la plus ingénieuse es

pèce de composition dont la musique puiíîie se vanter;

Sc cependant, comme il le dit lui-même, on en com-

posoK peu , 6c l'on en chantoit moins encore au temps

où il publia son ouvrage (1658). Ils furent bien

tôt entièrement bannis des concerts ; ils y fuient

remplacés par les cantates, & celles-ci le furent à leur

tour par des morceaux choisis de musique dramati

que , qui, du moment qu'ils acquirent une forte

de perfection, réunirent tout l'intérêt , Sc s'empa—

rèient exclusivement de la faveur publique.

( M. Ginguené. )
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MAGADTS, s. m. Sorte de cithare à vingt cordes I

qui se réduisoient à dix, parce que chacune ccuic ac- |

compagnée de son octave. C'étoi; 1 instrument favoii

d'Anacréon. ( De Momigny. )

MAGADISER, v. n. C'éroit, dans la musique

grecque , chanter a l'octave , comme faisoient natu

rellement les voix de femmes & d hommes mê és en

semble j ainsi les chants magadisés étoient toujours

des antìphonics. Ce mot vient de megas , chevalet

d'instrument, Sí, par exrension, instrumens a cordes

doubles, montées à l'octave l'une de l'autre, au moyen

d'un chevalet, comme aujourd'hui nos clavecins.

(/. J. Roufeau.)

MAGAS. (Voyez Monocorde.)

MAGASIN. Hôtel de la dépendance de l'Opéra

de Paris , où logent les directeurs Sí d'autres personnes

arrachées à l'Opéra, & dans lequel est un petic théâ

tre appelé aufii magasin , ou théâtre de magasin , fur

lequel se font les répétitions. C'est Xodeum de la inu-

iique française. (Voyez Odeum. )

Depuis que Rousseau a écrit cet article , il y a eu

bien des changemens dans cet établissement.

MAGRAPHE ou MAGREFA. Sorte de petit

orgue des Hébreux, dont parle Kircker. (Voyez le

Dictionnaire des Arts Éf Métiers , tome III des gra

vures , fig. 1 o , pl. XI f.)

MAIN harmonique. C'est le rom que donna

l'Arétin à la gamme qu'il inventa pour montrer le

rapport de ses heiacordes, de les six lettres & de ses

Ci syllabes, avec lis cinq tétracordes des Grecs. II

rerréiente cate gau-me lous la figure d'une main

gauche, fur les doigrs de laquelle éroient marqués tous

les sons de la gamme, tant par lettres ccrrclpondan-

tes que .par les syllabes qu'il y avoit jointes, en

fassaut , parla règle des muances, d'un tétracorde

ou d'un doigt à l'autre , (tlon le lieu où se trouvoient

les deux semi tons de l'octave par le bécarre ou par

lc bémol; c'est- a- dire , selon que les tétracordes

é -oient conjoints ou disjoints. (Voyez Gamme,

Muances j Solfier.) (/. J. Rousseau.)

Voici comme on rangeoit le système hexacordal

de Guido , bénédictin de la ville d'Aiezzo, d'après

il main fournie par le cardinal Borroméo , archevê

que de Milan, dont la figure est dans les planches

des exemples.

On commençoit par le haut du pouce, & descen

dant ses trois phalanges de fuite, on diloir, i Gamma

et , i Ar«, & ; B mi.

De-là on suivoit au-dessous de la phalange des

qujere autres do:gts, en disant, sous l'index ou lc

second doigr , d saut y sous celui du milieu , D sol

rí ; íous le quatrième doigt, E la mi , & sous le petit

dfcígt , F sa ut.

Après quoi on remontoit les trois phalanges de ce

petit doigt ,cn disant, i', Gsol ré ut, i°. A la mi ré,

Sí \°.sa\ mi.

De-là on suivoit le haut de chacun des antres

doigts, en disant, sur le quatrième, C sol si ut ; sur

le troisième, D la sol ré ; Sí E la mi s'ir le second.

Dc-là on descendoit les deux autres phalange' de

ce même second doigt, en disant F sa ut Sí G st ri

ut. On paísoit de là a la première ihalange du doigt

du mi'ieu, où l'on dísoit A la mi ré; puis á la pre

mière phalange du quatrième doigr, où l'on diloit

B sa b m/y apiès quoi on se plaçoit sur la seconde

pha'ange de ce même doigt , en disant G solfa On

rctouinoit au troisième, à la mème hauteur, où l'on

disoit D la sol.

Ici finissoit d'abord ce système , les phalanges de

tous les doigts érant occupées ; mais cemme le der

nier hexacorde n'étoit pas achevé, on ajouta ensuite

E Ij mi au-deslus de l'ongle du doigt du milieu j de

façon que ce doigt portoit cinq notes , le pouce trois ,

lc second, le quatrième th le cinquième, chacun qua

tre; total, vingt. (Voyez Lettres de la gamme. )

( De Momigny. )

MAITRE A chanter. Musicien qui enseigne à

lire la musique vocale & à chanter sur la noie. Les

fonctions du maître à chanter Ce rapportent à deux

objets ptincipaux. Lc premier, qui regarde la culture

de la voix , est d'en rirer tout ce qu'elle peut donner

en fair de chant , soit par l'étendue , soit par la lus-

tcíse, soit par le timbre, soit par la légèreté , soit

par l'art de renforcer & radoucir les sons , Sc d'ap

prendre à les ménager Sc modifier avec tout l'art

possible. (Voyez Chant, Voix.)

Le second objer regarde l'étude des signes, c'est-

à-dire , l'art de lire la note fur le papier, & l'habi-

tude de la déchiffrer avec tant de facilité , qu'à l'ou-

verture du livre en soit en état de chanter toute sorte

de musique. (Voyez Note, Solfier.)

Une troisième partie des fonctions du maift à

chanter regarde la connoilsance de la largue, fúmut

des accens , de la quantité Sí de la meilleure manière

de prononcer , parce que les défauts de la prononcia

tion font beaucoup plus sensibles dans le chant que

dans la parole, & qu'une vocale bien faite ne doit

êrre qu'une manière plus énergique & plus agiéable de

marquée la prosodie fc les accens. ( Voy. Accfnt.)

( J J. Rouf.au. )

On ne dit plus maître à chanter, mais un mai.re

de chant, ou plutôt un profcjseur de chant y car de

puis que tout le monde veut être artiste, jusqu'à

ceux qui s'occupent de faire briller nos souliers , or»

professe la musique , & nous avons jusqu'à des pro

fesseurs de danse Sí d'esc ime.

II est assez naturel , malgré ce qu'une ciitique plu*

I sujeisîciele que solide puisse y uouver de frète»-
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lions & de ridicules , que le nom de profejfcur foie

donné à tout homme qui enfeigne (a profeflîon aux

autres, & l'on ne peut blâmer qu'on s'annonce dans

chienne pat le tierc que l'on ci oit le plus honorable.

Puifque le grammairien profelfe la grammaire , le

muficien qui fait fa langue & la déclamation muflcale

peut bien profefler la muliq'.e.

Pour enfeigner le chant aux perfonnes qui fe defti-

nent au théâtre, ou à celles qui figurent déjà fur les

p arches, il ne fuffit pas d'être milicien, il faut en

core être bon acleur, non pas fur la Eè.ie, mais dans

le fond de l'ame; car fi l'on ne faifit pas, crame le

comédien le plus confommé & le p!us pa fait , cha

que caractère & fes nuances divetfes, comment en

lcignera-t-on à être auffi jufte d'exprclTion , de phy-

fioaomu & de couleur de voix, que d'intonation i

Mais où piendra-t-on ce phénix?

Nulle part tout entier , peut-être; mais comme le

ftmuairc n'a pas trouvé fon Apollon ou (a Vénus dans

un fcul individu, il faut prendre dans vingt maires

ou modèles différens re qui feroit un chanteur achevé ,

ou une cantatrice parfaite.

L'un fe diftingue par une élégance aimable & fpi-

rituelle , par des ornemens du meilleur choix , & par

une hardielfe extraordinaire dans les traits les plus ra

pides; mais il y a quelque choie du fanfaron dans fes

héros; il confond l'arrogance avec la noble fieré, &

malgré qu'il falTe preuve d'une fcniibilité vive &

quelquefois profonde, il mêle de la fatuité à l'exprel-

înm des (emimens les plus délicats & les plus géné

reux.

L'autre manque de naturel & de franchiie, Si fon

pathétique eft maniéré.

Ce rroifitrne a des larmes dans fon chant , mais fa

joie même fcmble gémir.

Cet autre a de la g â;e & de la facilité, mais il

donne la même phylionomic à tous les morceaux.

.C'eft un peintre de portraits qui refait fans cefle la

même figure, au lieu de copier celle des différentes

peifonnes qui ont recours 'à fon pinceau. (Voyez

Chanter. ) ( De Momigny. )

MAITRE de chapelle. Maeftro dicapella. ( Voy.

Maître de musique. )

MAITRE de musique. Muficien gagé pour

compofer de la mulique ou la faire exécuter. C'ejl le

maître de mufi+ue qui bat la mefure (i qui dirige Ces

muficien*. U doit lavoir la compofition , quoiqu'il ne

compjfe pas toujours la mulique qu'il fait exécuter.

A l'Opéra de Paris, par exemple, l'emploi de bat

tre la inclure eft ut ofiiee particulier; au lieu que la

mufi ;uc des opéras elt compofée par quiconque en a

le talent & la volonté. En Laiie, celui qui a coin-

polé un opéra en dirige toujours l'exécution, non en

battant la mefure , mais au clavecin. Ainfi l'emploi

de maître de mufique n'a guère lieu que dans les égli-

fes; aulfi on ne dit pas en Italie , mettre ae mufique,

ta ais maître de chapelle y dénominatL n qui commence

a paifer en France. (/. J. Roufcau.)

MAJEUR, ai). Les intervalles fufceptibles de

variations- font appelés majeurs , quand ils font auffi

grands qu'ils peuvent l'être (ans devenir faux.

Les intervalles appelés parfaits , tels que l'o&avc,

la quinte Si la quarte, r.e varient point & ne font

qatjufies; ûtôt qu'on les altère, ils font faux.

Les autres intervalles peuvent , fans changer de nom

& fans ceffer d'être juftes, varier d'une ceitaine diffé

rence : quand cette différence peut être ôtée, ils font

majeurs ; mineurs , quand elle peut ère ajoutée.

Les intervalles variables font au nombre de cinq ;

favoir : le femi-ton , le ton , la tietee , la fixte & la

ieptième.

A l'égard du ton & du femi-ton , leur différence du

m.ijcurau mineur ne faurott s'exprimer en nous, miii

en nombre feulement.

Le femi- ton majeur eft l'intervalle d'une féconde

mineure, comme de fi à ut ou de mi kfa, Si fon up-

port eft de i 5 à 16.

Le ton majeur elt la différence de la quarte à la

quinte, & (on rapport eft de S a y.

Les trois autres intervalles , favoir , la tierce , la

fixte & la feïtième , différent toujours d'un femi-ton

du majeur au mineur , & ces différences peuvent fe

noter. Ainfi la tierce mineure a un ton St. demi, & la

tierce majeure deux tons.

Il y a quelques autres plus petits intervalles, comme

1: dièfe & le comma , qu'on diftingue en moindres,

mineurs , moyens , majeurs Si maximes ; mais comme

ces intervalles ne peuvent s'exprimer qu'en nombres,

ces diftinefions font inutiles dans la pratique.

Majeur fe dit auffi du mode , lorfque la tierce de

la tonique eft majeure, & alors, fouvent le mode ne

fait que fe fous- entendre, comme dans ces phrafes :

Préluder en majeur f pajjer du majeur au mineur, &c.

(Voyez Mode. ) (/. /. Roufjeau. )

Observation s.

Les définirons de cet article manquent de juftefTe

ou font incomp êtes.

L'épithètc de majeur s'applique à la tierce , à la

fixte, à la Ieptième & à la féconde ; mais quoique ces

intervalles foient tous quatre tantôt majeurs Si. tantôt

mineurs, il faut bien fe gatder d'aiïiaiiler la tierce Se

la fixte à la feptième & a la féconde.

La tierce & la fixte majeure, & la tierce & la fine

mineure font des coufonnances ; Si. , au contraire , U

fcptiè.n
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septième majeure & la mineure, la seconde majeure

Sc la mineure sont des dissonances. Mais la septième

majeure & la leconde mineure sont des dissonances

inhjrmoniqi.es , au lieu que la septième mineure 5c la

seconde majeure sont des dissonances harmoniques.

La tierce & la sixte ne cessent point d'être confon-

nantes fans cesser en même temps d'être harmoniques ,

car la tierce diminuée Sc la sixte superflue font inhar-

moniques.

La septième diminuée , au contraire, est harmoni

que. Il n'est donc pas possible d'assimiler ces inter-

vallesl'unà l'autre, quoiqu'ils prennent chacun , dans

l'occiliop, le titre de majeur.

L'épithète de juste, quoique commune à l'octave,

à la quinte 2c à la quaite, n'assimile pas davantage

ces trois intervalles l'un à l'autre ; & celle de corso,.-

nunce parfaite qu'on leur a donnée à chacune, est une

de» erreurs les plus monstrueuses de la théorie géné

ralement adoptée ,&queje m'essorce a purger de tout

ce qu'elle a d'évidcmrccut faux.

Si l'épithète de juste convient à l'octate , à la quinte

& à la quatte , c'est comme étant les points invaria-

blts de l'octacorde , & comme limites des deux tétra-

cordes dont il fc compose , parce que dans ut ré mi

fisol lasì ut, utsa Scj'ol ut font 1 initiale ou la finale

de l'un ou l'autre des deux íétraco des ut ré misa Si

sol la st ut qui forment crt octacotde : il n'en est pas

de même de celle de consonnance parfaite, qui n'ap

partient véritablement qu'à l'octuve , malgré que

("ignorance des principes i'afait donner au moins ála

quinte, alots qu'elle n'ose plus l'accordcr à la quarte,

comme étant une crteur trop criante.

Si l'octave est une consonnance parfaite , c'est

qu'elle nc varie peint fans ces. et d'être cònsonnante

& sans cesser d'être harmonique que c'est a ce seul

int- rvalU que le lyllème se reproduit Sc se répète

exactement & tout entier ; & enfin , que l'octave est

la fi:le unique de l'unisson , ou plutôt l'u. isson lui-

même, nuis pris dans un système semblable t plus

haut ou plus bas.

La quinte, pour lui être assimilé.- Si mériter, comme

-l'octave. l'éjithètc de tonsonnatue parfaite , est elle,

comme elle , le renvertanent de «'unisson? Celle-r-

eile, comme l'cctjve, d'ètte harmonique quand elle

celle d'être juste ? Non , puisqu'elle devient faullé

quir.re fans celser d'appattemr a l'harmonie & aux

vrciis accords dissonans.

La quinte juste, en se renversant, ne devient el!c pas

dissonance, comme quarte ? Quelle est dore la qua-

h.é t]"J lui yaudtoit l épirliètc de consonnance parfaite,

lorsqu'elle ne poilè-cìe ..iicune de celles qui font justc-

donner ce titre a l'octave J

L'octjve juste, cn se renversant, devient-clie disso-

îrite t C'est 1c co. traire , puisqu'elle devient l'unis-

ue. Tome II.

son , c'est-à-dire , le même son ou le son le plus res

semblant à celui auquel on la compare.

Lorsoue la quinte n'a aucune des qualités qui font

que l'ectave est une consonnance patfaite , à quel

titre seroi:-elk qualifiée ainsi 2

Parce que l'accord parfait ut misol ut, qui nc ren

ferme que des conlonnances, en offre trois invaria

bles Sc par conféquenr parfaites , qui font la quinte

ut sol , la quarte fui ut Sc l'octave ut ut; quant à la

tierce ut mi, comme on y peut lubstituer colle ut mib

fans que cet accord cesse d'être parfait, elle est vatia-

ble , 6c comme telle imparfaite.

Qui vous a dit que l'accord parfait nc renferme

que des confonnances ?

Tout lc monde, & mon oreille surtout.

Qui vous a dit qu'il renfetmoit une quinte Sc une

quarte ?

Mais* la conroissance que j'ai qu'u: sol est une

quinte Si que sol ut est une quarte , Sc la certitude

que ces deux intervalles font dans ut mi sol ut.

Assurément, tout paroìt péremptoire dans ces deux

réponses. Mais si je vous dil'ois qu'il n'y a ni quinte

ni quarte dans ut mi sol ut , que répondriez-vous 3

cela:

Que vous vous trompez.

Je vous rrpliquerois que c'est vous qui vous abu

sez ; & voici comme je vous en administrerais la

preuve.

En quelle qualiré le sol vient-il se placer sur mi

dans ut misol? est-ce comme quinte de sol ou conmc

rieue de mi ì

Mais je pense que c'est en l'une Sc l'autre de ces

qualités.

Vous avez tott ; car si une quinte se présentoir

comme quinte dans un accord, il s'ensuivroit néces

sairement qu.- les accords pourroient le composer de

quinres ajoutées l'une au dessus de l'autre ; Sc je vous

demande si vous étés allez habile pour faire que deur

ou trois quintes forment un véritable accord j pour

faire qu'ai jul ré soit un tout Sc un tout consonnant ?

Je sens bien que ces trois notes ut sol ré nc s'accor

dent pas , Sc que , ne s'accerdant pas , elles uc peu

vent former un accord.

Et vous ne concevez pas cn même temps que les

accor.is ne se- compolunt que de cc qui s'accorde, &

que plusieurs quintes ne s'accordiiu pas , ce nc t eut

être comme quinte qu'une nutc est admise dans un

accord ï

Je commence à ['entrevoir. Mais comme quoi sol

feroit-il donc dajis ut mi sol f

Comrne tierce de mi, ce mi n'y figurant que comme

tierce d'ar, parce que c'est avec des tierces ou des
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oâaves, qui font des confonnanccs , que l'on bâtit

des accords.

Mais fol ui n'eft pas une tierce ; donc une quarte

eft admifiible dar.s l'accord parfait.

Vous vous abufez ; cet ut d'en haut n'a rien à faire

avec 1- foi; il n'clt là qi* comme l'ocïave ou l'unif-

<bn renverfé de l'ut grave de cet accord, & comme

tel il eft on ne peut p'.trs conlbnnant.

Mais , comme qu'il y ("oit , il fuffit que l'accord

lit mi fol ut me préfente ut fol 8c-fol ut , pour que je

fois autorité à foutenir qu'il y a une quinte & une

quarte d..ns cet accord , & pour en conclure que la

qiiintc & la qua'te font des tonfonnances , pulfque

1 accord parfait eft tout covfonnant.

Mais pour vous convaincre qur ce raifonnement

eft faux , eilayez. la q :arrc fol ui toute feule, & vous

me direz fi e-'eft ur.e corfonnance ou non»

Je conviens qu'il fuudroit être bien mal or^anifë

pou» ne pas fentir que la quarte to.ite nue eft une

chfIonar.ee , & qu'une fuite de quar es telles que

ut ré mifa
eft une chofe infupportable.

fol la fi ut

Et vous ne ferrez pis en même temps que la quarte

fol ut étant une duTorance, ce nepe..t être comme telle

qu'c'le fe trouve dans l'accord ut mi Jol ut ?

Je le comprends maintenant; cependant la quinte

ut fol 8c la quinte fol ut en lbnt-elles moins phylique-

ment pou; cela dans ut mi Jol ut ï

Non : mais ce n'eft pas tout ce qui eft dans une

choie qui détermine l'effet qu'elle produit fur nrus,

c'elt uniquement ce qui s'y rouve qui agit fenfible-

rnent d.r nous. Si la quinte & la quarte agill ieut

complètement toutes les, deux fur n.-us en Lur qua

lité de quinte i> de quarte , il f.iudirit renoncer à

l'acotd parfait, ou céder du n oins de lui donner un

fi be .u non ; mais quoique cet accord ne fott point

parfait en tout, & qu'il ne (bit nommé ainfi que parce

qu'il eft le moins imparfait de tous, le (Intiment de

la quinte & celui de la quarte , qui nuifent tous deux

à la perftétion de cet accord , font tellement dominés

par ceux de l'odave ut ut y de la tierce ut mi, de \»

fixte mi ut & de la tierce mi fol , qu'il ne celle pas ,

malgré cette quinte & cette quarte, d'tt're le plus

conlonnant de> accoids , & de mériter le nom de par

fait.

Cela me parcît démontré , & je fuis maintenant

convaincu qu'on ne doit envifager dan< ui mifol ut,

r.i la quinte utfol ni la quarte/a/ ur, comme contribuant

à l'rnlemble de c-ts notes, mais au contraire, comme

y nuifanr de toir leur pouvoir, qui feroit aiTez grand

pour détruire l'union harmonique de ces notes, fi la

tenfation de cette quinte & de cette quirte n'étoi:

abforbée par celles infinimenr plus paillantes de l'oc

tave ut ut, de la tierce majeure ut mi , de la fixte mi-

cture mi ut, 8c par la tierce mineure mi fol, qui

étouffent enftmbU la voix peu Conlonnante de la

quinte Se la voix diffoname de la quarte.

La divifion du ton en majeur & mineur eft née

d'une théorie erronée & étrangère à la pratique. Il

n'y a point de tons majeurs ni mineurs ; le ton eft un

intervalle indivifible qui ne varie point du majeur au

mineur , quoiqu'il refulte de l'accord tempéré du

piano , qu'il s'y trouve quelques tons un peu plus

fort» ou plus faibles les uns que les aurres. Dc-Ià

vient que cette différence ne peut s'exprimer dans La

notation de la mulique.

Le demi-ton ne fe divife en comma que dans cette

même théorie née du calcul , & qui n'eft nullement

applicable i la mufique ; cat le demi-ton eft auffi in»

divifible que le ton.

Si on divife les demi-tons en majeurs ou mineurs ,

c'eft par abus de mots ; car c'eft en demi-tons diato

niques , chromatiques ou enharmoniques qu'ils doi

vent fe di>ifcr de même que les tons ; le demi-ton

étant l'intervalle le plus petit qui puifTe être admis

dans la mufique , ainfi que le prouve toute celle qui

efl écrite. (De Momigny.)

MANDOLINE. Infiniment reffembhm à li gui-

tire 8c au fiftre, mais plus aigu, 8c qui s'accurde

comme le violon , excepré que la mandoline a deui

fol , deux ré , deux la & deu» mi à. l'unifTon l'un de

l'autre.

On la monte quelquefois à cor les fimplcs, & alurs,

au lieu de huit , il n'y en a que quatre. On en joue

ordinairemeat avec un bout de plume d'autruebe

coupé comme un cure -dent plat. ( De Momigny. )

MANDOIE. Infiniment prefq îc femblablc au

luth , long de dix-h lit pouces environ , & monté de

quatre cordes dont on tue le fon, comme de la man-

dol.nc, avec un morceau de plume taillé pour cela.

Ces précurfeurs du violon, qui les a tous furpallés

de beaucoup Se prefqu'ané unis en totalité , ne laideur

que peu ou point de regret ; 8c de tous ces inftru-

mens imparfaits , la gui. arc eft prefquc le fctil qui

s'obllinc à furvivre, & n'-it pas entièrement fuccombé

fous la puiffance de l'archet. ( De Momigny.)

MANICORDE ou MANICORDION. Il y en.

avoit à cinquante touches, auxquelles ré^ondoit une

feule corde dans les balles , & deux dans les dcflus.

C'eft une cfpèce d'épinctte,. de monocorde ou detla-

vicorde.

On nommoit anfil manicordion le fil de fer ou de

laiton qui fervoit de cordes à cet mftrument.

MARABBA. Inftrument des Arabes qui fe joue

avec un archet. Le corps eft couvert défias & delioas

d'une peau tendue. Près du manche il y a une ouïe.

Cet inftrument barbare , cj-.iî n'a qu'une corde ou

deux à l'uniffon , le joue comme la contre-baffe <".u

comxe le tambour; parce qu'on en frappe qutlqjcfji*
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Its cordes avec le dos de l'ardut , en guise de ba

guettes.

MARCHE, //. Ais militaire qui se joue par des

iestrumens dcj;uerre, & marque le mitre & la cadeaee

des tambours , laquelle est proprement la marche,

Chardin dit qu'en Perse , quand on veut abattre

des maisons , appianir un terrain , ou faire quel-

çu'autre ouvrage expéditif qui demande une multi

tude de bras , on assemble tous les habitans de tout

tus quartier ; qu'ils travaillent au son des instrumens,

te qu'ainsi l'ouvrage se fait avec beaucoup plus de

zèle & de promptitude que lì les instiumens n'y

«oient pas.

Le maréchal de Saxe a montré , dans ses Rêveries,

que l'efFct des tambours ne se bornoit pas non plus à

un vain bruir fans utilité , mais que, selon que le

mouvement en étoit plus vif ou plus lent, ils por-

toient naturellement le soldat à presser ou ralentir le

pas.

On peut dire aussi que les airs des marches doivent

avoir différens caractères, selon les occasions où on

les emploie ; 8C c'est ce qu'on a dû sentir jusqu'à un

certain point, quand on les a distingués St diversifiés;

l'un pour la générale, l'autre pour la marche , l'autre

pour la charge, Sic.

Mais il s'en faut bien qu'on ait mis à profit ce

principe autant qu'il auroit pu l'être. On s'< st borné

jusqu'ici à composer des airs qui fissent bien sentir le

mètre & la batterie des tambours; encore, fort sou

vent, les airs de marches remplissent-ils allez mal cet

objet. Les troupes françaises ayant peu d'instrumens

militaires pour l'infanterie , hors les fifres & ies

tambours , ont aussi soit peu de marches , & la plu-

pan très-mal faites; mais il y en a d'admirables dans

îcs troupes allemandes.

Pour exemple de l'accord , de i'air & de la marche,

je donnerai (Fl. C , fig. III) la première partie de

celte des mousquetaires du roi de France.

II n'y a dans les troupes que l'infanterie & la ca

valerie légère qui aient des marches. Les timbales de

la cavalerie n'ont point de marche réglée; les trom

pettes n'ont qu'un ton presqu'uniforme , & des fan

fares. CVoy. Faniare. ) (/. /. Roujfeau.)

Depuis que cet article a été écrit par Rousseau, la

musique des régimens s'est bien accrue & améliorée

cn France. Mais les maures de musique ont rarement

allez de génie fie de savoir pour inventer de bonnes

marches ou pour les arranger parfaitement, quoique

ce genre soit le plus facile de la composition.

La ma che est celle du soldat , réglée par le batte

ment des tambours, & Rousseau n'a dit le contraire

que pat juodvertance.

MARCHER, v. n. Ce renne s'emploie figu

réreent cn musique, 5: se dit de la succession des

sons ou des accords qui se suivent dans certain ordie.

La bajfe dy le diffus marchent par mouvemens con

traires. Marches de bajfe. Marchts à contre-tons.

( J. J. Roujfeau. }

MARCHES , f. m. pl. On nomme ainsi les tou

ches de la vielle.

En pressant plus ou moins ces marches ou touche»,

on en renforce ou diminue les sons.

MAR1NBA. Instrumenr qui est en usage chez les

nègres d'Angola. II se compose de seize calebasses

de différentes grandeurs , bien rangées entre deux

planches , suspendues au cou de celui qui fait aller

cet instrument.

L'embouchurc de chaque calebasse est couverte de

petites tranches d'un bois dur, rouge & sonore,

nommé trenilla ; & c'est sur ces tranches rr.èmes que

le joueur bat avtc deux petites baguettes , & fait ser

tir le son de ces calebasses, qui a quelque chose de

ressemblant avec celui de l'orgue.

MARTELLEMENT, f. m. Sorte d'agrément du

chant français. Lorsque, descendant diatoniquemenc

d'une note sur une aurre par un trillo, on appuie

avec forte le son de la première note sur la seconde ,

tombant ensuit» sur cetre seconde note par un seul

coup de gosier, on appelle cela faire un martellcment.

( J. J. Roujfeau. )

On appelé mortellement un r illo bien mandé, bien

également battu. Ce mot a vieilli, & n'est nièinc plus

en usage.
o

MATRAGA, /L4. m. C'est une énorme crécelle

en usage en Espagne & au Mexique, St doi t la roue

ou noyau a six pieds , 8c des dents ou marceaux cn

conséquence.

MAXIME , adj. On appelle intervalle maxime

celui qui est plus grand que le majeur de la reerne:

espèce , Si qui ne peut se noter ; car s'il pouveie se

noter, il ne s'appelleroit pas maxime, mais superflu.

Le semi-ton maxime fait la différence du semi-ton

mineur au ton majeur, St son tapport est de i ç a 17.

II y auroit entre Yut dièse & le ré un semi-ton de cette

c-spèce , si tous les semi-tons n'écoient pas rendus

égaux, ou supposés tels par le tempérament.

Le dièse maxime est Ta différence du ton mineur

au semi-ton mjxime j il est dans 1c rappoit de 14J

à 150.

Enfin, le comma maxime ou comma de Pythagore

est la quantité dont diffèrent entr'eux les deux termes

les plus voisins d'une progression par quintes -2t d'une

progression par octaves, c'est-i-dirc, l'excès de la dou

zième quinte fi dièse fur la septième octave ut, St

cet excès, dans le rapport de ji4,z$8 à 531,441,

P ij
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est la différence que le tempérament fait évanouir,

( J. J. Roujseau. )

OBSERVATIO NS.

Lc mot maxime signifiant très-grnnd, peut ("c don

ner a tout intervalle qui est plus grand que majeur ,

quand cet intervalle n'a point le degré de superflu ; ou á

tour intervalle plus grand que superflu, quand il com

porte cc degié avec ceux de majeur Si de mineur.

Rousseau ne veut accorder l'épithè e de maxime

qu'aux intervalles qui ne peuvent (e noter , parce

que ceux dont on peut raire us.<e dans la musique

prennent, félon lui, letkrc de superflu; mais ceci n'est

vrai que jusqu'à un certain point : car si ut ré tt est

une seconde superflue, ut |> & ri k íont une seconde

maxime; si ut /r:/ est une tierce majeure, ut mi tt est

une tie cc maxime y si ut fa tt est une quarte supe fluc,

ut k fa tt est une quarte maxime y si ut yoítt est une

quinte supeiflue , ut h soi tt est une quinre maxime.

Si l'on veut qu'i/r yî soit une septième luperflue , u:

Ji# sera une septième maxime y si l'on veut, au con

traire, quV'yîtt ne loit qu'une septième superflue, ce

sera tut yîtt qui sera une septième maxime. Autre

ment il faudra pour la septième, comme pour la

tierce, n'admertrc point le degié de superflu, & pas

ser du degré île m ijeur à ctluí de maxime ; alon

ut fi sera la septième majeure , ut fiiï la septième

maxime.

Or, tous ces intervalles maximes, comme plus

grands d'un semi-ton que le deg é de majeur ou de

superflu, se pouvant noter, il est donc faux de les

li ;naler conmc ne pouvant. être atteinrs q 'C par le

calcul. To:s ceux que Ic calcul seul peut exprimer

sont hors de 1j musique, & n' xistcnpque dans une

théorie plus chimériqu: que savante. Le grand nom-

bte de chiffres dont cette théorie s'environne, Si qui la

rend inaccessible à ceux qui s'en épouvantent, ne

leripèche pas d'être au tond trè<-puéri!c Si d'une

parfaite inutilité à tous ceux qui opèrent.

( De Momìgny. )

Maxime, adj. Nom de tout intervalle plus grand

que le majeur pour ceux qui n'admctteiit pas le dc-

gté de superflu, Si plus grand d'un demi- ton que

Je superflu pour ceux qui admettent ce degré de plus.

La septième majeure, dite quelquefois superflue,

é*tant comme celle ut fi , la maxime est comme celle

ut fi».

La sixte superflue érant comme ut la tt , la sixte

maxime est comme ut l> la tt.

La quinte superflue étant comme utsol tt, la maxime

cst.conime ut b sol tt.

La quarte superflue érant comme ut sa tt , la

maxime est comme ut b sa fr.

La ti.rcc mijeure étant comme ut -ni, St n'admet-

tant pas l'ép'thètc de superflue , la tierce maxime est

cpmme ut mi tt.

La seconde superflue étant comme ut ré tt , la se

conde maxime est comme ut l> ré tt.

( De Momìgny. )

Maxime , s. s. C'est une note faite en carré long

horizontal , avec une queue au côté droit , de certe

manière | | , laquelle vaut huit mesures à deux

temps , c'est-à-dire, deux lcngues& quelquefois trois,

sJon le mode. (Voyez Mode.)

Cette sorte de note n'est plus en usage depuis qu'on

sépare les mesures par des barres , & qu'on marque

avec des liais >ns les tenues ou continuité des Ions.

(Voyez Barres , Mesures.) (J. J. Roujseau.)

MÉDIANTE. C'est la corde ou la note qui par

tage en deux rie~ccs l'intervalle de quinte qui se

trouve entre la tonique & la dominante. L'une de

ces tietees est majeure, l'autre mineure , & c'est leur

position relative qui détermine lc mode.

Quand la tierce mijeure est au grave, c'tst-à-dirc,

entre la médiante Si la tonique, le n ode est mrjeur ;

qu^nd la tierce maj ure est a l'aigu & la mi eure au

grave, le mode est mineur. (Voyez Moot, To

nique , Dominante.) (J. J. Roujseau )

Médiante. Nom qu'on donne à la note qui rot

le milieu entre celles dont se compose l'accord pat-

fait de la tonique. (De Momigny.)

MÉDIATION , /". /. Partage de chaque verset

d'un pseaume en deux parties, l'une psalmodiée ou

chajnée par un côté du chœur , Si l'autre par l'autre ,

dans les églises cathohques. (J. J. Roujseau. )

MÉDIUM, / m. Lieu de la voix égalemer.t dis

tant de ses deux extrémités au grave Si à l'aigu Le

haut de la voix est pl is éclatant, mai1; il est presque

toujours forcé; le bas est grave & itiaj.stueux , m.tis

il est plus souci. Un beau médium, auquel on sup

pose une certaine la-irud?, donne le% sons les mieux

nourris , les plus mélodieux , Si rcmpHt le plus agréa

blement l'oreille. (Voyez Son.) (/. /. Roujseau.')

MÉLANGE, / m. Une des rartics de l'anciennc

mélopée, appelée agogé par les Grecs , hquelle con

siste à savoir entrelacer Si mêler à propos les modes

Si les genres. (Voyez Mblopée. ) ( J. J. Roujseau. )

MÉLODIE. ( Théorie de J. J. de Momifny. ) "La

mélodie est , à proprement parler , le discours mu f, -

cal. Chaque partie a fa mélodie, son chant ou lori

discours à parc, qui concou-t, selon ses moyens , à.

l'effet du discours principal, que l'on nomme le des

sus, lc chant ou la mélodie par excellence. La partie ou

voix qui exécute le cha-it le plus saillant, ou cc qu'on

nomme Pair d'un morceau, est \\ pinie p-in :ipaie;

parce que c'est celle qui est chargée de l'cxéc ' tion du.
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Jiscoors de celui ci, auquel on donne plus spécia

lement le noin de mélodie.

C-tte mélodie peut passer tour à tour d'une voix

Ou d'un instrument à l'autre.

La mélodie est à ses accompagnemens ce que le

visage 8c la tète sont aux auttes parties du corps.

Comme c'est dans la physionomie que lame se

mont e plus sensiblement , c'est à la mélodie princi

pale , qui t st la physionomie de la musique , à expri

mer plus particulièrement cc que l'ame éprouve, tlle

ae doit appeler les parties secondaires & accessoires à

Ion secours , que pour l'aider à peindre cc qu'elle ne

peut rendre convenablement tou.e feule.

Ce qui constitue le discours mélodique dans le

chant principal, comme dins chacun d; ses accom-

pagr.eicens, est ce qui établit le discours proprement

dit.

La première chose que l'on exige dans tin discours ,

c'est que toutes les propositions dont il se compose

soient sensées en elles-mêmes & conséquentes entre

elles.

Ce qui est sensé en musique , est ce qui est juste &

ap[ rouvé par l'orei le Elle est pour les sons ce que la

conscience est dans la morale, ce qu'est le jugem:nt

dins la dialectique, & la raison dans h conduite de

la vie.

Pour que le discours musical ne soit pas un dérai-*

fonnement, pour qu'il air de la fuite fie de la jus

tesse , il faut qu'il pr. cède avec régularité de l'anté-

f-dent de chaque proposition à son con'.équcnt, &

régulièrement ausli de ce frappé au levé qui le- suit.

Des propostions univoques de la mélodie.

Les propopt'ons univoques se composent de deux

notis diatoniques , ou d'une diatonique & d'une chro

matique , ou d'une chromatique 6' d'une enharmo

nique.

Deux chromatiquesforment une proposition saujse ,

détonante , insensée , & il en est de même de deux

tnJiamoniques , ou d'une diatonioue a\ic une enhar

monique. ( Voyez Proposition musicale & mon

article Genres.)

Si je n'avois point fait la découverte de la proposi

tion musicale & celle du nombre de cordes dont les

genres se composent , lesquelles sont d'une nature

cifrerente dans chacun des trois genres , l'.inalyfe

complète du discours musical seroit impossible à faire,

pmsque les vérités premières & fondamentales qu'il

faut posséder pour cela, nous feroient encore incon

nues

Un bon musicien pourra vous dire où commence

8c od finit chaque période & même chaque phrase du

discours musical; mais aucun ne fait oiì commence &

maáait chaque proposition } à iiioias qu'il n'ai' étudié

ce que j'ai dit fur cette matière dans mon Cours

compLt d'Harmonie & de Composition, ou dan. ce-

Dictionnaire.

Ce qui cú: dû être découvert avant les phrases íc

les périodes ne l'a donc été que bien des iièelcs

après.

Quand je me fuis demanié comment les netes du

discours musical le lient l'une à l'autre pour former

un sens, cette question importante étoit absolument

neuve pour tout le monJe. Ausli ai je inutilement

ouvert les divers Traités & les Dictionnaires pour y

re;pondre : tous gardent le silence le plus profond a

cet égard, & la cause en est bien évidente. II m'en

a d>nc fallu ch.rchcr la solution dans une analyse

plus approfondie du mécanisme métaphysique du dis

cours musical t unique source d'ou pouvoit jaillir

ectte vérité que- je cherchois avec tant de zèle.

J'ai reconnu enfin que la note qui est placée fur le

temps qu'on nomme levé , a pour fuite naturelle ou

pour conséquente celle qui est au frappé suivant.

La connoislàncc des antécédens & des conféquens

est donc pour le mains ausli nécessaire que celle des

frappé> & des levés qui les signalent, & c'est fjns

doute la première que l on donnera aux élèves , apiès

celle des notes, quand renseignement fera aussi rai

sonné qu'il doit rétre, & ne sera plus livré à la rou

tine fie a une aveugle pratique.

Sentiment de Jean-Jacques fut la mélodie.

Si j'interroge Rousseau fur ce qu'est la mélodie , il'

me répond , f >n Dictionnaire à la main , qu'elle cil la

fuccejjion des sons tellement ordonnée selon les lois du.

rhyihme & de la modulation , qu'tlle forme un sens

agréable à l oreille.

Mais comment se fait-il que Rousseau merte ici

les lois du rhychme avant celles de la modulation ì

Ne femMcroit-il pas, d'après cela, que le rhythme

est n >D-fculement i.iíepjrable de la mélodie , nuis

qu'il en est l'cssencer

C'est , en effet , l'idée que J. J. Rousseau s'en étoit

form 'e , on ne fait pourquoi; mais certe idée est aussi

fausse que plusieurs autres auxquelles il fembloit par

ticulièrement tenir.

La mélodie a son essence dans la succession con

venable des sons Le rhythme & le mouvement en

déterminent le caractère fie la forme sa;s en couíti-

tuer le fond.

Le rhythme n'est donc point inséparable de la mé

lodie , fans quoi le plai i-ctant n» seroit point de U

mé'olie, non plus que le récitatifs Sí que sel oienr-ils

donc alors , puisqu'ils ne font po;nt de l'harmonie ?

Comme il est des rhythme» fans chaut, il est des

chants fans rhythme.

On se peut donc pas dite ave: Rousseau , cp'unt
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succession de sons peut recevoir autant de mélodies d's-

j'irentes qu'on peut les scander de différentes manières,

cal c'est confondre la lublrance avec fa formes & il

est également faus de dire qu'un chant, n'est un chant

qu'autant qu'il est mesuré.

Toute succession de sons qui n'est point défectueuse

est par cela même , & pat cela seul une mélodie.

Sa forme tient ?u rhythme qui est son allure, que

la mesure réguLrise , Si dont !c mouvement raccour

cit ou alonge proportionnellement chaque pas. C'est

par [expression que ceux-ci font décidés ou douteux,

furs ou timides , rudes cu tendres , mâles ou effémi

nés , durs ou sensibles, forts ou foibles, chastes ou

lascifs, francs ou dissimulés , ouverts ou mystérieux,

retenus ou pleins d'abandon.

Si l'on ne compote plus de mélodie fans mesure &

sans rhythme , symétrique ou non , si ce n'est dans le

rc\icat fou dtans le chant débité, c'est que , depuis la

découverte de l'harmor.ic & du contre-point , la mu

sique étant presque roijours a plusieurs parties diffé

rentes , il a bien fallu qu'elle appelât-la mesure à son

secours , pour que l'exécution en devînt plus facile &

plus exacte.

D'ailleurs , l'avantage immense qui résulte des for

mes de la mélodie , une fois reconnu , on feroit bien

«Uipe de s'en priver. En effet , rivaliser fans le secours

si puiiîa' t de ce% formes contre ceux qui s'en fervent ,

ce ieroit se montrer aussi présomptueux que mal avisé.

II faut avoir une bien fausse idée de la mesure,

pour prétendre , avec Rousseau , qu'elle est nécessaire

» la mélodie & non à 1 harmonie.

L« mesure est au eortr»ir» plus nécessaire à ['exé

cution des accords qu'a celle d'une mélodie fans ac

compagnement; car si ces accords font distribués a

uatre, ou Uuit parties dittVrenrcs , comment les notes

e ces accords se placeront-elles exactement les uses

fur ks autres , si la mesure r.e vient pas guider chacun

des exécutans}

Jc vois bien que Rousscan n'a considéré les accords

«nie foos la mvn de lor^anistc ou du pianiste, qui

ptut à son gré en prolonger ou raccourcir la durt e,

parce qu'alois toutes le- parries de cc; accords érant

foumius g un !eul sentiment & à une volunté unique,

clies s'accordent nécessairement enrr'clles , quoique

non exécutées dans des temps isochtones , parce que

cc défaut d'isochronisme est parfaitement commun à

diacunc ; cc qui feroit difficile ou impossible, ft ces

parties étoient confiées à huit fentimens différens &

u huit volontés diverses.

II est ^onc f.uix , fous ce rípport au moins, que

('harmonie puisse le p..sler de mesure plutôt que la

ptéloJie.

L'elFet qui résulte des accords , indépendamment

de la facilité ou de la difficulté de ltur exécution ,

i-' tus fera également connoître que la melure & lc

rhythme symétrique font aussi utiles à l'harmonie

qu'a la mélodie elle-même, parce qu'elles en tetirenc

chacune les mêmes avantages.

Qu'est-ce, en effet, que l'harmonie ou l 'enchaîne

ment régulier des accords? 1

Rien autre chose que l'cnsemblc de plusieurs mé

lodies faites l'une pour l'autre, qui peuvent marcher

d'un même pas , maisqui doivent au moins, de temps

en temps , avoir une allure différente , soit pour satis

faire aux règles de la composition, so.t pour aug

menter l'agrémcnt de cette harmonie ; car ce qui sert

à embellir une mélodie peut servir à les embellir tou

tes ensemble, ou chacune à leur reur, ou plusieurs à

la fois. En cet état il y a donc égalité pour l'harmo

nie & la mélodie , puisque l'une & l'autre font des

mélodies; savoir , le chant proprement dit, une mé

lodie choisie ; l'harmonie , plusieurs mélodies subor

données l'une à l'autre, & toutes à la principale.

II ne saur pas confondre le rhythme avec la me

sure, ni le rhythme libre avec le rhythme ordonné &

symétrique.

II fàut encore distinguer l'isochronifme des temps

& des mesures avec les mesures non rigoureusement

espacées , mais qui stroienr encore allez sensibles

pour que diverses parties pussent être guidées pat

ces temps dans leur uniforme irrégularité.

Je m'explique. Quand on exécute du plain-chant,

■on ne le chante point rigoureusement en mesure

comni: de la musique melurée ; mais peur que deux;

mille personnes puissent chanter ensemble, il faut

bien qu'il y ait une lortc de mefu: e sentie dans le mou

vement de ces notes , fans quoi l'un acheveroit une

cote pendant que l'autre feroit déjà íur la fuivame.

II y « donc dans cette musique libre & affranchie de

l'ilochronisinc des temps, une autre mesure qui sait

que le peuple & le clergé s'accordent. Hé bi*n ,

cette espèce de mesure pourroit sulfite à l'harmonie

comme à la mélodie , s'il étoit aussi facile de la saisir

avec différentes parties qu'avec une feule. Par exem

ple , dans un rallentando ou ralentissement , on voit

plusieurs parties s'accorder très bien entr'clles dans la

dérogation à la mesure qui a lieu alors; c'est ainsi

que pourroient marcher ailleurs ensemble plusieurs

voix ou instrumens différens. C'est ainsi que toutes

les voix d'un chœut baissent ensemble dans la longue

luire des versets d'un pseaume.

Mais en outre que la mesure est presqu'indispen-

fable, le rhythme, surtout s il est symétrique, a une

telle puissance , qu'il sulfic très-souvent pour donner

de la vogue à une meloue qui n'en auroit aucune

fans lui.

La symétrie est donc un des moyens de la musique

comme de l'architccture. La nature a rhythme la.

plupart de ses ouvrages : voyez ces plantes, voyex

ces fleurs & ces fruits , voyez tous ces êtres animés ;

la symétrie se montre & se fait admirer dans chacun

A
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Mcìodit imitât ive.

Rousseau veut que la mélodie se rapporte à deux

piìocipes différons , selon ld manière dont on les

considère.

Prise par les rapports des sons Sc par les règles du

mode, elle a, dit-il , son principe dans Tharmonie,

puisque c'est une analyse harmonique qui donne ks

degrés de la gamine , Jes cordes du mode & les lois

de la modulation , uniques ilímens du chant.

Selon ce principe , toute la force de la mélodie se

borne á flatter Tortille pur dessous agréables , comme

on peut flatter la vue par d'agré ibles accords de cou-

l.urtj mais prise pour un art d imitation par lequel

or» peut affecter Tesprit de d verses images , émouvoir

le cœur de divers senti mens, exciter & calmer les

pillions, opérer, en un mot , des effets moraux qui

parient l'empire immédiat des sens ; il lui faut , selon

Roaileau , cheicher un autre principe : car on ne

voit , dit-il , aucune prise par laquelle la seule har

monie & tout ce qui vient d'elle puisse nous aftect.-r

ainsi.

Mais quand l'on éloquence s'anime & s'échauffe de

cette manière, c'est son imagination qui parle p!us

«juc si raison ; car pour faire tomber d'eux-mêmes

touï ces grands mots , & prouver enfin que la mon

tagne qui se travaille si fort ici , n'enfante pas ménic

un: souris , i! n'y a qu'une ft ule question à faire,

c'est de se deaiuníer d'où la mélodie la piuí exprès-

ive , comme ceLe qui est la plus insignifiante , ti-

teat chacune les sons do u elles se composent. Ne

puisenr-elles pas toutes deux à la mème lource ? n'est-

ce pas dans le clavier génétal qu'elles prennent Tune

comme l'autre leurs intervalles ? S'ii n'y a qu'an

fîul 5c uni juc réservoir des ions , qui est le clavier

général, il faut bien que toutes les mélodies du

n. o id; en foirent.

Quelle autte idée , qu'il'veut faire triompher, oc

cupe ici le Gé..evois, & le fait cheicher à accabler

ses adversaires de tout le poids de fa rhétorique pas

sionnée; Cène idée extrêmement faulse est que, fé

lon lui , la mé'.odie peut tcut peindre , & Tharmonie

rien. Mais quel secret mciveilleux pollède donc la

mélodie, que n'ait pas également i'harmcnie qu'il

prétend ravaler ?

Oh , ce secret ! te secret , vous voudriez bien le

conaoírrc. Hé bicnl Rousseau va vous le donner.

a 11 est dans la nature , dit-il , ce principe ; mais

jour ty découvrir , ilfaut une observation plus fine y

íj-oique plus /impie , & plus de sensibilité dans l ob

servateur. Ce principe est le même qui fait varier le

:ca de lu voix quand on parle , selon les chofts qu'on

i.t & les mouvemens qu'on éprouve en les disant. »

Main enfin , cc principe qui fait varier le ton de la

teix quanl on parle, selon ce qu'on die , & la ma-

iit:e dont on est affecté tn le disant , change t-i!

quelque chose aux tons & aux demi-tons de la mélo

die ? II fait que la cantatrice donne à Ion chant la

couleur propre à ce qu'elle veut exprimer , comme à

cc qu'elle éprouve ou est censée.éprouver ; mais tout

cela n'appartient pas plus à la mélodie qu'à Tharmo

nie, & à la musique qu'à la parole.

Prétendre que c'est là un second principe de la

mélodie, & celui qui la sépare de 1 harmonie, est , le-

lonmoij une étrange méprise. Est-ce que chaque par

tie d'orchestre qui doit exprimer la terreur & le fré

missement d'une crainte loudaine qui naît d'un grand

danger dont on est menacé, ue doit pas être exécutée,

aussi bien que la mélodie principale , avec un autre

acce/it que celui de la félicité 4c de la joie? Donc tout

ici est commun encore entre Tharmonie & la mélo

die , Sí la ligne de démarcation que vous prétendez

tirer entr'elies deux ne les sépare point l'une de

l'autr ; mais elle vous écarte seulement, ô grand

Rousseau! du véritable point de la question.

C'est l'accent des langues qui détermine la mélodie

de chaque nation, vous écriez-vous avec cette emphase

que Ton met dans les paroles lorsque Ton veut en

traîner i'auditone qu'on ne peut convaincre; c'est

l'accent qui fait que l'on parle en chantant , & qu'on

parle avec plus ou moins d'énergie , selon que la lan

gue a plus ou moins £accent l

Vous sortez de la thèse, qui est la mélodie en gé

nétal , pour vous jeter lur la mélodie particulière a

chaque nation , ou, à parler plus exactement , pour

faire remarquer les nuances qui distinguent dans Tex-

preflìon la mélodie unie a des paroles italiennes, d'à.» .

vec celle qui elt jointe a des puioles françaises , alle

mandes ou autres.

Quand le mélodiste Sacchiniest venu à Paris corn-

polei des opéras, a-:-il été prendre ses chants ailleurs

que dans le clavier général qu'il avoit étudié & em

ployé en Italie 2 Non : mais il a ch.rché à rendre

les paroles qu'on lui donnoit à m;ttre en musique ,

en imitant les accens de la langue française. Selon

vous, c'est l'accent des langues qui détermine la mé

lodie de chaque nation; c'est l'accent qui fait qu'ou

parle en chantant, 8e qu'on putle avec plus ou moins

d'énergie , selon que la langue a plus ou moins d'ac

cent. Celle dont l'accent est plus marqué doit donner

une mélodie plus vive & plus passunn'c ; celle qui>

n'a que peu 011 point d'accent ne peut avoir qu'une

mélodie languissante & froide, fans caractère & fans

expression. Voi.a, ajoutez-vouv avec beaucoup de vi

vacité , voilà les vrais principes ; tant qu'on en sor

tira & qu'on voudra parler du pouvoir de la muli juc

sur le coeur humain , on parlera sans s'entendre 5 o.t

ne saura ce qu'on dira.

Voyons si vous-mêmes savez bien ce que vous

dites ici.

C'est l'accent des langues qui détermine la mélodie,,

de chaque nation.
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Ma's s'il en est ainsi, dires-moi, je vous prie, com-

bun la langue italienne a d'accens vrais , 5c tous dif-

fercns , pour les mim.cs paroles , puifqu on a tait au

moins soixante musiques, soixante mélodies diffé

rentes fut chaque cavatine Sc íur chaque air de Mé

tastase î Vous conviendrez que, si cet accent eût été

le joint de mite du compositeur, Sc qu'il fût un &

réellement approprié exclusivement à la chose , il

n'auroit pu être saisi qu'une seule sois , Sc répété en

suite, ou qu'il faudroir que , tur les soixante mélo-

dits que ces paroles ont fait naître, cinquante-neuf

fussent fausses dans leur expression.

Mais , au surplus , dites-moi quand l'accent du

parler peut être rendu avec exactitude dans le chant ?

Que l'accent déclamatoire soit imité dans ses mou-

vemens prosodiques & dans son emphase qui expri

ment la passion , cela le conçoit , & la preuve cn est

généralement dans tous les chants appropriés aux pa

roles ; mais vouloir que la mélodie copie les intona

tions du parLr , à moins que cc parler nc soit un

cluntcr , ce qui est nn défau: pour la parole , il n'y a

pas moyen que la gamme de la mélodie y parvienne ,

puifjiie ces deux gammes diffèrent l'une de l'autre

au point que l'une sc note ttès- facilement , tandis

que les intona ions de la parole n-e peuvent être ap

préciées avec justesse, ni repréf. utét s par les mémes

signes.

Les choses cn cet état, il est donc généralement

impossible que ce qui lient aux ntonations du partir

soit exactemeit imití pat la méloaie , Sc l'on doit

toujours en observer lc mouvement prosodique ou la

quantité.

La musique ne doit monter ou descendre avec le

parler , qu'autant que les moi.vemens de ce dernier

vers l'aigu ou le giave sont eux-mêmes imitatifs de ,

ce qu'exprime le son des paroles ; quand le parler

ne monte ou descend que pour séparer les objets ,

fans chercher à les peindre, elle n'en a plus Xexpres

sion, mais la ponctuation feulement; Si c'est alors

çuc la musique peut monter ou descendre quand la

parole descend ou monte.

Les paroles chantées ne doivent pas perdre leur

accent prosodique ; mais comme, lorsqu'on est à che

val, on écarte plus les jambes que lorsqu'on est à pied,

Jes syllabes sont généralement plus écartées l'une de

l'autre quand elles sont a cheval fur la musique , que

dans la conversation.

Le chant se rapprochant du débit théâtral & l'exa-

gérant même, la parole y occupe ordinairement plis

d'espace que dans le parier Sc dans la déclamation.

II reste maint-nant à examiner si la langue dont

l'accent est plus décidé, doit donner une mélodie plus

vive & pius animée que celle qui n'a que peu d'ac

cent ou un accent moins sensible , fans être moins

ré.l.

De l'accent prosodique des langues.

Le chant comique se rapprochas;: plus des ha'.iitu-

('es de la vie d'un peuple que la tragédie, c'est par

ticulièrement l'opé a bouffon qu'il faut examiner

pour décider si l'accent de la langue italienne est plus

marqué que celui de la langue fr^nçaiie , & fi, étant

plus marqué, il est auífi plus musical.

Au premier aspect, il n'est point douteux que l'on

nc décide la question en fa-eur de ï opéra hjfa y

car il a générr.'ement plus de mouvement & de viva

cité que noire opé:a comique. Mais doit-on unique

ment en attribuer la cauíe à l'accent de la langue

italienne ?

Le bon ton des Italiens n'étant pas le nôtre , leut

bouffon doit différer d'autant de notre comique, que

leur bon ton diffère du nôtre.

La bonne société a chez nous une gravité modé

rée , ejui semble s'éloigner de l'affectation & du

guindé de l'étranger, autant que des manières bour-

^eoiíts ; ce qui tient à un sentiment plus justj des

. onvenances , Si à ce telpect mesuré qu'on doit aux

autres Sc à soi-même. C'est la le diapason de toutes

le;; convenances. U ne faut donc pas s'étonner si, en

France , la tragédie Sc la comédie font renfermées

dans des bornes plus liaiitéts qu'en Italie Sc surcoût

qu'en Angleterre , 8c si la musique elle-même y

semble avoir plus de retenue , puisque la gesticula

tion & les mouvemens accentuels qui accompagnent

les intonatiors de la parole y font plus modérés

qu'ailleurs. Tout y est nuturelicmer.t calculé lur une

échelle établie par une bienfrance plus scrupule, le ác

plus timide, 8c par un tact plus délicat, quon accuse

parfois de foib.esse & de fioidcur, parce qu'il s'oi-

pofe aux excès de tout genre.

II eít une autre cause qui rend leur musique comi

que plus gaie Sc plus animée quel a nôtre ; c'est que les

Italiens nous ont devancés d un siècle dans cette car

rière, Sc qu'on joue davantage avec cc qui est pius

familier.

Nous deviendrons moins pefans à mesure que la

nation deviendra plus musicienne. 11 n'y a point de

doute que les Italiens ne L'emportent fur routes les

nations du monde pour l'art du chant ; cependant on

pourroit remarquer dans ce chant , tout perfectionné

qu'il est, quelque chose de ce ton ultramontain qu'il

íéroit bon de corriger. Ce léger défaut mis à part , il

n'y a point de doute que le chaut italien nc foie lc

vrai modelé à suivre.

Qurnd Rousseau prétend condamner la langue fran

çaise à n'être jamais associée qu'à de la mélodie froide

& languissante, il faut se leportcr au temps où. il

parloic ainsi, pour lui pardonner une partie de cette

exagération; car il est certain que, malgté tout le

méiite des compositions de Rameau, il y a bien loua

de ce.te musique , pour la légèreté & le goût , à celle»

que Rousseau avoit entendue, à la mème époejue , -a.

Venise Sc en d'autres vilhs d'Italie.

Mais ce qui puuve q .'on nc doit pas attribuer à.

l'accent
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('accent de la langue française les défauts qu'on re

proche à la musique du dècle de Louis XIV, c'est

que ces mêmes d^faurs ont disparu dans V Œdipe dt

S icchini , dans la Didon de Piccini , ainsi que dans

les chefs-d'œuvre de G.uck.

On ne fait plus en France de cette musique fran

çaise en vogue au remps de Lulli & de Rameau. Ce

n'est pas que nos compositeurs vaillent intrinsèque

ment mieux que ces deux célèbres musiciens ; car

beaucoup sont loin du génie & du savoir de ceux-ci:

mais ils font nés à une époque où 1a musique est plus

perfectionnée à bien des égards, & où elle a pris une

direction plus heureuse.

Pour classer les hommes avec justice , il faut tou

jours voir ce qui les a précédés & ce qui existoit de

leur remps; car ce n'est qu'ainsi qu'on ptut apprécier

leurs efforts & leur génie naturel.

Pour se convaincre que ce n'est point aux défauts

de la lar gue française qu'il faut toujours attribuer la

froideur ou l'insiguifiance des compoí. tiens soporifi

ques des musiciens fans inspiration & sans goût , il

surfit d'entendre les beaux airs des opéras de Paisiello ,

de Cimarosa & de Mozart , avec des paroles fran-

çiis.s un peu soignées.

Cependant il est certain que la langue italienne

est plus musicale que la française ; i°. en ce qu'elle

est plus douce , n'ayant point , comme cette dernière,

une foule de voyelles nasales qui l'assourdissent ; &

i°. parce que les poètes italiens s'attachent beaucoup

plus que les nôtres à donner dos formes musicales aux

vers lyriques , soit par la symétrie du thythme, soit

par 1a coupe des morceaux.

Cependant, quoique la langue française ne soit pas

la plus prorre à être mile en musique , elle fournit la

preuve qu'elle n'y est point opposée chaque fois qu'elle

s'aisocìe au génie des grands compositeurs , après

avoir été maniée par un bon poète.

La mélodie est fans contredit l'actrice principale de

la pièce , mais les autres parties coopèrent chacune

plus ou moins à son effet, selon le tas. Telle pein-

fjre est du ressort de l'acteur , telle autre de ce'ui de

l'orchestre : il ne faut rien confondre. ^ .

Les beaux accords peignent nécessairement quelque

choie, puisqu'ils vont à l'amc & au cœur; mais l'cn-

cui naîrroit bientôt du calme crop prolongé d'une fé

rie d'accords , íi le rbythme n'en venoit varier la

forme & fleurir la mélodie principale, & même, de

t:mps à autre, les accessoires. 11 nous fa-'lt du mou

vement & de la variété pour nous plaire & tenir notre

attention éveillée jusqu'à l'entier épuisement de nos

forces. Arrivés à ce point, il nous faut du repos; car

lai seul peuc alois renouveler notre énergie & notre

appéck.

Des petits chants & de deux chants.

Si Rousseau a tant déclamé cpntre l'harmonic, c'est

Musique. Tome II.

qu'il n'étoit point harmoniste , St qu'il se croyoit mé

lodiste, à cause de quelques jolis chants qu'il avoit ren

contrés avec assez de bonheur , & qui sont devenus

proverbes à force d'être répétés.

Mats comme il étoit hors d'éíat de concevoir u»

morceau à plusieurs parties qui eût demandé quel

ques développemens, & qu'il n'eût mème pu dessiner

un grand duo, il dit :

« //fuit encore que , malgré la diversité des par-

" tics que l'harmonie a introduites , ti dont on abuse

» tant aujourd'hui fitôt que deux mélodies se sont en-

» tendre à la sois , elles s'effacent l'une l'autre & de-

» meurent de nul effet , quelque belles qu'elles pujfent

» être chacuneséparément. »

Voici ce qui s'adressoit à Rameau :

« D'où l'on peut juger avec quel goût les compofi-

» teursfrançais ont introduit à leur opéra l usage de

» faire servir un air d'acçompagncment à un autre

v air; ce qui est çomme fi on s'avifoit de réciter deux

» discours à la fois , pour donner plus deforce a leur

n éloquence. »

II est facile de s'apercevoir que le vrai & te faux

sont encore ici mêlés à dessein pour tromper ceux qui

sc laissent conduire par les mots , fans prendre garde

où on les mène ; car on ne peut confondre fans ma

lice ceux qui abusent de la facilité d'entasser parties

fur parties , fans qu'il en résulte d'autre effet que plus

de bruit & moins de clarté , avec l'homme de ta

lent qui fait un tout de deux mélodies qu'il unit avec

ait.

Que diioit Rousseau , s'il s'éveilloit à un beau

final des opéras de Mozart , de Cimarosa ou de

Paisiello ì

Sans doute que fa bile contre l'harmonie se calme-

roit en voyant l'unité tespedtée dans ces magnifiques

ouvrages , malgré l'étonnante diversité qui s'y trouve.

Mais cette unité, ce n'est pas pout des oreilles sorties

d'hier de la hurre sauvage ou des sombres f. >rêts qu'elle

existe, mais pour celles de l'homme civilisé, qui a été

amené par degrés à saisir & à goûter tout çe qu'un

si riche tableau a d'admirable & de raviliaot dani sa

complication & sa vaste étendue.

Fairç (ervir un air d'accompagnement à un autre

air, n'est nullement la même chose que de déclamer

deux discours à la fois; car les langues parlées ou de

convention n'étant point composée?, comme la mu

sique , de sons qui s''harmonisent , mais de muts qui

ne s'harmonisent pas , il est impossible que ces mots

soient entendus à la fois lans confasion ii lans blcilet

la raison.

Mais dans la musique , au contraire , l'cnsemble de

plusieurs discours -est une chose toute simple & de tous

les initans , parce que ces discours sont tellement con

çus, qu'ils s'appartiennent mutuellement, & ne pré

sentent, dans leur ensemble, qu'un seul & mème

tout,

Q
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sine du ruisseau ; car c'est moins les perfectionner qoe

les avilir.

Si la perfection tend à simplifier & à rendre touc

concevable & intelligible, ce n'est que pour ceux donc

la sensibilité est exercée & ennoblie par l'babitude

d'entendre de bons & de beaux ouvrages , & non

pour des brutes qui n'ont l'idéc de rien encore.

Or , si le cas particulier , contre lequel Rousseau

dirige ici les traits de la satyre , peut être blâmé , c'est

quand le compositeur entreprend au-delà de ses

forces.

Quoi qu'il en dise , l'air des Sauvages accompa

gne avec beaucoup d'effet le chœur auquel il est joint,

& Rousseau qui le critique , auroit pu travailler toute

fa vie avant d'en faire autant.

Mais pour un Mozart qui s'est fait admirer dans

son Don Juan , en faisant enrendre ensemble trois

morceaux de genres différens, ce qui est un vrai tour

de force , que de gens ne révèlenr , dans ces enrre-

priscs hasardeuses , que ce qu'ils voudroient pouvoir

tenir toujours bien caché 1

II y a loin de cet art profond à ceiui de faire quel

ques peritsairs de loin en loin; mais ces vaudevilles,

ces bagatelles , qui sont la petite monnoie avec la

quelle les gens médiocres achètent à bon marché le

suffrage de la mulritude , il ne faut pas les dédai

gner, car ils ont leur mérite & leur place; mais il ne

faut pas non plus les caser trop haut, & mettre De-

zède au-dessus de Gluck ou de Mozart. 11 nous faut

de la mélodie, du chant, disent tous ceux qui ne sonr

pas musiciens , ou ceux qui le sonr peu.

Le chant est, fans contredit , la partie la plus pré

cieuse de telie composition musicale que ce soit , sans en

excepter même les morceaux de facture y car le génie

ne doit être affranchi, dans aucun morceau , de l'o-

bligation d'inventer un dessin propre à intéresser ou

plaire ; mais il s'en faut bien que tout le calent du

vrai compositeur soit dans la création d'un joli motif,

ou de plusieurs qui se succèdent, sans s'appartenir

réciproquement.

// nous faut du chant ! Eh ! Messieurs , à qui

n'en faut-il pas , si ce font de jolies pensées rendues

avec grâce , ou des sentimens peints avec chaleur que

vous demandez î

Si ce ne sonr, au contraire, que de petites phrases

sautillées S: communes , alors dites que vous voulez

des chants à votre portée , & qui vous excitent à dan

ser. Mais apprenez en même remps que le chant est

capable de toute expression , & qu'une mélodie peut

être noble, sensible, majestueuse, tendre, religieuse,

énergique, pleine d'amour ou de fureur, de gaieté

ttu de tristesse , de retenue ou d'abandon ; & que si le

trivial vous plaît exclusivement, vous direz qu'il n'y

a point de chant dans tout ce qui n'aura point cette

teinte , ce mouvement qui vous réveille, & vous fait

Jtntir votre existence trop commune.

Vous ne trouverez peut-être pas de chant dans les

beaux airs des plu*- grands maît.es, íi le style en est

ttop large & tiop élevé pour vous.

Les véritables beautés de la musique ne sont pas

toutes á la portée du vulgaire, & l'on ne doit pas

vouloir faire continuellement descendic Its arts jus

qu'à ceux dont l'ame est toujours terre à rené & voi-

Des différentes mélodies.

La mélodie peut être univoque ou polivoque , ou

successivement l'une & l'autre.

La mélodie univoque est celle qui est restreinte à

une seule note, dans chaque accord, soit au levé, foie

au frappé de la cadence.

, La mélodie polivoque est celle qni fair I'officc de

plusieurs voix, en s'emparant, dans chaque accord,

de plusieurs noces différenres.

Elle est íivoque quand elle fair l'office de deux

voix; trivoque, quand elle en remplace trois; qua-

drivoque, quand elle s'empare de quatre notes du

même accord.

Pour concevoir ce nouvel aperçu, il faut s'ima

giner , i°. que la musique est, pour chaque accord ,

un enlemble de rierecs qui loue répétées ou repéra-

blés dans chaque octave du clavier du grave à l'aigu ,

ou de l'aigu au grave , félon que l'on procède de l'une

ou de l'autre manière.

i°. Que chaque voix n'a uniquement qu'une feule

de ces notes qui lui soit destinée; mais qu'en deve

nant polivoque , elle peut , autant que son étendue 1c

lui permet , passer à chacune de ces diverses voix ou

notes, & faire 1 office de deux, de trois, de quatre,

de cinq , de six , de f. pt , de huit , de neuf, de dix ou

de quinze à seize voix différentes, autant que cela elt

conciliable avec les sonnes de la mélodie.

Un chant strictemenc univoque est renfermé dans

les bornes d'une seconde ou au plus d'une tierce, 6c

voici comment.

Les accords se composenc de tierces, parce que

ce n'est pas à la seconde que les notes s'harmonisent ,

mais à la tierce, & que {'harmonisant à la tierce , une

note Si fa tierce majeure ou mineure ne peuvent se faire

entendre même successivement , sans que l'on n'aper

çoive leur consonnance ; & cttte consonnance , c'est la

faculté de pouvoir être entendues à la fois, pat ce

qu'elles s'accordent enti'clles. Or , comme on ne peut

les entendre ensemble que par deux voix différentes ,

l'idée de cet ensemble réveille l'idée de deux voix , &c

quand cer ensemble suppose ttois voix , la méloaie

qui réveille cette idée elt alois trivoque.

Non-feulement une voix a la faculté de sopp'éec

ainsi en quelque forte à plusieurs qui (ont contig.ië*; .

mais elle peut aussi fai c l'offce de deux pa'tits cjui

cn supposent une ou plusieurs entr'clles deux ; coir.rucl
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lorsqu'on fait des quintes fans faire la tierce qui les

sépare, ou des septièmes fans faire la tierce & la

quinte qui séparent les deux termes qui les séparent

naimoniqucment. (.es octaves luppolent également

deux intervalles qu'ils séparent dans les accords par

faits, & crois dans ceux de septième.

Quelques exemples achèveront d'éclaircir ma

pensée.

Chant univoque.

Ri. Si.

Dans ce chant, il n'y a que ré & fi qui pourroient

être entendus a la fois , comme formant une conson-

nance , une tierce harmonique.

Si l'on paflbit, au contraire, à la tierce au-dessus,

alors ces deux chants ne pourroient pas seulement

être entendus sncccflìvement, mais tous deux à la

fois & d'un bout à l'autte.

 

Voici comme une feule voix pourroit rendre à peu

près ce même effet dans une mélodie bivoque.

Exemple.

Mélodie trivoque.

Dans cette mélodie trivoque, il ne se trouve que

des degrés harmoniques ; mais si les degrés mélodi

ques , qui léparenr les degrés harmoniques, se fai-

loient entendre entre ceux-ci, la méloaie n'en seroit

pas moins trivoque.

. X E M P L E.

Autre mélodie trivoque.

 

Exemple d"une mélodie Çextìvoque ou a six- voix, en

une seule partie.

 

Ces exemples s'expliquent assez d'eux - mèrres ,

d'après ce qui est dit précédemment , pour n'avoir

pas besoin d'éclaircissemens ultérieurs ; nous ajoure

rons feulement que , dans la mélodie polivoque , on

remplit assez souvent toutes les obligations que cha

cune des voix différentes impose; mais que très- sou

vent auífi on ne donne de coniéquent qu'au dernier

des antécédens , à moins qu'on n'y entende le triton ,

qui exige une double conléquence ou résolution , de

même que la fausse quinte, la seconde superflue , la

septième diminuée Sc la sixte superflue.

On n'entendra donc pas fa fi dans une mélodie fans

qu'on ne deíìie entendre mi ut ; fi fa , fans desirer ut

mi i fa foi fans dcíìrer mi la; fol 9 Ja , fans

cj'i'ils appellent la mi , à moins qu'une autre résolu

tion nc soit substituée à cclle-ci en modulant diffé

remment.

Ce que l'on croit une affaire de goût ou de génie

est donc une conséquence néceflaire , d'où l'on nc

peut s'écarter fans violer les lois de la logique mu

sicale.

De la logique musicale.

Les musiciens n'ont aucune idée de cette logique ,

non plus que la plupatt de ceux qui écrivent ne se

doutent des règles métaphysiques qu'ils observent

dans la fuite des idées qu'ils enchaînent eux-mêmes

pour former un discours ou une lettre, ou tel écrit que

Q ij
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ce soit ; le bon sens les guidant feukdans cette opé- !

ration à laquelle ils sont plus ou moins ptopres , selon

leurs facultés naturelles, ou selon les modèles dont ils

sont nourris , & l'habitude qu'ils ont acquise.

Le sentiment qui nous a conduits à unit l'antécé-

dent avec le conséquent , nous a ensuite amenés à

faite accorder une phrase avec celle qui est sa consé

quence naturelle. L'alliance des phrases a été suivie

de celle des reprises ou des divilions maximes du

discours.

Les notes peuvent bien n'être unies immédiate

ment que par le seul fil logique qui les fait s'appar

tenir mutuellement comme voisines mélodiques , Sc

prises dans les cordes du genre fondamental , qui est

le diatonique ; ou comme voisines Sc prises dans

deux genres différons ; savoir : l'une dans le diato

nique, l'autre dans le chromatique ou l'inverse; ou

enfin , l'une dans l'cnharmonique , & l'autre daus le

chromatique ou l'inverse. Elles peuvent encore s'unir

immédiatement comme voisines harmoniques , ou

comme appartenant au même accord.

Elles peuvent auflì cadencée médiatement entre

elles , de ecs différentes manières , par l'interpoíìtion

d'un second antécédent ou de plusieurs, entre le pre

mier antécédent & son conséquent , ainsi qu'il a été

déjà ptouvé par les mélodies polivoques, dont nous

avons donné des exemples.

La parenté des phrases s'augmente , soit par la

communauté des dessins, établie par la correspondance

exacte des intonations & des mouvemens, ou par

celle du rhythme seulement.

La double parenté des intonations parfaitement

correspondantes , & celle de l'cxactitudc du destin ou

du rhythme ne sont qu'un é.ho quand elles oat lieu à

l'uniilon , íc comme dans l'exemple qui fuit.

Phrase antécédente. . Echo ou répétition.

Conséquente.

La répétition à l'octave au-dessus & au-dessous

n'est également qu'une sorte d'écho.

L'écho à la quinte ou à la quarte forme une imi

tation parfaite , sous le rapport de la correspondance

exacte entte les intervalles.

L'imitation à la quinte ou à la quarte peut être

prise à l'octave au-dessus, & alors l'imitation à la

quinte au-delíous est celle à la quarte au-dessus, prise

une octave plus bas, & celle a la quarte au-dessous

est une imitation à la quinte au-dessus , descendue

d'une octave.

Cette imitation parfaite à la quinte ou à la quarte

au-dessus ou au-dessous, étoit ce que les Anciens

entendoient par consonnances ; car leurs consonnances

étoient la même sortance fur d'auttes cotdes qui ren-

doient exactement le même air; Sc comme ces con

sonnances , concordances ou correspondances parfai

tes n'ont lieu qu'à l'octave, à la quinte & à la quarte,

il n'y avoit de consonnances, chez eux, qu'a l'oc

tave, à la quinte & à la quarte.

A tout autre intervalle des imitations sont disso

nantes , en ce qu'elle- n'ont pas la même finance, en

ce qu'elles ne concordent qu'imparfaitement , puis

qu'elles ne rendent les mêmes chants qu'avec des dif

férences qui rendent mineur un intetvalie majeur , 04

majeur un intetvalie mineur.

D.

La dissonance est dans ï\t naturel.

Antécédente. Conséquente à la quinte.

Imitation parfaire.

Conséquente à la quinte au-dejsoui.
 

Imitation parfaite.

*l——H— —' 1 I I—1 ■-<

La dissonance est Jans le sa natutel.

Les dissonances des Anciens étoient donc , à cec

égard , des différences dans la mélodie , Sc non pas des

Ions qui, entendus à la fois, se repoussoient mutuel

lement , comme ne pouvant former un tout harmo

nieux.

Antécédente. Conséquente.

=2=

On voit bien que sa fi de la phrase conséquente ne

répond pas exactement a sot ut de l'antécédentc , puis

que celle-ci fait une quarte juste, pendant que la

conséquente fait un triton.

Si ré ne répondent pas non plus, fans différence, à

ut mi, puisqueyî ré est une tierce mineure, Sc ui mi

une tierce majeure.

Ut fi ne répondent pas non plus à ré ut; le signe i>

qui indique ici les différences ou les dissonances, eít

justement placé fur chacune des notes de la seconde

phrase de cet exemple.

Pour que les notesfa fi, ré ut fi utfi , répondissent

exactement à celles sol ut, mi ré ut te ut , il faudroic

les changemens ci-après.
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Exemple.

Un demi-ton plus haut.

Mais alors la conséquente ne seroirplus dans le ton

de l'ântccédcnte , & ce seroit évitet une différence par

une autre, & conserver l'unité de dessin aux dépens

de l'unité de ton, qui lui est préférable.

Les différences qui se trouvent dans la conséquente

de cet exemple pourroienr s'évanouir par lc moyen du

fi't Sc du mik, ou du fol U & dufaU; nuis cc scroit

aui dépens de l'unité de ton.

U est donc bien évL'ent , par ces exemples , qu'il

n'y ade confonnance ou de concordance qu'à ('octave,

à la quinte ou à la quarte, & que l 'imitation à tout

autre intervalle a plus ou moins de différences ou de

dissonances , ou de sortances , qui diffèrent du modèle

qu'elles imitent.

II est bien certain que les Anciens ne chantoirnt

qa'a l'umsson ou à l'octave; jimais leur musique nc

fuioit entendre ni quintes, ni quartes , ii tietees , ni

sixtes, ni septièmes, ni secondes simultanées , mais

des secondes, des septièmes , des sixtes, des tierces,

des quartes ou des quintes fucctfftvcs. Or , quand ils

puloicnt de ce? intervalles, ce n'étoit donc pas fous

le rapport de l'har.uonie simultanée , mats toujours

relativement à la mélodie & à la même partie , & non

par rapport à deux ou à plusieurs parties différentes ,

en tel nombre que cc soit, puisqu'il n'y avoit jamais

qu'une feule & même partie que l'on chantoit à l'u-

nislon ou à l'octave , scion le diapason de sa voix , oti

selon l'effet que l'on vouloir produire.

II est donc absurde de croire que les Anciens aient

déclaré que la quinte & la quarte font des cohfon-

nances parfaites , fous le rapport de la simultanéité ,

& qu'ils aient dit que les tierces & les sixtes font de»

dissonances , fous le même rapport , puisque cela est

absolument contraire au sentiment musical, à la vé

rité, & à cc qu'ils avoient à expliquer relativement à

la mélodie dont ils s'oecupoient uniquement; l'har-

monie à l'octave n'ayant point d'autres règles que la

simple mélodie.

II est incroyable que j'arrive encore à temps pour

démontrer ces vérités qui devroient être connues de

puis bien des siècles, puisqu'elles font une consé

quence naturelle & immédiate de re que les Anciens

ne chantoient point à d'autres intervalles qu'à Tunis»

son ou à Toct.tve ; de ce que notte organisation s'op

pose formellement à ce que nous chantions à la

quinte ou à la quarte l'un de l'autre , & de ce qu'elle

nous invite à conectter à la tierce & à la lìxte , qu'elle

nous fait goûter & chérir.

Si je m'appesantis fur ces vérités , c'est que les er

reurs qui leur font opposées , font tellement enraci

nées, que, malgré toute la force des raisons qui les

combattent , & le témoignage irrécusable de notre

oreille ou de notre conscience musicale , il est sort

douteux qu'elles fastent changer d'opinion ceux qui

se les font entassées dans la tête , car telle est ia puis

sance des préjugés.

On peut séparer une phrase conséquente de son

antécédente par une autre antécédente qui a fa consé

quente après la conséquence de la première; & l'on

peur appeler conséquence alterne cette distribution des

phrases correspondantes.

Exemple des conséquences alternes.

i". amécéd. 2e. aneccéd.

Les notes mifol folfol ont pout conséquent celles

refusa fa.

Celles ut fi ré ut mi ré ut ont pour conséquent fila

m fi ri ut fi.

H est aisé de remarquer, par la conformité du

dtslin, laquelle de ces phrases répond à l'autre. On

pourroit distribuer ces destins à deux parties diffé

rentes qui fc répondroient.

I*. En plaçant Ic premier antécédent & le premiet

conséquent dans une partie , & lc second antécédent

& le íccond conséquent dans l'autre.

i°. En pl rant les deux antécédens dans une par

tit , Sc les deux conséquent dam l'autre.

l«r. conícq. 2'. conseq.

j°. En plaçant le premiet antécédent & le dernier

conséquent dans une partie, & le second antécédenc

Si le premier conséquent dans l'autre.

J'ai déjà parlé de la manière d'embellir une mélo

die simple, a l'article Gout du chant. Cet att , qui

est une des parties de la composition , est celle que

possèdent le mieux les grands chanteurs d'Italie qui

ont été successivement 'les maîtres de goût du Monde

entier.

Chargés de répéter pendant six mots les mêmes

airs, il est tout simple qu'ils aient cherché à se dé

sennuyer de cette fatigue , en ornant d'abord , dans

ces airs, cc qui fc prètoit lc mieux à la broderie.
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Mais cette seconde combin.iison , usée elle-même à

force d'être répétée, le chanteur la doubla, la tripla

& la quadrupla.

Le variateur ne connut bientôt plus de bornes que

cclks des moyens de ta voix & des combinaisons de

Ion génie.

Mais le vrai goût pcrmet-il qu'on aille jusque-là ì

Dans !es variations d'un thème, cela peut íc tolérer ;

mais dans 1 exécution d un air qu'on ne chante qu'une

feule, fois, le gout s'y oppolc formellement, parce

qu'il veut que le dessin du compositeur soit toujours

bien reconnu a travers la broderie , & plus que Ic nu

ne se fait sentir, dans la peinture , fous les vètemens

qui le couvrent. En u(er autrement , ce n'est plus

embellir la nature, c'est TétoufFer.

La mélodie , mesurée ou non , peut se modifier ou

se varier par distérens moyens.

i°. Par le mouvement;

i°. Par le rhythme ;

}°. Par l'barmonic ou la mélodie , soit diatonique,

foi: chromatique ;

4°. Par l'iurmonic , la mélodie 5t Ic rhythme

réunis.

Par le mouvement , on alonge oh raccourcit la

durée de chaque membre de la cadence mélodique.

Par le rhythme , on rend ses membres égaux ou

inégaux , répétés ou non repétés.

Par l'harmonie , on ajoute à l'un des membres , ou

à tous deux , une note qui appartient au mème ac

cord que ces membres.

Par la mélodie , on place, s'il y a lieu, entre l'an-

técédent & le conséquent , le degré mélodique qui les

lépare.

Parla mélodie, l'harmenie & le rhythme réunis,

on varie la cadence mélodique de toutes les manières

poflibles.

Supposons que nous ayions à modifier ou varier la

cadence mélodique ut ré.

Par Ic mouvement déstgné par les figures des notes ,

elle pourra être successivement deux rondes, deux

blanches, deux noires, deux croches, deux doubles-

croches , deux triples ou deux quadruples.

Exemple.

3Ë -3—-—™

Par le mouvement désigné par les différens termes

italiens consacrés à cet ulage , cette cadence mélodi

que pourra être successivement largo, lorghetto , an-

dantino , andame , allegretto , allegro, presto & pres

tissimo; sans compter les intermédiaires de ces termes.

Le rhythme peut metire à trois temps ce qui est à

deux , ou à deux ce qui est a trois , & il peut syncor-

per ce qui ne l'tst pas.

E X E M F L

La ca Jence ut ré étant mélodique ou conjointe ,

Telle n'a point d'intermédiaire diatonique ; m.'.is elle a

un intermédiaire chromatique qui est l'ut diète. Elle

peut donc se modifier par cette note :

Elle peut se modifier ensuite par une note apparte

nant au même accord que l'uí,par mi, par exemple;

& ce mi peut êtte employé des diverses manières ci-r

après désignées.

On peut varier le rhythme de ces trois notes ut mi

ré de cenc manières différentes.

Ensuite on peut remplir l'intervalle ut mi , soit

par ré, soit par ut 8 & ré ; ce qui fournit encore le

moyen de varier le rhythme de ees notes d'un plu*

grand nombre de manières différentes. Voici quel -

ques exemples qui mettront fur la voie.
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Mais comme i'accord parfait d'ut s'étend jusqu'à

fol, k a plusieurs octaves au-dessus Si au-dessous d'us

mi sot, il s'ensuit que les manières différentes dont

on peut varier & modifier le fond ut ré, est prefqu'in-

calculabie. (Voyez mes articles Musique , Pro

position & Mesure. ) (£>« Momìgny. )

Mélodie,^/. Succession de sons tellement or

donnas lelou les lois du rhythme & de la modulation ,

qu'elle forme un sens agréable à 1 oreille. La mélod'c

vocale s'appelk chant, &í linstrumcmak , fy mpho'nie.

L'idée durhythme entre nécessairement dans celle

de la mélodie : un chant n'est un chant qu'autant

qu'il est mesuré ; la méme succession de sons peut

recevoir autant de caractères , autant de mélodies

difféie.ítes , qu'on peut la scander différemment; 8c

le Icul changement de la valeur des notes peut défi

gurer cette même succession, au point de la rendre

méconnoislable. Ainsi la mélodie n'est; tien par elle-

même; c'est la mesure qui la déteunine, 5c il n'y a

point de chant sans le temps On ne doit donc pas

comparer la mélodie avec l'harronic, abstraction

faicc de la mesure dans toutes les deux ; car elle est

ellentiel'e à l'une & non à l'autre.

La mélodie se rapporte à deux principes, selon la

minière dont on la considère. Prile par les rapports

dss sons & par ies règles du mode, elle a son principe

dins l'harmonie ; puisque c'est une analyie harmoni

que qui donne les degrés de la gamme , ks cordes

du mode , & les lois Je la modulation , uniques élé-

mens du chant. Selon cc principe, toute la force de

la mélodieíe borne àflatter l'orcillepat des sons agréa

bles, comme on peut flatter la vue par d'agréables

ac cri, de couleurs; mais prise pour un art d'imira-

t.cn par lequel on peut affecter l'esprit de diverses

images , émouvoir le cœur de divers sentimens, ex

citer & calmer les passions , opérer, en un mot , des

effets moraux qui passent l'empire immédiat dts

sens, il lui faut chercher un autre principe : car on

ne voir aucune prise par laquelle la scuk harmonie

ûc cout ce qui vient d'elle puissent nous affecter ainsi .

Quel est ce second principe ? 11 est dans la nature,

ainsi que le premier; mais pour l'y découvrir , il faut

une observation plus fine, quoique plus simple, &

plus de sensibilité dans l'obsetvateur. Ce principe est

le même qui fait varier le ton de la voix quand on

parle , selon les choses qu'on dit , & ks mouvemens

qu'on éprouve en les disant.

C'est i'accent des langues qui détermine la mélodie

te chaque nation; c'est I'accent qui fait qu'on parle

en charrant , & qu'on parle avec plus ou moins d'à-

r.crgie , selon que la langue a plus ou moins d'ac-

fcr.r. C'cik dont I'accent est plus marqué doit don-

tex aie mélodie [lus vive & plus passionnée j celle

qui n'a que peu ou point d'accent ne peut avoir qu'une

mélodie languissante & froide , fans caractère & (ans

expression, voilà les vrais principes ; tant qu'on en

sortira & qu'on voudra parler du pouvoir de la mu

sique sur le cœur humain , on parlera sans s'entendre ,

on ne saura ce qu'on dira.

Si la musique ne peint que par la mélodie , & tire

d'elle toute sa force, il s'ensuit que toute la musique

qui ne chante pas, quelqu'haimanieule qu'elle puisse

être, n'est point une musique iuiitative , & , ne pou

vant ni toucher ni peindre avec (es beaux accords ,

lasse bientôt ks oreilles, & kilie toujours le cœur

sioid.

11 fuit encore que , malgré la diversité des parties

que 1 harmonie a introduites , & dont on abuse tant

aujourd'hui , sitôt que deux mélodies se font entendre à

la fois , elles s'effacent l'une Sc l'autre & demeurent

de nul effet , quelque belles qu'elles puissent étie

chacune séparément : d'où l'on p; ut juger avec quel

goût ks compositeurs français ont introduit , à leur

opéra , l' usage de saiie servit un air d'accompagne

ment a un chu'ur ou à un aurre ai. ; cc qui est comme

li on s'avisoit de réciter deux discours à la sois , pour

donner p us de force à leur éloquence. ( Voyez

Umté de mélodie. ) (J. J. Roujfeau.)

MÉLODIEUX, adj. Qui donne de la mélodie.

Mélodieux, dans l'usage, se di: des sons agréables ,

des voix sonores, des chants doux & gracieux , &c.

( J. Rousseau. )

Les poètes donnent souvent l'épithète d'harmonieux

à ce qui est mélodieux , ou de mélodieux à cc qui est

harmonieux ; confondre ks accords avec les chants ,

ou ceux-ci avec les accords, est une de ces méprises

qu'on leur passe quand leurs vers font harmonieux Sc

pleins de sens & d'images. {De Momigny.)

MÉLODISTE, adj. Celui qui pofllde à un de

gré remarquabk l'arr de créer des mélodies agréables,

6c celui qui en est amateur passionné.

Quand de jeunes compositeurs qui cherchoient à

marcher fur les traces de Gluck, ou fur celles de Sac--

chini & de Piccini , tentèrent de s'emparer du théâtre

de l'Opéra comique, concurremment avec Gréiry,

qui y régnoit presque seul depuis assez long-temps ,

le public , ou ce que l'on confond avec lui , ft divisa,

en diux partis : l'un, composé des partisans exclusifs-

de Grétry & de Monsigny, pouvoit le nommer le

parti des mélodistes; l'autre, qui accucilloit de pré

férence les nouveau- venus, pouvoit s'appeler le

parti des harmonistes.

On se doute bien que la persuasion & le zèle ne,'

siguroient pas seuls dans cette lutte, & que la riva>»
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lité savoit mettre en jeu toutes les passions haineuses.

Duns toutes les disputes, l'ignorance abusée & la

fureur de l'esprit de parti étouffent ordinairement la

voix du savoir & de la raison.

Aux yeux des milodistei outres , rharir.onie rfétoit

que du bruit St de la confusion ; les effets , que du Jra

dis ," la science , que de la pédanterie.

Pour les harmonistes auífi peu modéiés, les jolis

chants n'éroient que des vaudevilles des Ponts-Neufs,

& les opéras de ces mélodistes , que de la musique foi-

ble ou de guinguette.

Quelques vieilles perruques qui avoient tenté de

repousser Gluck & Sacchini en saveur de Rameau ,

u'ércientpas moins acharnés dans ce nouveau combat.

Quelle que soit la force de ('habitude & des pré

jugés, dès qu'un art a fait dt.s p.ogrès réels dans un

pays voisin , ces progrès percent tôt ou tard dans la

contrée même ou l'on semble le moins disposé à les

accueillir.

Assurément les mêlodistts avoient bien raison de

chérir dans Grétry le naturel & la simplicité , le tact

spirituel 6c vrai ; mais ils ne pouvoient empêcher

le génie puissant & tragique de Gluck de se mani

fester dans les ouvrages de ce g:and-horome , ni le

charme de Piccini Sc de Sacchini ue se faii e sentir dan?

leurs productions flet-ries & dramatiques; ils ne pou

voient interdire à Mozart de le placer au-dessns de

tous ceux-ci par fa force musicale , & de mettre l'Al-

lcmagne meme au-dessus de 1 Italie , à quelques

égards; ni à ces deux Empires de laisser la France

derrière eux dans ses compositeurs indigènes.

Si MM. Méhol , Chérubini , Lesueur , Berton ,

Kreutzer, Boyeldicu & autres, ont pris pour mo

dèles d'autres ouvrages que ceux de Duni , de Phi-

lidor, de Monsigny & de Grétry , c'est que, mat-

chant avec leur siècle , ils ont dû profiter des parti

tions de l'Allemagne & de l'Italie, dans lesquelies

l'art musical se montre si supérieur , sous divers rap

ports, à ce qu'il est véritablement dans les premières

colonnes de l'opéra comique de France. Qu'un ama

teur , tel que Daleyrac , se soit contenté de glaner

dans les champs battus par ses prédecelleurs , en mê

lant quelques fleurettes des bords de la Garonne aux

bouquets & aux gerbes de ceux-çi > on ne peut qu'y

applaudir, puisquila réuíli a plaire eu prenant ce

parti analogue à ses moyens. Mais des hommes de

l'art n* dévoient point se renfermer dans ces mêmes

limites j ils devoienr s'ouvrir une carrière plus vaste ,

& cette cairière, toute tracée chez l'étrançcr , n'avo.t

besoin que d'être appropriée à notre feène; c'est ce

qu'ont exécuté avec plus ou moins de génie, de

science , de bonheur , de talent ou d'adrelle , les di

vers compositeurs qui ont travaillé pour le théâtre

depuis trente ans environ , & que je m'abstiens de

daller pour bien des raisons; d'abord parct que jc

n'apprendroisrien à mes contemporains , qui savent ,

comme moi, les iïic:tre chacun à leur pljçe ; & en-

fuite parce qu'il ne faut pas rrop se hâter de pro

noncer le jugement définitif qui doit être adrdlé à

la postérité; car il est trop difficile d'être entiè

rement vrai sur ces fortes de jugement, quand ils se

rendent en présence de ceux qu'ils ..ornement , les

mínagemens pour les uns devenant des injustices à

l'égard des autres.

D'ailleurs , les hommes de talent & de génie font

tellement diliérens eutr'eux , qu'on ne peut (ouvent

placer avec une entière justice l'un avanr l'autre ,

mais feulement dans une cathégoríe différente.

Quand on disputoit pour Piccini contre Gluk.n'é-

toit-cc pas manquer de jugement? Le faire de I un

ressemble-t il à celui de l'autre ? Pour moi , jc fuis

comme sentant qui diloit : j'aime bien paya , j'aime

bien maman. Gluck étoit le papa; mais fulloit-il pour

cela chagriner Piccini qui avoit tant de chai un s:

On a tourmenté deux habiles gens, on leur a fait

expier a chacun leur génie , comme s il cút été un

cume , plutôt que de les rendre également heureux

en applaudissant convenablement a l'un & à l'autre.

Ce n'est pas dans la rue des Petits-Chams que l'on,

eût dit loger Piccini , mais dans ceile du Chant-

tleuri.

Les mélodistes de cette époque avoient établi

Giuck »ue du Grand-Hurleur ; mais c est avec plus de

passion que ae sens , qu ils doi.noicnt ainsi son signa

lement & son adresse.

On hurloit à l'Opéra avant Gluck, on y crie trop

encore; mais c'est à lui qu'on don ce que ectie scène

majestueuse & imposante a de vraiment tragique , de

noble & de pompeux.

La manière ridiculement doucereuse du chant fran

çais, dans fa vieille affectation, étoit vraiment in

supportable, & devoir faire place a l'énergie. On a

outié celle-ci, mais on peut corriger ce défaut main

tenant qu'on a une plus juste idée de la vérité St des

convenances théâtrales.

Quand on reproche á Gluck de ne point chanter ,

on oublie les beaux airs, les belles mélodies dont il a

paie ses ouvrages.

II est une chose à laquelle on ne sait pas assez atten

tion : c'est que la musique te rerenant plus facileinenc

que les paroles , par cette raison elle doit , tou'CS

choses égales d'ailleurs , lister par ses répétitions , plu

tôt que la poésie. Chanter les mêmes airs pendant

trente ou quarante ans de fuite , c'est ttop. Voyez

l'Iralic , on y change d'airs aux mêmes paroles chaque

fois qu'un musicien le trouve assez d'inlpiration pouc

en renouveler la musique. ( De Momigny. )

MELODRAME, f. m. Drame mis en musique.

( Voyez Opéra.) (De Momigny .)

MELOPEE,/!/. C'étoit, dans l'ancience mu

sique, '.'usage régulier de tout-s les parties harmo

niques j
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nique* , c'cst-à-dire , l'art ou les règles de la compo

sition du chant , desquelles h prati jue Si l'effet s'ap-

peioienc mélodie.

Les Anciens avoient diveises règles pour la ma

nière de conduire le chant par degrés conjoints , dis

joints ou mêlés , en montant ou en descendant. On

en trouve plusieurs dans Aristootène, lesquelles dé

pendent toutes de ce principe : que , dans tout sys

tème harmonique , le troisième ou le quatrième son

après le fondamental en doit toujours frapper la

quarte on la quinte juste, selon que les tétracordes

font conjoinrs ou disjoints , différence qui rend un

mode authentique ou plagal, au gré du compositeur.

C'est le recueil de toutes ces règles qui s'appelle mé

lopée.

La mélopée est composée de trois parties ; savoir :

la prise, lepfis , qui enseigne au musicien eu quel lieu

de la voix il doit établir son diapason ; le mélange ,

mixis , selon lequel il entrelace ou mêle à propos les

genres & les modes; & l'usage, ckresei , qui le sub

divise en trois autres parties.

La première , appelée euihia , guide la marche du

chant, laquelle est , ou directe du grave a l'aigu , ou

lenversée de l'aigu au grave , ou mixte, c'tst-a-dirc ,

compotéc de l'une & de l'autre.

La deuxième , appelée agogé , marche alternative

ment par degrés disjoints en montant, Sc conjoints en

descendant , ou le contraire.

La troisième, appelée petteia, par laquelle il dis

cerne & choisit les sons qu'il faut rejeter , ceux qu'il

faut admettre , & ceux qu'il faut employer le plus

fréquemment.

Aristide Quintilien divise toute la mélopée en trois

espèces, qui se rapportent a autant de modes, en

prenant ce dernier nom dans un nouveau sens. La pre

mière elpèce étoit Vnypawïde , appelée ainsi de la

corde hypatc , la principale ou la plus basse, parce

que le chant régnant feulement fur les sons graves ,

ne s'éloignoir pas de cette corde , & ce chant étoit

propre au mode tragique. t

La seconde espèce étoit la mésoïde , de mise, la

corde du milieu, parce que le chant régnoit lur les

sons moyens, Si celle-ci répondoit au mode noinique,

consacré a Apollon.

La troisième s'appeloit nétoide , de nete , la dernière

corde ou la plus haute j son chant ne s'étendoit que

for les sons aigus, Sc constituoit le mode dithyrambi

que ou bachique. Ces modes en avoient d'autres qui

leur ézoient subordonnés, Sc varioiciu la mélopée ,

tels que 1 erotique ou amoureux , le comique, l'encô-

:, destiné aux louanges.

Tous ces modes étant propres à exciter ou calmer

certaines passions , insiuoient beaucoup fur les moeurs,

& par rapport à cette influence , la mélopée se parta-

geok encoxc en trois genres ; savoir : i°. le jyjiali-

Mujìque. Tome II.

que, ou celui qui inspiroit les passions tendres ou af

fectueuses, les passions tristes ou capables de resserrai;

le coeur , suivant le sens du mot grec ; i°. le diastal-

tique, ou celui qui étoit propre à l'épanouir, en exci

tant la joie, le cofcage, la magnanimité, les grands

sentimens ; 3*. ì'euchajlique , qui tenoit le milieu

entre les deux autres, qui ramenoit l'ame à un état

tranquille.

La première espèce de mélopée conver.oit aux

poésies amoureuses , aux plaintes , aux regrets & aux

autres expressions semblables; la seconde étoit propre

aux tragédies, aux chants de guerre, aux sujets hé

roïques ; la troisième aux hymnes , aux lonangcs ,

aux instructions . ( /. J. Rouffeau. )

La mélopée des Modernes n'a point de théorie

écrite ; mais il n'est point de compositeur qui n'en

observe les règles par imitation ou par son propre

sentiment des convenances.

On a tant de modèles dans les difFérens styles Si

dans chaque genre de mélodie , qu'il faudroit avoir

bien peu de tact pour en confondre les couleurs Sc

n'en pas saisir jusqu'aux nuances.

La perfection de notre musique la rend plus pro

pre à exciter ou calmer les différentes passions & les

divers sentimens que celle des Anciens ; & si l'on nc

parle point des effets qu'elle produit, autant que le

ïaifoient les écrivains de L'antiquité , c'est qu'on re

marque moins ce qui est rlus familier , & que la

-philosophie a éteint dans les hommes instruits ce

goût des récits merveilleux faits pour le bas peuple,

qui aimera toujours à repaître (on imagination de

chimères Sc de brillans mensonges. Mais il n'est plus

permis qu'à la poésie de mentir aux honnêtes gens,

(Voyez Mélodie. ) {De Momigny. )

MÉLOS , f. m. Douceur du chant. H est difficile

de distingues , dans les auteurs grecs , le sens du root

mélos du sens du mot mélodie. Platon , dans son

Protagoras , met le mélos dans le simple discours,

Si semble entendre par-là le chant de la parole. Le

mélos paroît être ce par quoi la mélodie est agréable:

ce mot vient de ftix , miel. (/. J. Roujfcau.)

La mélodie est comparée au miel, non -seule

ment parce qu'elle doit en avoir la douceur Sc l'agré-

ment, mais le liant & le fondu. La qualité de chaque

son nc suffit pas pour former de la mélodie, il faut que

leur enchaînement soit naturel , Sc que le fil logique ne

s'y rompe jamais. Comme le mitl n'est pas feulement

le résultat du suc d'une grande quantité de fleurs ,

mais celui de ces divers sucs artistement élaborés, de

même la mélodie n'est pas feulement le résultat d'une

grande quantité de sons divers, mais celui de leur

association faite par le goût & le génie , Sc selon les

lois de la logique musicale, qu'il n'est jamais permis

d'enfreindre, non plus que de blesser la raison dans le

discours parlé ou écrit. (De Momigny.)

R
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MÉNESTREL ou MENESTRIER. Dès le hui

tième siècle ce titre étoit connu en France , mais

dans utie acception différente de celle qu'il reçut dans

la fuite. Le maître de chapelle du roi Pépin , père

de Charlemagae , étoit appelé rfijnestrel ou minstrtl.

On nomma ensuite ainsi 1e coryphée, ou conducteur

de toutes les troupes de musiciens. Enfin, par laps de

temps, le pouvoir de la musique fur la munificence

publique s'étant affoibli par le grand nombre de ctuv

oui navoient point d'autre subsistance , ces troupes

lans chef furent composées de chanteurs , de jon

gleurs & de ménestrìers , qui partageoient également

les petits gains qu'ils pouvoient faire,

To*s ces musiciens errans étoient eu mauvaise ré

putation dès le temps de Charlemagne , qui leur dé

fendit l'entrèe des couvens , & qui , dans Ion premier

Capitulaire d'Aix-la-Chapil'e , parle d'eux comme

de gens notés d'infamie. 11s n'en conrinuèrenr pas

moins à amuser les grands en particulier St le peuple

eu public. La licence de leurs mœurs fut souvent ré

primée par des réglemens de police; Sí fous le règne

de Philippe-Auguste , enveloppés dans la même dis

grâce que les irokibadours, ils furent en mime temps

bannis du royaume; ce qui imprima fur leur ordre

une tache que les efforts du génie & l'austérité des

mœurs ne purent entièrement effacer, quoique dans

la fuite ils fussent rappelés & t établis , en quelque

forte , dans la faveur publique.

Les chansons étoient alors plus en faveur que ja

mais. Les ménestrìers ou ménestrels avoient succédé

aux troubadours. ( V. Mhnestrier.) Ils chantoienr

en Raccompagnant d'un instiument à l' unisson.

De tous ceux dont ils se servoienr , la harpe étoit

le plus ancien Sí le plus noble : auflì les Romains le

plaçoient-ils dans la main de leurs plus grands héros,

comme les anciens poètes grecs plaçoient la lyre. Cet

instrument étoit en si grande réputation, que Guil

laume de Machan fit, dans le quatorzième siècle, an

poème entier en son honneur, intitulé : le Dicl de la

harpe. 11 en parle comme d'un instrument trop noble

pour être profané dans les tavernes & les lieux de dé

bauche , & digne d'être joué seulement par des che

valiers, des écuyers, dts personnes de rang & des

belles dames aux mains blanches Sr potelées. La harpe

avoit alors vingt-cinq cordes : le poète donne à cha

cune un nom allégorique. L'une est la libéralité, l'au

tre la richesse , une autre la politeffe ; la quatrième

est la jeuncjse , &c. II applique toutes tes qualités à fa

maîtresse, qu'il compare toujours à la harpe, &c.

L'instrumcnt qui servoit le plus souvent pour ac

compagner la harpe, & qui lui disputoit la préémi

nence dans les premiers rangs de la musique en France,

étoit la viole. On en jouoit avec un archet , comme

on joue maintenant du violon, qui lui doit son origine.

La viel'e étoit encore un instrument fort à la mode.

Le son e.i étoit plus forr que celui de la viole. Son

mécanisai: étoit le mê.r.e , à la perfection près, que

celui des vielles a roue qu'on voulut remettre en fa

veur, il y a quelques années , mais dont on ne pourra

jamais faire qu'un instrument de marmottes & o'a-

veugles. ( M. Ginguenê.)

MÉNESTRÌERS ou MÉNÉTRIERS. Succes

seurs des ménestrels Sí des troubadours. (Voyez

Ménestrels. )

MENUET,/ m. Air d'une danse de même nom ,

que l'abbé Brossard dit nous venir du Poitou Selon

lui , cette danse est fort gaie, Sí son mouvement est

fort vite. Mais, au conttaire, le caractère du menuet

est une éléganre & noble simplicité; le mouvement

est plus modéré que vîte, & l'on peut dire que le

moins gai de tous les genres de danse usités dans nos

bals est le menuet. C'est autre chose sur le théâtre.

La mesure du menuet est à trois remps légers,, qu'on

marque par le ) simple, ou par le j, ou par le \.

Le nombre de mesures de l'air de chacune de ses

reprises doit êtie quatre , ou un multiple de quatre ,

parce qu'il en faut autant pour achever le pas du mi

niet ; Si le foin du musicien doit être de faite sentir

cette -division par des chutes bien marquées , pour

aider l'oreillc du d-níeur & le m«intei ir en cadence.

( J. J Roufeuu. )

Brossard ne s'est po nt trompé fur le mouvement du

menuet du Poitou , qui éroit en vogue de son temps ,

Si Rousseau, qui ne connoissoit pas ce genre de me

nuet, se cro:t mal-à-propos en droit de relever cet

abbé comme s'il s'étoit trompé. La méprise vient ici

de Rousseau, qui, voyant le menuet grave français en

usage de son remps , n'a pas cru qu'il eût eu jamais

un auete caractère.

Le menuet de symphonie, d'origine allemande ,

est toujours très-gai Sí se joue allegro , Sí souvent

même plus vîte. C'est à tort qu'on l'écrit à trois temps

quand on veut qu'il aille de la vitesse d'un f très-

animé, parce que cela fait frapper trop souvent. U

est vrai que cette fréquence de frappés semble lui

donner un caractère plus animé & plus chaud ; mats

il est plus difficile à lire, Si occasionne souvent des mé

prises dans l'exécution qu'on évireroit en mettant

deux mesures en une. ( De Momigny. )

MERL1NE. Orgue mécan:que qui sert à siíHer les

merles. 11 est plus fort que celui qu'on emploie pouc

le serin , parce que la voix du merle est plus grave.

MÉSE , /. / Nom de la corde la plus aiguë du

second rétracorde des Grecs. (Voyez Mïson.)

M'fe signifie moyenne , & cc nom fut donné à cette

cotde, non, comme dit l'abbé Brossard, parce qu'elle

est commune ou mitoyenne entre les deux octaves de

l'ancien lystème, car elle portoit ce nom bien avar.t

que le système eût acquis cette étendue , mais parce

> qu'elle formoit précisément le miíicii entte les deux
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premiers tétracordes, dont ce système avoir d'abord

été composé. ( J. J. Rousseau. )

MESOIDE,/! /. Sorte de mélopée dont les chants

roulotent fur les cordes moyennes, lesquelles s'appe-

uv.enc auslì mésoïdes , de la mése ou du tétracorde .

meson. (J. J. Roujstau.)

MÉSOlDES. Sons moyens , ou pris dans le mé

dium du syUèroe. (Voyez Mélopée. )

(J. J. Roujscau.)

MÉSON. Nom donné par les Grecs à leur second

tétracorde , en commençant à compter du grave; &

c'est aussi le nom par lequel on distingue chacune de

ses quarre cordes , de celles qui leur correspondent

dans les autres tétracordes. Ainsi , dans celui dont je

parle , la première corde s'appelle hypatt-meson ; la

seconde, parhypate-meson y la troisième , iuhanos-

méfon, ou mison - diatonos , Sc la quatrième, mése.

(Voyez Système.)

Mison est le génitif pluriel de mése , moyenne ,

parce que le tétracorde mison occupe le milieu entre

le premier Sc le troisième , ou plutôt parce que la corde

mése donne sou nom à ce tétracorde, dont elle forme

l'eurémité aiguë. ( J. J. Roujstau. )

MESOPYCNI, adj. Les Anciens appcloient ainsi ,

daos les genres épais, te second ton de chaque tétra

corde. Ainsi les Ions mésopyeni étoient cinq en nom

bre. (Voyez Son, Systime, Tétracordes.)

U.J-KouJseau.)

MESURE, s.s. Division de la durée ou du temps

en plusieurs parties égales , afíez longues pour que

Foreille en puisse saisir & subdiviser la quantité , Sc

asiez courtes pour que l'idéc de l'une ne s'efface pas

avant le retour de l'autre , & qu'on en fente l'égalité.

Chacune de ces parties égales s'appelle aussi me

sure ; elles se subdivisent en d'autres parties aliquotes

qu'un appelle temps , & qui le marquent par des

mouveroens égaux de la main ou du pied. ( Voyez

Battae la mesure.)

La durée égale de chaque remps ou de chaque me

surées remplie par plusieurs notes qui passent plus ou

moins vite , en proportion de leur nombre , Sc aux

quelles on donne diverses figures pour marquer leurs

différentes durées. (Voyez Valeur des notes.)

Plusieurs considérant les progrès de notre musique ,

pensent que la mesure est de nouvelle invention , parce

qu'un temps elle a été négligée. Mais aucontraite,

ror.-leulcmcnt les Anciens pratiquoient la mesure, mais

ils lui avoienr même donné des règles très-íévères Sc

fondées fur des principes que la nôtre n'a plus. En

efiSrt, chanter fans mesure n'est point chantet , & le

sentiment de la mesure n'étant pas inoins naturel que

ceint de ['intonation, l'invcntion de ces deux choses

c*~a pas pu fe faire séparément.

La mesure des Grecs tenoit à leur langue ; c'étoit

la poésie qui l'avoit donnée à la musique ; les mesures

de l'une répondoient aux pieds de l'autre. On n'auroit

pas pu mesurer de la prose cn musique. Chez nous,

c'est le conrraire : le peu de prosodie de nos langues

fait que, dans nos chants, la valeur des notes déter

mine la quantité des syllabes; e'est fur la mélodie

qu'on est forcé de scander le discours; on n'aperçoit

pas même si cc qu'on chante est vers ou prose. Nos

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

de mesures; le criant guide & la parole obéit.

La mesure tomba dansl'oubli, quoique l'intonation

fût toujours cultivée, lorsqu'après les victoires des

Barbares , les langues changèrent de caractère & per

dirent leur harmonie, U n'est pas étonnant que le

mètre qui fervott à exprimer la mesure de la poésie,

fut négligé dans des temps où l'on ne la fentoit plus ,

& où son chantoit moins de vers que de prose. Les

peuples ne connoiíloient guère alors d'autre amuse

ment cfue les cérémonies de 1 église , d'autre musique

que celle de l'office ; & comme cette musique n'exi-

geoit pas la régularité du thythme , cette partie fut

enfin tout-à-fait oubliée. Gui nota la musique avec des

points qui n'exprimoient pas des quantités différen

tes, & 1 harmonie des notes fut certainement posté

rieure à cet auteur.

On attribue communément cette invention des di

verses valeurs des notes à Jean de Mûris , vers l'an

ij jò; mais le P. Merlennc le nie avec raison, Sc il

faut n'avoir jamais lu les écrits de ce chanoine , pouc

soutenir une opinion qu'ils démentent íì claireiiienr.

Non-feulement il compare les valeurs qte les notes

avoient avant lui, à celles qu'on leur donnoit de son

temps, & dont il ne se donne point pour sauteur,

mais même il parle de la mesure, &c dit que les Mo

dernes , c'est-à-dire, ses contemporains, la ralentis

sent beaucoup : Et Moderni nunc morosò multùm

uiuntur mensurâj ce qui suppose évidemment que la

mesure Sc par conséquent les valeurs des notes étoient

connues Sc usitées avant lui. Ceux qui voudronr re

chercher plus en dérail l'état où étoit cette partie de

la musique du temps de ect auteur , peuvent consulter

son Traité manuscrit , intitulé : Spéculum musict , qui

est à la bibliothèque du roi de France, n°. 7107,

page 180 & suivantes.

Les premièrs qui donnèrent aux nctes quelques rè

gles de quantité , s'attachèrent plus aux valeurs ou

durées relatives de ces notes, qu'a h mesure mëme ou

au caractère du mouvement ; de sotte qu'avant la

distinction des différentes mesures , il y avoit des no

tes au moins de cinq valeurs différentes; savoir, la

maxime , la longue , la brève , la semi-brève & la

minime , que l'on peut voir à leurs mots. Ce qu'il y

a de certain , c'est qu'on trouve toutes ces différentes

valeurs, & même davantage , dans les manuscrits de

Machault, fans y trouver jamais aucun signe de

mesure.

Dans la fuite , les rapports en valeurs d'une de

Kij



i3a MES MES

ce? notes à l'autre dépendirent du temps , de la

prolation , du mode. Par le mode on déterminoit le

r..pport de la maxime à la longue , ou de la longue à

la brève, ou de la brève à la semi-brève; & par la

Îirolation, celui de la brève à la terni-brève, ou de

a semi-brève à la minime. (Voyez Mode, Prola

tion , Temps.)

En général, toutes ces différentes modifications

peuvent se rapporter à la mesure double ou à la me

sure triple, c'est-à-dire, à la division de chaque va

leur entière, en deux ou entrois temps égaux.

Cette manière d'exprimer le temps ou la mesure

des notes changea entièrement durant le cours du

dernier siècle. Dès qu'on eut pris l'habitude de ren

fermer chaque mesure entre deux barres , il fallut né

cessairement proscrire toutes les espèces de notes qui

rensermoient plusieurs mesures. La mesure en devint ■

plus claire, les partirions mieux ordonnées, & l'exé-

cution plus facile ; ce qui é.oit fort nécessaire pour

compenser les difficultés que la musique acquéroit

en devenant chaque jour plus composée. J'ai vu d'ex-

cellens musiciens fort embarrassés d'exécuter bien en

mesure des trio d'Orlando & deClaudin, composi

teurs du temps de Henri III.

Jusque-là la raison triple avoit passé pour la plus

parfaite; mais la double prit enfin l'ascendant, Se. Ic

C, ou la mesure a quatre temps fut prise pour la base

de toutes les autres. Or , U mesure à quatre temps se

résout en mesure à deux remps. Ainsi , c'est propre

ment à la mtsure double qu'on fair rapporter toutes

les autres , du moins quant aux valeurs des notes &

aux signes des mesures.

Au lieu donc des maximes , longues , brèves ou

semi-brèves , &c. , on substitua les rondes, blanches,

noires, croches, doubles & triples croches, &c. , qui

toutes £urent prises en division fous-double ; de forte

que chaque espèce de notes valoit précisément la moi

tié de la précédente ; division manifestement insuf

fisante, puisqu'ayant conservé la mesure triple aussi

bien que la double ou quadruple, & chaque temps

pouvant être divisé comme chaque mesure , en raison

sous-double ou fous-triple, à la volonté du com

positeur, il falloir assigner, ou plutôt conserver aux

notes des divisions répondantes à ces deux raisons.

Les musiciens sentirent bientôt le désaut ; mais au

Heu d'établir une nouvelle division , ils tâchèrent de

suppléer à cela par quelque signe étranger. Ainsi , ne

pouvant diviser une blanche en trois parties égales, ils

le font contentés d écrire trois noires, ajoutant le

chiffre 3 fur celle du milieu. Ce chiffre leur a enfin

paru trop incommode ; & pour tendre des pièges plus

sûrs à ceux qui ont à lire leur musique , ils prennent le

parti de supprimer le j ou même lc 6; en forte que ,

pour savoir si la division est double ou triple, on n'a

d'autre parti à prendre que celui de compter les notes

ou de deviner.

Quoiqu'il n'y ait dans notre musique que deux me

sures, on y fait tant de divisions, qu'on en peut

compter 'au moins de seize espèces } dont voici les

lignes :

, „„ 2E i 6 í 6 , » » » 3 9 3 pi.ni»
luu htì )ìi;><> îi I» îi nìj*^' 4i un'

De toutes ces mesures, il y en a trois qu'on appelle

simples , parce qu'elles n'ont qu'un lcul chiffre ou

signe; savoir, le i ou 3£ , lc 3 & le C ou quatre

temps. Toutes les autres, qu'on appelle doubles, ti

rent leur dénomination & leurs signes de cette der

nière, ou de la r.ote ronde qui la remplit ; en voici la

règle :

Lc chiffre inférieur marque un nombre de notes

de valeur égale , faisant ensemble la durée d'une

ronde ou d'une mesure à quatre temps.

Le chiffre supéiieur montre combien il faut de ces

mèmes notes potr remplir chaque mesure de l'air

qu'on va noter.

Par certe règle on voit qu'il faut trois blanches

pour remplir une mesure au signe f , deux noires pout

celle au signe | , trois croches pour celle au signe }.

Tout cet embarras de chiffres est mal entendu,; car

pourquoi ce rapport de tant de différentes mesures à

celle de quatre temps i qui leur est si peu semblable ?

ou pourquoi ce rapport jetant de diverses notes à une

feule ronde, dont la durée est si peu déterminée? St

tous ces signes font institués pour marquer autant de

différentes sortes de mesures , il y en a beaucoup

rrop ; & s'ils le font pour exprimer les divers degrés

de mouvement , il n'y en a pas assez , puisqu'indé

pendamment de l'espèce de mesure ti de la division

des temps, on est piefque toujours contraint d'ajou

ter un mot au commencement de l'air , pour déter

miner le temps.

II n'y a véritablement que deux sortes de me/ure

dans notre musique; savoir, à deux & trois temps

égaux. Mais comme chaque temps , ainsi que chaque

mesure , peut se diviser en deux ou trois parties égales,

cela fait une subdivision qui donne quatre espèces de

mesures en tout: nous n'en avons pas davantage. On

pourroit cependant en ajouter une cinquième , en

combinant les deux premières en une mesure à deux

tempe inégaux , l'un composé de deux notes , tt l'au

tre de trois.

On peut trouver, dans cette mesure, des chants

très- bien cadencés, qu'il feroit impossible de noter

par les mesures usitées.

Le sieur Adolphati fit à Gênes, en 1750 , un essai

de cette mesure à grand orchestre dans l'air de fa

Sorte mi condamna de son opéra d'Ariane. Ce

morceau fit son effet, & fut fort applaudi. Malgré

cela, je n'apprends pas que ect exemple ait été suivi.

( J. J. Roujseau. )

Mesure. ( Théorie de J. J. de Momigny. ) Consi

dérée fous le rapport de la théorie , la mesure étoic

encore un mystère caché , quand , pour en éclaircir

l'obfcurité, je publiai, en 1803 , mon Cours complet
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fHarmonie b de Composition. Quelques bons esprits,

dans les mains desquels cet ouvrage est tombé , ont

fait leur profit des idées neuves qu'il renferme ; mais

les vérités abstraites sont si peu de progrès parmi les

hommes , quand elles ont contre elles les préjugés &

le vent des parlions , ou lorsqu'elles ne font pas portées

fur les ailes de 1a vogue & annoncées par la trompette

brillante du charlatanisme , qu'il ne seroit pas éton

nant aue ce ne fût que dans un siècle d'ici que l'on

songeât enfin a réformer les erreurs capitales que je

signale ici. ( Voyez à ce sujet, à l'arriclc Harmonie,

le rapport fait par MéhuL a la classe des beaux-arts de

slnstitut de France. )

Quel aspect le discours musical présente-t-il à nos

yeux depuis l'adoption des barres de mesure ?

Une fuite de divisions isochrones de ce discours ,

renfermées chacune entre deux barres. C'est fous ce

point de vue que J. J. Rousseau définit la mesure, tla

dìvijton du temps ou de la durée en plusieurs parties

égaies , assez longues pour que ('oreille en puisse

saisir 8c subdiviser la quantité, 8c assez courtes pour

que l'idée de l'une ne s'efface pas avant le retour de

1 autre, & pour qu'on en fente Légalité. »

Si la mesure n'étoit que la division de la durée ou

du temps en portions égales , le temps ou fa durée

pouvant se diviser à volonté , en autant de parties

semblables qu'il est possible d'en imaginer , nous ne

sciions pas limités aux seules mesures simples ou dou

bles, à deux ou à trois temps égaux , mais nous au

rions auífi des mesures à cinq & à sept temps ; nous en

aurions à deux & demi , à deux & trois quarts, &c.j

enfin, si la mesure n'étoit que la div.sion du temps ou

de la durée , il n'y auroit point de raison pour qu'un

temps frw plutôt le levé que le frappé , ou l'inverfe ;

il n'y auroit plus de temps sort ni de temps soible ;

l'arhs seroit absolument pareil au thésis ; 8c au lieu

de concevoir la mesure à deux temps ou à trois , on

pourroit également la concevoir à un seul temps , à

cinq on sept.

Mais quel est l'homme qui fait noter sel idées mu

sicales , ou qui fait asseoir d' à-plomb celles qu'on lui

dicte , qui ignore ou qui ne fente pas que c'est peu

que de diviser un morceau en temps égaux ; mais

qu'il faut de plus que les frappés & les levés soient à

leur place , ainsi que tous les repos qui doivent se

trouver au thésis, au posé de pied, patee qu'on ne se

repose pas enl'air î

Quand Rousseau a défini la mesure la division du

temps ou de la durée en parties égales, il n'a jeté fur

cette partie essentielle de la musique qu'un coup-J'œil

vulgaire 8c trop peu approfondi. Mais ce seroit ce

pendant le juger fort mat , que de penser qu'il n'ait

rien aperçu dans la mesure que la division du temps en

parties égales, puisqu'il dit si bien lui-même, à l'ar-

ticlc Cadencì : « On peut avoir des ttmps tris-égaux

aae valeur, (f toutefois ires-mal cadencés. Ce n'est pas

cJse-{ que l' égalité y soit , ilfaut qu'on la sente. »

Cette explication prouve que si J. J. Rousseau ne

tenoit pas totre la vérité, 1'- sentiment musical lui en

avait fait apercevoir une partie.

Mais quand il dit que c'est peu que l'égalité existe

entre les temps, 8c qu'il faut de plus qu'elle y soif

sentie , je conçois ce qu'il veut indiquer ; mais ex-

primc-t-il bien tout ce qu'il veut dire ?

Non ; car ce n'est point l'égalité des temps qui les

distingue j cette égalité seroit au contraire ce qu'il y

auroit de plus propre à les faire confondre l'un avec

l'autre ; car ce qui fait qu'une chose n'est pas l'autre,

ce n'est pas ce qu'elle a de commun avec celle à la

quelle on la compare, mais ce qu'elle possède que

l'autre n'a pas.

Si toutes choses étoient égales entre les temps, il

n'y auroir point de raison pour que l'un fût le frappé,

l'autre le levé. Aussi n'est-ce point comme temps , c'est-

à-dire, comme division de la durée en parties égales ,

qu'ils font des levés ou des ft.ippés; mais commt em

ployés à dépgnerle premier ou le dernier membre de la

proposition musicale.

Sj les temps n'étoient que des divisions égales d'une

durée plus ou moins grande, il n'y auroit pas de rai

son pour s'arrêter à deux ou à trois temps; car rien ne

s'opposeroit à ce qu'on divisât cette durée en cinq ou

sept parties, aussi bien qu'en quatre ou en six. Pour

quoi ne voit-on donc, dans la musique , que des me

sures à deux temps, ou à irois , ou leurs multiples ì

C'est que la mesure n'étant autre chose que la pro

position musicale , 8c celle - ci n'étant de sa nature

que binaire ou ternaire , il ne peut foncièrement

exister de mesure à plus de deux ou de tiois temps ;

car alors ces temps neseroient plus chacun un membre

de la proposition ou cadence musicale , mais une por

tion ou plus d'un de ces membres entiers. Ce qui fait

donc que la mesure n'a que deux temps égaux , ou

qu'elle en a un double de l'autre , c'est quela 'propo

sition musicale n'a par elle-même qu'un antécédent 5c

un conséquent, que l'on peut rendre égaux, ou donc

on peut rendre l'un des membres une fois j>lus loog

que l'autre, ce qui équivaut alors à trois temps égaux ,

mais n'en constitue cependant que deux réels ; sa

voir, un levé qui est le premier, fie un frappé qui

est le second , puisque la proposition musicale n'a que

deux membres.

Quoi '. le premier temps de la mesure seroit le levé

8c non pas le frappé 3

Malgré que cela tous scandalise , il en est pourtant

ainsi, non dans mon opinion seulement, mais dans

la réalité, 8c fans qu'il en puisse être autrement. Oui ,

ce que vous appelez le premier temps est le second ; 8c

ce que vous nommez le second temps ou le dernier ,

est le premier des deux.

Tout le discours musical procède donc du levé an

frappé , 8c r^on pas , comme on le croit , du frappé au

levé.
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La mesure véritable n'est donc pas eette prison

nière que l'on voie renfermée entre deux barreaux ,

8: qui commence eu frappant & finit en levant 5

mais c'est celle qui , à cheval fur la barre , a le

premier de ses temps à gauebe de cette barre , &

l'autre à droite.

En conséquence , il ne faut donc pas deux barres

poursignaler une mesure , mais une feule.

Les deux temps qui se trouvent entre une barre &

la suivante ne sont donc pas les deux membres de la

même cadence , puisque le premier de ces membres

appartient à la cadence précédente & la termine , &

que le second commence la cadence qui s'achève

dans la mesure qui fuit.

Pour bien concevoir cette vérité toute simple , il

faut d'abord en faire l'application à de la musique qui

ne contienne que deux notes par mesure.

Exemple.

ilent.'ì 1 3, I a, I 3,1 3.

Les chiffres désignent les temps; le 1 indique le levé;

lc 1 , le frappé de chaque cadence.

Si vous demandez à un musicien où font les levés &

les frappés , il vous les indiquera de fuite , en vous

montrant 1,*; r,»j 1,1; 1,1. Mais si vous lui de

mander où font les mesures , au lieu de vous faire la

mème réponse , il vous montrera 1 j 1 , 1 ; 1,1; X ,

Pourquoi ce retiverfe-nent d'idées?

II n'y a point là de renversement d'idées pour lui. II

Cioit chaque mesure renfermée entre deux barres , &

composée, premièrement d'un frappé, & seconde

ment d'un levé; en conséquence , parlant ici d'après

fes yeux & non d'après son oreille , c'est avec raison

qu'il montre 1; x , 1 ; x au lieu de montrer 1,1,

Pourquoi írappe-t»on où l'on frappe , & lève-r-oa

oii on lève ?

L'instinct qui fait agir ainsi est parfaitement d'ac

cord avec le raisonnement , mais non pas avec ce

que les musiciens disent & pensent de la mesure , puis

qu'ils la voient du frappé au levé , au lieu de la voir ,

tomme ils la sentent très-bien , du levé aufrappé.

Pourquoi les d»ux temps du pas de l'homme ont-

íls été choisis pour désigner les deux temps de la

mesure ? C'est qu'on a très-naturellement fend que

les temps de ce pas font analogues à cette mesure ,

en ce que celui qui commence la proposition musicale

commence aufTi le pas de l'homme , Si que celui ou

fe termine cc pas est également celui où s'achève la

proposition, la cadence, la mesure naturelle. Mais

cc n'a été ici, à ce qu'il paioît, qu'uuc affaire

d'instinct ou de sentiment de la part du musicien,

puisque rien, dans la théorie de la mesure , n'annonce

qu'on ait nullement conçu ce que l'on a íi bien senti.

Les musiciens n'ayant que des idées fausses fur la

mesure , malgré le sentiment vrai qu'ils en ont , il est

bien cetrain que ce n'est pas à leur esprit, qui n'y voit

goutte fur cet objet , qu'ils doivent de la marquer

comme ils font. Pour s'en rendre 1 ai son , il falloit ,

avant tout, avoir découvert , comme je l'ai fait, que

toute la musique n'est qu'une agrégation de proposi

tions, compoiées chacune de deux ou de trois mem

bres égaux, ou de deux membres fculemtnt, mais

l'un double de l'autre en durée.

Ce pas immense , cette découverte étant faite , le

reste suit nature llement ; car l'idée d'appliquer U s temps

du pas de l'homme à la désignation des temps de la

cadence, ou aux membres de la proposition musicale,

étant venue dans la pensée, & suggérée par I instinct,

il ne s'agit plus que d'appliquer le premier temps de

l'un au premier de l'au re , & le lecund du pas au

deuxièn.e de la proposition.

Toute la marche de l'homme se divisant en pus,

le discours musical en propositions , & la marche du

vers en pieds , en assimilant ces choses l'une à l'autre ,

on auroit pu nommer la proposition un pas, ainsi

que chaque pied de vers.

C'est à peu près ce que l'on a fait. Mais au lieu

de désigner la proposition musicale avec le mot pas ,

qui comprend se temps d'action & celui de repos dont

il se compose, & qui comprend l'ascension & la chute

du pied, on ne lui a donné que le nom du second

temps du pas, qui est la chute, puisqu'on nomme cette

proposition cadence.

Quant au pied du vers qu'en a voulu assimiler aussi

au pas de l'homme , on ne lui a pas donné le mot

de cadence ni celui à'élévation ou á'ascension; mais

en prenant l'acteur pour l' action, on L'a nommé pied,

au lieu de le nommer un pas.

Le sentiment de la mesure ne nous vient pas feu'e-

ment du pas, mais il fe retrouve dans la respiration

& dans les mouvemens du cœur. Peut-être même en

devons-nous la première idée au jeu de nos poumons,

qui fe compose de deux temps ; savoir , de l'aspirarion

Sc. de l'expiration de l'ait ; car la respiration (e lie

tellement au chant, qu'elle est au moins inséparable

de la musique vocale.

L'action du coeur a également une grande analogie

avec la mesure, i°. pat ses deux temps qui font lc

diastole Si le systole, Sc i°. par l' égalité de ces temps .

On peut donc , à certain point, assimiler l'une à

l'autre la mesure , lá proposition musicale , la caden.ee ,

\zpas du pied, le pied du vers, la respiration Si l'aciton

du cœur; puisque ces choses, différentes en elles-mê

mes , ont chacune deux temps , un levé & un baissé

La cadence appartient au rhythme binaire, ou aï

ternaire.
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Sa terminaison peut être masculine ou féminine ;

sa position peut être d'à- plomb sur les temps, ou n'a

voir heu que dans les demi-temps.

Dans ce dernier cas elle est syncopée.

Elle peut être syncopée masculine ou féminine,

scion sa terminaison.

La proposition musicale peut également être en

tière ou incomplète , avoir deux membres ou trois ,

s> u n'en avoir qu'un ou deux.

Lì'.e peut encore être alterne.

La cadence binaire masculine n'est composée que

de deux noces ; l'une est fur le levé du pas ou de

la mesure , l'autre fur son frappé , fa chute , son

temps de repos.

Exemplf.

Cadence binaire masculine. Idem. Ibidem.

i a.

Exe

Observation.

Quoique les deux membres de la proposition musi

cale soient iei deux noites , deux blanches, ou deux

rondes, il ne faut pas croire que la noire du second

temps loit égale à la noire du ptemic-r ; car ce feroit

une erreur.

Celle du levé doit êtte attaquée & soutenue pen

dant toute la durée du premier temps 5 & celle du

frappé , qu'il ne faut pas attaquer, doit finir après son

premier demi-temps, le secoua étant destiné à la respira

tion qui doit séparer cette proposition de la suivante

Cependant , quand la contexture de la phrase exige

que l'on enchaîne de luite plusieurs propositions mu

sicales, ce que je dis ici d'une feule proposition ne

s'applique alors qu'à la première ft à la dernière «ote

de toutes celles que contient la phrase ou Je sens mu

sical, c'est-à-dire, qu'il ne faut attaquer que la pte-

miète des notes qui le phraseur ou se rhythment eu-

semble , & ne raccourcir , pour la respiration ou la

ponctuation, que la dernière de ces notes, en tel

nombre que soient celles-ci.

La cadence binaire qui a une terminaison féminine

est composée de deux notes dans son frappé , dont

chacune n'est qu'un derra-temps.

M P L E.

Cadence binaire féminine.

 

1 a 3. 1

Antécédent, coaíëqucnr ; arsis ,

a 3,

thesis ;

L'obfervation précédente s'applique également à la

cadence féminine pour l" attaque de la première note.

0.1 doit de plus appuyer fut la première note du

frappé , 8c ne respirer que fur le second demi-temps

de la dernière note.

La proposition retnaire masculine , composée de

deux notes feulement , en a une double de l'auttc

pour fa dorée.

Exemple.

a 3, 1 a 3.

Cet re cadence à deux notes est ternaire , en cc

qu'elle équivaut , pour la durée , à trois temps égaux.

Quand elle est composée de trois notes , elles font

étales ou placées à égale distance.

Exemple de la cadence ternaire masculine à crois

noies , deux en levant & une en frappant.

1 2 3, 1 a 3, 1 a 3.

1

levé,

a 3,

frappé ;

1 a 3.

aspiration , expiration.

La cadence ternaire féminine à trois notes n'en 4

qu'une au levé & deux au frappé.

t a 3, » 3. x a 3. 1 a S,

 

La cadence temsire fémitrme peut étalement írre

composée de quatre opus ; savoir , deus ea Icvaax ,

& d'un temps chacune ; ft deux en frappant , & d'un

demi-temps chacune feulement.

Exemple.

Cadences ternaires à quatre notes.

Cette cadence est ternaire en cc qu'elle n'a qoe

trois temps.

3 4. 3 4.

Antcoédeot, coni?<jucnt j aiiû'cfdcni, coatéqucacv
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La proposition syncopée peut être envisagée de

de.ix manières; savoir , comme une cadence entière

dais chaque note syncopée, ou corame une demi-

cadence.

Exemple.

2,

—n - - Q m

^

' a, i * :i, i a, i ■ 3.

Selon la première manière devoir, l'eiemple ci-

dessus contient quatre cadences , ainsi que l'indiquent

les chiffres placés fous les notes.

Selon la seconde manière de considérer les syncopes,

il n'en contient que deux , comme le désignent les

chiffres qui font au-dessus des notes.

Si l'on regarde la note syncopée comme formant à

elle feule un levé Si un frappé , la syncope viendjrott

alors de ce que le frappé ne (eroit pas rempli par une

note qui frappe fur ce temps , mais par la prolonga

tion Je celle qui frappe au levé qui le précède.

Si l'on considère la syncope comme une demi-ca

dence , alors on doit attribuer la syncope au déplace

ment de la note du levé & du frappé, qui le trouvent

placées ainsi un demi-temps plus tôt ou plus tard

que celui où elles parleroient , si elles n'étoient pas

syncopées. Dans l'un & l'autre cas , la note syncopée

cil toujours coupée par le temps qui la partage.

Exemple.

Syncopes ou temps retardés {/ coupés.

3» I.

-u

Tempí natur, a, t a, i

Syncope binaire féminine.

1

Syncopes ternaires masculines.

i i3 i a3, la i, i

Syncopes ternairesféminines,

i a 3 i a 3, , i a 3 i a 3.

i", espèce. espèce.

Les cadences dont on retranche l'antécédcnt ou le

coníéquent , lc levé ou lc fxappé , font toutes in

complètes.

La cadence qui commence en frappant est toujours

incomplète ; en conséquence , tout morceau {de mu

sique qui commence en frappant , débute par une ca

dence incomplète , puisqu'elle n'a que le conséquent

& point d'antécédent ou de levé.

Lorsque Rousseau dit que chanter fans mesure , ce

n'est point chanter , il a raison dans cc qu'il veut ex

pliquer , mais non dans ce qu'il dit ; car il n'est pas

absolument nécessaire que les temps d'un air , à

voix feule , soient isochrones.

Le sentiment de la cadence est naturel à rhomrae ,

puisque fes pulsations & fa respiration lui battent la

mesure depuis le premier jusqu'à son dernier soupir.

Mais l'ifochronifme ou la parfaite égalité des temps

n'est devenue absolument nécessaire , que depuis

que l'on fait de la musique à pluiieurs-parties diffé

rentes. C'est la cadence qui est inséparable de la mu

sique, par>.e que, fans ph raser, il n'y a point de

phrases. Le nor.-pbrafer détruit la phrase, & lc mal-

phrafer la dénature.

Quoique le récitatif & le plain-chant n'aient point

de temps mesuré , ils font cadencés l'un & l'autre, &

cela suffit pour qu'ils soient de la musique en prose.

J. J. Rousseau va trop loin quand il dit que le senti

ment de la musique (qu'il voil toujours aans ïéga

lité des temps ) est aufli naturel que celui de l'inrona-

tion , & que l'invcntion de ces deux choses n'a pu se

faiie séparément.

D'abord, ce ne sont point là des inventions; 6c

puis la justesse des intervalles est très-féparable de

l'ifochronifme des temps.

Les intervalles du système sont inhérens à notre

organisation que nous ne t ous sommes point donnée ;

& lorsqu'on a découvert 1 harmonie , & que l'on

pouvoit concerter à diverses parrics d'allures diffé

rentes, il a bien fallu alors s'aider de l'ifocbromfir.e

des temps, pour obtenir une exécution régulière. On

s'est ensuite aidé des barres pour mieux distinguer

une mesure de l'autre ; mais pour considérer la barre

comme un siçne de ponctuation qui aide Portl à saisit

le sens de la ptuase , il faut prendre garde que ce signe

ne se met point, comme la virgule ou le point, après

le mot qui achève un sens partiel ou un sens complet

6c absolu , mais avant lc temps pendant la durée du

quel une cadence se termine ordinairement; car il ar

rive parfois qu'il est prolongé au-dela de ce temps.

Qu'arrivcroit-il si l'on phrafoit d'après l'idée qoe

la mesure est renfermée entre deux barres, & dans la

ferme persuasion que le frappé est le premier temps ,

& que lc íens finit avec cette mesure ? il arrivexoit

nécessairement que le discours musical seroit touc ha

ché & chaque proposition coupée par le milieu ; car l'on

fépareroit chaque conséquent de ion antécédent pour le

lie*
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lier à l'antécédent de la mesure suivante. Or , tous

les musiciens croient que la musique marche de cette

manière ; s'ils n'estropient pas d'un bout à l'autre le

discours musical , c'est que le sentiment de la cadence

est plus fort en eux que les faux principes qu'ils pro

fessent.

De la multiplicité des cadences dans une même mesure.

Le besoin d'obvier à l'inconvénient très- grand de

changer à chaque instant la vitesse des temps, selon'

le rhythme 8c la durée des notes, 8c celui d'établir

une m/furt commune entre des parties dont l'allute est

différente, a fait imaginer de comprendre 8c de loger

entre deux barres des cadences en différentes quan

tités , selon leur degré de vitesse, quoique dans des

mesures & des temps tous isochrones.

Eximpie à cinq parties } où l'on a compris dans

quatre temps égaux un nombre plus ou moins grand

ae cadences ou mesures naturelles , selon la valeur

des notes dont elles se composent.

13 i, 3 i a a i a 3.

aiai aiai a i, aiaai a 3.

i a i a i a i a ì a a i a 3.

a i a i. a ìai aiaa aia.

 

Quoique l'allure ou le cadencé de ces cinq parties

diffère souvent entr'elles , & diffère aussi , dans la

même partie , d'une cadence à l'autre , cependant elles

marchent ici régulièrement ensemble , parce qu'elles

font routes placées fur un cadencé généra! 8c commun,

far lequel le cadencé particulier est combiné.

Voici comme il faut imaginer que les temps de la

— s.'c de chacune des cinq parties de cet exemple

lont marqués , pour se rendre compte de la manière

au moyen de laquelle elles parviennent à s'accorder

parfaitement.

Au lien de ne voir dans chacune de ces parties que

Musique. Tome II.

quatre temps égaux , ou les antécédens 8c les consé-

quens de leurs cadences particulières, il faut exami

ner quelle est la note de la plus courte durée de cet

exemple , & diviser uniformément toutes les parties

en autant de temps différens, & en autant de frappés &

de levés alternatifs , que cette note de la plus courte

durée seroit contenue de fois dans chacune de ces

mesures à quatre temps , si ces mesures necontenoienc

que des triples croches, qui font ici les notes de la plus

courte durée.

Comme cette mesure est à quatre temps & à quatre

noires , 8c que chacune de ces quatre noires vaut huit

triples croches, il faut donc diviser chacqne de ces

deux mesures isochrones en trente-deux temps diffé

rens , dont seize frappés 8c seize levés alternatifs, 8c

par conséquent en seize seconds temps 8c en seize pre

miers , en seize conséquens 8c en seize antécédens al

ternatifs.

II faut donc imaginer que chaque mesure est chif

frée comme celle de l'exempie ci après , indépendam

ment des chiffies particuliers qui marquent les levés

8c les frappés du cadencé particulier de chacune des

parties.

 

a,ia,ia,ia,ia, iii,ia,ia,ia,ia, ia,i 3, 1 ■>., 1 ■>., 1 >., 1 •

3,1312131 2,1312121 2,1212121 2,121 2121
 

Dans cette mesure dite à quatre temps 8c a quatre

quarts de la ronde , il y a donc trente-deux demi-me

sures à jj-, seize demi-mesures à -fg, huit demi-mesures

à î de la ronde par mesure , ou quatre demi - mesures

à i , ou deux demi-mesures á \ p;r chaque mesure à

quatre temps.

Voici pourquoi je dis trente-deux demi-mesures à

de la ronde , plutôt que de dire seize mesures à ~~ ;

c'est qu'en envisageant la mesure comme étant encla

vée entre deux barres, alors, au lieu que la mesure

commence par un premier temps ou levé , elle com

mence par un second temps de cadence , de proposi- '

tien , de mesure naturelle , paf un frappé enfin. En

conséquence donc, cette mesure ne renferme point

seize mesures complètes entr'elles , mais une de

mi-mesure qui est un second temps; ensuite quinze

mesures complètes 8c une demi-mesure qui elt un

premier temps, 6c ('antécédent du conséquent qui

commence la mesure oculaire qui suit; mesure de con

vention qu'il ne faut pas confondre avec la mesure

auriculaire , qui est la mesure naturelle 8c primitive ,

puisqu'elle est la proposition musicale elle-mêmè, que

l'art a cadencé d'une manière isochrone.
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Des temps de la mesure oculaire.

Les mesures oculaires ou de convention se divisent

en deux, en ttois ou en quatre parties ou temps

égaux. Pour faire connoître par la manière dont on

désigne ces temps avec la main , que ce qu'on appelle

le ptemier temps de la mesure à quatre temps en est

véritablement le quatrième , U n'y a qu'à examiner

les gestes de la main.

Voici comme on forme ces quatre teinps :

Levé.

4

A gauche. »• 4- 3 A droite,

i

Frapp?. *

Le désordre saute aux yeux en voyant qoe le frappé

est le premier temps , le levé le quatrième ; car pour

accoupler ces temps , il est clair que le levé doit avoir

pour fuite le frappé , & que le temps à gauche doit

avoir celui à droite pour son conséquent, ou l'invcrse ,

parce qu'il est fort é^al que l'on commence à droite

ou à gauche , pourvu que l'un de ces deux temps

soit la suite de l'autre.

Que figurent , en effet , le levé & le frappé ì

Nous l'avons déjà dit : ils figurent les 'deux temps

du pas de l'homme ; mais ils représentent en même

temps ce qui arrive à un corps q ion élève & qu'on

abandonne dans l'espace, il gravite Si tombe.

Que représentent les temps de gauche à droite!

Ils désignent le mouvement des corps qui font at-

Exempie à

 

i a 3 í, i a S

II y a un petit sens de fini après i ì , pui^ue cha

que cadence en est un; mais il est plus complet après

l ì j 4 : aulTi voit- on que l'on doit attaquer la pre

mière de chacune de ces mesures qui comn.ence , p»ur

l'oreille , au n°. i , Sc au n°. 4 pour les yeux, qui

voient la mesure enclavée entre deux batres.

La note désignée par un 4 doit être abrégée, parce

que la seconde moitié de sa durée s' emploie a respirer ,

pour séparer ce destin des quatre notes suivantes qui

en font l'imitation.

Des mesures [impies.

Sc'.on J. J. Rousseau , les mesures simples font celles

qui font indiqu ées par un seul (igne. En conséquence ,

les mesures désignées par un 1 , un 5E, ou un \ ou

un C, font donc, selon lui , ces mesures simples, Si

tachés & qui ne peuvent tomber; ils oscillent comme

le pendule, étant mis en mouvement.

La mesure à quatre temps commence donc par U

cadence du mouvement du pendule, & finit par celle

des corps que l'on abandonne dans l'espace.

En conséquence, voici comm.e il faut concevoir

les quatre temps :

Levé,

í

A gauche. i+* Adroite.

Frappé. 4

1

A trois temps. \- t

ì

1

A deux. -j-

t

C'est ainsi que l'oreille nous fait asseoir les notes

d'une phrase sur les temps. Je n'innove donc rien ici.

J'analyse & j'explique.

II faut donc battre la mesure comme on la bat , soit

à deux, à trois ou à quatre temps ; mais au lieu d'ap

peler le frappé le premier de ces temps , il faut , au

contraire, le reconnoit:e comme le dernier de tous j

car c'est ainsi que les musiciens le sentent quand ils

écrivent leur musique ou lorsqu'ils ['exécutent, quoi

qu'ils enseignent tout le contraite quand ils veulent

1 expliquer.

quatre temps.

 

■t-

4, 1 2 3 4> 1 a 3 4-

T » ï • i » 7 > 7 » setoient , d'après cette définition , des

mesures composées. II faut convenir qu'il y a beau

coup de simplicité à raisonner ainsi , & qu'il faut hien

que je lise ces mots de mes propres yeux dans le Dic

tionnaire de Musque de J. J. Rousseau , pour croire

qu'il ait pu les écrire, tant ils font au-dessous d'un

jugement tel que le lien.

Les mesures simples ne font pas celles qui ne font

indiquées que par un seul chiffre ou par un seul signe ,

mais celles qui ne contiennent chacune que deux ota

trois temps simples.

Les mesures composées font celles qui en contien

nent deux, trois ou quatre.

La mesure à deux rondes , 7 ; celle à deux blanches w

7 ; celle à deux noires, J; & celle à deux croches, ~ m

font autant de mesures simples , puisqu'elles n'une

qu'une feule note à chaque temps.
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Celle à quatre rondes, *; à quatre blanches, 4i

«quatre noires, |; ou à quatre croches, ^, sonc au

tant de mesures doubles, parce qu'elles ont deux notes

à chaque temps , ou quatre temps au lieu de deux.

La mesure à trois rondes, * ;

Ccllc à trois blanches, -i»

Celle à trois croches , -i j

Et celle à trois seizièmes de ronde, -fc , font autant

de mesures ternaires simples , parce qu'elles n'ont cha

cune qu'une feule noie à chaque temps. Mais celles à

ûx rondes, ' ; à six blanches, * ; à six noires , f ; à six

croches, f & à -pç, font autant de mesures doubles,

puisqu'elles contiennent i hjeune deux mesures sim

ples , deux ternaires.

Les mesures ternaires triples font celles qui renier- ,

ment chacune trois mesures ternaires simples : telles

Les mesures ternaires quadruples sont celles qui

contiennent douze rondes, if-, ou douje blanches ,

~-, douze noires, , ou douze croches ,

Binaire Jìmple en usage.

Binaire suranné.

 

Les mesures binaires qui contiernent au-delà de

deux blanches ou moins de deux noires , font toutes

surannées ìc hors d'usage dans la musique actuelle. II

en est de même des mesures ternaires qui contiennent

plus d'une ronde & demie , ou de deux blanches poin

tées , ou moins de trois croches.

Exemples des différentes mesures.

Mesures binaires hors d'usage, surannées ou

modernes.

Binaire Jìmple , suranné.

 

Binaire fimple en usage.

On ne met qu'un i pour désigner cette mesure,

mais c'est à tort.

Binaire double & hors d'usage.

 

Binaire double suranné.

Binaire suranné. Binaire double en usage.

Au lieu de marquer cette mesure avec | , on la dé-

iígne par un C , mais c'est par un reste de barbarie

qu'on cn use ainsi; car ayant renoncé aux signes de

mesure anciens, on n'auroit pas dû conserver celui-là

plus cjue les autres.

Binaire double en usage , mais confondu avec le

binaire à -J , dont il est un des équivalens.

Le figne | a vieilli; on ne s'en sert même plus,

quoique ce qu'il exprime soit fort usité, parce que,

dans, le simple binaire à deux noires , on fait entrer le

atoab'e binaire à quatre croches, le quadruple à huit

doubles croches l'octuplc ~ composé de seize

triples croches.

On ne fe borne donc point à l'emploi du rhythme

exprimé par les chiffres de la mesure y mais on

fait usage de tous ses équivalens , pour ne pes

changer le chronomètre à chaque rhythme différent,

par lesquels on vatie le cadencé d'un même mor

ceau.

Cette observation importante s'applique aux di

verses mesures, soit binaires , soit ternaires.

Le ternaire n'étant que le binaire dont on a doublé

le premier temps , ou , bien plus rarement , Ic second ,

les exemples précédens du binaire vont nous servir

pour le rhythme ternaire, en y faisant ce seul chan

gement,

S ij
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Mesure ternaire {impie , un peu surannée. Ternaire en usage.

m

Ternaire simple en usage.

Ternaire double } hors d'usage. Ternaire quadruple t hors d'usage.

, -±í~2 f. U 1
■ i_

Ternaire double, suranné. Ternaire quadruple, suranné.

H7' " . o—i ;

$~4

-r r-h-f-P
m P m

&=*t^=h=*=:
t~J—!—!—

1—!-—p

Ternaire double , moderne.

V Û s - » n* -H

Ternaire quadruple , usité.

fe=-.-f-*=£-P=
ífe«=fe&=s=î ■  ( V" >—=—-— Í-—fi— H

Le ternaire non-feulement se double & se quadru

ple comme le binaire , mais il se triple.

Ternaire triple , inusité.

=f=n= D 9 P Ô

ï

Ternaire triple (f suranné.

■

Ternaire triple, usité.

i '—.r- ' 1

On pourroit considérer les six croches de la me

sure à trois quarts de ronde, J, comme formant un

triple binaire ; il en est de méine des six doubles cro

ches de la mesure à |. Ce font des binaires dans la

mtjure à trois temps.

Exemple.

a i a i 2 i . aï a iai.

Ternaire dans la mesure à deux temps.

On voit par ces exemples que le rhythme binaire

s'introduit dans le trois temps, & le ternaire dans le

deux temps. Cependant il y a une différence elfe n-

tielle à faire à l'égard de ces rhythtiesj c'est que la

versification du binaire s'applique au ternaire du deux

temps , & que la versification du ternaire s'applique

au binaire du trois temps; ce qui empêche de con

fondre le binaire du trois temps avec celui du deux

temps , & le ternaire du deux temps avec celui de la

mesure à trois temps. (Voyez Versificaíion Sc

Ternaire.)

De la mesure cke{ les Grecs, & de la prosodie cf-.t^

les Modernes. ,

RoustVau prétend que la mesure , chez les Gre s,

tenoit à leur langue , 8c que c'é.oit la poésie qui l'a-

voit donnée à la musique. Pour appuyer cette étrange

aflertion , il dit que les mesures de l'une répondoienr

aux pieds de l'autre. M.iis est-ce bien là une preuve

que la cadence de la musique lui venoit de celle de la

poésie ? & ne suffisoit-il pas, pour que la marche de

la musique s'accordât avec celle des vers, que les

pieds de ceux-ci répondissent aux pieds de la musique ,

qui font les levés & les frappés?

Quoique le compositeur qui met des paroles fran

çaises en musique suive la prosodie ou la quamicé de

ces paroles, peut-on dire, pour cria, que c'est la,

poésie qui donne la mesure à la musique?

La mesure, ou plutôt la proposition musicale , est

une chose inséparable de la nature de la musique. II

n'en est pas de même de l'égalité ou de l'ifochro-

nifme des temps, qui en est le perfectionnement- . 1)

est impossible de former un chant quelconque , lans

que ce chant ae forme une fuite de cadeuecs, £c pai
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conséqnent une série de mesures naturelles ; car deux

sons qdi font la fuite l'un de l'autre forment nécessai

rement une proposition musicale , une cadence, une

mesure. Donc la musique ne tient pas & n'a jamais pu

tenir fa propre mesure de celle de la poésie. Mais chez

les Grecs, comme partout, le musicien a toujours dû

être astreint à faire accorder le rhythme de la musi

que avec celui de la poésie ; ces deux choses étant

destinées à n'en former qu'une feule parleur com

plète réunion. Toutes les fois que le compositeur a

négligé de scander ou de prosodier la musique sur les

paroles , il a donc omis de remplir l'un de ses de

voirs. Si l'amabilité de leurs chants & un rhythme

heureux ont rendu le public assez indulgent envers

certains compositeurs, pour qu'il leur pardonnât d'es

tropier la langue dans fa prosodie , il ne faut pas en

inférer, comme Rousseau, que, dans les langues

modernes , c'est sur la mélodie qu'on est obligé de scan

der le difours i car rien n'est plus faux.

Quand ce philosophe dit que le peu de prosodie de

nos langues fait que la valeur de nos notes détermine

la quantité des syllabes, il déclame St ne raisonne

plus.

II n'est qu'une chose vraie dans tout ce qu'il avance

ici, c'est que les vers français ne font point rhythmés

d'une manière réguiùre & uniforme. Mais s'enfuit il

de-là que ces vers n'ont pas de rhythme ou de proso

die? II faut être bien peu attentif pour parler ainsi;

car c'est comme si l'on disoit que ceux qui suivent un

régiment qui marche au pas marqué par les tambours ,

ne marchent point, parce qu'ils ne vont pas cn me

sure avec ces tambours ni avec ces soldats , quoiqu'ils

fassent lc même chemin avec des pas différens.

Que d'hommes font devenus trop légèrement les

échos de Rousseau à cet égard! Je vois partout se

plaindre que la langue française manque de proso

die ; mais tou: compositeur de musique qui a le sens

commun se dépite, au contraire, de ce qu'elle en a

trop.

On confond donc ici deux choses bien distinctes;

savoir , la symétrie du rhythme '& son défaut de sy

métrie. Mais que cc rhythme soit symétrique ou non,

il n'en exi'te pas moins ; car il suffit qu'il y ait des

syllabes longues & des brèves dans nne langue , pour

qu'elle ait un rhythme. Mais pour que ce rhythme ou

cette prosodie soit symétrique, il saut que les longues

& Us brèves soient régulièrement placées.

On ne place pas ordinairement les longues & les

brèves d'une manière régulière dans les vers des lan

gues modernes En conséquence, ces vers manquent

de symétrie , mais non de prosodie. Les vers français

eux-mêmes font quelquefois symétrisés dans leur

rhythme , mais c'est une qualité qu'ils ont rarement;

car il est peu de poètes qui se donnent la peine de

scan *er ainsi leurs vers. En conséquence , au lieu que

les syllabes longues d'un vers répondent constamment

aux longues de Ion pendant , & les brèves aux brèves ,

c'est le hasard qui produit de temps cn temps cette

heureuse rencontre ; car , pour l'orJinaire , le poète

n'y vise nullement , n'y étant pas assujetti par les rè

gles de la versification.

II seroit cependant extrêmement utile que le poè'te

lyrique s'imposât cette rude tâche toutes les fois qu'il

veut que plusieurs couplets soient chantés fur lc

même air; car cet air ne peut demeurer entièrement

le même pour des couplets diversemenr rhythmés , à

moins d'en mutiler la prosodie. II faudroit que le

poète eût la même attention pour tous les vers qui

correspondent l'un à l'autre , dans tel morceau que

ce soit ; car , fans cela , il oblige le musicien à chan

ger son rhyrhme , ou à négliger celui des syllabes

dont il devroit toujours tenir compte.

Faut-il que le poète lyrique s'astreigne à suivre scru

puleusement un rhythme, ou faut-il que la musique soit

fans cesse la très-humble servante d'une poésie mat

cadencée î

J'avois penché pour que, dans cette union , comme

dans celle du mariage, on se fît de part & d'autre

quelques concessions; mais il est bien préférable que

le poère se charge du fardeau pesant de la régularité

du rhyrhme toutes les fois qu'il est capable de le sup

porter , afin que la musique puisse être symétrique ,

fans déranger la poésie.

Les paroles & la musique étant plus facilement sai

sies quand leurs dessins ou leurs mouvemens font sy

métriques, lc poète doit tout faire pour arriver à ce

but , s'il est possible de l'attcindre sans trop sacrifier

la pensée à ta prosodie des mots.

On ne pourra donc plus désormais répéter que la

langue française & les langues modernes manquent de

prosodie , parce que c'est du rabâchage de gens mal

informés , & qui confondent l'arrangement ou la sy

métrie des syllabes avec les longues St les brève; ;

mais on pourra insister davantage pour que l'unifor-

mité des cadences soit établie , St pour que les vers

qui n'ont que des syllabes aient déformais des pieds.

II n'est pas nécessaire de tout fymétriser dans les

paroles d'un air; il suffit que ce qui s'y remarque lc

plus lc soit. La régularité a fa monotonie qu'il fauc

éviter. II ne faut pas vouloir tout aligner , & mettre

tout en jardins français ou eu jardins anglais. Unité

& variété , c'est là ce qu'il faut constamment réunir.

Variez vos coupes & vos rhythmés, mais conser

vez chacun assez long-temps pout qu'il soit senti,

& non pour qu'il sarigue.

Pour se convaincre que la langue française a une

prosodie , & pour s'assurer en mëmc temps de la dif

férence qui existe entre le cadencé de deux vers de la

même mesure , quant au nombre des syllabes, il n'y a

qu'à comparer l'un à l'autre les deux premiers vert

de Y Art poétique de Boileau.

J'ai noté la valeur ou la durée de$ syllabes , peur

aider à faire ectte comparaison.
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[ iCr. vers. ]

Parallèle entre deux vers de Bodeau, qui tient à la prosodie,

EgE=£

C'est en vain qu'au Par natte , - un té nié raire au

[2". vers. 1

Pense , de l'arc des vers ,

On voit combien le second vers diffère du premier

dans ses cadences, & combien de fois la musique ef-

tropieroit la langue française dans fa prosodie , si

elle cadençoit lc second vers comme le premier.

II n'est donc pas vrai que la parole obéisse jamais

à la musique.

Quand celle-ci ('entraîne malgré elle & malgré les

lois de la prosodie, la parole léhste de toute sa force,

& ne cède que comme une victime qu'on torture &

déchire,

O pe Jces lyriques ! évitez donc de forcer le mu

sicien à devenir le bourreau de vos paroles ! Musi

ciens ! songez que vous affichez la plus crasse igno

rance de la langue, quand vous manquez fans né

cessité aux loi. de la p.ofodie. ( Voy. Prosodie. )

( De Momigny. )

MESURE , part. Ce mot répond à cerx-ci, a

tempo, ou a battuta. On l'emploie après le récitatif

pour marquer où l'on doit commencer à chanter cn

mesure. II est aussi opposé à ce qu'indiquent les mots

ad libitum ou a piacere , puisque ces derniers indi

quent que le chant ou la partie principale peut me

surer à son grt les notes qui font désignées pour être

chantées ou exécutées ainsi.

Mais ce bon plaisir de l'exécurant & eette liberté

ont nécessairement leurs limites posées par le senti

ment & la raison ; car il n'est rien d'arbitraire dans

l'exécution de la musique : tout y a des règles , sinon

é:rites fur le papier , du moins gravées dans lame de

ceux qui ont du tact. (De Momigny.)

METRIQUE, adj. La musique métrique, selon

Aristide Quintilien, est la partie de la musique qui a

pour objet les letti es, les syllabes, les pieds, les vers &

Je poé'me ; & il y a cette différence entre la métrique

Sí la rkythmique , que la première ne s'occupe que de

la forme des vers, & la seconde, de celle des pieds

qui les composent , ce qui peut même s'appliquer à

la prose. D'oiì il suit que les langues modernes peu

vent encore avoir une musique métrique , puisqu'elles

ont une poésie; mais non une musique rhythmique,

puisque la poésie u'a plus de pieds. (Voy. Rhythme.)

(J. J. Rousseau.)

II est à la disposition des poètes de faire des vers

rhythmés dans telle langue que ce soit. Si , dans les

langues modernes on ne leur en impose pas l'obliga-

ac ceín dre la hau ceur.

tion , ce n'en est pas moins un devoir réel pour ceux

qui veulent être vraiment lyriques. (De Momigny. )

MÉTRO-MÈTRE. Cet instrument est un pen

dule qui indique par le degré de lenteur ou de vitesse

de ses oscillations les temps de la mesure. Après avoir

échoué vingt fois fous le nom de ckrono-metrt , il

vient de réussir enfin fous celui de métronome. Un

mot nouveau & un peu de luxe lui ont valu, cn An

gleterre surtout, un succès assez marqué.

C'est l'inventeur de l'orgue mécanique, nommé

pankarmonicon , qui a tenté cette résurrection. M.

Maëlzel a trouvé ainsi le secret de faire mettre son

nom sur chaque morceau de musique dant lc mouve

ment est indiqué d'après l'échelle de ce pendule.

( De Momigny.)

METSANG. Instrument qui ressemble à la pan

dore, & qui est en usage chez les Persans. II n'est

mon é que de deux cordes.

MEZZA-VOCE, à demi-voix. (Voyez Sotto-

voce.)

MEZZO-FORTE, à demi-jeu. (Voyez Sotto-

VOCE. )

MI. La troisième des six syllabes inventées par

Gui l'Arétin, pour nommer ou solfier les notes,

lorsqu'on ne joint pas U parole au chant. ( Voy. E ,

La , Mi , Gamme.) ( J. J. Roujseau.)

Mi. Nom de la troisième note de l'octave d'ut to

nique, en majeur. (Voy. Gamme.) (Ut Momigny.)

MINEUR , adj. Nom que portent «nains in-

valles , quand ils font aussi petits qu'ils peuvent l'ètre

fans devenir faux. (Voy. Majeur , Intervalle.)

Mineur se dit aussi du mode, lorsque la tierce

de la tonique est mineure. ( Voyez Mode.)

(J.J. Roujseau.)

L'intervalle qui est mineur a toujours un semi-ton

de moins que le majeur.

©n donne l'épithète de majeures ou de mineures

aux consonnances comme aux dissonances , & au»

dissonances mélodiques comme aux harmoniques :

aux consonnanecs , puisqu'on dit la tierce majeure

& la tierce mineure , la sixte majeure & la fixte miw
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neure ; aux dissonances harmoniques, puisqu'on dit

U septième mineure Si la seconde majeure y aux dis

sonances mélodiques qui (croient des discordances en

harmonie , puisqu'on dit la septième majeure Si la se

conde mineure. L'épithtte de mélodique devroit y être

ajoutée , pour faire connohre que ces deux derniers

intervalles n'appartiennent pas à l'harmonie simulta

née, mais seulement à la mélodie, qui est l'haimo-

nie succcíEve.

L'épithètc de fausse s'applique à la quinte mineure

qui est harmonique , & aux intonations ttop hautes

ou trop basses qui sortent de la musique , & qui ne sont

ni de l'harmonie ni de la mélodie. ( De Momigny.)

MINGHINIM. Instrument hébreu. C'étoit, sui

vant le P. Kirker , une planche a laquelle étoit atta

ché un manche que l'on empoignoit; sur cette plan

che étoíent plusieurs petits globes de cuivre & de bois,

des cordes de chanvie ii des chaînes de fer.

Ces globes rendoient un son très-cLir & très-

perçant.

MINIME. Adjectif qui s'applique à tout inter

valle moindre d'un demi- ton que le mineur, eu le di

minué pour ceux qui admettent ce degré de plus.

La tierce diminuée est plus petite d'un demi ton

que la tierce mineure, telle qu'ut tt mi I» , la minime

leroit comine ut X & mi k

La septième minime est comme ut X Si si'i.

La sixte minime seroir comme ut # 8c la b.

La quinte minime comme ut Si sol b.

La quaitc minime comme ut # &-JÍ»v.

La seconde minime comme si # uti.

( De Momigny.")

Minime, adj. Ou appelle intervalle minime celui

qui est plus petit que le mineur de la même espèce ,

& qui ne peut se noter; car s'il pouvoit se noter, on

ne l'appelleroit pas minime , mais diminué.

Le semi-ton minime est la différence du semi-ton

maxime au semi-ton moyen, dans le rapport de izj

à :i8. (Voyez Semi-ton.)

Minime,//. , par rapport à la durée ou au temps,

est, dans nos anciennes musiques, la note qu'aujour

d'hui nous appelons Hanche. (Voyez Valeur des

n otis . ) ( J. J. Roujseau. )

MINNIM. Espèce de basse de viole en usage chez

les Hébreux. (Voyez les Planches du Dictionnaire

des Ans <y Métiers. )

MÏXÌS, f. /. Mélange. Une des parties de l'an-

cîenr.e mélopée des Grecs, par laquelle le compositeur

apprend à bien combiner les intervalles & à bien dis

tribuer les genres Si les modes, selon le caractère du

chant qu'il j'est proposé défaire. ( Voy. Mélopée.)

(J. J. Roujseau.)

MIXO-LYDIEN, adj. Nom d'un des modes de

l'ancicnne musique, appelé autrejient hyper-dorien.

(Voyez ce mot.) Le mode myxo-lydien éioit le

plus aigu des sept auxquels Ptolomée avoit réduit

tous ceux de la musique des Grecs. (Voy. Mode. )

Ce mode est affectueux , passionné , convenable

aux grands mouvemens , 6c par cela mème à la tra

gédie. Aristoíène allure que Sapho en fut l'inven-

ttice; mais Plutarque dit que d'anciennes tables attri

buent cette invention à Pytoclide : il dit aussi que les

Argiens mirent à l'amende le premier qui s'en éroit

servi, & qui avoit introduit dans la musique l'usage

des sept cordes , c'est-à-dire, une tonique fur la sep

tième corde. (J. J. Roujseau.)

II faut convenir qu'il faut être bien oisif pour se

repaître l'esprit de semblables billevesées , & que fi

c'est là ce qu'on appelle de Xérudition , elle reilemble

trop à la puérilité, pour n'être pas dédaignée par la

raison.

Les sept cordes diatoniques n'ont pu être connues

fans que leurs sept combinaisons les plus simples né le

fussent en même temps. Ainsi, attribuer la combinai

son 011 les sept arrangemens primitifs de ces sept

noies, ou l'un d'eux à tel ou tel individu, est évidem

ment une erreur populaire qu'un bon esprit r.e peuc

partager j car la musique érart aussi ancienne que le

Monde, il n'est permis qu'à ceux qui connoissenc

bien les commencemens de celui-ci d'aflîgner l'épo-

que de I'invention des modes , Si d'en nommer 1"au

teur. Cet auteur est fans doute la nature ou notre

organisation. {De Momigny.)

MIXTE , adj. On appelle modes mixtes ou con

nexes dans le plain-chant , les chants dont l'étenJue

excède leur octave 8c entre d'un mode dans l'autre ,

participant ainsi de Yautkente & du plagal. Ce mé

lange ne se fait que des modes compairs , comme du

premier avec le second , du troisième avec le qua

trième ; en un mot , du plagal avec son authente &

réciproquement. ,(,J. J. Roujseau.)

Mixte. (Voyez Mode )

MOBILE, adj. On appeloit cordes mobiles eu

sons mobiles , dans la musique grecque , les deux cor

des moyennes de chaque tétracotde , parce qu'elles

s'accordoient différemment , selon les genres , à la

différence des deux cordes extrêmes, qui, ne variant

jamais, s'appe'oient cordes stabUs. (Voyez Tétra-

corde, Genre , Son.) {J. J. Roujseau. y

Ce font les cordes stables qui formoient, chez lev

Anciens , les intervalles confonnans , Si surrout dans

les tétracordes conjoints. (De Momigny.)

MODE,/", m. Disrositirn régulière du chant &

de l'accompagnement , relativement à certains sons

principaux íur lesquels une pièce de n uíu~,ue cil

constituée, Si qui s'appellent lvs cordes essinc.cllts 4.*

mode. ,
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Nos modes ne sont fondés fur aucun caractère de

sentiment, comme ceux des Anciens, mais unique

ment fur noue lystèuie harmonique. Les cordes es-

leuticlles au mode (ont au nombre de trois , & for

ment ensemble un accord parfait : i°. la tonique ,

qui est la corde fondamentale du ton & du mode.

(Voyez Ton & Tonique.)

i°. La dominante à la quinte de la tonique. ( Voy.

Dominante.)

3°. Enfin la médiante, qui constitue proprement

le mode , & qui est à la tierce de cette niéme toni

que. (Voyez MÉDIANTE.)

Le mode majeur est engendré immédiatement par

la réfonnance du corps sonore qui itnd la tierce ma

jeure du son fondamental j mais le moae mineur n'est

point donné par la nature, il ne le trouve que par

analogie & par renversement. Cela est vrai dans le

lystème de M. Tartini, ainsi que dans celui de

M. Rousseau.

Ce dernier auteur , dans ses ouvrages successifs , a

expliqué certe oiiginc du mode mineur de différentes

manières, dont aucune n'a contenté son interprète,

M. d'Alemberr. C'est pourquoi M. d'Alembeit fonde

cette même origine fur un autre principe que je ne

puis mieux expoiet qu'en transcrivant ks propres ter

mes de ce grand géomètre.

« Dans le chant ut mi fol qui constitue le mode

» majeur , les sons mi & fol íout tels , que le son

» principal ut les fait résonner toutes deux, mais le

n lecond Ion mi ne fait point résonner fol, qui n'est

» que fa tierce mineure.

» Or, imaginons qu'au lieu de ce son mi, on

« place , entre les sons fol & ut , un autre son qui

» ait , ainsi que le son ut , la propriété de faire ré-

» sonner fol, & qui soit pourtant différent d'ur; ce

pi son qu'on cherche doir être tel, qu'il ait pour dix-

j> septième majeure le son fol , ou l'une des octaves

> de fol. Par conséquent le son cherché doit être à la

» dix-septième majeure au-dessous de fol, ou , ce qui

» revient au même , à la tierce majeure au-dessous de

*> ce même fol. Or, le son mi étanr à la tierce roi-

» ru ure au-dessous de fol, & la tierce majeure étant

j» d'un demi-ton plus grande que la tierce mineuie ,

»î il s'enfuir que k ton qu'on, cherche fera d'un'demi-

» ton plus bas que le mi , & fera par conséquent

n mi bémol,

» Ce nouvel arrangement ut, mi bémol , fol, dans

»> lequel les sons ut Si mi bémol sont l'un & l'aurrc-

» résonner fol , fans que ut faste résonner mi bémol,

n n'est pas, à la vérité, aussi parfait que k premier

w arrangement ut mi fol 3 parce que, dans celui-ci,

" les deux sons mi & fol sont l'un & l'autre engen-

« drés par le son principal ut, au lieu que dans l'au-

u tte k son mi bémol n'est pas engendré par k son

» ut; mais cet arrangement ut , mi bémol , fol , est

n aussi dicté par la nature , quoique moins immédia- (

» tement que le premier ; & en effet , l'expérience

» prouve que l'oreilk s'en accommode à peu près

» aussi bien.

» Dans ce chant, ut , mi bémol, fol, ut , il est

» évident que la tierce d'us à mi bémol est mineure;

33 & telle est l'origine du genre ou mode appelé mi-

33 neur. 33 (Etémcns de Musique , page 11.)

Le mode une sois déterminé , tous ks sons de la

gamme prennent un nom relatif au fondamental , &

propre à la place qu'ils occupent dans ce mode-\ì.

Voici ks noms de toutes les notes relativement à

kur mode, en prenant l'octave d'ut pour exemple

du mode majeur, & cclie de la pour exemple du

mode mineur.

Maj. Vl ré mi fa fol la si ut.

Min. La si ut ré mi fa fol la^

H 2 g og coq

S. o u. g-.fO g p cn 5. «r

5 ' o 3 S o g a
s 9 • • a 3 S

S. g 5 ' 2

s " 5
n »

Non-fcuknfVta chaque degré prend k nom qni

lui convient , mais chaque intervalle est déterminé

relativement au mode. Voici ks règles érablies pour

cela :

i°. La seconde note doit faire sur la ronique une

seconde majeure, la quatrième & la dominante une

quarte & une quinte juste j Sc cela également dans

les deux modes.

i°. Dans k mode majeur, la médiante ou tierce,

la sixte & la septième de la tonique doivent toujours

être majeuiesj c'est k caractère,du mode. Par la

même raison, ces rrois intervalles doivent être mi

neurs dans le mode mineur. Cependant , comme il

faut qu'on y aperçoive aussi la note sensible, ce oui

ne peut se faire sans fausse relation, tandis que la

sixième note reste mineure , cela cause des exceptions

auxquelles on a égard dans k cours de l'harmonic 8c

du enant; mais il faut toujours que la clef, avec fes

transposi ions, donne tous les intervalles déterminés

par rapport à la tonique, félon l'elpèce du mode. Or»

trouvera, au mot Clef, une règle générale pouc

cela.

Comme routes les cordes naturelles de l Ovírra-vc

d'ut donnent, relarivement à cette tonique, tous les

intervalles prescrits pour le mode majeur , & qtx'il ex»

II fáut remarquer que quand la septième note

n'est qu'à un semi-ton de l'octave, c'est-à-dire, quand

elle fait la tierce majeure de la dominante , comme le

fi naturel en majeur , ou le fol dièse en mineur, alors

cette septième note s'appelle note sensible , parce

qu'elle annonce la tonique èí fait sentir le ton.
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cil Je mène de l'octavc de la pour le mode minent- ,

('exemple précédent , que je n'ai proposé que pour les

noms des notes , doic servir aussi de formule pour la

règle des intervalles dans chaque mode.

Cette règle n'est point, comme on pourroit le

croire, établie for des principes purement arbitrai

res; elle a son fondement dans la génération harmo

nique, au moins jusqu'à un certain point. Si vous

donnez l'accord parfait majeur à la tonique , à la do

minante & à la fous-dominante , vous aurez tous les

sons de l'échelle diatonique pour le mode majeur.

Pour avoir celle du mode mineur , laissant toujours la

tierce majeure à la dominante , donnez la tictee mi

neure aux deux autres accords. Telle est l'analogic

du mode.

Comme ce mélange d'accords majeurs Sc mineurs

introduit en mode mineur une fausse relation entre

la sixième & la note sensible, on donne quelquefois ,

pour éviter cette fausse relation, la tierce majeure à

la quatrième note en montant , ou la tierce mineure

à la dominante en descendant, surtout par renverse

ment; mais ce font alors des exceptions.

II n'y a proprement que deux modes , comme on

vient de le voir; mais comme il y a douze sons fon

damentaux, qui donnent autant de tons dans le sys

tème , & que chacun de ces tons est susceptible du

mode majeur Sc du mode mineur, on peut composer

en vingt-quatre modes ou manières , maneries , di-

oos vieux auteurs dans leur latin. 11 y en a

trente-quatre possibles dans la manière de

: ; mais dans la pratique on en exclut dix, qui ne

sont au fond que la répétition des dix autres sons des

relations beaucou pplus difficiles , où toutes les cordes

changeroient de nom , & od l'on auroit peine à se

reconnoître. Tels sont les modes majeurs fur les notes

diésées , Sc les modes mineurs fur les bémols. Ainsi ,

au lieu de composer en fol dièse tierce majeure , vous

composerez en la bémol qui donne les mêmes tou

ches ; Sc au lieu de composer en ré bémol mineur ,

vous prendrez ut dièse pour la même raison ; savoir ,

E

pour éviter d'un côté un F double dièse qui devien-

droit un G naturel , Sc de l'autre un B double bémol

qui deviendroit un A naturel.

On ne reste pas toujours dans le ton ni dans le

mode par lequel on a commencé un air ; mais , soie

pour ('expression , soit pou r la variété, on change de

ton Sc de mode , selon ('analogie harmonique , re

venant toujours à celui qu'on a fait entendre le pre

mier, ce qui s'appelle moduler.

Dc-Ià naît une nouvelle distinction du mode en

principal Sc relatif: le principal est celui par lequel

commence Sc finit la pièce; les relatifs sent ceux

qu'on entrelace avec le principal dans le courant de

la modulation. (Voyez Modulation.)

Le sieur Blainville , savane musicien de Paris , pro

posa , en 1 7 j 1 , l'cssai d'un troisième mode qu'il ap

pelle mode mixte , parce qu'il participe à la modula

tion des deux autres, ou plutôt qu'il en est composé ;

mélange que l'auteur ne regarde point corame un in

convénient , mais plutôt comme un avantage Sc une

source de vatiété Sc de liberté dans les chants 8c dans

(harmonie.

Ce nouveau mode n'étant point donné par ('ana

lyse de trois accords, comme les deux autres, ne se

détermine pas, comme eux, par des harmoniques

essentiels au mode, mais par une gamme entière qui

lui est propre , tant en montant qu'en descendant ;

en sorte que dans nos deux modes, la gamme est don

née par les accords, Sc dans le mode mixte , les

accords font donnés par la gamme.

La formule de cette gamme est dans la succession

ascendante Sc descendante des noies suivantes :

Mi fa fol la ut ré mi ,

dr?nt la différence essentielle est, quant à la mélodie ,

dans la position des deux semi-tons , dont le premier

se trouve entre la tonique Sc la seconde note , Sc

l'autre entre la cinquième 8c la sixième ; Sc , quant à

l'harmonie , en ce qu'il porte sur la tonique (a tierce

mineure en commençant , 8c majeure en finissant.

X E M F L E.

As/, fa fol la, si,

Solt la ut ut, mi.

Sol, fa mi la, fol.

Mi, rf ut fa, mi,

En descendant.

ut

mi

U

ta

Mi, ré ut si, la, fol

5 c/ B, fa mi ré, fa, mi

Mi, fol fol fol, fa, la

Mi, si ut fol, fa, ut H

Cette gamme a! été exécutée au concert spirituel,

le 50 mai 1751.

On objecte au sieur de Blainville que son mode n'a

ni accord , ni corde essentielle , ni cadence qui lui

soit propre, 8c le distingue suffisamment des modes

majeur ou mineur. II répond à cela que la différence

Musique. Tome II,

ri

U

ri

mr

ml

la

U

ri

U

U

f*

ut

mt

son-,

si ■■

au

f

ré

tfol

U

ut

U

mi.

fol.

fi-

mi.

de son mode est moins dans l'harmonie que dans la

mélodie , 8c moins dans le mode que dans la modu

lation; qu'il est distingué dans son commencement

du mode majeur par la tierce mineure, 8c dans fa fin

du mode mineur, par fa cadence plagale. A quoi

l'on réplique qu'une modulation qui n est pas exclu

sive ne suffit pas pour établir un mode; que la sienne
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est inévitable dans les deux autres modes , surtout dans

le mineur ; Sc quant à la cadence plagale , qu'elle a

lieu nécessairement dans le mème mode mineur , tou

tes les fois qu'on passe de l'accord de la tonique à

celui de la dominante, comme cela se pratiquoit

jadis, même fur les finales, dans les modes plagaux

& dans le ton du quart. D'où l'on conclut que son

mode mixte est moins une espèce particulière qu'une

dénomination nouvelle donnée à des manières d'en

trelacer Sc combiner les modes majeur & mineur,

aussi anciennes que l'harmonic , pratiquée dans tous

les temps ; Sc cela paroît si vrai , que même en com

mençant fa gamme , l'auteut n'ose donner ni la qui> te

ni la sixte à fa tonique , de peur de déterminer une

ronique en mode mineur par la première , ou une

niédiante en mode majeur par la seconde. II lailse

l'équivoquc en ne remplissant pas son accord.

Mais quelqu'objection qu'on puisse faire contre le

mode mixte , dom on rejette plutôt le nom que la pra

tique, cela n'empêchera pas que la manière dont

l'auteur l'établit Sc le rraitc, nc le fasse connrître

pour un homme d'eíptit & un musicien ttès-verfé

dans son .art.

. Les Anciens diffèrent prodigieusement entr'eux

sur les définitions , les divisions & les noms de leurs

tons ou modes. Obscurs fur toutes les parties de leur

musique , ils sont prefqu'inintclligib'cs fur celle-ci.

Tous conviennenr, à la vérité, qu'un mode est uu

certain système ou une constitution de sons , & il pa

roît que cette constitution n'est autre chose en elle-

même qu'une certaine octave remplie de tous les

sons intermédiaires , selon le genre. Euclide & Pto-

loméc semblent la faire consister dans les diverses po

sitions des deux semi-tons de l'octave, relativement

à la coi de principale du mode, comme on le voit en

core aujourd'hui dans les huit tons du plain-chant ;

mais le plus grand nombre paroît mettre cette diffé

rence uniquement dans le lieu qu'occupe le diapason

du mode dans le système général , c'est-a-dire, en ce

que la base ou corde principale du mode est plus aiguë

ou plus grave, étant ptise en divers lieux du système,

toutes les cordes de la férie gardanr toujours un même

rapport avec la fondamentale , & par conséquent

changeant d'accord à chaque mode , pour conserver

l'analogic de ce rapporr. Telle est la différence des

tons de notre musique.

Selon le premier sens, il n'y auroit que sept modes

possibles dans le système diatonique, & cn' effet,

Ptoloméc n'en admet pas davantage; car il n'y a que

sept manières de varier la position des deux semi-

tons , relativement au son fondamental , en gardant

toujours entre ces deux semi-tons l'intervalíe pres

crit. Selon le second sens , il y auroit autant de modes

possibles que de sons , c'est- à-dite, une infinité ; mais

si l'on se renferme dans le système diatonique , on

n'y en tiouvcra non plus que sept , à moins qu'on ne

veuille prendre pour de nouveaux modes ceux qu'on

établirait à l'octave des piemiers.

En combinant ensemble ces deux manières , on u'a

encore besoin que de sept modes; car si l'on prend

ces modes en divers lieux du système , on trouve en

même temps les sons fondamentaux distingués da

gtave à l'aigu, & les deux semi-tons différemment

situés, relativement au son principal.

Mais outre ces modes, on en peut former plusieurs

autres , en prenant dans la même férie & fur le même

son fondamental, differens sons pour les cordes es

sentielles du mode : par exemple , quand on prend

pour dominante la quinte du Ion principal , le mode

est authentique; il est plagal si l'on choisit la quarte ,

Sc ce sont proprement deux mo^M diftérenssurlamême

fondamentale. Or , comme pour consticucr un mode

agréable , il faut, disent les Grecs, que la quarte &

la quinre soient justes , ou du moins une des deux , il

est évident qu'on u'a dans l'étendue de l'octave, que

cinq sons fondamentaux , fur chacun desquels on

puisse établir un mode authentique Si un plagal.

Outre ces dix modes , on en trouve encore deux,

l'un authentique , qui ne peut fournir de plagal , parce

que fa quarte fair le triton ; l'autre plagal, qui ne peut

fournir d'authen ique , parce que la quinte est fausse.

C'est peut-être ainsi qu'il faut entendre un passage de

Plutarquc où la Musique se plaint que Phrynis l'a

corrompue en voulant tirer de cinq cordes , ou plu

tôt de sept, douze harmonies différenres.

Voilà donc douze modes passibles dans l'érendue

d'une octave ou í*e dtux tétracordes disjoints : que û

l'on vient à conjoindre les deux tétracordes, c'est-à-

dire , à donner un bémol à la septième , en retran

chant l'octave , ou si l'on divise les tons entiers par

les intervalles chromatiques , pour y introduire de

nouveaux modes intermédiaires , ou si , ayant seule

ment égard aux différences du grave à l'aigu , on

place d'autres modes à l'octave des précédens, touc

cela fournira divers moyens de multiplier le nombre

des modes beaucoup au-delà de douze. Et ce sont

là les seules manières d'expliquet les divers nombres

de modes admis ou rejetés par les Anciens en divers

temps.

L'ancienne musique ayant d'abord été renfermée

dans les bornes étroites du tétr,.corde , du pentacorde »

de l'hexacorde , de l'eptacorde & de l'octacorde, on

n'y admit premièrement que trois modes, dont les fon

damentales étoient à un ton de distance l'une de l'au

tre. Le plus grave des trois s'appeloir le dorien; le

phrygien renoit le milieu ; le plus aigu étoit le lydien.

En partageant chacun de ces tons en deux intervalles,

on fit place à deux autres modes, Vionien Sc ì'éotien s

dont le premier fut inséré entre le dorien Sc le phry

gien , & le second entre le phrygien Sl le lydien.

Dans la fuite, le système s'étant étendu à l'aigu Sc

au grave, les musiciens établirent de part & d'autre

de nouveaux modes qui tiraient leur dénomination

des cinq premiers, en y joignant la préposition hyper 3

fur, pour ceux d'en-haut , Sc la préposirion hypo a

fous, pour ceux d'en- bas. Ainsi le mode lydien é oit

suivi de l'hyper-dorien , de ['hyper-ionien, de l'hy—

pcr-phrygkn , de l'hypet éolicn Si de l'hyper-Lydier»
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en montant ; & après le n ode dorien venoient l'hypo-

lydicn, l'hypo-éolien, l'hypo-phrygien, l'hypo-io-

nien & l'hypo-dorien , en descendant. On trouve le

dénombrement de ces quinze modes dans Alypius,

auteur grec.

Modes graves.

I. La, Hypo-dorien.

Commun loctien.

x. Si b, Hypo-ior.ien.

H po-iastien.

Hypo-phrygien grave.

}. Si, Hypo-phrygien.

4. Ut, Hypo-éolien.

Hypo-Iydien grave,

j. UtU Hypo-lydien.

Modes moyens.

i. Ri, Dorien.

Hypo-mixo-lydicn. v

7. Mi b, Ionien.

Iastien.

Phrygien grave.

5. Mi, Phrygien.

9. Fa, Eolien.

Lydien grave.

10. Fa 8 Lydien.

M odes aigus.

11. Sol, Hyper-dorien.

Mixo-lydien.

n. La b, Hyper-ionien.

Hyper-iastien.

Mixo-lydien aigu.

15. La, Hyper-phrygien.

Hyper-mixo-lydien.

14. S/b, Hyper-éolicn.

ij. Si, Hyper-lydien.

II faut remarquer .que l'hypo-dorien étoit le seul

mode qu'on exécutoit dans toute son étendue. A me

sure que les autres s'élevoicnt , on en retranchoit des

sons à l'aigu , pour ne pas excéder la portée de la

toìi. Cette obíervation sert à l'intelligence de quel

ques passages des Anciens , par lesquels ils semblent

dire que les modes les plus graves avoient un chant

pins aigu; ce qui droit vrai, en cc que ces chants

s'élevoicnt davantage au-dessus de la tonique. Pour

n'avoir pas connu cela, le Doni s'est furieusement

embarrassé dans ces apparentes contradictions.

De tous ces modes , Platon en rejetoit plusieurs,

comme capables d'alrérer les mœurs. Aristoxène , au

rapport d'Euclidc , en admettoit seulemcnr treize,

supprimant les deux plus élevés i savoir, l'hyper-éolien

& l'hyper-lydicn Mais dans ['ouvrage qui nous reste

d"Aristoxène , il en nomme feulement six, fur lef-

cacls il rapporte divers fentimens qui régnoient déjà

de son temps.

Enfin, Ptolomée réduisit le nombre de ces modes à

sept, disant que les modes n'etoient pas introduits

dans le dessein de varier les chants selon le grave &

l'aigu , car il est évident qu'on auroit pu les multi

plier fort au-delà de quinze , mais plutôt afin de fa

ciliter le passage d'un mode à l'autre par des inter

valles confonnans faciles à entonner.

II renfermoit donc tous les modes dans l'cspace

d'une septième, dont le mode dorien saisoit comme

le centre; en sorte que .le mixo-lydicu étoit une

quarte au-dessus, & l'hypo-dorien une quarte au-des-

lous; le phrygien une quinte au-dt-ssus de l'hypo-do

rien , l'hypo-phrygien unequartc au-dellousdu phry- .

gien, & le lydien une quinte au-dessus de l'hypo-

phrygien j d'où il paroît qu'à compter de l'hypo-do

rien, qui est le mode le plus bas , il y avoit , jusqu'à

l'hypo-phrygien, l'intcrvalle d'un ton; de l'tíypo-

phrygien à î'hypo-lydien , un autte ton ; de l'hypo-

lydien au dorien , un femi-torí i de cclui-ci au phry

gien , un ton; du phrygien au lydien , encore un ton ,

& du lydien au mixo-lydien , un semi-ton ; cc qui

fait l'étendue d'une septième en cet ordre. .

1 ..... Fa Mixo lydien.

1 Mi Lydien.

3 Ri Phrygien.

4 Vt Dorien.

r Si Hypo-lydien.

6 La Hypo-phrygien.

7 Soi .... Hypo-dorien.

Ptolomée rctranchoir rous les autres modes, pré-

teh'aut qu'on n'en pouvoit placer nn plus crand

nombre dans le système diatonique d'une octave ,

toutes les cordes qui la composoient se trouvant em

ployées. Ce font ces sept modes de Pio'oméc qui , en

y joignant Phypo-mixo-lydien , ajouté , dit-on, par

l'Arétin , font aujourd'hui les huit tons du plain-

chanr. (Vo)ez Tons de iEglise.)

Telle est la notion la plus claire que l'on peut tirer

des tons ou modes de l'anciennc musique , en tant

qu'on les regardoit comme ne différant entr'eux que

du grave à l'aigu ; mais ils avoient encore d'au

tres différences qui les caractérifoient plus particu

lièrement quant à ['expression. Elles (e tiroient du

genre de poésie qu'on mettoit en musique, de l'es-

pèce d'inltrument qui d^voit raccompagner , du

rhythme ou de la cadence qu'on y observoit, de l'u-

sage où étoient certains chants parmi certains peu

ples, & d'où font venus originairement les noms dej

principaux modes, le dorien, le phrygien, le lydien,

ï'ionicn , l'éolien.

II y avoit encore d'autres sortes de modes , qu'on

auroit pu mieux appeler styles ou genres de composi

tion : tels étoient le mode tragique, destiné pour Ic

théâtre ; le mode nomique , consacré à Apollon ; le

dithyrambique, à Baccnus, &c. (Voyez Styie &

Mílopse. )

Dans nos anciennes musiques, on appeloit auíG

modes , pai rapport à la mesure ou aux temps , cer

taines manières de fixer la valeur relative de toutes Us

T ij
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notes pat an signe général. Le mod: étoit à peu près

alors ce qu'est aujourd'hui la n e ur.- ; il se marquoit

de même après la clef, d'abord pardes cercles ou demi-

cercles ponctués ou non ponctués , suivis des chiffres

z ou ) différemment combinés, à quoi l'on ajoura

ou substitua dans la fuite des lignes perpendiculaires,

différentes cn nombre & en longueur , félon le mode ;

6c c'est de cet antique usage que nous est resté celui

du C & du C bâfré. (Voyez Proiation )

II y avoit en ce fen? deux sortes de modes : le ma

jeur , qui se rapportoit à la note maxime, & le mi

neur , qui éroit pour la longue. L'un & l'autre se Ji-

vifoient en parfait & imparfait.

Le mode majeur parfait se marquoit avec trois

lignes ou bâtons qui remplislbicnt chacun trois es

paces de la portée , 8c trois autres qui n'en remplií-

soient que deux. Sous ce mode , la maxime valoit

trois longues.

Le mode majeur imparfait t'roit marqué par deux

lignes qui traversoient chacune trois espace , & deux

autres qui n'en traversoient que deux, & alots la

maxime ne vaíoit que deux longues.

Le mode mineur parfait étoit m rqué par une feu'e

I gne qui tra ver soit trois espaces , & la longue valoit

trois brèves.

Le mode mineur imparfait étoit mirqué par une

ligne qui ne traverfoic que deux espaces, 6c la longue

n'y valoit que deux brèves.

L'abbé Brassard a mêlé mal-à-propos les cercles &

demi-cercles avec les figures de ces modes. Ces signes

réunis n'avoient jamais lieu dans les modes simples ,

mais feulement quand les mesures étoient doubles ou

conjointes.

Tout cela n'est plus en usage depuis long-temps ;

mais il faut nécessairement enrendre ces signes pour

savoir déchiffrer les anciennes musiques , en quoi les

plus favans musiciens font souvent fort embarrassés.

(J. J. Roujfeau.)

Mode. {Théorie de J. J. de Momigny.) Comme

te ton résulte de la hiérarchie na'urellc érablie entte

les notes placées fous l'autotité de l'une d'elles, qui

est la tonique , de même le mode est majeur ou mi

neur , c'est-à-dire , de la couleur claire ou obscure ,

selon que la troisième & la siiièmc note de l'octave

de la tonique sont chacune un demi-ton plus haut ou

plus bas.

Le mode résulte de l'exttémité aiguë de chacun des

de ix téttacordes de la gamme, disposés comme il

fuit:

Mode majeur & ton d'at : fi ut ré mi : misafol la.

Mode mineur Sc ton à'ut : fi ut rémi i: mi bfasolla k

Les notes mi & la, en se baissant d'un demi-ton,

semblent nous faire passe r de la lumière à l'obfcurité ,

comme eU arrive au spectacle, quand la rampe qui

éclaire U scène se baisse au-dessous du niveau du

théâtre.

On peut donc en qaelque forte considérer le mode

comme éclairé par la tierce & la sixte de la tonique ,

puisqu'en baissant ces deux notes, on éprouve quel

que chose d'assez semblable à ce que l'on ressent

quand les stotes d'une voiture ou les jalousies d'un

appartement se baissent & viennent en diminuer sen

siblement la clarté.

Le ton étant composé de deux tétracordes ou moi

tiés semblables, il falloir bien que le. côté gauche te

!e côté droit de ce tout portassent chacun l'enfeigne

ou la couleur du mode. Aussi voyons-nous, dans l'un,

le mi plus haut ou plus bas dans l'autre , le la. Sous

le rapport du ton , fi la disposition élémentaire & fon

damentale des deux tétracotdes est sol la fi ut ré

mi ra , par la raison que ce n'est que de cette ma

nière que la tonique est au centre , la dominante à

une des extrémités , 6c la quatrième note à l'autre ,

comme étant les trois notes prin ipales , 6c devant

occuper les trois places principales, cette disposition

n'est plus la même fous le rapport du mode , te le

type modal peut être envisagé comme existant dans la

gamme suivante :

Mode clair ou majeur :fi ut ré mi : mi fa fol la :

Mode sombre ou mineur : fi utré miì> mbfafollet.

Quand on en retranche la note sensible , comme

étant commune aux deux modes, ces deux demi-

gammes s'offrent alors chacune fous U forme de deux:

teicordes consécutifs :

Ut ré mi : fa fol la.

Ut ré mi b : fa fol la b.

Si l'on en retranche aussi le ré & le fol , également

communs à l'un St à l'autre modes , cela ue présente

plus que deux tierces ;

Ut mi 6c Fa la.

Ut mi b & Fa la k

Pour avoir l'idée & le fenrirrent du mode majeur ,

il suffi; donc d'entendte successivement les deux tierces

majeures ut mi 6c fa la , 6c pour le mineur, les deux

tierces mineures ut mi b Stjala k

Dialogue entre A (f B.

Les Anciens , qui avoient quatorze modes , éroîent

donc bien plus riches que nous qui n'en poslédons

que deux;

B. C'est tout le contraire , car notre mode majeur

contient à lui seul les quatotze modes des Grecs Sc

les huit tons de l' Eglise, 6c voici comment.

Ces quatorze modes qui ont fait tant de btnit dans

le monde savant , 8c qui occupent un si grand espace

dans nos livres de théorie, ne fonr absolument que

les quatorze dispositions différentes des sept notes fi

ut ré misa fol la ; savoir, sept par tétracordes coo-

joiuts, 8t sept par tétracordes disjoints.
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I. Si ut ré mi

». Mi fa fol la

3-
La fi ut ré

4- Ré mi fa fol

!• Sol la fi ut

6. Ut ré mi fa

7- Fa fol la fi

Exemple par tétracordts conjoints.

mi fa fol la.

la fi ut ré.

ré mi fa fol.

fol la fi ut.

ut ré mi fa.

fa fol la fi.

fi ut ré mi.

Par tétracordes disjoints.

I. Mi fa fol la : fi ut ré mi.

i. La ji ut ré : mi fa fol la.

) . Ré mi fa fol i la fi ut ré.

4. Sol la fi ut : ré mi fa fol.

5 . Ut ré mi fa : fol la fi ut.

6. Fa fol la Ji : ut ré mi fa.

7. Si ut ré mi : fa fol la fi.

11 fuit de-Ià que nous femmes plus riches que les

Grecs du mode mineur qu'ils n'avoient pas, Se des

quatorze combinaisons de ce mode , qui diffèrent

chacu ■ e de celles du majeur , par 1 effet de la feule

note itnfible ou feptième majeuie qui manquent aux

Anciens; ce qui fait qu'ils n'ont jamais polTédé qu'im-

parfaiteme t ce beau mode mineur, qui tire de cette

lenfible tant d'cipreffion & tant de charme ; car fans

elle point d'accord de Septième de la dominante dans

ce moue , 8c point d'accord de feprième diminuée.

Ce qui met notre opulence muCcale bien au-def-

fu» de celle des Anciens, e'eft l'harmonie , qui étoit

réduite chez eux à la feule antiphonie ou chant à

l'octave , tandis que nous poflédons tous les accords

qui fc compofenc de tierces ajoutées l'une fur l'autre

jufqu'au nombre de trois, fans compter leurs oftaves,

qui en varient les effets à l'infini , & le contre-point

qui éroit nul chez les Romains , & qui femble , parmi

bous, la feule étude à faire pour devenir un grand

compofiteur } parce que , confïdéré fous tous fes

points de vue , il embraûe l'art en entier , loin d'être

réduit à ce qu'il contient de plus épineux ou de plus

aride. ( Voyez Harmonie. )

RoolTeau définir la modulation & non le mode,

3oand il dit que celui-ci eft la difpofiiion régulière

u chant & de l'accompagnement, relativement à

certains fons principaux , fur Icfquels une pièce de

Œufique eft conftituée, & qui s'appellent les cordes

tfemtelles du mode ; lorfqu'il ajoute enfui te que ces

trois cordes e/Tenrielles (ont la tonique, la domi

nante Si la médiante, il fe méprend encore.

D'abord il confond en partie le ton avec le mode ,

puiique , dans les trois cordes eflentiellcs au mode ,

il en cite deux du ton & une feule du mode.

Les cordes eiTenrielles du ton ne font pas la toni

que , la d minante Si la médLnte, mais la tonique,

fa quarte jufte au-deifous & fa quarte jufte au-defTus.

La médiante n'eft donc pas au nombte des cordes

principales du ton , mais une de celles qui cara&éii-

fent le mode, & ces notes qui font qu'un mode eft

majeur ou mineur, ne font qu'au nombre de deux

feulement, favoir, la tierce de la tonique & la tierce

de la quatrième note. Je dis avec raifon, la tierce de la

quatrième note , & non pas la (ïxième note du ton ,

quoique cette Sixième note du ton foit la tierce de la

quatrième note, parce qu'il ne s'agit pas ici de la

Sixte de la tonique , mais de la tierce de la quatrième

note, & de la tierce de la tonique ; c eft comme tierce

de ces deux notes principales , que celle? -ci changent

en mineur le mode qui étoit majeur , ou en majeur le

mode qui étoit mineur , fuivant que ces deux tierces

ont à fe hauffer ou à fe bailler d'un demi-ton dans le

pafTage d un mode à l'autre.

Dans le mode majeur, les trois cordes principales

du ton portent chacune l'accord parfait majeur..Dans

le mode mineur , il n'y a que la dominante qui ait fou

accord majeur diatonique.

Exemple.

Mode majeur d'ut.

Sol fi ré, ut mi fol, fa la ut.

Mode mineur à'ut.

Sol fi ré, ut mil» fol, fa la b ut.

Le repos fur la dominante eft doue le même dans

les deux modes.

Le changement qui s'opère par le mi b Se le lu b

n'eft point borné à ces deux feuls accords ut mib fol

Si fa la b ut; mais il a lieu auSSi dans chacun des au

tres accords où entre le mi b ou le la b.

La ut mi devient , en mineur d'ut , la ut mi b.

Réfa la devient réfa /at>.

La ut mi fol devient la ut mit fol.

Réfa la ut devient réfa la b ta.

Mifol fi deviendroit mib fol fi, (î cet enfemble de

notes ne ceiloit pas d'être un accord, dès que le mib

vient s'y placer, par la quinte fuperflue mib fi que

ce mi b y amène , & qui fort de l'harmonie Se. la

détruit.

A. On trouve cependant cet accord dans beau»

coup de compofitions des grands maîtres.

B. Je le fais ; mais ii ces grands maîtres , comme

je n'en doute poinr, l'ont employ; comme un accord,

ils fe font grandement trompé- fous le rapport de la

théorie qu'ils ignorent; mais ils n'ont cependant pas

tort en faifant ufage de cet effet moitis harmonique

& moitié mélodique.

Mi b fol ft\ eft un difeord & non un accord , puis

qu'il y a discordance entre m: b Si y 1 atuiel ; ce qui

fait qu'on ne peut placer ces 1.0 te- hamuniqueraent
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l'une sut l'autre ; mais lorsque , pendant la datée du

mi b , on fait palier la note de mélodie fi , comme in

termédiaire , entre deux notes d harmonie qui s'ac

cordent avec ce mi b , alors il n'y a rien la que de ré

gulier Sc de naturel , étant bien reconnu que les uotes

4e mélodie ou de passage ne détruisent pas la sen

sation harmonique par la sensation mélodique qu'elles

y entre-mêlent avec tant de satisfaction pout l'oreille,

quand tout est disposé de manière que le sens de la

phrase n'en est point obscurci 8c rendu inintelligible.

Mi solp ré se changeroit auíïï en mi b sol st ré, si

le même obstacle ne s'y opposo;t. U est méme double

ici cet obstacle, ou plutôt accomapagné d'un autre, la

septième superflue mi b ré étant un intervalle inhar-

monique , ainsi que la quarte superflue. Malgré cela,

on peut même raire usage dp m: b sol fi ré , non

comme de quatre notes qui s'accordent &' forment

un tout harmonique , mais comme formant deux

choses distinctes l'une de l'autre; savoir , la tierce

harmonique miìf sol, effet pendant lequel on peut

faire entendre les deux notes mélodiques fi 6c ré.

Toute note mélodique ne peut frapper fans prépa

ration, c'est-à-dire, ex abrupto il cn débutant. L'o-

rcilie est néccílairement blessée cotres les fois qu'elle

n'est point avertie que ce n'est que comme étran

gères à l'barmonie qu'on lui prétente les notes mé

lodiques, & cet avertissement consiste à placer ces

no;es de manière qu'on ne puillc s'y méprendre , &

comme les phrases incidentes s'intercalent entre les

membres de la phrase principale ou de la période ,

dans le discours proprement dit. L'oreille , ou plu

tôt le jugement n'est jamais choqué que lorsque l'i-

gnorance place mal-adroitement ces intercalaires

dans l'un ou l'autre de ces discours distérens. On

lent que si les notes mi b solfi ou mi b solfi ré ne font

pas des accords , il est bien déraisonnable de préten

dre que mi b sol p résa en soit un , & que si l'igno-

rance des vrais principes a pu faire tolérer jusqu'ici

qu'on patlât de l'accord de quinte superflue , septième

majeure & neuvième, un si monstrueux ensemble de

sons, fous le rapport de l'barmonie, doit désormais

interdire un semblable langage , qui confond , musi

calement parlant, d'une manière fi choquante, les

notions du juste avec celles de l'injuste ou du faux.

D'où vient ce chaos que nous trouvons partout

dans la théorie de la musique, & que nous combat

trons fans cesse avec ce zèle ardent qui nous anime

en saveur de la vérité ì De ce que l'on confond ce

qui est à l'harmonic avec cc qui n'appartient qu'à la

mélodie; de cc que l'on mêle le simultané au succes

sif, & réciproquement. Qu'on sépare bien ces deux

choses íi distinctes l'une de l'autre , on verra la ma

tière se débrouiller, 5c les choses Yordonner d'elles-

mêmes & fans efforts.

Au moyen des deux tables des intervalles mélodi

ques & des harmoniques que j'ai établies , rien n'est

plus facile à distinguer que ce qui est de [ harmonie &

ce qui n'en est point. (Voyez ces deux tables à mon

atticlc Harmonie. )

Revenons aux notions communes & assez générale

ment fausses, répanJues fur le mode par Rousseau,

d'après Rameau , d'Alembcrt & autres.

« Le mode majeur, dit-il, est engendré immé-

» diatement par la résonnance du corps sonore, qui

» rend la tierce majeure du son fondamental; mais

» le mode mineur n'est point donné par 1 1 nature , il

» ne se trouve que par analogie & tenve. sèment.

« Cela est vrai dans le système de M. Tartini, ainsi

« que dans celui de M. Rameau.

» Ce dernier auteur, dans ses divers ouvrages

» successifs, a appliqué cetie otigine du mode mt-

» neut de différent ;s manières, dont aucune n'a eon-

» tenté son interprète, M. d'AIembert. C'est pour-

» quoi M. d'Akmbert fonde cette même origine fut

» un autre principe que je ne puis , dit Rousseau ,

» mieux exposer qu'en transcrivant les propres termes

» de ce grand géomètre. »

C'est assurément très-poli de la part de Rousseau ,

qui se gênoit beaucoup moins à 1 égard de Rameau.

Voici dans quels termes Lcrond d'Alembcrt ex

plique l'origine du mode mineur, ou du moins celle

qu'il s'est imaginé pouvoir lui donner, d'après les no

tions qu'il avoit fur la musique.

« Dans le chant ut mi fil, qui constitue le mode

» majeur, les sons mi &yô/sont tels , que lcsonprin-

» cipal ut les fait résonner tous deux; mais le second ,

» mi , ne fait pas résonner s>l, qui n'est que fa rie:ce

» mineure. '

» Or , imaginons qu'au lieu de ce son mi, on place

y entre les sons ut & sol , un autre son qui ait, ainsi

»> que le son ut, la propriété de faite résonner sol , &

» qui soit pourtant différent à'ut; ce son qu'on cher-

»» che doit être tel qu'il ait pour dix-septième majeure,

» lc son sol ou l'une des octaves de sol y par consé-

» quent lc son cher. hé doit être à la dix-septième

» majeure au-dessous de sol, ou , ce qui revient au

» même, à la tierce majeure au-deílous de ce même

» sol. Or, le son mi érant à la tierce mineure au-

« dessous de sol, 8c la tierce majeure étant d'un demi-

" ton plus grande que la tierce mineure, il s'enfuie

" que le son qu'on cherche sera d'un semi-ton plus

» bas que lc mi, 8c sera par conséquent mi b.

» Ce nouvel arrangement, ut, m/b, sol, dans

» lequel le son ut & le mi b font l'un 8c l'autr e ré-

» sonner sol , sans que ut salle résonner mi bémol ,

» n'est pas à la vérité aussi parfait que le premier ar-

» rangement ut, mi, sol, parce que dans celui-ci le»

» deux sons, mi 8c sol , sont l'un 8c l'autre engendrés

» par le son principal ut, au lieu que dans l'autre , lc

» son mi b n'est pas engendré par le son ut; mats c.t»t

» arrangement ut, m:\> , sol , est aussi dicté par la na-

» ture , qtioUiue moins immédiatement que le pre—
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» mier; 8c, en effet, l'expérience prouve que Poreille

« s'en accommode prcsqu'anssi bien.

» Dans ce chant ut, mi b, sol, ut, il est évident

» que la tierce d'ut à mi \> est mineure ; telle est l'ori-

» gine du genre ou mode appelé mineur. » ( Elémens

de Musique de d'Alembert. )

D'après d'Alembert, il ne s'agissoit donc pas, pour

avoir lorigine du mode mineur, de rrouver une corde

Í;ínératrice qui enfantât le mi b conjointement avec

e fol, ni que cette corde génératrice fût la tonique ;

il suffi soit de trouver simplement ce mi r> , non en

gendré, mais engendrant le fol conjointement avec

Pur.

Mais en outre que le fol qu'enfante le mi |> n'est

pas Ì£ méme fol qu'engendre Vut, comment fe fait-il

oue deux mères , & Yenfant de deux mères différentes }

forment ainsi un tout qui a une véritable unité?

N'est- il pas reconnu, en philosophie, que l'on ne

peut donner ce qu'on n'a pas î

L'unité de génération doit provenir de l'unité du

générateur.

. Mais il y a bien d'autres^uestions à examiner ici.

Rameau & d'Alembert font d'accord que la na

ture donne le mode majeur; mais ont- ils raison de

penser ainsi} Sur quoi fondent-ils cette opinion!

A. Mais ils la fondent fur un fait bien avéré , &

oue vous reconnoissez vous-même comme véiitable ;

savoir : que le corps sonore donne l'accotd parfait

majeur.

fl. Mais qui a dit à Rameau , à d'Alembert &

autres, qu'il fufHsoit d'un accord parfait majeur pour

établir la majorité d'un mode? Si l'accord parfait ma

jeur de la réfonnance du corps sonore étoit celui

d'une dominante & non celui d'une tonique, le mode

stroit-il décidé par cet accotd "r

A. Mais vous m'y faites penser, & je ne m'attendois

pas à cette objection vraiment fondée; heureusement

que ce n'est qu'une supposition que vous faites , &

qu'elle n'aura point de fuite, puilqu'il est bien clair

que toute corde génératrice est une tonique.

B. Vous croyez î Vous n'avez donc pas lu mon

Cours complet d'harmonie & de composition f

A. Non.

B. Aîors il faut que je vous mette plus au fait de

ce qui fe passe dans la réfonnance de la cordí sonore.

Après que la corde ut a donné ut, ut, fol, ut , mifol ,

),4,},<) savez-vous ce qu'elle donne ?

A. Non , & je fuis fondé à l'ignorer , puisque

Rameau a regardé comme non avenus les auttes sons

que ceux des six termes exprimés ci-dessus.

B. Petmertcz-moi, alors , de vous l'apprenlre, en

voos faisant jeter les yeux fur l'exemple de l'article

Comsonnance, page 311 de ect ouvrage.

A. Comment la corde ut donne un fi b pour

septième sont

B. Vous lc voyez : je vais maintenant vous le faire

entendre , en frappant ['ut grave du piano.

A. En effet, je l'entends. ( Voyez Résonnance

DU CORPS SONORE. )

B. Hé bien ! que croyez-vous qu'il réfuke de là ì

A. Ma foi, il est clair alors que Yut est une domi-

minante , cary? b n'est pas au nombre des cordes Hia-

tonique d'ut , mais parmi celles du ton de fa , qui font :

ut mi fol fib ré fa la.

B. Comme vous voyez , il y a jufque-là , dans ía

nature , une sagesse & une réfrrvc que l'on ne sau-

roit trop admirer; car ne pouvant donner à la fois

les deux modes dans cette réfonnance , puisque l'eftec

de l'un y déttuiroit celui de l'autre , elle ptend le

patti de nous offrir l'accord de septième de la domi

nante ut mi fol fi \> , qui appartient également au

ton de fa majeur comme au mineur.

A. C'est vraiment merveilleux de sa part, & je

devois bien m'y attendre , rien n'étant jamais mieux

ordonné que ce qu'elle dispose elle-même.

B. Suspendez un instant votte juste admiratiou

pour ce phénomène.

A. Quoi 1 qu'avez-vous à me dire de plus l

B. Ce que j'ai à vous apprendre , je voudrois bien

l'ignorer ; mais le sachant, il y auroit de la mauvaise

foi à le taire ; il faut donc que jc vous le révèle. Re

gardez encore une fois l'exempte qui présente les

dix ptemières données du monocorde 8c de la réfon

nance du torps sonore.

A. Qu'aperçois-je ì ré naturel parmi les fonsdonnéï

par ut !

B. Hélas ! oui : ainsi vous voyez que la nature

qui s'étoit d'abord fi sagement portée íur une domi

nante , afin , à ce qu'il nous paroifloit , de ne se pro

noncer sut aucun des deux modes , vient de démentir

la prudence que nous lui supposions , en faisant ré

sonner pour neuvième tetme de cette division , la

neuvième de fa double octave , ce maudit ré 9 , qui

place , sans rémission , cette tésonnance dans le mode

majeur de fa.

A. J'avoue que j'en fuis fâché pour la nature.

B. On pourroit alléguer , pour pallier le tort que

nous lui supposons ici , d'après 110s vues , qoe l'unité

d'accord cessant après ut mi fol fifr , elle ne nous

donne bien en effet qu'une dominante , fans pronon

ciation de mode ; & nous ferions bien mieux fondés*

à nous artèrer à cefiì\, que Rameau à l'accord par

fait; car cette résonnance ni l'harmonic ne s'y bor-

nenr, puisque l'une va au-delà même de» limites de

rharmonie , dans lesquelles nous avons, nous, le

dtoit de nous teufermer, du moins à quelques égards.
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A. Je le conçois , mais j'eusse préféré que la nature

se suc abstenue de faire résonner ce ri qui ne lui faic

poinc honneur , & qui repousse l'idée d'un mode cn

établissant exclusivement l'autre.

B. Que faire? il faut bien vouloir ce qu'on ne peut

empêcher! Toujours est- il vrai que le mode majeur

n'est nullement établi , dans cette réfonnanee , par

l'accord parfait de la tonique , puisque c'est un ac

cord parfait de la dominante que la nature y fait

entendre , comme le prouve incontestablement la

septième mineure diatonique qu'elle y ajoute.

Les vraies dénominations des données du corps so

nores ne font dor.c pas , en ut,

Ut ut sol ut mi sol fi\ ri.

ia 3 4 5 6 79.

Mais ces données font ,

Sol sol ré sol fi ré sa la.

< a 3 4 5 G 7 9.

Tout corps sonore est donc une dominante & non

une tonique.

II résulce donc de la réfonnanee du corps sonore ,

examinée avec l'ceil d'un ph'losophe & l'oreille d'un

musicien , que la nature y fait entendre un accord

solfi résa , qui , en déterminant un ton , n'en déter

mine pas ìemode, & qu'elle y fair résonner le premier

membre d'une cadence , sans en donner le frappé. On

peut chicaner fur le sa f plus bas que le sa de notre

système usuel , qui est le vrai , mais il faut bien

prendre cesa tel qu'il est dans cette réfonnanee , en

nous abstenant toutefois d'en faire le modèle de celui

de notre gamme , ne pouvant empêcher que cesa ne

soit tel que la narure le veut dans ce phénomène , mais

non tel qu'elle entend qu'il soit dans notre système,

qui a bien son principe dans tes premières données de

la réfonnanee du corps sonore , mais qui diffère des

subséquentes ; parce qu'ainsi le veut la nature qui s'ex

plique à nous par notre oreille , & qui nous a ren

fermés dans les limites des premiers intervalles de ce

type naturel , répétés fur divers points.

Prétendre, comme font certains hommes fort ins

truits d'ailleurs , que nous chantons faux parce que

nous ne copions pas la nature dans les intervalles dé

fectueux que renferme la réfonnanee du corps sonore

ou les divisions du monocorde, opérées selon la fuite

décroissante de ses parties aliquotes, c'est mal voir la

chose; car si ces intervalles éroient les vrais , la nature

ne nous infpircroit pas , à leur égard , une répugnance

invincible. Alléguer que cette répugnance naturelle

est l'crFet de I habitude que nous avons prise de chan

ter faux & de mal accorder nos instrumens , est une

seconde erreur avancée sans fondement , 6c pour

défendre la première.

On ne peut faire de convention fur le juste & le

faux en musique , pas plus qu'en morale , fur ce qui est

juste ou injuste, ou même, quant à notre odorat, fur ce

qui sent bon ou mauvais j ce qui empêche notre esprit

de dire que deux & deux font cinq ou trois , nous em

pêche également de dire qu'un intervalle trop haut

ou trop bas est juste.

II ne faut pas vouloir apprendre la théorie de la

musique du géomètre ou du mathématicien qui ne

fait que mesurer la corde , ou qui cherche à appré

cier à leur juste valeur chacune des aliquotes d'une

corde prise pour génératrice du syltème. II ne faut

pas vouloir rapprendre non plus des musiciens qui ne

raisonnent point ou qui raisonnent mal ; mais , cn

l 'absence d'une bonne théorie , il faut apprendre la

science musicale de la musique elle-même , parce que,

malgré les différentes opinions des philosophes St des

musiciens , cette musique se fait à Londres comme à

la Chine , à Vienne comme à Paris , a Rome comme

en Russie , aux différences très-marquées qui résul

tent de l'babileté Bt du goût divers des hommes qui la

composent. Muis partout on sent qu'il existe deux mo

des : partout on lent également que ce qui rend l'un

majeur, c'est la majorité de la tierce & de la sixte de

a tonique, & que ce qui rend l'autre mineur, c'est

la minorité de cette tierce & de cecte lixte.

A. Mais , s'il n'est de notes modales que mi V &

la \> , pourquoi un air écris en ut , mode mineur, a-t-il

trois bémols à la clef// \> , mi b , lab ?

B. Faut-il répondre qu'il en est ainsi parce qu'en

descendant la gamme d'ut mineur , on fait le fi bémol:

Mais avec une telle réponse aurois-je bien instruit

celui qui me questionne?

On bémolife ce fi, je le fais fort bien ; mais est-ce

comme accidentel & chromatique , ou est-ce comme

diatonique & de fondation?

Est-ce le fi bémol de cette gamme , ou le y? natu

rel qui est la corde diatonique "í 11 faut opter entre

l'une ou l'autre de ces notes, à moins qu'on ne les dé

clare toutes deux diatoniques , auquel cas il n'y a'ti

roir plus sept notes , mais huit j ce qui boule vert e -

roit , comme on voit , la croyance générale fi bien

établie dans l'opinion & dans la manière de sentir ,

Qu'il n'y a que sept notes , c'est- ì dire , sept cordes

diatoniques , primitives & fondamentales , dont les

autres cordes ne font que des modifications; ou, si on

veut les regarder comme d'autres individus , ccux-ci

n'existent du moins que dans un second ou dans un

troisième ordre , selon que ces cordes font chroma

tiques ou enharmoniques, & non dans Tordre diato

nique 8c principal.

Du nom même que portent les coHes qui font

chromatiques ou enharmoniques , il résulte que , fans

trop savoir pourquoi , on les considère , non comme

des individus diítérens des cordes diatoniques , mais

comme étant ces mêmes cordes remplissant un rôle

diffèrent dans le drame ou discours musical, puisque

dans une même pièce en ut , mode majeur , Y ut joue

tour-à-tour le rôle de naturel , comme diatonique , de

diète, comme chromatique } 8í de bémol OU double

dièse , comme enharmonique.
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D'après cette manière d'envisager les cordes du

système , il s'ensuit qu'une corde diatonique n'est:

telle qu'autant qu'elle est susceptible d'être secondai

rement chromatique, & en troisième lieu enharmo

nique, parce que son existence , comme diatonique,

suppose les deux autres façons d'exister, puilque

c'est une loi commune à toutes les cordes diatoni

ques.

Admettre une note de plus , ce n'est donc pas feu

lement ajouter une corde au système, mais cinq ou

trois au moins ; lavoir, comme diatonique, une chro

matique ascendante & une descendante , & une en

harmonique ascendante fie une descendante; ou comme

semi-ton diatonique , une' corde diatonique , une

chromatique , comme mi mi b & mit , ou fi, fik &

yíft; car les intervalles diatoniques d'un semi-ton ont

deux modifications de moins que les tons emiets dia

toniques.

A. Mais les chromatiques & les enharmoniques

sont-elies bien véritablement les mêmes individus

que les diatoniques dont elles portent le nom , avec

une modification qui indique leur changement de

rôle on de genre , de touche & de corde , ou n'est-ce

cjue pour simplifier la musique , que ces individus

portent les mimes noms que les diatoniques ?

B. Voici comment cela se sait, sans trop com

prendre ce que l'on fait.

Le système musical est une suite infinie de quartes

Justes, ascendantes ou descendantes.

Exemple.

Si mi la ri fol ut fa , fi b /m b lai» ré b fol b ut b

/ab,/íH> miï\> la\> b ri\> b folbb ut b b fa b b ;

Síbbb, mi b b b, Mb b, rf'bbb, /"o/bb b ,

«u b b b, ja b b b, tic. &c.

Fa ut fol ri la mi fi , fa $ ut ft fol Jt ré U la U

mi 4 si U ,fa X ut X fol X ré X la X mi X si X,

íic. ÍJc.

Maintenant , que l'on comprenne ou non que ces

cordes ont un catactèie différent & des propriétés

diverses, selon qu'elles appartiennent au premier or-

die de cordes qui est le diatonique, ou au second qui

est le chromatique, ou enfin au troisième qui est

l 'enharmonique » ces cordes feront toujours physi

quement les mêmes , puisque le clavier ne contient

que deuze demi-tons qui les représentent toutes , &

Teneur nc fera pas dans la musique que l'on enten

dra , mais dans la fausse interprétation que feront de

cette musique ceux qui n'en connoiisent pas la vraie

théorie , lesquels pourront prendre du chromatique

8c de l'euhai inonique d'un ton , pour du diatonique

«l'un autre ton , dans la modulation duquel le mor

ceau n'est point conduit.

Quelle que soit la confusion qui tègne , à cet

égatd , dans la tète des musiciens, toujours cst-il

Musique. Tome II.

vrai que, parmi eux, personne que je sache ne veut

qu'il y ait plus de sept notes; car c'est là ce qu'on en

seigne à tout le monde , fans savoir précisémen t

pourquoi.

II n'y a donc que les monocordistes ou desfavans,

tel que l'abbé Joraard , qui puissent proposer l'adop-

tion d'une huitième corde diatonique, afin que les

aliquoteSj prises selon la suite des nombres arithmé

tiques, puissent répondre à ces nombres, & pour que

les donnée? du monocorde , tant musicales que pure

ment géométriques , soient d'accord avec l'échelle des

chiffres. Mais un tel système n'étant pas Implication

de la vraie pratique de celle qui est appuyée fur le

sentiment musical que la nature donne à tous ceux

qui font bien organisés fous ce rapport , il n'en reste

pas moins certain qu'il n'y a q ie sept notes , c'est-à-

dire, sept cordes diatoniques, mais susceptibles d ëtie

chromatilécs ou enharmonifées.

Or, s'il n'y a que sept cordes diatoniques , on ne

peut vouloir que la feprième mineure & la sep ièrne

majeure , dont on fait usage dans le mode mineur ,

soient toutes deux diatoniques , & en conséquence il

faut d ìdc opter entre si bécarre & le si bémol. Mail

le choix ne peut être douteux ici , car on ne peut pri

ver un ton de fa sensible. C'est donc le fi bémol qu'il

faut rejeter du nombre des cordes diatoniques , les

quelles , en ut mineur, font fi ut ré mi b fa fol la b ,

& non ]îì> ut ré mi b fa fui la b.

Quant aux deux cordes mi bémol & la bémol, qui

font la tierce & la sixte mineure de la tonique , elles

ne doivent pas être mises dans la même cathégorie

que le st bémol , quoique celui-ci soit placé à la clef

avec elles.

Ces deux cordes m'ont donné long-temps à penser

si elles étoient ou n'étoieat pas diatoniques fous deux

formes différentes ; fous l'une, comme appartenant au

mode majeur, 8t fous l'autre , comme appartenant au

mineur, & en qualité de cordes du premier ordre.

J'ai varié plusieurs fois fur la solution de certe

question épineuse ; mais en définitif j'ai reconnu qu'il

falloit admettre que la nature leur avoir accordé à

chacune la faculté extraordinaire d'ètrc diatqnjques

fous deux formes différentes, la modalité tenant \

cette double nature, & en expliquant en quelque

soite (e.mystère. Ainsi , en ut mode majeur, mi bémol

& ia bémol sont toutes deux chromatiques; Sien ut,

mode mineur, c'est au contraire mi naturel & la na

turel qui appartiennent à ce second ordre de cordes,

puisqu'alors mi bémol Sç la bémol font diatoniques

fie de fondation.

Maintenant on peut prononcer avec connoiffance

de cause fur la manière dont on arme la clef ; cat fur

quoi doit-on se sonder pour placer les dièses ou les

bémols après la clef ì N'est-ce pas siir l'état habituel

où se trouvent les sept notes dans chaque ton diffé

rent J Or, cet état naturel on habituel, c'est celui de

diatonique : & en ester, c'cll ainsi qu'on a justement
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Uifonné pouT toutes les gammes majeures. C'cft

pourquoi le ton d'ur ayant été choili pour type.Sc point

de départ des gammes majeures , les lept cordes dia

toniques y font toutes dans 1 état naturel ; en consé

quence , il n'y a point de dièfe ni de bémol a la clef,

& les fept notes font/î ut ré mifa fol la, ou fi mi la

ré fol ut fa.

Mais ta fol , où le fa naturel parte de l'état diato

nique à l'état de chromatique , Se où le fa partie de

l'état de naturel à celui de dièfe , les fept cordes dia

toniques & naturelles font fa » fol la fi ut ri mi :

donc fa 8 à la clef.

En ri majeur , où le fa # Se l'ut 8 partent de l'état

de chromatiques Se de lecondaires à l'état principal de

diatoniques , tandis que fa Se ut , non diéfés , font

L'invcrfe , alors il y a deux dièfes a la clef.

En la majeur , trois ; en mi , quatre ; en fi , cinq i

en fu 8 , lix ; en ut % , tepe ; car alors toutes les notes

du ton fe trouvent tranfjortiks ou tranfpolées un

demi- ton plus haut, chacune, & par conféquent fept

cordes y partent de l'état de chromatiques ou d'enhar

moniques où elles étoient en ut naturel majeur , à

l'état de diatoniques ; favoir : fa 9 ut fr fol # ré fl lu fi

du chromatique au diatonique; mi 8 SefiU, de l'enhar

monique au diatonique , & réciproquement , fa ut

fui ré la, y parlent du diatonique au chromatique

defeendant, Se mi fi du diatonique à l'enharmonique

defeendant. Dans les tons pris à la quarte l'un de

l'autre Se. en montant, les fept notes paifent fuc-

ceflivement de l'état naturel à celui de bémol, fans

céllcr d'être diatoniques ; en forte que fi l'on dif-

fofe lés fept notes d'ut comme fol la fi ut ré mifa,

Celles du ton de fa feront ut ré mi fa fol lu fib. En

conféquence le fi\. devient ici diatonique, de chroma-

l que qu'il et it en ut ; Se \e fi natutel parte de l'état

de diatonique à l'état de chromatique afeendant.

En fib, dont les notes fontfa fol la fib ut ré mib

OU fa ut fol réla mib fib ; ou fib mib la réfolutfa,

le fib Se le mi b partent de l'état de chromatique def

eendant , où ils étoienr tous deux en ut, moi majeur,

à l'état diatonique ; Se fi Se mi , de diatonique qu'ils

étoient , partent au chromatique afeendant.

En mi b , fib mi b lab deviennent diatoniques , fi

mi la chromatiques.

En la b , fib mi b la b ré b deviennent diatoniques ,

& fi mi la ré font le contraire.

En re'b ,fib mib la b réb folb partent du chroma

tique defeendant au diatonique ; fi mi la réfol partent

«u diatonique au chromatique afeendant.

F.nfolb-, les noies, fib mib lab' réb folb partent

du chroma'ique defeendant au diatonique, & ut b

paire de l'enharmonique ccfcenknt au diatonique;

fi mi la léfol partent du diatonique au chromatique

ifcendànt , & ut parte à l'enharmonique afeendant.

En lu b , les fept notes y? mi la ré fol ut fa, ont

celle d'étt* diatoniques , cinq font partées au chroma-

tique afeendant , ce fontyî mi la ri fol; Se ut Se fa à

l'enharmonique également afeendant ; fi b mi b la »

ré b fol b ut b S; fa u font devenus diatoniques.

Ainfi les dièfes & les bémols, placés à la clef,

n'ont donc pas eu d'autre fonction à remplir que celle

de diatonijer , ou de rendre diatonique chacune des

notes auxquelles ils ont été fueccifivement appli

qués.

C'eft donc pour rendre une note diatonique qu'on,

la dièfe ou qu'on la bémolife à la clef.

Or , je demande fi , dans le mineur, on a été fidèle à

ce principe qu'où a ii bien fuivi dans tous les tons

majeurs ?

En voyant un y? b en ut mineur, on pourra fe con

vaincre aurtitôt du contraire; comme en voyant en fa.

mineur un mt b , ou en fi b mineur, un la b , car fi b»

n'clt pas diatonique en ut mineur; mi b n'tft pas dia

tonique en fa mineur } la b en fi mineur.

Pourquoi ne fuit-on pas ici le principe î

Aurait-on deux poids , deux mefures !

Cela provient de la manière dont on a envifagé les

tons mineurs.

On n'a vu dans ces tons que les majeurs eux-

mêmes , dont le centre a été porté de la première à la

îixième.

On ne voit

dans la fol fa mi ri ut fi la ,

que ut fi la fui fa mi ri ut ;

dans ri ut fib la fol fa mi ri,

que fa mi ré ut fib la fol fa ;

dans fol fa mi V ré ut fib la fol ,

que fib la fol fa mi b ré ut fi » ;

dans ut fib lab fol fa mi\> ri ut ,

que mi b ri ut fi b la b fol fa mi b ,*

dans fa mi\> réb ut fib lab fol fa ,

que la)> fol fa mib réb ut fib lab ;

dans fib lab folk fa mib réb ut fib ,

que réb ut fib lab folb fa mib réb y

dans mib réb utb fib lab fol b fa mib,

que folb fa mib réb utb fib fa b folb y

dans lu b folb fa b mib réb utb fib lab,

que utb fib lab folb fa b mib réb utb.

Et en effet , en prenant la gamme mineure en def

eendant , & faifant la feprième mineure chromatique

au lieu de la feptième majeure fenfible Se diatonique ,

les cordes du ton mineur fe trouvent être les mêmes

que celles du ton majeur qui y eft relatif. Mais cette

manière d'envifager les chofes , qui paroît fuppor-

table au premier alped , change de face quand on

vient à y regarder de plus près; car les fept notes du

ton d'ut mineur font/ b ut ri mib fa fil la b Se non

pasyî b ut ri mi b fa fol la. Or , lî le fi b n'eft pas du

ton d'ut mineur, ou du moins n'en fait point partie
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comme corde diatonique , que fait alors dans ce ton

et fib que je vois placé immédiatement après la clef?

Puisqu'il n'y a de différence entre ut majeur & ut

mineur que mt'b & la I» , ne posez donc que mi b &

la i à la clef. Oui , mais alors les bémols ne suivroient

plus la règle , qui dit que le mi |» ne peut se placer à

la clef sans que lc st » , qui est le premier , ne le pré

cède Sc nc l'accompagne, & de même pour tous les

Mais cette règle qui est fondée «n raison , à l'égard

des tons majems , n'est pas également applicable aux

tons mineurs.

Pour s'en convaincre , il suffit de se demander

qu'est-ce qu'un ron majeur considéré dans la généra

lité de ses térxacotdcs , disposés dans nu ordre élé

mentaire ?

Un ton majeur , ou le système musical diatonique

majeur, est une série de sept tétracordes conjoints, pris

en descendant ou en montant , Sí dont le septième ,

qui ferme la marche par trois tons pleins consécu

tifs , se rattache par-la au premier de tous ces tétra

cordes , & en fait en quelque forte un cetcle dans

lequel on tourne fans cesse. Ce septième tétracorde ,

qui est fi la folfa ou fa fol la fi, porte le sceau de la

réprobation mélodique , mais il est en même temps le

cachée du ton , par la quarte superflue ; il est le tétra

corde sensible & distmctif , comme lc fe.il faux de

tous les tétracordes diatoniques qui entrent dans la

composition du ton ou dans l'étendue du système.

Le ton n'est donc pas circonscrit dans les bornes

del'octave, quoique celle-ci cn renferme les divers

intervalles , mais au moyen des sept tétracordes con

joints , il s'élève ou descend de ttois oétaves ; ce qui

fait que le système musical ne doit pas être représenté

par un cercle, quoique la fin se rattache en quelque

sotte au commencement , mais comme une pyramide

que l'on monte Sí descend tour à tour.

p L E,

Pyramide ou escalier du fysteme musical diatonique.

4. 5, 6.

6,

Pour porter ce système enfa majeur , il saut rendre

le tétracorde fa fol lafi juste par le moyen d'un bémol

qa'il faut ajouter à chaque fi , & partir du second

tétracorde qui devient alots lc premier, & le premier,

le septième.

Exhmple.

Mi fa fol la, la fib ui ré, ré mi fa. fol,

i a 3

fol la fib ut , ut ré mi fa , fa fol la fib,

4 5 6

sb ut ri mi.

1

Pour porter le ton_cu le système sur fi !» , il faut

partir du deuxième tétracorde du ton précédent Sí

ajouter lc mi bémol.

3, a, ì.

La fib ut ré, ré mi b fa fol, fol la fi b ut,

i a 3

ut ré mi b fa , fa fol la fib, fi b ut ré mi b ,

4 5 si

mi b fa fol la.

1

Pour portet le ton sur m/fc , on ajoute le la l> St

l'on patt de ré.

Ré mib fa fol , fol lab fib ut, ut ré mib fa ,

i a 3

fa fol lab fib, fib ut ré mib , mib fa fol lab,

4 5 6

lab fib ut ré,

1

V ij
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Pour porter le système sur lu b , on rend juste ,

par ('addition du ri b, le septième técracorde du ton

de mib , qui est ta b fi b ut ri, & qui est faux , &í

l'on pan de sol.

Sol lab fih uttut ri b mib fa, fa fol lab fib,

fib ut réb mib, mib fa fol lab , lab fib ut ré b ,

rib mib fa fol.

Pour porter lc système sur ríb , on rend juste le

septième tttracorde du ton de la b par l'addition du

solb qu'on ajoute à chaque fol des autres tétracordes,

& l'on part d'ut.

Ut rib mib sa , fa solb ta b fib , fib ut ríb x

mib, mib fa solb lab, lab fib ut réby ríb mib

fa fol b , fol b lab fi ut.

Pour porter le ton fur solb , on ajoute un ut h qui

rend justes, dans ce ton, tous les tétracordes où se

trouve l'ut b.

Fa solb lab fib, fib utb ríb mib, mib fa

solb lab, lab fib utb ríb, rib mib sa solb,

solb lab fib utb, u b ríb mib fa.

En rendant juste le tétracorde utb ríb mib sa par

le /à b, on porte lc ton sur ut b , moyennant que l'on

fasse lefa bémol toutes les fois qu'il se présente.

Si b utb ríb mib, mi b sa b solb la , lab fib

utb ri, rib mib fa b solb, solb lab fib utb,

utb ri b mib sa b , sa b sol b la b fib.

Pour porter le ton sur fa b , on ajoute aux sept

premiers bémols, un- huitième bémol qui est fi dou

ble bémol, ou deux foh baissé, & & uti demi-ton à

chaque fois.

Utb ríb mib sa b , sa b solb lab fib b, sibb

utb ríb mib, mib sa b solb lab, lab fi b b utb

ré b y réb mib sa b sol b , sol b lab fib b ut b.

On pourroit aller comme cela jusqu'à te! nombre

de bémols que cc soit , si on n'étoit forcé de s'arrêier

pour ne pas embrouiller Fcfprit par une complication

inutile r & qu'on évite cn changeant l'accepùon ou le

nom des Ions ou des notes.

Au lieu d'écrire un morceau ou une périóde en utb,

on l'écrit en fi majeur, & alors, au lieu de sept bé

mols, on n'a que cioq dièses»

Au lieu d'écri-e un morceau en la doubte bémol

majeur, on l'écrit cn sol naturel.; ce qui est bien plus

íimple, puisqu'au lieu d'avoir onze bémols à la clef,

en n'y trouve qu'un seul dièse.

Les sept touches fi b mib lab réb fotb utb fa b

r . a- 3 4 •> 67

pouvant se nommer la ré 8 sol 8 ut 8. sa * fi mi,

on suit l'avantage de se placer cn si majeur, au heu

de se mettre en ut majeur , parce qu'en outre que

1 on a deux signes accidentels de moins à la c'ef, on

se met par la dans la position de diminuer encore

i'ún dièse à chaque ton principal » si l'on procède par

ordre ; car cinq tons après le ton de fi majeur , on l'on

a cinq dièses, on est en ut majeur, où toutes les notes

íont redevenues naturelles, du moins pour les yeux.

Je dis pour les yeux, parce qu'il n'y a cn effet de

substitution réelle dans le passage du ton (Tut bémol à

celui de fi naturel, que celle des signes qni est osten

sible j mais cette substitution est impossible à opérer

pour lc sentiment ; car malgré que les ut b mib

fol), ut b soient désignés par fi ri ft fa ft si, ces notes

n'en sont pas moins toujours ut b mi b fol b utb pour

celui qui comprend assez la musique pour ne pas se

laisser involontairement abuser par fi ré #fa 8 fi qu'on

ne met a leur place que pour éviter l 'emploi d'uu trop

grand nombre de bémols qui rendent la lecture de 1a

musique plus difficile.

Qu'arrive-t-il de-là : C'est que , lorsque, par suite

de cette substitution des signes du ton de fi majeur à

ceux d'ur b majeur, on se croit rendu cn ut d'où l'on

étoit parti, on est réellement en ré double bémol

majeur ; ce qui est très différent. C'est ce qui s'en

fuit nécessairement toutes les sois qu'il y a substitu

tion des signes d un ton à ceux o 'un autre , parce

que cette substitution est incapable d'opérer la méta

morphose que l'on exige , autiemcnt que pour les

yeux.

Maintenant que nous avons vu les tons majeurs

dans la généralité de leurs tétracordes & dans leur

enchaînement lc plus élémentaire , il nous reste à en

visager les tons mineurs dans leur contexturc & leur

succession.

Considéré dans la généralité de scs tétracordes, te

mode mineur , borné à rabaissement de la troisième &

de la sixième note du ton , présenteroit trois tétra

cordes défectueux; savoir, en ut, mode mineur, lab

fi ut ré, fol lab fi ut Sí fa fol lab fi qui contiennenc

chacun un intervalle de seconde superflue , que la

mélodie n'approuve ou qu'elle n'admet du moins que

comme une chose non ordinaire & peu naturelle, un

semblable intervallesupposantdeux parties différentes,

dont l'une fait le la b , l'autre le fi naturel.

Enchaînement des fept tétracordes en ut mineur.

Si ut ré mib , mib fa fol lab , lab si ut rc ,

ri mib fa fol, fol lab fi ut , ut ri mi fa r fa JbJ

lab si.

Comment parer à l'inconvénient qui résulte du

passage de lab à si?

II n'y a que le fib chromatique qui puisse éviter ce

saut mélodique. C'est là aufli cc qui a fait aslì ail

ler en partie les modes mineurs à leurs relatifs ma - •

jeurs*, qui ont le mème nombre de dièses ou de be

rnois à la clef, & c'est probablement ce qui a dé

tourné les Anciens de ce mode.

A parler franchement, il y a dans cette partie de

la musique plus de routine que de principes. La pca_-
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tique y flotte entre le mineur & son relatif; en sorte

qu'en la mineur on se comporte tantôt comme en la ,

tantôt comme en ut majeur; en ut mineur, tantô:

comme en mi b, son rcLtif, 3c tantôt comme exclu

sivement en ut. Si l'on a des vues aísez étendues Sí

assez profondes fur la musique, on doit demander

comment l'unité de ton s'arrange de tout cela. On

pormoir réponcìie qu'elle en souffre de temps á autre i

cependant il y a moyen d'éviter de sortir de l'unité de

ton à laquelle on ne doit pas porter atteinte, & ce

itio;, eti, c'est de fiire bien connoître pour chroma-

rilé le contingent que ce genre y fournit; car si l'u

nité de ton se trouve bieílée , ce n'est jamais que

quand on a la maladresse d'i ffiir comme diatonique

íc principal ce qui ne doit être présenté que comme

chromatique & accessoire.

11 refle à examiner si l'fmploi accidentel du fils

dans Ic ton d'uí mineur, pour évirer la seconde su

perflue Ij jj Jìl? ouyíi] la b , est une raison assez puis

sante pour qu'on place cette corde chromatique au

sombre des bémols dont la clef y doit être armée.

Malgré qu'on ait plus souvent recours à cette corde

en mineur d'uí qu'en majeur, où ellc n'est pas em

ployée pour éviter la seconde superflue, mais les trois

tons consécutifs du- tétracorde fa jol la fi, le fi b est

étranger au genre diatonique du ton d'uí mineur, aufli

bien qu'au genre diatonique du ton d'ut majeur.

C'est là une question importante qui tourmente

peu les théoriciens vulgaires; car ils ne se doutent

point que l'unité de ton soit absolument nécessaire ,

puisqu'on leur entend dite , comme une chose aulli

naturelle qu'indubitable, que le ion est dans deux

torts , la gamme en deux gAmir.es £} rr.cme en trois ,

cuonue rien ne soit plus absurde. Comment , avec

des idées fondamentales aussi fausses , s'avife-t-on

d'ici ire fur la musique? (Voyez mon article Ton.)

Voici coma « il conviendroit d'armer la clef dans

les tons mineurs , pour satisaire la raison & aider

cet-z qui ont recours à ces signes pour savoir dans

quel ton un morceau est établi.

En h mineur, i! faudroit mertre à la clef k. fol * ,

q~i feroic connoître qu'on n'est point en ut , & que

/u/fc est devenu diatonique & i:ote sensible.

En mi, il faudroit commencera mettre le ré 8 ,

four faire voir qu'on n'eli pas en fol , & que ce rf'8

«st devenu note sensible & diatonique , & puis fa 8 ,

peur fii/e conn ure que ce fa 8 est auslì diatonique

tn ce ton.

En fi mineur, on mettroit à la clef la 8 Si puis

/jS ut 8.

En fa 8 mineur , mi8 6ífa 8 ut 8 folti.

En ut 8 mineur , si 8 Sí fat ut U fol 8 ré B.

En fnltt m:neur,/d X & ut 8 fol 8 rit la 8.

Ea n 8 mineur ,uX 8c fa 8 fol 8 /v 8 la 8 mi 8.

En la 8 , fol X Sí fa 8 ut 8 ré 8 U 8 mi 8 fi 8.

En ré mineur , ut 8 Scfi 1» .

En fol mineur ,fatt Sifi \> mi b.

En ut mineur, fi\ & mi b & lu b.

Enfa mineur, mi t| &yíb la b Sí ré\.

En y» b mineur, laty Si fib mi \> ré b fol b.

En mi b mineur, ré\ Sífiì mih la b /ó/b uíb.

En /ab mineur, fo/§ b mi b la b rc\> aíb fa b.

Quant au mode mixte, dent Blainville vouloit en

richir la musique, il n'y avoir qu'une feule question

à lui faire pour diiliper ibn illusion; c'étoit do lui de

mander dans quel ton étoit la gamme de ce mode.

Pour qu'il y eût trois modes , il falloit nécessaire

ment que cette gamme pût être en ut enclusivcment, &

puis dans tous les autres tons, comme le mode majeur

Sí lc mineur qui s'adaptent à tous les tons possibles. Sa

réponse devoit doi.c être que son mode étoit en ut.

Hé bien 1 falloú-il lui dire alors , puisque vot e mode

est en ut , car il faut qu'il y soit ou q jìt r'cxiite paí ,

fai:es-nous entenjre l'accord parfait majeur de la to

nique d'uí, dans ce troisième mode, Si celui de la

quatrième note.

Qu'eût fait alors Blainville î Avoit-il trouvé un

troilième accord parfait pour ut i: pour fa , pour la

tonique & pour la quarte ? S'il n'avoit à leur donner

que l'accord parf.it majeur ou l'accord parfait mi

neur, il n'avoit qu'un seul parti à prendre, c'éroit

de demander mille pardons d'avoir eu l'extravagance

d'annoncer un troisième mode Lns savoir Cè qui don-

noit ['existence aux deux prem ers, & ignorant enfin

ce que c'est qu'un mode. ,

Appienez , messieurs les inventeurs de modes , que

pour qu'un troisième pût exister , il faudroit que l'ac

cord parfait eú: ttois manières d'èrre parfait. Or ,

comme la natine ne lui en a donné que deux, atten

dez , pour nous faire ce cadeau , que fauteur de

l'Universait ihangé nos oreilles , & creé les choses

autienient qu'elles ne font.

Oui : il faudroit à l'accord parfait une troisième

existence , pour qu'un troisième mode se sh entendre ;

car c'est la faculté que pollède la nore tonique de se

vêtir, à notre choix , de la couleur gaie ou de la cou

leur triste , fins eejscr d' être la tonique da même ton,

qui fait qu'il y a deux modes. Sans cette prérogative

qui s'étend à la quatrième note , il n'y en aurois

qu'un seul.

Nous n'avons pas plus inventé le mede majeut

& le mode mineur, que nous n'avons inventé le jour

& la nuit. Nous avons trouvé ces modes dans norre

organisation , comme tout ce qui compose la musi

que, & tout est tellement fourni par la nature dans

cette langue, que nous ne (aurions y introJuire de

noue chef quoi que ce toit qui nc fut mal. Teu* ce
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qui nous y appartient , c'est la distribution des sons;

&: encore ne tommes-nous libres en cela que pour le

choix entre les diverses manières arrêtées par la na

ture; car nous ne pouvons pas plus empêcher qu'un

ensemble ou une suite de notes ne soit agréable ou re

butant pour nous, que nous ne pouvons empêcher

au côté le plus chargé d'une balance d'emporter celui

quil'est moins , si rien ne s'oppose à son action.

Nous n'avons donc -pas plus inventé les notes ,

que les plongeurs n'inventent les perles qu'ils vont

chercher au fond de la mer. La musique a été trou

vée peu à peu ; mais il restoit encore quelque chose

d'inconnu , quand j'en ai découvett le grand sys

tème, composé de vingt-sept cordes différentes dans

chaque octave de chaque ton & de chaque mode. Je

ne sache point qu'il y ait rien de plus à découvrir ,

parce que m'étant trouvé fur la vraie route , je l'ai

suivie jusqu'aux limites de notre organisation. Aussi

cc gtand lystème va-t-i! bien au-delà pour le nombie

des cordes , de celui qui est employé dans les compo

sitions les plus savantes. II reste encore bien de la

marge aux compositeurs hommes de génie , non pour

former des accords nouveaux , mais de semblables à

ceux qui font connus , fut d'autres cordes qu'on ne

cannoissoit pas comme appartenant au même ton.

La théorie m'est aussi redevable de La connoif-

fance des trois espèces de cordes ditférentes qui com

posent mon grand système , & qui est bien plus

étendu que celui des Anciens.

Jusqu'ici on parloir des trois genres, Ic diatonique ,

le chromatique &c ('enharmonique , lans savoir que

les cordes affectées à ces trois genres font elsentiel-

lenaent différentes pour chacun.

On ignoroit que les diatoniques , qui se marient

entt'çlles & aux chromatiques , ne pu ll cm avoir pour

antécédent ou pour conléquent une corde enharmo

nique.

On ignoroit que les chromatiques n'avoient pas

la faculté de s'unir entr'elles dans la cadence mélo

dique , & qu'elles nc se marioient qu'avec les diatoni

ques ou les enharmoniques.

On ignoroit que les cordes enharmoniques ne

pouvoiem , fans blesser l'oreille , s'épouser entr'elles ,

ni s'unir aux diatoniques , Sc qu'elles n'avoient que la

faculté de s'allier aux chromatiques. C'étoit cependant

lace qu'il falloit savoir absolument pour avoir la vraie

connoissance des genres, autrement que par la rou

tine ou l'exercice des facultés musicales. On fentoit

bien les genres , mais on ne les connoissoit pas.

Quoique les Anciens fissent usage du diatonique

complet , comme ils ne pratiquoient point l'harmo-

nie, parce qu'elle leur étoit inconnue , ils n'ont point

eu de véritable idée de nos deux grands modes , le

majeur & le mineur. Leurs modes mélodique* nc

fonc poin: des triodes réels, parce qu'ils ne port-ent pas

fur un ton harmoniquement établi , & l'on pourroir

dire en quelque forte qu'il n'y a ni tons ni monts

dans ces tons & ces modes.

Les sept cordes diatoniques du seul & même ton

d'UT , forment à elles feules les quat ,rze modes des

Anciens. Or, on fen'. bien que, si l'on a rrouvé le

moyea de tirer quatorze modes d'un seul & même ton,

ce nc peut être qu'en n'exigeant point que ces modes

soient des modes réels ; car il faudroit, pour avoir qua

torze modes avec les sept mêmes cordes, q'ie l'accoid

parfait pût, par elles seules, être parfait de quatoize

manières , Sc que la tonique eùt aussi quatotzc ma

nières d'être tonique.

Qui a fait difpatoître tout-à-coup ces quatorze

modes des Anciens ì La découverte de l'harmonie. Par

elle on a senti que ce qu'on croyoit une tonique ou

une dominante absolue & réelle, n'ttoit l'une ou

l'autre que relativement à l'idée incomplète que l'on

s'en étoit formée.

On croyoit qu'il y avoit des tons fans quartes sen

sibles , & (ans une hiérarchie complète entte les sept

cordes diatoniques & toutes les autres.

A. Comment a-t-on raisonné pout établir ainsi

quatorze modes ?

B. On s'est dit : il y a sept téiracordes, ils peu

vent êtte conjoints ou disjoints; en les afTòciant par

deux de l'une & l'autre de ces manières, ils don

nent quatorze échelles différentes , donc quatorze

modes.

On s'est dit encore: il y a quatorze diapasons,

dont sept divisés en deux parties par leur quinte , 8ç

sept par leur quarte; donc il y a quatoize octaves ,

ou plutôt quatorze octacordes ; donc quatoize modes.

Exemple.

Modes authentiques.

Mode dotien.

I. Ut-fol-ut.

Phrygien.

i. Ré-la-ré.

Lydien.

3. Mi-fi-mi.

Myfo-lydien.

fa-ut-fa.

Eolien.

Sol- ré-fol.

Ionien.

La-mi-la.

Hyper-ionien.

Si-fa-fi.

S

Modes plagaux.

Sous-doricn.

Sol-ut-fol.

Sous-phrygien.

. La -ré-la.

Sous lydien.

. Si-mi-fi.

Sous-myfo lydien.

I ! . Ut-fa-ut.

Sous-éolicn.

11. Ré-fol-ré.

Sous-ionien.

I}. La-ré-la.

Sous-hypci-kmien.

14. Fa-fi-fj.

10,

Si chacune de ces façons d'envisager les sept cor

des diatoniques est un mode, il est bien cert-in <\u~ x

y en a quatorze de possib'es , en pass.mr fur lu dérec-

tuosité des modes fi-fa-fi & de fa-fi-fa , do.u l'ur
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donne la fausse quinte & le triton , l'autre le triton

& la fausse quinte , dans la relation des cordes prin

cipales.

Mais comme nous ne voyons dans ces quatorze

échelles que les diverses manières de disposer les

sept mèaies cordes diatoniques du ton d'ut mode ma

jeur, ces iept notes ne pt-uvent constituer qu'un seul

ton & qu'un seul mode, à moins qu'on n'en modifie ,

d'une n-.anière mineure , la tierce 8c la sute ; il s'en-

suit inJi;bitab!emcnt que tous ces modes ne font que

ce seul & même ton d'ut pris dans le mode majeur.

Cependant il est très-positif que les Anciens ne se

faifoient pas entièrement illusion lur le sentiment

qu'ils éprouvoient de leurs modes.

Ce sentiment tenoic, d'une part, à la musique , &

de l'autre, à I ul?ge qu'on en faiíoit, soit en l'acco-

hm à relies paroles , toit en remployant dans telle

solennité.

Si la musiqre éroit encore bornée, de nos jours, à

un certain nombre d'hymne.-, on de cantiques, & que

ces hymnes ou ces cantiques ne fussent jamais chantés

que dans certaines fttes, & avec les mêmes paroles ,

ii est ckit que ces airs nous rapfelleroient tou: ce qui

se rap^recroit à ces fêtes , comme l'air de la re

traire ou la manière de battte la charge rappel c aux

soldats toutes les idées qui se rattachent a ces deux

choies. ( Ûe Momigny.)

MODERATO, adv. italien. Modéré.

MODERE. Mouvement moyen entre le lent &

I* vif. 11 répond à moderato Ou andante.

MODULATION, /./ C'est proprement la ma

nié e d'établir Si traiter le mode; mais ce mot se

prend plus communément aujourd'hui pour l'art de

cceduire l'harmonie & lc chant successivement dans

p.uíicurs modes , d'une manière agtéable à l'oreille ,

& conforme aux règles.

Si le mode est produit par l'harmonie, c'est d'elle

aofli qucna'ssent les lois de la modulation. Ces lois

Tort simples à concevoir, mais dirFciles a bien ob-

íerva. Voici en quoi elles consistent.

Pour bien moduler dans un même ton , il faut :

l°. tn parcourir tous les sons avec un beau chant, en

rebattant p!us souvent les cordes essentielles & s'y

appayart davantage , c'est-à-dire, que l'accord sen-

li ble et l'accord de la toniqve doivent s'y rencontrer

fxéqu miment , mais fous ditíé entes faces & par dif-

Férenre< routes , pour pré enir la monotonie; i°. n'é-

ubtir de cadences ou de repos que fur ces deux ac

cords , ou tout au pln> fyr edui de la sous-dominaire;

j". tnfin , n'altérer jamais aucun des sons du mode;

car on ne peut , fans le quitter, faire entendre un

cSic-së ou un bémol qui ne lui appartienne pas, ou en

retrancher quelqu'un qui lui appartienne.

Mais pour passer d'un ton à un autre, il faut con*

fulter l'analogie , avoir égard au rapport des toni

ques & a la quantité de cordes communes aux deux

tons.

Partons d'abord du mode majeur : soit que l'on

considère la quinte & la tonique comme ayant avec

elle le plus simple de tous les rapports , après celui de

l'octave , soit qu'on la considère comnic lc premier

des sons qui entrent dans la réfonnance de cette

même tonique, on trouvera toujours que cette quinte,

qui est la dominante du ton , est la corde fur laquelle

on peut établir la modulation la plus analogue à celîe

du ton principal.

Cette dominante , qui faifoit parrie de l'accord

parfa t de cette première tonique, fait aussi partie d»

sien propre, dont elle est le son fondamental. 11 y a

donc liaison e:>tre ces deux accords. De plus, cctt«

même dominante portant, ainsi que la tonique, un

accord pariai: majeur par le principe de la réson

nance, ces deux accords ne diffèrent entr'eux que

par la dissonance qui, de' la tonique, passant à la

dominanre , est la sixte ajourée, & de la dominante

repassant à la tonique , est la seprième. Or, ces deux

accords ainíi distingués par ta dissonance qui convienc

à chacun , ferment * par les sons qui les compolent ,

rangés en ordre, précisément l'octave ou échelle dia

tonique que nous appelons gamme, laquelle déter

mine le ton.

Cette même gamme de la tonique forme, alté-

rérée seulement par un dièse , la gamme de ton de la

dominante; ce qui montre la grande analogie de ces .

deux tons, & donne la facilité de passer de l'un à

l'autre, au moyen d'une seule aliénation. Lc ton ce 'a

dominante est donc le picmier qui se présente après

celui de la tonique , dans Tordre des modulations.

La même simplicité de rapport que nous trouvons

entre une tonique & fa dominante se trouve aulli

entre la même tonique- 8c la fous-dominante; car U

quinte que la dominante fait à l'aigu avec cette toni

que , la fous-dominante la fait au grave ; mais cette

lous-dominante n'est quinte de la tonique que par

un renversement; elle est directement quarte en pla

çant cette tonique au grave , comme clic doit l'ètre ;

ce qui établit la gradation dis rapports; car, en ce

sens , la quarte , dont lc rapporr est de 3 24, fuit

immédiatement la quinte, dont lf rapport est de 1

à 5. Que si cette sous- dominante n'entre pas de même

dins l'accord de la tonique, cn revanche la tonique

entre dans le sien; car , soit ut mifol l'accord de la

tonique , celui de fous dominante sera fa la ut. Ainsi ,

c'est Yut qui fait ici liaison, & les deux autres fous

de ce nouvel accord font préciséryient les deux autres

sons des précédens. D'ailleurs, i; ne faut pas altérer

plus de sons pour ce nouveau ton , que pour celui de

la dominante ; ce font , dans l'un 8c dans fautre, tou-

res les mêmes cordes du ton principal, à un près.

Donnez un bémol a la note sensible fi , & toutes les

|, notes du ton d'ut serviront à celui de fa. Le ton de
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ia sous-dominante n'est donc guère moins analogue

au ton principal que celui de la dominante.

On doit remarquer encore qu'après s'être servi de

la première modulation pour passer d'un ton principal

ut a celui de la dominante fol, on est obligé d'em

ployer la seconde pour revenir au ton principal; car

íì sol est dominante du ton d'ut, ut eit sous- domi

nante du ton de Jol. Ainsi l'une de ces modulations

n'< st pas moins nécessaire que l'autre.

Le troisième son qui enrre dans l'accord de la to

nique est celui de la tierce ou médiante ; & c'est aussi

le plus simple des rapports apiès les deux précédens,

i | |, Voilà donc une nouvelle modulation qui se

présente, & d'autant plus anahgue, que deux des

sons de la tonique principale entrent aussi dans l'ac

cord mineur de la médiante; car le picmier accord

étant ut mi fol, cclui-ci fera mi fol ji, où l'on voit

que mi &i fol font communs.

Mais ce qui éloigne un peu cette modulation , c'est

la quantité des sons qu'il faut altérer, même pour le

mineur qui convient le mieux à -ce mi. J'ai donné ci-

devant la formule de l'échelle pour les deux modes.

Or, appliquant çette formule à mi , mode mineur, on

n'y trouve, à la vérité, que le quatrième son fa altéré

par un dièse si l'on delcend ; mais en montant , on

trouve encore deux autres; savoir, la principale to

nique, ut , & sa seconde ré , qui devient jci note feu-

lible. II est certain que l'akération de tant de sons ,

& surtout de la tonique, éloigne lc mode &. affoiblit

l'analogic.

Si l'on renverse la tierce comme on a renversé la

quinte , Sc qu'on prenne cette tierce au-dessous de la

tonique fur la sixième note la, qu'on devroit appeler

aussi fous-médiante ou médiante en dessous , on for

mera fur ce ia une modulation plus analogue au ton

principal que n'étoit celle de mi; car l'accord parfait

éìe cette fous-médiante étant la ut mi, on y retrouve,

comme d^ns celui de la médiante , deux Ions qui en

trent dans l'accord parfait de la tor ique; savoir, ut &

mi ; & de plus l'échelle de ce nouveau ton étant com

posée , du moins en descendant, des mêmes sons oue

celle «lu ton principal , & n'ayant que deux Ions alté

rés en montant , c'est-à-dire , un de moins que l'é

chelle de la médiante , il s'enfuit que la modulation

c<e la sixième note est préférable à celle de cette mé-

dir.nte; d'autant plus que la tonique principale y fait

une des cordes essentielles du mode , ce qui elt plus

propre à 1 idée de la modulation. Le mi peut veuir

ensuite.

Voilà dr.nc quatre cordes misa fol la, fur chacune

desquelles on peut moduler en sortant du ton majeur

d'ut. Restenr le ré & le fi , les deux harmoniques de

la dominante. Ce dernier, comme note sensible , nc

peut devenir tonique pat aucune bonne modulation ,

du moins immédiat! ment : ce seroit appliquer brus-

quemenr au même son des idées uop opposées, & lui

dpnr.cr une harmonie trop éloignée de la principale.

Pour la seconde note ré j on peut encore , à la faveur

d'une marche consonnante de la basse fondamentale ,

y moduler en tierce mineure , pourvu qu'on n'y reste

qu'un instant , afin qu'on n'ait pas lc temps d'oublier

la modulation de l'ut, qui lui-même y est altéré; au

trement il faudroit, au lieu de revenir immédiatement

ca ut , passer pjr d'autres intermédiaires où il feroic

dangereux de s'égarer.

En suivant Us mêmes analogies, on modulera dans

Tordre suivant pout sortir d'un ton mineut ; la mé

diante premièrement, ensuite la dominante, la sous-

dominante Sc la fous-médiante ou sixième note, f e

mode de chacun de ces tons accessoires est déterminé

par la médiante piisc dans l'échelle du ton principal.

Par exemple sortant d'un ton majeur ut pour modu

ler sur sa médiante, on fait mineur lc mode de cette

médiante , parce que la dominante fol du ton princi

pal fait tierce mineure sur cette médiante mi. Au

contraire, sortant d'un ton mineur la , on module sur

sa médiante ut en mode majeur , parce que la domi

nante mi du ton d'où l'on sort, fait tierce majeure sut

la tonique de celui où Ton entre , &c.

Ces règles, renfermées dans une formule générale,

font que les modes de la dominante & de la fous-do»

minante soient semblables a celui de la tonique, St

que la médiante Sc ia sixième note portent le mode

opposé. II saut remarquer cependant qu'en vertu da

droit qu'on a de passer du majeur au mineur , & réci

proquement, dans un même ton, on peut ausli chan

ger i'otdrc du mode d'un ton à 1 autre; mais en s'é-

loignant ainsi de la modulation naturelle, il faut son

ger au retout; car c'est une règ'e généiale , que tout

morceau de musique doit finit dans le ron par lequel il

a commencé.

J'ai rassemblé dans deux exemples fort courts tous

les tons dans lesquels on peut passer immédiatement;

le premier, en sortant du mode majeur, & l'autre, en

sortant du mode mineur. Chaque note indique une

modulation, Sc la valeur des notes, dans chaque exem

ple , indique aussi la durée relative convenable à cha

cun de ces modes, selon son rapport avec lc tonpiin-

cipal.

En sortant du mode majeur à' ut.

9^ " ilTi—r

— sa

En sortant du ton de la mineur.

~ ,_ FF—i

Ces modulations immédiates fournissent les moyens

dépasser, par les nip.nes règles, dans des tons plus

éloignés , & de revenir enfurte au ton principal qu'il

ne faut jamais perdre de vue. Mais il ne surfit pas Ha

connoître les routes qu'on deit suivie, il faut savoir

aallì comment y entier.

Voici
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Voici le sommaire des préceptes qu'on peut

áoaner cv. cette partie. Dans la mélodie il ne faut ,

pour annon.cr la modulation qu'on a choisie , que

r'dirc entendre les altérations qu'elle produit dans les

sens du ton d'où l'on fort, pour les rendie propres au

ton où l'on entre. Ell-on en ut majeur, il ne faut

que sonner un fa dièse pour annoncer le ton de la

dominante , ou un f b pour annoncer 1c ron de ìa

soLS-dominante. Parcourez ensuite les cordes eflen-

ticlk-s du ton où vous entrez ; s'il est bien choisi ,

votre modulation fera toujouis bonne & régulière.

Dans l'barmonie > il y a un peu plus de difficulté j

car comme il faut que le changement de ton se fasse

en même temps dans toutes les parties, on doit

prendre garde a l'harmonie & au chant, pour éviter

d: suivre à la fois deux différentes modulations.

Huyghcns a fort bien remarqué que la proscription

des deux quintes consécutives a cette règle pour prin

cipe. En effet, on ne peut guère former entre deux

parties plusieurs quintes justes de fuite, fans moduler

en deux tons différens.

Pour annoncer un ton, plusieurs prétendent qu'il

suffit de former l'accord parfait de sa tonique , &

cela est indispensable pour donner 1c mode ; mais il

est certain que le ron ne peut être bien déterminé

que par l'accord fer íible ou dominant. II faut donc

faire entendre cet accord en commençant la nouvelle

modulation. La bonne règle feroitque la septième ou

dúïonance mineure y fût toujours préparée, au moins

la première fois qu'on la fait entendre; mais cette

règle n'est pas praticable dans toutes les modulations

permises ; & pourvu que la baffe fondamentale mar

che par intervalles consennans , qu'on observe la

liaison harmonique, l'analogie du mode, & qu'on

éritc les fausses relations , la modulation est roùjours

borne. Les compositeurs donnent pout une aurre rè

gle de ne changer de ton qu'après une cadence par

faite; mais ce^te règle est inutile, & personne ne s'y

assujettir.

Toutes les manières de passer d'un ton dans un

autre fc réduisent à cinq pour le mode majeur , & à

quatre pour le mode mineur. S'il y a quelqu'autie

modulation qui ne levienne à au .une des mus fui-

Tantes, à moins que cette modulation ne soit enhar

monique , elle est mauvaise infailliblement. (Voyez

Enharmonique. )

Table de toutes les modulations immédiates , en

sortant du mode majeur.

En sortant du mode mineur.

Aîujìque. Tome II.

Modulation. {Théorie de J. J. de Momigny.)

On dit modulation & l'on devroit dire tonification,

pu sque ce n'est pas du mode dont il est piincipale-

ment question dans la modulation , mais du ton, c'est-

à-dirc, des notes qui lc composent.

Mais, quoique moins propre à rendre l'idée de

ton , que le mot tonification , modulation l'emportera

toujours fur celui-ci, comme étant plus harmonieux

Si consacré depuis long-temps.

Comme anciennement les modes étoient les tons ,

chaque ton étant un mode particulier , ce nom de

modulation avoit alors une justesse qu'il a perdue en

s'appliquant à la musique des Modernes, où il n'y a

plus qu'un seul ton & deux modes , le majeur & le

mineur, Je dis qu'il n'y a plus qu'un seul ton , parce

que tous ceux dont on peut faire usage ne font que

celui d'ut transporté ou transposé plus haut ou plut

bas, ou du moins fa copie.

Etablir un ton à l'exclusion de tout autre, disposer

des richesses qu'il contient, de la manière la plus

conforme au but qu'on se propose , est l'art de

moduler.

Moduler dans un ton, c'est donc se renfermer dans

remploi des cordes qu'il fournit. Ce cercle, assez

étroit quand il est restreint aux sept cordes diatoni

ques , s'étend d'une manière prodigieuse quani on sait

y joindre les dix cordes du genre chromatique, Sí

celles, en pareil nombre, de l'enharmonique.

Ne fît-on même usage que de la moindre partie de

ces dernières , cela suffiroit pour agrandir étonnam

ment la sphère du ton.

II ne faut pas s'imaginer que les vingt-sept cordes

de mon grand système aient jamais été toutes em

ployées dans telle composition que ce soit.

Aucun des ouvrages des plus grands maîtres n'offre

plus de douze à quinze cordes différentes dans un seul

ton. Leur instinct & leur acquis musical ne les a pas

conduits au-dela de ces limites. On est donc loin d'a

voir été jusqu'aux bornes que la nature a placées.

L'inflinct a étendu le domaine du ton, à l'infi

même de ceux qui ont marché à fa voix , & la preuve

en est dans ce qu'ils croient changer de ton alurs

qu'ils restent dans le même.

Ils croient en changer, parce qu'ils prennent pour

des corJes diatoniques appartenant à d'autres tons,

les chromatiques ou les enharmoniques de celui dans

lequel se trouve réellement la modulation. Ainsi, dans

leur manière de voir, le ton se trouve encore plus

rétréci qu'il ne l'cst en ctfet dans leuts compositions.

II nc faut pas confondre la modulation avee la

transition. La transition consiste dans la substitution

d'un ton ofi modulation , à un autre ton ou modula

tion. Cette substitution s'opère ordinairement par un

accord, dans la composition duquel entre la note sen

sible &: sa fausse qui' te. ( Voyez Transition. )

Savoir moduler da'S ua ton , & savoir en changer



i6a M O D M O D

à propos & par les meilleurs moyens qui existent ,

c'est là tout l'art de la composition, puisque la musi

que ne contient que celj. Enseigner la modulation

seroit donc enseigner la musique & la composition , si

l'on ne divisoit & subdivisoit en un grand nombie

de parties différentes ce que la modulation contient.

Pour bien moduler dans un ton, dit Rousseau, il

faut, i°. en parcourir tous les sons avec un be.tu

chant, en tebattant plus souvent les cordes essentiel

les & s'y appuyant davantage ; c'est à-dire, continue-

l-il, que l'accord sensible Si l'accord de la tonique

doivent s'y rencontrer fréquemmeut , mais fous dittí-

rentes faces Si par différentes routes , pour prévenir

la monotonie ; t°. n'établir de cadences ou de repos

3ue fur ces deux accords, ou tout au plus fur celui

e la fous- dominante } 30. enfin, n'altéier janws

aucun des sons du mode; car on ne peut, lans le

quitter, faire entendre un dièse ou un bémol qui ne

lui appartienne pas , ou cn retrancher quelqu'un qui

lui appartienne.

II y a dans ces préceptes quelque connoissarce de

l'art , on n'en peut disconvenir ; 5c celui qui fait la

composition comptend la pensée de Rousseau , quand

il die que, pour bien moduler dans un ton, il faut

d'abotden parcourir tous les sons avec Uil beau chant;

mais cette pensée est loin d'être complètement expri

mée , & de pouvoir instruire celui qui auroit recours

à ces documehs pour oj'éter.

II n'est pas nécessaire à la partie de chant de par

courir tous les sons d'un ton pour bien moduler dans

ce ton , & il ne faut pas non plus que ce chant soit

beau dans tous les morceaux , parce qu'il doit être

analogue au caractère de la pièce, le chant d'un ron

deau devant différer de celui d'un majestueux allegro,

ou du motifd'un adagio d'une expression douloureuse

& tendre.

II faut être chantant quoi qu'on fasse, parce que

les beaux ou les jolis dessins (ont ce qui attache en

général , Si ce qui est particulièrement senti par tout

le monde; on ne s'intérefle qu'à ce que l'on se"t ou

comprend. Ce qu'i échappe au coeur ou à l'intcl-

ligence fatigue & dégoûte néceflairement j mais il est

deux classes d'auditeurs bien différentes l'une de

l'autre.

A la classe générale & commune il ne faut que des

motifs qui viennent les uns après les autres; & tour

l'art que cette classe exige dans leut enchaînement ,

c'est qu ils contrastent l'un avec l'autre , soit du sort

au doux , soit du triste au gai.

Passer du majeur au mineur, ou du mineur au ma

jeur, du piano au sorte , ou l'invetsc, voilà ce que

la foule demande. Mais cet art banal & Vulgaire, à

la portée des écoliets comme à celle des grands maî

tres, est bien loin de suffire pour mériter le suffrage

des auditeurs distingués qui composent la classe des

connoisseun.

Les beaux & les jolis motifs font goûtés par ceux ci

comme par les premiers , mais c'est peu qtîe de leut

en faire entendre plusieurs à la fuite l'un de l'autre,

même en les contrastant ; car s'ils demandent de la

variété, ils exigent qu'elle naisse du sein de l'unité,

fans laquelle il n'existe point de discours musical

quelconque , ni de morceau d'éloquence , ni quoi que

ce soit de bien, (bit dans la nature, soit dans les

arts. En effet, tous les êtres animés, toutes les plan

tes, comme chacun des objets qui respirent 011 végè

tent , présent; à nos regards cette unité que ceux qui

ont le sentiment vrai du beau & du bien désirent

dans tout ce que l'homrae vient offtir à l'admiration

de ses semblables.

On peut indiquer, fans doute, une partie des

moyens par lesquels l'unité s'établit entre les choses

qui se succèdent ; mais le fil invisible qui lie les idées

Si fait un tout de plusieurs , ce fil logique, aperçu par

le sentiment plus encore que par le jugement, seroit

fort difficile a rerdte sensible à ceux auxquels il ne

révèle pas lui-même son existence, si je n'avois en

fin découvert que la musique marche toute duhxéau

frappé. Au moyen de cette grande lumière qui montre

comment les sons s'allient & se liert , il ne reste plus

à voir comment leur parenté s'augrrente par le

rhythme qui les fait s'ap partenir doublement.

II existe sept cordes diatoniques pour nous, parce

que notre organisation nous fait sentir ces fpt rotes

comme appartenant toutes au même ton, & corrme

ne foimant qu'un tout fous la puissance de l'ure d't n-

tr'clles qu'on nomme tonique. Elle nous fait égale

ment sentir ['existence des dix notes chromatiques Sc

des dix enharmoniques. Ainsi nous avons donc à noue

disposition vingt-sept erdes; mais, nous bornant

fremièreirunt aux sepr diatoniques , nous allor s exa

miner comment le discours musical naît de l'cmploi

de ces cordes.

Les cordes diatoniques se lient enti'elles : i°. par

degrés conjoints, soit en montant, soit en descen

dant.

Ex EMPLI.

Ut ré , ré ut ; ré mi , mi ré; mi fa, fa mi ; fa foi,

folfa; fol la, la fol; la fi , st lu , fi ut , ut fi, ut ré ,

ré ut.

i°. Elles sc marient cntr'clles par tierce, soit en

montant ou en descendant.

Ut mi , mi ut y réfa , fa ré ; mi fol , fol mi ; fa.

la , la fa; fol fi , fi folj la ut , ut la } fi ré , réfi ; ut

mi , mi ut.

3°. Elles se marient aussi par quarte juste.

Ut fol , fol ut ; ré la , la ré ; mi fi, fi mi ; fa «r,

ut fa ; fol ré, réfol,lami, mi la ; fifol , fol fi (1)/

M fol, fol ut.

(1) Si fa, fafi, n'est pas mélodique, & voilà pourquoi

00 y substitue fi fol, folfi.
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Le triton est une fausse relation mélodique, & on

ne peut remployer que comme harmonie Sc renver

sement de la fausse quinte.

On marie aussi les cordes diatoniques par quinte,

par sixte & par septième; mais on ne peut guère faire

plusieurs de ces intervalles de fuite dans la mélodie ,

parce que ces propositions bivoques supposant deux

voix différentes, ont quelque chose de décousu qui

tient à ce que les deux parties qu'elles établissent en

une feule , étant trop éloignées l'une de l'autre , elles

font disparates d ms la même voix 8c dans la même

partie instrumentale, oúelks manquent d'unité.

Les notes s'appartiennent mutuellement: i°. par

ie ton , car la nature a mis elle-même en société celles

qui tiennent à la gamme.

i°. Par les cadences mélodiques qu'elles forment

entr elles du levé au frappé qui le fuit.

j°. Par ('harmonie , qui en forme des familles ou

de» accords doubles , triples ou quadruples , fans y

comprendre les octaves de ces no:es , lesquelles y

peavwt être ajoutées autant que les voix ou les inl-

trumens difFércns cn contiennent.

4°. Par le dessin qui les groupe ou les phrase ,

en réunissant plusieurs cadences ou propositions mu

sicales dans un même sens ou dans une même allo

cution.

f". Par le rhythme qui établir entre ces phrases un

lien qui résulte de leur symétrie, soit que les mêmes

mouvemens ou Itssins le répètent immédiatement ou

á différentes distances.

Comme on écrir ordinairement à deux, à trois , à

quatre , à huit parties Si plus , les harmonistes le font

habitués, depuis Rameau surtout, à ne voir, dans

le discours musi.al, qu'une mite d'accords, soit par

faits ,'soit de feprième j en conséquence , on regarde

ies notes mélodiques q i passent ent.e ces accords

dans l'une ou l'autre des paitics, comme non-ave-

nnes quant à I harmonie, ou tomme des ornemcus

accessoire», quoique ces mtes soient très-essnt. elles

i la contexturc de la mélodie & à l'cssct général de

la musique , laquelle , fans ces notes, feroir comme

u e crosse dont on auroit supprimé la trame St en-

serves la chaîne scu.ement.

Comment les accords peuvent ils se s.ccédcr sun a

[autre , èf pourquoi l'harmonie est elle détruite entre

Us diverses parties dont ces accords se composent?

Tour accord composé des notes prises dans le même

ton que celui duquel il est la fuite, peut régulière

ment lui succéder , pourvu que , dans le passage de

l'un a l'autre, il ne résulte pas deux dissonances consé

cutives de la nièine espèce entre ces deux mêmes par

ties, ni deux quintes justes. II ne faut même pas qu'il

j ait deux quartes justes consécutives & dans la rr.ême

cadeu-e entre le ae'sus (í la bajse;at l'harmonie ayant

la bade ou la baie pour paatie piincipale, celle-ci ne

souffre pas deux quartes justes consécutives, parce

que ces quartes font des dissonances , dort deux de

luite détruisent l'unité sans laquelle il n'est point de

musique.

L'accord parfait ut mi sol peut cadenctr avec si ri

sol , avec utfa la, mais nen avec résa la ou misolsì,

ou folfi ré , cu fa la ut , ou la ut mi , ou fi rifa , à

moins qu'on ne renve.fc chacun de ces accotds.

Car ut mi sol, fa la ut donneroient fur la basse

ut fa les deux quintes justes consécutives ut sol Si

fa ut ; ut mi sol Sc sol fi ré , les deux quints s con

sécutives ut sol sol ré i ut misol 8C mi solfi , les deux

quintes ut sol Sc mi fi ; ut mi sol Sc ré fa la , les deux

quintes ut sol & ré la ; ut mi sol Sc la ut mi , les deux

quintes utfol Si la mi ; Sc quoiqu'il fol Si fi ié fa ne

donnent pas deux quintes justes, mais une juste , ut fol,

Sc une fausse fi fa, tl faut même éviter ces deux quin

tes , parce qu'elles détruisent réellement l'ui iou de ces

deux parties. Malgré qu'en trouve un bon nombre de

ces fautes, même dans les bons auteurs, il ne faut

pas s'en prévaloir pour arguer contre la défcnre que

nous établissais ici; car si Von consulte bien l*o r cille ,

elle vous dira que ces deux quintes font mauvaises,

quoique moins défectueuses que deux quintes julict.

II faut donc aussi renverser la seconde quinte,

même alors qu'elle tst fausse , & au lieu de faire ut

mi fol , fi ré fa , il faut faire ut mi fol, réfa fi.

On fera donc ut mifol — fi ré fol, ou ut mifot —

réfolfi, & non pas ut mifol —fol fi ré.

On fera ut mi fol— utfa la , ut" mifol — la ut fa ,

& non pas ut mifol —fa la ut.

On fera ut mi sot —fa la ré ou ut mi sol— réfa,

Sc non pas ut mifol— réfa la.

Dans ut mi sot — la résa, en descendant , il se

trouve deux quartes fuppofables , qui font fi mì Sc

ta ré, ciure la basse & le dessus, qui détruisent l'har

monie , l'enscmble de ces parues , Sc qu'il faut éviter.

On peut également donner pour conséquent à l'ac

cord parfuit ut mi sol tel accord dissopant diatonique

ou chromatique que ce soit, pourvu qu'on évite les

deux dissonances conlécutives , exprimées ou fous-en

tendues , entre les deux mêmes parties.

On fera ut mi sol — ut i tfo 8 la ou ut mi sol —

ta ut fa ft , Sc t on pas ut mijol — fa 8 la ut.

Ou fera ut misol — fi résol ou résolU fi , St non

pas ut mi sol — soit fi ré.

On r.e fera pas ut mifol — sol fi ré fa, mais ut

mi sol — fi ré fa fol ou ré fa solfi , Sc mi fol ut —fa

fol fi ré.

Ut mi fol — fa folfi ré est faisable , puisquVr fol

St fa ré n'ent rien de répréhensible ; mais mi & fol ,

suivis defafi, ont néanmoins quel ;ue chose de dur ,

parce qu'ils supposent les deux quartes mi ta Scfa fi ;

Sc quoique ces deux quartes ne soient pas écrites , Sc

qu'elles aient lieu entre deux parties fccondaiics, ellcf
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nuisent assez à l'harmonie, pour qu'on y prenne

garde.

On passera d'ut mi sol à la ut ré fi sa ft., & non à

ré Usa ft la ut , ni à ré ft sa ft /a.

On passera dVr m!sol à ut ft mi/ô/y? A ou à sib ut ft

l»i yâ/. Mais il faut toujours éviter , dans le ca

dencé des parties, de les faire sauter par d'autres in

tervalles que par des consonnances , les dissonances

devant être préparées ; c'est-à-dire, qu'il ne faut faire

saìiter les deux parties que l'une après l'autre Si non

ensemble , quand ces deux intervalles déplaisent à To

rtille , parce qu'elle n'éprouve certe sensation désa-

grabk que parce qu'il y a alors un défaut d'ui'ion &

d'ensemble entie les parties.

On fera ut misol, ut mi í sa H la , Si non passa ft

la uc mi b , à cause d'ut sol Si de sa ft mib, Sic.

D'après ces exemples, on doit pressentir tout ce

qu'il est possible de.se permettre en harmonie, pour

étendre la modulation , qui admet toutes les combi

naisons qui n'offrent point les défauts que nous ve

nons d indiquer , lesquels détruisent tous plus ou moins

l'harmonie entre les parties.

( Voyez les exemples dans ícs Planches. )

(De Momigny.)

MODULER. C'est parcourir les cordes d'un ton

ou de pluíìcuts lurcessivement , en les employant mé-

lodiquement ou harmoniquement , tinsi qu'il arrive

dans les préludes; ou d'une manière plus régulière,

eomme dans les morceaux de différens caractères.

Modultrtd proprement faire usage d'un: modula

tion ou de plusieurs à la fuite l'une de l'autre ; car

deux modulations ne peuvent exister à la fois , quel

que soit le nombre des parties dont une pièce sc

compose, parce que l'unité de ton ou de modulation

«st la première loi que l'on doit s'abstenir de violer.

Moduler savamment, c'est titer parti des diverse";

rcssourccs que présente un ton ou une modulation,

ou c'est passer avec habi'eté, ou par des routes peu

connues, dans les difféiens tons qui existent.

Ce second moyen est plus l'att des rransitnns en

core que celui de la mo lulation. La roodularion con

siste donc à lavoir employer de toutes les manières

les vingt-sept cordes dont Ieton, qui renferme les

deux modes & les trois genres, est composé.

C'est à t< rt que, dans les idées reçues, on con

fond les modulations avec les transitions. La transi

tion n'a lieu qu'au moment où te ton se substitue à

un autre , & la modulation existe au contraire depuis

le commencemei t du inorreau julqu'à cette substi

tution , & une antre modulation commence à cette

substitution jusqu'à une autre trat.siron.

Pour bien modeler , il faut de nc omioîrre routes les

cordes diatoniques, chromatiques Si nharmoniques

d'un ton & de ch.icun de ceux qu'on emploie; il f.iut

savoir en composer tous les accords qui peuvent en

léíultcr , & pouvoir à fou gré les faire cadencer

enrr'eux de toutes les manières possibles. On trorrvera

à la fin des planches de ce Dictionnaire, des exemples

de modulation Si de transition. ( De Momigny.)

MŒURS. Partie considérable de la musique des

Grec;, appelée par eux hermonosmenon , laquel'e

consistoit à connoître & choisir le bienséant en cha

que genre , & ne leur permettoit pas de donner à

chaque sentiment, à chaque objet , à chaque carac

tère , toutes les formes dont il étoit susceptible , mais

les obligeoit de se borner à ce qui étoit convenable

au sujet, à l'occasion, aux personnes, aux circons

tances.

Les mœurs consistoient encore àtellement accorder

& proporronner , dans une pièce, toutes les parties

de la musique, le mode, le temps, lc rhythme, la

mélodie & même les cha- gemens de ton , qu'on sentît

dans le tout une certaine conformité qui n'y laissât

point de disparate , Si lc rendit parfaitement un. Cette

seule panie, dont Tidée n'est pas même connue dans

notre musique, montre à quel point de perfection

devoir être porté un art où l'on avoit même réduit en

règles ce qui est honnête, convenable & bienséant.

(/. /. Roufeau.)

II faut bien avoir envie de louer les Anciens Sc

d'humilier les Modernes pour parler ainsi.

. A la vérité, on ne trouve guère dans les traités

de musique de préceptes à ect ég.irJ, parce que tes

traités ne sont pas faits par des rhéteurs, mais pat

des musiciens qui s'attachent à enseignes lc mieux,

qu'ils peuvent les procédés de leur art. Mais si cette

théorie manque à ces traités, les chefs-d'œuvre des

grands maîtres ne contiennent- ils pas tacitement

rcxemple de tous les préceptes établis par les Anciens 1

& le moindre de ces exemples n'est il pas supérieur à

ious ceux que nous fournit l'antiquité?

Si M. lc comte de Lacépède avoit eu dès-lors

publié fa Rhétorique de la musique, Rousseau n'eût

lans doute point parlé comme il fait des Modernes.

Cette Rhétorique, qui montre con'iicn M. de Lacé

pède , encore fort jeune alors , éroit déjà ptofond &

sensible , est un monument dar.s l'arr ,. bien propre à

éclóirer les jeunes artistes dont la cha'eur n'ist pas

toujoiits de la lumière. Quant à ceux qui font froid»,

il est prefqu'inutile de leur donner des péceptes; ilí

ne prosittnr guère qu'à ceux qui les devinent 0:1 les

pressentent ; & pour ci la , il faut être doué d'une

amc qui s'exalte & s'enflamme avec promptitude, &

d'un elptit observateur.

Tout ce que Rouss.-au dit ici est exactement ob

servé par tout compositeur q1, i a le sentiment délicat

des convenances. Quant aux autres, ils font comme

les gens qui n'ont que peu ou point d'éducr.rion ; ils

m'nqucnt, fans s'en douter, à tout ce que le tet

usage a établi pour le charme de la so;ié;é.

Qu'est ce que ckoìjirlc lìer.séant dans ck-que genre ?
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C'est n'adopter que ce qni convient au sujet que

l'on traite , selon le temps, le lieu Sc les personnes.

Un musicien vraiment habile & doué d'une sensi

bilité qui lui révèle ce qui est convenable, traite-t-il

le même sujet pour l'église comme pour le théâtre ,

pour la cour comme pour la ville, dans un temps

d'ignorance ou d'agitation comme dans un temps de

lumière & de calme ?

N'a-t-on pas foin de choisir le mode, le mouve

ment & le thythme, les diverses mélodies & les ac

cords qui les accompagnent, de façon qu'ils aient de

I'analogie entr'eux & avec ce qu'on doit exprimer î

Ne proportionne-t-on pas les périodes & les re

prises selon la longueur du morceau , & cette lon

gueur selon le caractère de ce morceau}

D'ailleurs, si, avant la Rhétorique de la musique

de M. le comte de Lacépède & Us Estais de Grétry ,

on manquoit de précepte à cet égard , tous les cours

de littérature n'en tenoient-ils pas lieu , du moins à

bien des égards 2

La musique, long-temps jointe à la philosophie

chez les Anciens, étoit alors environnée de plus de

lumières; tombée peu à peu dans les bas étages de la

société , où il se trouve autant de grandes ames que

dans les plus éevées, mais moins d'instruction, &

souvent une abs. nce totale de ctlle-ci, il n'est pas

étonnant que l'art de la musique eût l'air de n'être plus

qu'un métier; mais il n'en a jamais été ainsi que pour

ceux qui ne jugent que fur de fauíTes apparences.

Le p.iucis vc'bis des musiciens, le défaut de pré-'

ceptes écrits n'a jamais pu prouver que l'ignorance

de '"art de s'énoncer, & non que le musicien ne sentît

pas tout ce qu'il y avoir à dire, puisqu'il faisoit con-

roitre par des excmpks qu'il comprenoit parfaitement

roat ce que la rhétorique la plus raffinée auroit pu

lui donner de conseils & établir de règles , d'après

TanalyC- même de ces exemples.

Le* Anciens surpassaient les musiciens moderne?

rn préceptes appropriés á ce qu'ils savoient faire ;

mais ceux- i , meins instruits dans l'art de la parole,

les ont laissés fort loin derrièie eux dans celui de la

composition. La distance de la musique des Anciens

a U nórre est toute celle qu'il y a entre le plain chant

Sc la musiq-je. Le pljin chant en est resté au point

où les Grecs avoient poussé leur musique.

( De Momìgny. )

MOINDRE, adj. (Voy« Minime )

MOL, adj. Epithère que donnent Ariíìoxènc &

Prolomé* a une tspèce du genre diatonique, à une

ts. èce du genre chromatique dont j'ai parlé au mot

Genxe.

Pour la musique, moderne , le mot mol n'y est

employé que dans la comnoiît on du mot bímol ou

B mol, par opposition au mot bécarre, qui jadis

s'appeloit aussi B dur.

Zarlin cependant appelle diatonique mol une espèce

du genre diatonique dont j'ai parlé ci-devant. (Voyez

Diatonique.) (J. J. Rousseau.)

Ce diatonique mol dont parle Zarlin , résu'toit

d'une manière d'accorder particulière à laquelle on a

renoncé , depuis qu'on a adopté le tempérament qui

ne donne qu'une feule espèce de diatonique.

(i9< Momìgny. )

MONAULE. Instrument des Anciens dont la

forme éroit celle d'une corne de bœuf.

MONOCORDE. Instrument dont on ne joue

pas, mais qui sert à chercher les proportions des cordes

enrr'ellcs.

On l'appellc mononorde parce qu'il ne contient or

dinairement qu'une corde que l'on dirige à volonté ,

au moyen de chevalets mobiles. Quelquefois on lui

donne aussi le nom de canon harmonique , parce que

c'est au moyen de la division de cette corde en ses

diverses a'iquotes que l'on trouve les vérirables inter

valles. Cependant il est à remarquer que les données

du monocorde , qui font une source de vérités & d'er

reurs , ont singulièrement occasionné de disputes ,

à ciuse des intervalles faux qu'elle fournit. Ces dis

putes ne cesseront que lorsque mon système sera suf

fisamment connu pour être généralement adopté ,

comme lc seul qui n'ait rien d'hypothétique ou d'ima-

ginaite, & comme le seul enfin qui met d'accotd la

théorie avec la pratique. (Voyez Intervalles.)

( De Momìgny, )

MONODIE,/! / Chanta voix seule, par oppo

sition à ce que les Anciens appeloicnt clwodie, ou

musique exécutée par le chœur. (7. J. Roujseau.)

MONOLOGUE,/! m. Scène d'opéra où l'acteur

est (cul & ne parle qu'avec lui-même. C'est dans Its

monologues que se déploient toute? les fo:ces de la

musique; le musicien pouvanr s'y livrer à route l'ar-

deur Hc son génie , sans être gêné dans les longueurs

de ses morceaux par la présence d'un intctlocuteur.

Ces récitatifs ohlipés , qui fonr un grand esset dans

Ils opéras italiens, n'ont lieu que dans lt s monologues.

(J. J. Roufeau.)

11 est cfrt.rn qu'aff anchi de la présence d'un in

terlocuteur de'sauvré , c'est parricuhè'emcnt dans le

monologue que le compositeur peur s'étendre, non à

son gré , car ce stroit souvent beaucoup ttop , mais

selon que la situation le comporte. ( De Momigny .)

MONOTONIE,/ f. C'est, au propre, une psd-

modiw ou un chanjiqiii marche toujours (nr lc même

ton; rrais ce mot ne s'iinploie s:uère que dans le

style figrré. ( J. Roujseau. )

On doit toujours fuir la monotonie, & coussinet
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qu'elle peut même se faire sentir dans un excès de va

riété trop prolongé , quoique proprement ectte variété

lui fou diamétralement opposée. (De Momigny.)

MONTER, v. n. C'est faire succéder les sons du

bis en haut, c'est-à-dire, du grave à l'aigu. Cela se

présence à l'oeil par notre manière de noter.

(J.J. Rousseau.)

Nous difors monter , parce que procéder du grave

à l'aigu, c'est aller fur la portée musicale de bas en

haut.

Sur le clavier, c'est aller de gauche à droite.

( De Momigny. )

MONTRE , s.s. On nomme ainsi, dans un orgue,

fe jeu dont les tuyaux se montrent , & remplissent la

.façade.

Parmi les tuyaux de la montre, il en est qui ne par

lent point, & qui ne font placés que pour orner ia de

vanture de l'oigue.

La montre est de deux, de quatre, de huit, de

seize, de trente-deux pieds ou du double, .selon la

gianieur del'orgue. (De Momigny.)

MOTET, s. m. En italien motteto. Ce mot si-

gnifioit an.iennement une composition fort lecher-

chec, enrichie de toutes les b .'autel de l'art, & cela

fur une période fort ccurte : d'où lui vient , selon

quelques-uns, le nom de motet, comme íi ce n'étoic

qu'un mot. (J. J. Rousseau. )

Motet pourroit en effet signifier un petit mot , ou

peu de paroles; mais uous croyois qu'il vient du

verbe movtre , mouvoir, par.e que la partie de chant

devant en êtreflemie, elle a par cela même un mou

vement plus rapide que le chant simple ou le plain-

chant , qui lui sert parfois de buse.

Aujou' d'hui l'on dor ne le nom de motet à tout

morceau de musique fait fur des pajo'es latines prises

dans les pseaumes , les hymnes ou les antiennes.

Les Français , au dire de Rousseau , réussissoient

niieux dans ce genre de musique que dans celui où

l'on emploie des paroles franchises , la langue latine

ét nt moins défavorable. Mai- ce n'est pas>a causede

lalangie que les Français passoient pour faire mieux

les motets que désoleras ou des cantates j c'est p.ircc

qu'on se contentoit, dans ces motets, de mi le choses

qu'on eût trouvées ailleurs plates & ennuyeuses,

Quand on a du vrai génie musical , il s'adapte à telle

Lngue que ce soit.

La musique d'église ne doit être ni folle ni ennuyeuse,

nuis faire de mantìre a répo^ dre à la majesté du li'-u,

Sc à élever l ame au-dessus de touu s les petites passions

des mortels.

Ce n'est pas avec du contre-peint trop ferré , avec

des imitations mesquines & puériles que l'on peut

donner à la musique d'église le sublime caractère

qu'elle doit déployer. Le grandiose religieux demande

des motifs largement conçus, & un travail toujours

noble & plus savant que recherché. (De Momigny.)

Motet. Les musiciens du treizième ou du quator

zième siècle donnoient ce nom de motictus à la par

tie qu'on nomme aujourd'hui haute-contre. Cela vient

à l'appui de l'opinion où nous sommes , que ce mot

vient de movere , fe mouvoir ; car la haute-contre ,

chargée de fleurir le chant, se mouvoit davantage

que les autres voix. ( De Momigny. )

MOTIF,/, m Ce mot, francisé de l'italien mo-

tivo , n'est guère employé dans le sens technique que

par les compositeurs. 11 ngn -fie l'idée primitive & prin

cipale fur la.juelle le compositeur détermine son sujet

& arrange son dessin.

C'est le motif<\v>\, pour ainsi dire, lui met la pli me

à la main pour jeter sur le papier tele chose Sí non

tille autre. Dans ce sens le mut./ piincipal doit être

toujours présent à l'esprit du compositeur . & il doit

faire en sorte qu'il le soit aussi toujours a lltfprit des

auditeurs.

On dit qu'un auteur bat la canpagne lorsqu'il perd

son motif de vue, & qu'il coud des accoras ou des

chants qu'aucun sens commun n'unit entr'eux.

Outre ce motif, qui n'est que l'idée principale de la

pièce, il y a des motifs particuliers , qui font les idées

déterminantes de la modulation , des en'telaccmens ,

des textuies haimoniques; & fur ces idées, que l'on

piesscntd.-ns l'cxécution, l'on juge si l'autcur a bien

suivi les motif , ou s'il a pris le change, cemme il ar

rive souvent a ceux qui procèdent note à note , & qui

manquent de fa\ oir ou d'invention. C'est d^ns cecre

acception qu'on dit motif de fugue, motif cadence »

motif Ác changement de mode, &c. (J'.J. Roussi au. )

Le premier mcr//snnonce le caractère général d'un

morceau; mais un morceau est piefqur toujours com

posé de pludeu;'. motifs qui cont astent l'un avec

l'autre. 11 saut que les id es différentes qui formenc

un morceau d'une certai: e étendue se rattachent tou

tes , par quelque point , au même sujet, pour que ce

morceau ait de l'unité. 11 y a rians norre amc une dia

lectique fort difficile a expliquer, qui préserve les

bons comroíiteurs de coudre enfemb e des motijs cjui

n'ont aucune connexité.

C'est Jans limitation des grands modèles que l'on

se stxme à l'art très-profond d'épuier ses idées , Se. à.

celui d': les associer convenablement.

Comme une société choisie se compose d'élérnens

difsérens pour l'esprit, le caractère , comme pour les

âges, la beauté & le costume, un morceau de muíì-

que peut renfermer diverses mélodies qui répond rat à

ce m lange, à cette variété. Mais comme une persor». c

mal élevée, dont les man ères & le langage seroiç.-i\e,

tout- à- fait en oppolition avec ceux de la bonne íoeiê ; <í

ue pourroit être admise dans ce cercle choisi, il b" en
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suit que certaines idées musicales ne peuvent pas être ]

liées l'une á i'autie fans blesser le goût & le jugement.

Non-feulement on doit éviter d'associer des motifs

qui se repoussent si ouvertement, nuis il faut mê ne

ne faire entrer dans un morceau que les mélodies qui

naissent naturellement du sujet que l'on traite. ( Voyez

Uniiï. ) ( De Momigny. )

MOUVEMENT, f. m. Degré de vitesse ou de

ler.ttur que donne à la mesure le caractère de la pièce

qu'on exécute. Chaque espèce de mcsu'e a un mou

vement qui lui est le plus propre, & qu'on désigne

tn italien par ces mots , tempo gusto. Mais outre celui-

ii , il y a cinq principales modifications de mouve

ment , qui, dans Tordre du lent au vîte , s'expriment

pir les mots largo , adagio , andante , allegro , presto y

& ces mots fc rendent en français par les fuivans,

lent , modéré , gracieux , gai, vice. II faut cependant

observer que, le mouvement ayant toujours beaucoup

moins de précision dans la musique française , les

mots qui le désignent y ont un sens beaucoup plus

vague que dans la musique italienne.

Chacun de ces degrés se subdivise St se modifie

encore en d'autres, dans lesquels il faut distinguer

ceux qui n'indiquent que le degré de vitesse ou de

lenteur , comme larghetto , andantino , allegretto ,

prestissimo , & ceux qui marquent, de plus, le carac

tère & l'expression de l'air , comme agitato, vivace ,

gistyso , con brio , Sic. Les premiers peuvent être saisis

Strenlus par tous les musiciens; mais il n'y a que

ceux q.;i ont du sentiment Si du goût qui sentent &

tendent les aunes.

Quoicjiie généralement les mouvemens lents con-

Vxooenc aux paílì )ns trilles, Si les mouvemens ani

mes aux pastì ns g.iics , il y a pourtant souvent des

modifications par lesquelles une passion parle fur le

ton d'une autre : il est vrai , toutefois, que la gaieté

re s'exprime guère avec lenteur ; mais souvent les

03ule;is les plus vives ont lc langage le plus em

porté. ( ì. J. RouJ'eau. )

On nc se sert plus des mors français pour désigner

le degré de vitesse ou de lenteur de la mesire. Les

termes italiens font devenus ceux de toutes les na-

ti nï. U est rare du moins qu'ils ne soient pas pré

férés. ( De Momiguy. )

Moovíhint est encore la marche cu le progrès

des sons du grave à l'aigu , ou de l'aigu au gtave :

ainâ , quand on dit qu'il faut , autant qu'on le peut ,

faire marther la bade Si le dríius par mouvemens

cozsraires , cela signifie que l'une des parties doit

Sj.nter, tandis que l'autre descend. Mouvement sem

blable, c'est quand les deux partks marchent en inême

sens. Qjjelques-uns appellent mouvement oblique celui

oé Tune des parties reste en place , tandis que l'autre

ou descend.

distingue généralement , dans la voix humaine , deux

fortes de mouvemens y savoir, celui de la voix par

lante , qu'il appelle mouvement continu , & qui ne se

fixe qu'au moment qu'on se tait; & celui de la voix

chantante , qui marche par intervalles dt'terminés , Si

qu'il appelle diajiématique ou intervallatif.

(J.J.Roufeau.)

Mouvement des parties. ( Théorie de J. J. de

Momigny. ) Le mouvement absolu d'une partie est

ascendant, descendant ou stationnaire. Si l'on va du

grave à l'aigu , il est ascendant y de l'aigu au grave,

descendant y & s'il reste fur la même note ou fut le

même degré, il est stationnaire.

Le mouvement comparé de deux parties est sem

blable , si el!es montent ou descendent ensemble d'un

même nombre de degrés ou d'un nombre différent. ,

II est contraire , si l'une monte & que l'autre des

cende. •

II est oblique , si l'une est stationnaire pendant que

l'autre monte ou descend.

Quand les parties fonr entr'elles des notes de diffé

rentes valeurs, leur mouvement comparatif est alors

comprfé de deux mouvemens diff:n ns ; savoir, de

Yoblique Si du Jemblable , si elles fi i fient par aller en

semble d.ins le même sens; Si de i'ob/iqut & du con

traire, si elles finissent par aller en sens inverse.

Dans le mouvement comparé des parties, voici les

écueils qu'il faut éviter; c'est celui de détruire X unité

harmonique ou fa variété.

L'unité de l'harmonie se détruit par deux dissonan

ces consécutives de la même espèce ou d'espèces dif

férentes , résultant du mouvement scmb'able de ces

deux panics , qui procèdent ei'semblc du grave à

l'oigu ou de l'aigu au grave , comme fa ré íatfol mi,

fui la sur ut re , la ut sur ré fol.

Fa ré

7 y

Sol mi

E X I M P L E.

fol la

5 5

ut ré

la ut.

5 >

ré fol.

J_e savant Jérôme Mei, à ['imitation d'Aristoxène,

Fa sur fol Si té sur mi donnent deux septièmes; &

comme les notes qui font à la septième mineure ne

consonnent point ensemble, mais dissonent, deux

septièmes consécutives font deux absences d'ensemble

qui font que deux pa'ties cèdent de s'appartenir mu

tuellement , & qui alors font en état de divorce.

Deux quintes justes consécutives ont le même in

convénient , mais à un moindre degré, parce qu'il y

a une privation moindre d'harmonie entre deux par

ties à la quinte qu'entre deux parties à la septième

mineure.

La privation d'harmonie est rotale dans deux par-

tics, à la seconde mineure ou à la septième majeure j
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aussi ne peut-on jamais faire enrendre ces intervalles ,

non plus que tous ceux qui n'entrent pas dans la cathé-

gorie des intervalle? de l'harmonie , qu'autant qu'ils

font précédés d'un intervalle consonnant ou du moins

harmonique.

La quinte ré la & la quarte sol ut ne peuvent se

succéder sans que ce ne soit une faute, parce qu'il y a

faute ou défaut d'harmonie dans le passage d'une

quinte à une quarte , ces deux intervalles n'étant ni l'un

ni l'autre confonnans, malgré que la quinte soit mise

au rang des consonnances parfaites par une de ces

méprises extraordinaires , contre laquelle je réclame ,

en faveur de l'oreille Sc de la vérité , Sc pour que les

principes cessent d 'être en opposition avec la pratique.

On a très-bien senti que la quinte n'est point une

consonnance y car , malgré qu'on la croie fermement

une consonnance parfaite , on recommande parreut

de la traiter comme une dissonance , lorsqu'il s'agit

d'en faire plusieurs de fuite ; car si elle t'toit une con

sonnance , il n'y auroit pas de raison d'empêcher

qu'on en fît tel nombre que ce fût, puisque l'on fait

autant de tierces ou de sixtes qu'en contient la voie

musicale (voyez cet artic'e), Sc are l'on fait aussi

des octaves en tel nombre que ce soit.

Quand on s'absiient de faire une octave, & sur

tout plusieurs de fuite , ce n'est pas que ces octaves

manquent d'unité ; c'est, au contraire, parce qu'el'es

en ont trop , 8c par conséquent trop peu de variété.

Ainsi , lorsqu'il est dit dans les traités de composi

tion , que d'une consonnance parfaite à une parfaite ,

il faut procéder par un mouvement contraire, Sc que

l'on met ainsi la quinte & l'octave dans la même ca-

thégorie , on doit comprendre mairtenant la faute

grossière que l'on commet, en coi fondant ce qui con

cerne la variété avec ce qui tient à ì'unité.

Notre ame demande fans césse de ì'unité Sc de la

variété, & voici comment on parvient à la satisfaire,

soit en s'abstenant des octaves , soit en les employant.

La variété que notre goût réclame est relative &

non absolue.

Quand je forme un son unique, Sc que je le pro

longe sans le répéter , ce son, a la longue, fatigue-

roit notre attention & nous deviendíoit impottun.

Je puis le varier en le répétant ; je puis le varier davan

tage eu l'associant à d'autres , (bit successivement,

soit simulranément : or , si je l'accompagne de Ion

semblable qui est l'uniston, j'aurai déja une variété,

Sc celie-ci ïugmentera , si j'aflocic cette corde à son

octave; donc l'octave Sc l'unisson lui même peuvent

servir à la variéré.

Pourquoi, lorsqu'on écrit à quatre parties i!issé-

renres, preferit-on d'éviter deux octaves de fuite, Sc

encore plus rrois ou quatre ?

C'est qu'alors on a pris, cn quelque forte , l'enga-

gejneut de ne faire jamais entendre tien que de varié

dans chaque cadence, & que la variété qui résulte

des octaves est regardée comme nulle cn ce cas.

Si l'on fait, de temps à autre, des suites d'octaves,

soit entre les quatre parties d'un quatuor, soit entre

deux de ces parties seulement, c'est qu'il est tenu

compre de la variété produite par ces octaves , par*

qu'il est clair alors qu'il est entté dans les vues du

compositeur de s'affranchir de la loi plus stricte qui

lui interdit les unissons ou les octaves ; parce que

l'effet qu'il veut produire ne peut réfulterque de l'cm-

pLi de ces unissons ou de ces octaves.

II n'y a donc aucune espèce de contradiction entre

lc précepte qui défend l'emploi de deux octaves con

sécutives , & la règle qui permet d'en faire autant

que l'cxige tel effet qu'on veut produire.

Comme il est des momens où tout un peuple ou

ure société quelconque se réunir pour dire la même

chose , il doit être des cas où tojtcs les parties d'un

orch.stre doivent marcher à l'uniston ou à l'cctave.

Je dis à l'octave, car chaque instrum:nr, comme chaque

âge ou chaque sexe, ayant son diapason , on ne peur

mettre à l'unisson des organes trop difpropoitionnés

enrr'eux ; ainsi , il faut donc naturellement ranger

chaque instrument ou chaque voix dans le diapason

ou l'octave qui lui est propre , ce qui équivaut alors à

l'unisson.

II est une chose à remarquer ; c'est que , dans les

ouvrages didactiques , où il est question du mouve

ment relatif des parties, on n'y parle jamais que des

consonnances.

Fux dit :

Première règle.

De la consonnance parfaite à la parfaite, on pro

cède par mouvement contraire ou oblique.

Seconde règle.

De la consonnance parfaite à l'imparfaite , on va

par l'un ou l'autre des trois mouvement.

Tro:fìeme règle.

De la consonnance imparLire à la parfaite, on pro

cède par mouvement oblique ou contraire,

Qiatrième règle.

De l'imparfaite à l'imparfaite , on va par l'un oa

l'autre des trois mouvement.

C'est là , dit cet auteur didactique , la loi & les

prophètes.

Fux a quelqu'cspèce de raison de parler ainsi ; mais

ce n'est la qu'une partie des règles à prescrire , puAC-

qiie lc point de départ est touj urs pris d'une co.ison-

nance,&quecelui d'arrivée est aussi une coniTonnance.
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L'un Sc l'autre de ces deux points, ou l'un Sc

l'autre pDuvant être une dissonance , il falloit donc

parler aussi de ces cas différens , puisqu'ils font très-

iréquens.

Si l'on peut faite une fuite de quintes justes par

mouvement contraire, ce n'est point parce que de la con-

fonnance parf<ike à une semblable', ou d'une autre es

pèce, on procède par mouvement contraire , puisque la

quinte n'est pas une confonnance, mais c'est parce que

la quinte ne dissone pas allez pour ne pas permettre

cette marche , qui est interdite aux autres dissonan

ces harmoniques ; 6t la preuve que la quinte tient de

la nature de ces dissonances , c'est qu'il lui est interdit,

comme à la septième mineure , à la fausse quinte Sc au

ttiton , de fc répéter fur deux degrés différens qui se

touchent , ou dans deux parties qui montent ou des

cendent par mouvement semblabe.

Ainsi Sc , dans la même cadence , &
ut te *

comme conséquent l'une de l'autre, sont donc une

faute de composition , comme fy . 'f1' , ou comme
* Jot la

ut ré . mi fa$ ■ « r j • •
rii Sc r i J ; car la meme caule produit ici
fol la si b ut ' r

le même effet. Si les deux septièmes mineures consé

cutives blessent plus l'oreille que les deux quintes

justes, & même plus que les deux quartes justes,

c\st que les septièmes manquent encore plus d'en

semble harmonique , que deux quartes ou deux

quintes. Mais deux quintes justes en manquent assez

pour nc pas permettre qu'on les emploie laus inter

médiaires , & rien n'est plus certain , puisque cela est

reconnu de ceux mêmes qui ont la bonhomie de

croire la quinte une confonnance parfaite ; ce qui est

d'un déraisonnement qu'un ne fuuroir trop blâmer.

Qu'est-ce qui empêche que les dissonances har

moniques n'aient alscz d'ensemble pour que deux

parties puissent marcher d'accord à cette distance l'une

de l'autre? L'excès de variété qui anéantit Vanité fans

laquelle deux chants ne peuvent former un touc, le

quel est abfolument{ nécessaire , car c'est ce tout qui

est le but de l'unton des parties.

Le compositeur qui place quatre ou vingt parties,

plus ou moins , l'une fur l'autre, ne prétend pas faire

quatre ou vingt musiques différentes, mais une feule;

car pour faire des musiques différente";, il n'y a pas

besoin d'en combiner les parties. L'unité de morceaux

est donc incontestablement son dessein , Sc pour le

(emplir, il faut que les parties soient vtaiment despar-

ties , ainsi que leur nom l'indique , Sc non pas cha

cune un tout indépendant Sc insubordonné. Que nous

dit à cet égard le sentiment musical, qu'il sursit de

consulter pout qu'il nous guide sûrement?

Que deux parties nc peuvent marcher en bon accord

qu'a la tierce ou à la fixre, majeures ou mineures, fé

lon les degrés de l'échclle, ou à l' octave juste ou à

l'omsson. Vouloir que deux parties s'accordent à tout

autre degré que ceux-ci, c'est vouloir l'impossible ,

Mujique. Tome II.

car la nature, s'y refuse. En conséquence , dire que la

quinte est une confonnance, est une erreur Sc un dé-

raifonnement insoutenable.

La quinte n'est cependant pas une véritable disso

nance, quoiqu'elle tienne plus de la nature de celle-ci

que de celle de la conlonnaiicc ; car si eile étoit

une véritable dissonance, on ne la verroit pas figurer

dans l'accord parfait.

Cependant si l'on considère que, dans ut mi set

ut , il y a une quinte qui est ut fol Sc une quarte qui

est fol ut , ne faudra-t-il pas convenir que la quarte

est une confonnance, ou que l'accord parfait renferme

une dissonance reconnue comme réelle par tout le

monde, & une presque dissonance reconnue par moi

Sc par tous ceux qui ne veulent pas s'obstiner, contre

l'évidcnce, à soutenir l'opinion contraire?

Assurément, fila quarte figuroit comme quarte dans

l'accord parfait , il n'y a pas de doute que cet accord

ne contînt une dissonance ; mais cette quarte fol ut

n'est point une quarte en harmonie, parce qu'elle ne

frappe pas fur la basse comme quarte , mais comme

octave de celle-ci.

11 est deux manières de juger des irtervalles; la

première, qui est la prépondérante, consiste à exami

ner tous les intervalles d'aptès la baise ou base de

l'accord, soit que celui-ci sc montre direct ou ren

versé ; la seconde consiste à comparer les interval'es

d'après les autres parties; car il est certain que tous les

intervalles qui résultent des rapports des sons pris en

partant de ces divers points, influent chacun fur leffct

de l'enfemble.

Dans ut mifol ut , la quarte fol ut agissant comme

telle, détruit une portion de la perfection harmonique

de cet accord. La quinte ut fol elle-même a<zilíant

comme quinted'ut, affòiblit aussi une partie de i'unité

confonnante de cet accord. Mais Yut qui affbiblir

comme quarre l'harmonie dVt mi fol ut , l'augmente

davantage encore comme octave d'ut & comme sixte

de mif

Le fol qui affòiblit l'harmonie de cet accord ,

comme quinte de Yut au-dessous, & comme quarte de

Yut au-dessus, l'augmente comme tierce de mi.

Lem/ qui consonne avec Yut d'en bas, comme tierce

ou dixième, avec Yut d'en haut comme sixte, & avec

le fol comme tierce au-dessous , est do c ce qui ré

pand le plus d'harmonie dans cet accord.

On donne à cette confonnance si délicieuse le titre

d'imparfaite; or, il faut convenir que cette épithète

est propre à induire en erreur. II est vrai que l'on

avertit qu'elle s'appelle ainsi, parce qu'elle est variable

du majeur au mineut ; mais alors qu'on la nomme

confonnance variable , & l'octave confonnance inva

riable, Sc toutes deux seront plus justement désignées.

Rien n'est plus propre à répandre de la confusion

dansl'efprir, que la faute impardonnable que l'on fait

d'appeler la quinte & l'octuve des confonnances par

faites , fous prétexte que ces deux intervalles ne peu
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vent ceffer d'être juftes fans ceffer en même temps

d'être des confonnances. Mais cette efpèce de parité

apparente de la quinte & de l'octave devroit-elle l'em

porter fur toutes les considérations qui néceffitent une

distinction prononcée entre ces deux intervalles qui

durèrent tant l'un de l'autre?

La quinte eft l'octave dans la même cathégorie.

Ah! fi lafociété n'offre que rrop d'exemples d'hom

mes tarés Se criminels, cofturnés comme la vertu, &

figurant à côti d'elle, il ne faut pas croire que la mu-

fique fouffre un tel défordre. Donc une théorie qui

confond des chofes auSfi oppofées que l'octave & la

quinte , mérite le plus profond mépris , comme propre

à embrouiller à jamais l'efpric de ceux qu'elle devroit

éclairer.

Il eft bon de répéter ici ce que nous avons déjà fait

obferver ailleurs j c'eft que l'épithète de dijfenance ,

qui femble dans la penfée générale entraîner l'idée de

difeorde, eft rouie autre chofe que cela. Lesdiiîb-

nances dont les vrais accords fe compofent, font

toutes plus ou moins harmonieufes; car ce qui forme

les accords, c'eft l'harmonie de leurs parties ; c'eft

l'union des fons qui les conftituent. Or, l'union &

l'harmonie fonc le contraire de la difeorde , & il ne

faut donc pas confondre ce qui occafknnc cette der

nière avec ce qui eft harmonieux.

Les diSTonances inharmoniques , les intervalles qui

ne peuvent entrer dans la composition d'un véritable

accord, ceux-là feuls y répandroient la Jifcorde; or,

confondre cette efpèce de difTonance avec l'autre,

c'eft confondre le mal avec le bien : 5c comment ne

pas s'y mépiendre, quand l'épiilùrcdedilTonance eft

également donnée à chacune de ces deux efpèces

fi différentes d'intervalles , & qui doivent être fi foi-

pneufimcnt distinguées l'une de l'aure? (Voyez

Point, où l'on traite du contre-point. )

(De Momigny.)

MUANCES, / /. On appelle ainfi les diverfes

manié: es d'appliquer aux notes les fyllabcs de la

gamme, félon les diverfes positions des deux Semi-

tons de l'octave, & félon les différentes roures pour y

arriver. Comme l'Arérin n'invenra que Six de ces fyl-

labes , & qu'il y a fept notes à nommer dans une oc

tave , il falloir néccfTairement repérer le nom de quel

que note; cela fit qu'on nomma toujours mi fa ou fa

/aies deux notes entre Icl'quelles fe trouvoit un des

femi-cons. Ces noms détci-minoient en même temps

ceux des notes les plus voisines, foit en montant,

foitendefcendai t. Or, comme les deux femi-tons font

fujets à changer de place dans la modulation , & qu'il

y a dans la mufique une multitude de manières dif

férentes de leur appliquer les Six mêmes fyllabes, ces

manières s'jppcloient muances , parce que les mêmes

rotes y changeoient inceflamment de noms. (Voyez

Gamme.)

Dans le Siècle dernier ou ajouta en France la fyl-

labe fi aux Six premières de la gamme de l'Aiétia. Par

ce moyen la feprièine note de l'échelle fe trouvant

nommée, les muances devinrent inutiles, & furent

proferites de la mulique française ; mais chez toutes

les autres nations où, félon l'efprit du métier, les

musiciens prennent roujours leur vieille routine pour

la perfection de l'art, on n'a point adopté le fi ; Se il

y a apparence qu'en Italie, en Efpagne, en Allema

gne, en Angleterre , les muances (etvi:om long-temps

encore à la défolatioa des commençans.

(J.J. Roujfeau.)

Muances , dans la mufique ancienne. ( Voyez

Mutations.) (J, J. Roujfeau.)

MUSETTE , f. f. Sorte d'air convenable à l'inf-

truraent de ce nom , dont la mefure eit à deux ou

trois temps , le caractère naïf& doux , le mouvement

un peu lent , portant une balle pour l'or iinaire en te

nue ou point d'orgue, telle que la peut faire une mu-

feue, Si. qu'on appelle, à can'e de cela, balle de mufétu.

Sur ces airs on forme des danf s d'un caractère con

venable , & qui porcent aufli le nom de mufettes.

( J. J. Roujfeau. )

MUSICAL , adj. Appartenant à la mufique. (Voy\

Musique.)

MUSICALEMENT, adv. D'une manière mufi-

calc, dans les règles de la mufique. (Voyez Mu

sique.)

MUSICIEN, f. m. Ce nom fe donne également

à celui qui compole la mufique & à celui qui l'exé

cute. Le premier s'appelle aulfi compofncur. (Voyez

ce mot. )

Les anciens mujîclens étoient des poètes, des phi-

lofophes , des orateurs du premier ordre. Tels étoient

Orphée, Teipandre, Stéfichore, &c. Aufli Boëce ne

veut-il pas honorer du non de muficien celui qui

pratique feulement la mufique par le mi» iftere fer-

vile des doigts & de la voix, mais celui qui poffèie

cette feience par le raifomement 8c la fpéculation:

& il Semble de plus qu: , pour s'élever aux grandes

expreflions de la mufique oratoire & imitarive, il fau-

droit avoir fait une étude particulière des paSTions

humaines & du langage de la nature. Cependant les

mujiciens de nos jours , bornés pour la plupart à la

pratique des notes & le quelques tours de chant,

ne feront guère offenfés , je penfe, quand on ne les

tiendra pas pour de grands pkilofopheS.

MUSIQUE././ Art de combiner les fons d'une

manière agréable à l'oreille. Cet art devient une

feience & même très-profonde , quand on veut trou

ver les principes de ces combinaifons Se les raifons

des affections qu'elles nous caufenc. Arifti 'e Quinti-

lien définit la mufique , l'art du beau ci: de la décence

dans les voix Se dans les mouvemens. Il n'elt pu

étonnant qu'avec des définitions Si vagues Se fi géné

rales, les Anciens aient donné une étendue prodigicufe

à l'an qu ils déânilToicnt ainSi.



MUS MUS 1-1

On fuppofe communément que le mot de mufique

vient de mu/à, parce qu'on croit que les Mufes ont

inventé cet art; mais Kircher, d'après Diodore, fait

venir ce nom d'un mot égyptien, prétendant quec'eft

en Egypte que la mufique a commencé à fc rétablir

apiès le déluge , & q'i'on en reçut la première idée du

fon que rendoient les rofeaux qui croulent fur les

bords du Nil , quand le vent foufflùir dans leurs tuyaux.

Quoi qu'il en loit de l'étymologic du nom, l'otigine

de l'art eft certainement plus près de l'homme ; Se. fi

la parole n'a pas commencé par du chant, il cil fût

au moins qu'on chante partout où l'on parle.

La mufique fe divife naturellement en mufique theo-

rique ou fpéculative , & en mufique pratique.

La mupque fpéculative eft, Ci l'on peut parler ainlî,

la conniiffancc de la matière muficale, c'c-lt a-dire ,

des difFérens rapports du grave à l'aigu, du vite au

lent, de l'aigre au doux , du fort au faible , dont les

fons font fufceptibles ; rappotts qui, comprenant

tontes les combinaifons polfibles de la mufique & des

fons, fernblent comprendre aulïi toutes les caufes des

impreûlons que peut faire leur fucceffion fur l'oreille

& fur l'ame.

La mufique pratique eft l'art d'appliquer & mettre

en ufage les principes de la fpéculative, c'eft à dire,

de conduire Se difpofer les fons par rapport à la con-

fonnance, à la durée, à la fuccelfion , de telle forte

que le tout produife fur l'oreil!e l'effet qu ons'eft pro-

pofé : c'eft cet art qu'on appelle composition. ( Voyez

ce mot. ) A l'égard de la production actuelle des fon;

par les voix ou par les inftrumens, qu'on appelle exa

ction } c'eft la partie purement mécanique & opéra-

rive , qui, fuppofant leulcment la faculté d'entonner

jnfte les intervalles, de marquer jufte les durées, de

donner aux fons le degré preferit dans le ton, & la

valeur preferite dans le temps , ne demande en rigueur

d'autre connoiffance que celle des caractères de la

mufique , Se l'habitude de les exprimer.

La mufique fpéculative fe divife en deux parties;

favoir, la connoiffance du rapport des fons ou de

leurs intetvalles, fit celle de leurs durées relatives,

c'eft-à-dirc , de la mefuie & du temps.

La première eft proprement celle que les Anciens

ont appelée mufique harmonique : elle enfeigne en

quoi confifte la nature du chant , & marque ce qui

eft confonnant , diflbnant , agréable ou déplaifant

dans la modulation ; elle fait connoître, en un mot,

les diverfes manières dont les fons arredent l'oreille

par leur timbre, par leur force, par leurs inter

valles, ce qui s'applique également à leur accord fit à

leur fucccilîon.

La féconde a été appelée rhythmique, parce qu'elle

traite des fons eu égard au temps & à la quantité.

Elle contient l'explication du rhythme, du mètre,

des mefurcs longues & courtes, vives & lentes, des

temps 8c des diverfes parties dans lefquelles on les

•ivile, pour y appliquer la fucceffion des fons.

La mufique pratique fe divife auflî en deux parties

qui répondent aux deux précédentes.

Celle qui répond à la mufique harmonique , & que

les Anciens appeloient mélopée, contient les règles

pour combiner Se varier les intervalles confonnans Se

dillbnans d'une manière agréable & harmonieuse.

(Voyez Mélodie.)

La féconde, qui répond à la mufique rhythmique ,

Se qu'ils appeloient rhythmopée , contient les règles

pour l'application des temps, des pieds , des mefures,

en un mot, pour la pratique du rhythme. (Voyez

Rhythme.)

Porphyre donne une autre divifion de la mufique ,

en tant qu'elle a pour objet le mouvement muet ou

fonore; &, fans la diftinguer en fpéculative Se pra

tique, il y trouve les fix parties fuivantes : la rhyth

mique, pour les mouvemens de la danfe; la métrique,

pour la cadence & le nombie des vers; l'organique,

pour la pratique des inftrumens; la poétique, pour

les tons & l'accent de la poéfie ; l'hypocritique , pour

les attitudes des pantomimes, & l'harmonique, pour

le chant.

La mufique fe divife aujourd'hui plus Amplement

en mélodie ou en harmonie, car la rhythmique n'eft

plus rien pour nous, & la métrique eft ttès-peu de

chofe , attendu que nos vers, dans le chant, prennent

prefqu'uniquement leur mefure de la mufique, Se

perdent le peu qu'ils en ont par eux-mêmes.

Par la mélodie on dirige la fucceffion des fons de

manière à produite des chants agréables. (Voyez

Mélodie, Chant, Modulation.)

L'harmonie confifte à unir à chacun des fons,

d'une fucceffion régulière, deux ou plufieurs autres

fons qui frappent l'oreille en même temps, Scia flattent

pat leur concours. (Voyez Harmonie.)

On courrait & l'on devrait peut-être encore divifer

la mufique en naturelle & imitative. La première,

bornée au feul phyfique des fons, & n'ag. liant que

fur le fens, ne porte point fes iroprclTbns jufqu'au

cœur, & ne peut donner que des fenfations plus eu

moins agréables. Telle eft la mufique des chaulons ,

des hymnes , des cantiques, de tous le; chants qui ne

font que des combinaifons de fons mélodieux, Se eu

génétal toute mufique qui n'eft qu'harmonieufe.

La féconde, par des inflexions vives, accentuées.

Se pour ainfi dire parlantes, exprime toutes les pal

lions , peint tous les tableaux, rend tous les objets,

fournet la nature entiète à fes favantes imitations , Se

potte ainfi jutqu'au coeur de l'homme des fentimens

propres à l'émouvoir. Cette mufique vtaiment lyrique

Se théâtrale étoit celle des anciens poèmes, Se c'eft

de nos jours celle qu'on s'efforce d'appliquer aux

drames qu'on exécute en chant fur nos théâtres. Ce

n'eft que dans cette mufique, Se non dans l'harmo

nique ou naturelle , qu'on doit chercher Ja raifon des

effets prodigieux qu elle a produits autrefois. Tant

Y ij
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qu'on cherchera des effets moraux dans le seul phy

sique des sons, on ne les y trouvera point, & l'on

raisonnera sans s'entendre.

Les anciens écrivains diffèrent beaucoup entr'eux

fur la nature, l'objet, l'étendue & les parties de la

musique. En général , ifs donnoient à ce mot un sens

beaucoup plus étendu que celui qui lui reste aujour

d'hui. Non-feulement, fous le nom de musique, ils

comprenoient, comme on vient de le voir, U danse,

le geste, la poésie, mais même la collection de toutes |

les feienres. Heimès définit la musique, la connoif-

sance de Tordre de toures choses. C étoit aussi la doc

trine de l'école de Pythagore & de celle de Platon ,

qui enseignoient que tout, dans l'Univers , étoit mu

sique. Scion HèTychius , les Athéniens donnoient à

tous les arts le nom de musique , & tout cela n'est

plus étonnant depuis qu'un musicien moderne a rrouvé

dans la musique le principe de tous les rapports & le

fondement de toutes les sciences.

De-là toutes ces musiques sublime? dont nous par

ient les philosophes : musique divine, musique des

hommes , musique céleste , musique terrestre , musique

active, musique contemplative , musique énonciative,

iruellectivc, oiutoire ,.&c.

C'est fous ces vastes idées qu'il faut entendre plu

sieurs passages des Anciens fur la musique, qui se-

roient inintelligibles dans le sens que nous donnons

aujourd'hui à ce mot.

II paroît que la musique a été l'un des premiers arts :

on le trouve mêlé parmi les plus- anciens monumens

du genre humain. II est très-vraisemblable aussi que

la musique vocale a été trouvée avant ('instrumentale ,

lì même il y a jamais eu parmi les Anciens une musi-

que vraiment instrumentale , c'est à-dire, faite unique

ment pour les instrumens. Non-feulement les hommes ,

avant d'avoir trouvé aucun instrument , ont dû faire

des observations fur les difféiens tons de leur voix ,

mais ils ont dû apprendre de bonne heure, par le

concerc naturel des oiseaux, à modifier leur voix &

leur gosier d'une manière agréable & mélodieuse.

Après cela , les instrumens à vent o:it dû être les pre

miers irjventés. Diodote & d'autres auteurs en attri

buent l'invention à l'observation du sifflement des

▼ents dans les roseaux ou autres tuyaux des plantes.

C'est aussi le sentiment de Lucrèce.

At liquidas avium voces imitarier are

Ami fuit multò , quàm levia carmmet cantu

Concelcbrarc komines posfint, aureijque juvare ;

Et Zcphyri cúva per calamorum Jibila primùm

Agrefleis docuire cavas infiare cicutas.

A L'égar.l des auttes fortes d'instrumens, les cordes

sonores funt si communes , que les hommes en ont dû

observer de bonne heure les diffé.ens tons; ce qui

a donné naissance aux instrumens à cordes. (Voyez

Corde.)

Les instrumens qu'on bat pour en tirer du son ,

comme les tambours 5c les timbales, doivent leur

origine au bruit sourd que rendent les corps creur

quand on les frappe.

II est difficile de sortir de ces généralités pour cons

tater quelque fait sur l'invention de la musique réduite

en art. Sans remonter au-delà du déluge , plusieurs

Anciens attribuent cette invention à Mercure, aussi

bien que celle de la lyre; d'auttes vtulent que les

Grecs en soient redevables à Cadmus, qui, en se

sauvant de la Cour du roi de Phénicie , amena cn

Grèce la musicienne Hermione ou Ha'mnnie; d'où il

s'ensuivroit que cet art étoit connu cn Phénicie avant

Cadmus. Dans un endroit du Dialogue de Plutarque

fur la musique , Lysias dit que c'est Amphion qui l'a

inventée; dans un autre, Sotérique dit que c'est

Apollon; dans un autre encore, il semble cn faire

honneur à Olympe : on ne s'accorde guère fur tout

cela , & c'est ce qui n'importe pas beaucoup non plus.

A ces premiers inventeurs succédèrent Chiron, Dé-

modocus, Hermès, Orphée, qui, selon quelques-

uns, inventa la lyre. Après ceux-tì vint Phcemius,

puis Terpande , contemporain deLycurgue, Si qui

donna des règles à la musique. Quelques personnes

lui attribuenr l'invention des premiers modes. Enfin

l'on ajoute Thalès, & Tamiris qu'on dit avoir été

l'inventeur de la musique instrumentale.

Ces grands musiciens vivoient la plupart avant

Homère ; d'autres , plus modernes , font Lafus d'Hcr-

mione, Mclnippides, Philoxène, Timothée, Phryn-

nis, Epigonius , Lyfandre, Simmicus & Diodore,

qui tous ont considérablement perfectionné la musique.

Lafus est , à ce qu'on prérend, le premier qui ait

écrit fur ccr art, du temps de Darius Hystaspcs. Epi

gonius inventa l'instrumcnt de quarante cordes qui

portoit son nom. Simmi.us inventa aussi un instrument

de trente-cinq cordes , appelé simmicium.

Diodore perfectionna la flûte & y a outa de nou

veaux trous, Si Timothée la lyre, en y ajoutant une

nouvelle corde ; ce qui le fit mettre à l'amende par

les Lacédémoniens.

Comme les anciens auteurs s'expliquent fort obscu

rément sur les inventeurs des instrumens de musique ,

ils four aussi fort obscurs fur les instrumens mêmes. A

peine en connoissons-nous autre chose que les noms.

(Voyez Instrument.)

La musique étoit dans la plus grande estime chez les

divers peuples de Tantiquité, & principalement chez

les Grecs, & cette estime étoit pioportionnée à la

puissance & aux essets furprenans qu'ils attribuoienc

à cet art Leurs auteurs ne croient pas nous en donner

une trop grande idée , en nous disant quelle étoit en

usage dans le ciel , & qu'elle faisoit l'amufcment prin

cipal des dieux & des ames des bienheureux. Platon

ne craint pas de dire qu'on ne peut faire de change

ment dans la musique qui n'en soit un dans la consti

tution de l' Etat ; & il prétend qu on peut affigrer les

sons capables de faire naître la bassesse de l'amc, l'in-

solcncc & les vertus contraires. Aristote, qui semble.""

i
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n'ìvoir écrit sa politique que pour opposer ses senti-

mens à ceux de Platon, est pourtant d'accord avec lui

touchant la puissance de la musique sur Us moeurs.

Le judicieux rolybe nous dit que la musique étoit né

cessaire pour adoucir les mœurs des Arcades, qui habi-

toient un pays où l'air est triste & froid ; que ceux de

Cynète , qui négligèrent la musique, surpaslèrent en

cruauté tous les Grecs, 5c qu il n'y a point de ville

où l'on ait tant vu de crimes. Athénée nous assure

qu'autrefois toutes les lois divines & humaines, les

exhortations à la vertu, la connoissance de ce qui con-

cernoit les dieux & les héros, les vies & lts actions

d«s hommes illustres, éroient écrites en vers 8c chantées

publiquement par des chœurs au son des instrumens ;

k nous voyons, par nos livres sacres, que tels étoient,

dès les premiers temps , les usages d. s Israélites. O.)

n'avoit point trouvé de troyen plus efficace pour gra

ver dans l'efprt des homme>les | lincipes de la morale

& t'a-nour de la vertu ; ou plutôt tout cela n'étoit point

reflet d'un moyen prémédité, mais de la grandeur des

sentimens, & de l'éiévation des idées qui cherchoint

pat des accens proportionnés á se saiie un langage

digne d'elks.

La musique saisoit partie de l'étude des anciens Py

thagoriciens. 11s s'en íervoienr pour exciter lc coeur à

des actions louables , & pour s'enflammer de l'amour

de la vertu. Selon ces philosophes^ rotre ame n'étoit

pour ainsi dire formée que d'h irmonie, & ils croyoient

rétablir, par le moyen de l'harmonie sensuelle , 1 har

monie intellectuelle & primiive des facultés de l'ame ,

c'est-à-dire , celle qui, selon eux, exiíloit en elle avant

qu'elle animât nos corps.

La musique est déchue aujourd'hui de ce degré de

puissance & de m.:jesté , au point de nous faiie douter

de la vérité des merveill.s qu'elle opéroit autrefois ,

cjuoiqu'attcílées par les plus judicieux historiens &

far les plus graves philosophes de l'antiqoité. Cepen-

c-nr on retrouve dans l'histoire moderne quelques

t.i-* semblables. Si Timorlneexcitoit les fureurs d'A

lexandre par le mode phrygien , & les calmoir par le

mode lydien , une musique plus moderne renchérissait

encore en excirant, dit-on, dans Erric , roi de Dane-'

rrarck , une relie fureur qu'il tuoit ses meilleurs do

mestiques. Sans doute, ces malheureux éroient moins

irníîblesque leur prince à la musique ; autremenr il eût

pu courir la moitié du danger. D'Aubigny rapporte

une autre histoire toute pareille à celle d« Timothée.

II dit que, sous Henri III, le musicien Claudin,

jouant aux noces du duc de Joyeuse furie mode phry

gien, anima, non le roi, mais un courtisan, quis'ou-

t!ia iufìu'à mettre la main aux armes en prélence de

son souverain ; mais le mi:sicier se hâta de le calmer,

en prenant lc mode hypo-phryçien. Cela est dit avec

auront d'assurance que si lc musicien Claudin avoit pu

lavoir exactement en quoi coníistoient le mode phry

gien Sí le mode hypo-phrygien.

St notre musique a peu de pouvoir sur les affections

éc l'aine, cn revanche elle est capable d'agir.physi-

quement fur les corps : témoin ! histoire de la taren

tule , trop connue pour en parler ici; témoin cc che

valier gascon dont parle Boyle, lequel, au son d'une

cornemuse, ne pouvoir retenir son urine ; à quoi il

faut ajouter ce que raconte le même auteur de ces

femmes qui fondoient en larmes lorsqu'elles enten-

doient un certain ron dont U reste des auditeurs n'é-

toit poinr affecté : & jc connois à Paris une femme de

condition , laquelle ne peut écouter quelque musique

que ce soit sans être saisie d'un rire involontaire Sc

convulsif. On lit aussi dans 1 histoiie de ['Académie

des Sciences de Paris, qu'un musicien fut guéri d'une

violente fièvre par un concert qu'on fit dans fa chambre,

I.es sons agissent même fur les corps inanimés ,

comme on le voi: par le frémissement & laiésonnance

d'un corps sonore au son d'un amie avec lequel il est

accordé dans certain rapport. Morhoff fait mention

d'un certain Pccter, Hollandais, qui briíoi: un verre

au son de fa voix. Kircher parle d'une grande pierru

qui frémissoit au son d'un certain tuyau d'orgue. Le

P. Mersenns pa.le aussi d'une forte de carreau que le

jeu d'orgue ébranloir, comme auroit pu faire un trem

blement de terre. Boyle ajoute que les stalles trembl nt

souvi nt au son des orgues ; qu'il cs a senti frémir fous

fa main au son de l'orgue ou de la voix, & qu'on l'a

assuré que celles qui étoient bien fai'es tremblotent

toutes à quelque ton déterminé. Tout le monde a oui

parler du fan-eux pilier d'une église de Reims , qui

s'ébranle sensiblement au son d'u.ie certaine cloche ,

tandis que les autres piliers restent immobiles ; mais

ce qui ravit au son l'honneur du merveil'eux, est que

ce même pilier s'ébranle également depuis qu'on a ô:c

le battant de la cloche.

Tous ces exemples, dont la plupart appartiennent

plus au son qu'a la musique , & dont la physique peut

donner quelqu'explication , nc nous rendent point

plus intelligibles ni plus croyables les effets merveil

leux & presque divins que les Anciens attribuent à la

musque. Plusieurs auteurs se font tourmentés po.ir

tâcher d'en rendre raison. Wállisles attribue en partie

à la nouveauté de l'art , & les rejette en pairie fut

l'exagération des auteurs. D'autres en font honneur

seulement a la poésie. D'autres supposent que les

Grecs , plus sensibles que nous par la constitutif m de

leur climat ou par leur manière de vivre , pouvoient

être émus de choses qui nc nous auioient nullement

rouchés. M. Burette, même en adoptant tous ces

faits, prétend qu'ils ne prouvent point la perfection

de la musique qui les a produits : il n'y voit rien que

de mauvais râcleurs de villa »e n'aient pu faire, selon

lui , tout aussi bien que les preaiieis musiciens du

monde.

La plupart de ces sentimens sont fondés fur la per

suasion où nous sommes de l'excellence de notre mu

sique , & fur le mépris que nous avons pour celle des

Anci-ns. Mais ce mépris cst-il lui-même aussi bien

fondé que nous le prétendons ? C'est ce qui a été exa

miné biea des Ibis, & qui, vu l'obscurité de lanu
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tière 8c l'insuffisance des juges , auroic grand besoin

de l'être mieux. De tous ceux qui sc font mêlés jus

qu'ici de cet examen , Voslius , dans son traité De

viribus Cantús (i Rkythmi , paroît être celui qui a

le mieux discuté la qu (lion Sc le plus approché de la

vérité. J'ai jeté là-dessus quelques idées dans un autre

écrit non public encore, où elles feront mieux pla

cées que dans cet ouvrage, qui n'est pas fait pour

arrêter le lecteur à discuter mes opinions.

On a beaucoup souhaité de voir quelques fragmens

de musique ancienne. Le P. Kircher & M. Burette

ont travaillé là-dessus à contenter la curiosité du

public. Pour le mettre plus à portée de profiter de leurs

foins, j'ai transcrit deux morceaux de musique grec

que , traduits en note moderne par ces auteurs. (Voy.

les planches de musique. ) Mais qui osera juger de

l'ancicnne musique surde tels échantillons ? Je les sup

pose fidèles. Je veux même que ceux qui foudroient

en juger connoissent suffisamment le génie St l'accent

de la langue grecque, qu'ils r/fiéchissent qu'un Italien

est juge incompétent d'un air français , qu'un Fran

çais n'entend rien du tout à la mélodie italienne,

puisqu'il compare les temps & les lieux , & qu'il pro

nonce s'il l'ofe.

Pour mettre le lecteur à portée de juger des divers

accens musicaux des peuples, j'ai transcrit aussi dans la

planche un air chinois tiré du P. Du Halde, un airper

san du chevalier Chardin , Sc deux chansons des Sau

vages de PAmérique, tir:' es du P. Mersenne. On trou

era dans tous tes morceaux une conformité de mo-

ulaiion avec notre mufwue , qui courra faire admirer

aux uns la bonté & l'univcrlalite de nos règles, &
peut- être rendre suspecte à d'auttes Inintelligence ou

la siitlieé de ceux qui nous ont transmis ces airs.

J'ai ajouté dans la même phnche le célèbre Rani

dés Vaches , cet air si chéri des Suisses, qu'il fut dé

fendu fous peine de mort de le jouer dans leurs trou

pes , parce qu'il faifoit fondre en larmes , déserter ou

mourir ceux qui l entendoient, tant il excitoit en eux

lardent désir de revoir leur pays. On chercheroit en

vain dans cet air les accens énergiques capables de pro

duire de si étonnans esters. Ces effets, qui n'ont aucune

ment lieu fur les éttangers, ne viennent que de ('habi

tude, des souvenirs, de mille circonstances qui , retfa-

cées par cet air à ceux qui l'cntendent, Si leur rappe

lant leur pays , leurs anciens plaisirs, leur jeunesse , Si

toutes leurs façons de \ivre , excitent en eux une dou

leur amère d'avoir perdu tout cela. La musique alors

n'agit point précisément comme musique, mais comme

signe méinoratif. Cet air, quoique toujours le même,

ne produit plus aujourd'hui les mêmes effets q Vil pro-

duiloit ci-devant fur les Suisses , parce qu'ayant perdu

le goût de leur première simplicité , ils ne la regrettent

plus quand on la leûr rappelle : tant il est vrai que ce

n'est pas dans leur action physique qu'il faut chercher

les plus grands effets des ions fur le corur humain !

La manière dont les Anciens notoient leur musique

étoit établie fur un fondement très-simple, qui étoit

le rappou des chiffres , c'síl-à-dire, par les leures de

leur alphabet ; mais au lieu de se borner, fur certe

idée, à un petir nombre de caractères faciles à re

tenir, ils se perdirent dans des multitudes de signes

différens , dont ils embrouillèrent gratuitement leur

musique; cn forte qu'ils avoient autant de manières

de noter que de genres Sc de modes. Bo'ece prit dans

l'alphabet latin des caractères correfpondans à ceux

des Grecs. Lc pape Grégoire perfectionna fa mé

thode. En 1014, Gui d'Aiezzo , bénédictin , intro

duisit l'usage des portées ( voyez Portée) , fur lej

lignes desquelles il marqua les notes cn forme de

points (voyez Notes), désignant, par leur posi

tion , l'élévation ou l'abaiffement de la voix. Kircher,

cependant , prétend que cette invention est antérieure

à Gui; & en effet, je n'ai pas vu, dans les écrits de

ce moine, qu'il ic l'artribuc; mais il inventa la

gamme, & appliqua aux notes de Ion hexacorde les

noms tirés de l'Hymne de S. Jean-Baptiste, qu'elles

conservent encore aujourd'hui. K. fin, cet homme »

né pour la musique , inventa différens instremens ap

pelés polyplecira , tels que le clavecin, l'épinecte , la

vielle, &c. (Vojez Gamme.)

Les caractères de la musique ont , selon l'opinion

commune , reçu leur dernièic augmentation considé

rable en 1 j 30 , temps où l'on dit que Jean de Mû

ris, appelé mal à propos par quelques-uns Jean de

Meurs ou de Muriá, docteur de Paris, quoique

Gelncr le fasse Anglais , inventa les différentes figu

res des notes qui désignent la dutéc ou la quantité,

& que nous appelons aujourd'hui rondes , blanches ,

noires, ùc. Mais ce sentiment, bien que très-com

mun , me paroîr peu fon4é, à en juger par son

Traité de Musque, intitulé Spéculum Mupc* , que j ai

eu lc courage de lire presqu'entier, pour y constarer

l'invention que l'on attribue à cet auteur. Au reste ,

cc grand musicien a eu , comme le roi des poètes ,

l'hooncur d'être réclamé par divers peuples j caries

Italiens le prétendent aussi de leur nation , trompes

apparemment par une fraude ou par une erreur da

Bontempi , qui le dit Perugino au lieu de Parigino.

Lafus est, ou paroi t être , comme il est dit ci-

dessus, le premier qui ait écrit fur la musique ; mais

son ouvrage est perdu, aussi bien que plusieurs autres

livres des Gre.s & des Romains fur la même matière.

Aristoxène , disciple d'Aristote 6c chef de secte en

musique, est le plus ancien auteur qui tous relie fur

ce te science. Après lui vient Euelide d'Alexandrie.

Aristide Qu malien écrivoit après Cicéron. Alypius

vient ensuite, puis Gaudetuius , Nicomaque Si Bac-

chius.

Marc Meibomius nous a donné une belle édirior*.

de ces sept auteuts gtecs , avec la traduction latine esc

des notes.

Plura'qm a écrit un Dialogue fur la Musiqt**.

Pto'oméc , célèbre mathématicien , écrivit en grec

les principes de ['harmonie, vers le temps de l'e«n —

peteur Antonin. Cet auteur garde un milieu entre;

les Pythagoriciens & les Aristoxéniens. Long-ter*.-» j»$

v
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après , Manuel Bryennius écrivit aussi fur le mime

sujet.

Parmi les Latins , Boëce a écrit du temps de

Tbéodoric , & non loin du même temps, Martianus,

Casliodore Sc S. Augustin.

Les Modernes sont en grand nombre. Les plus

connus font , Zarlin , Salinas , Valgulio , Galilée ,

Mei, Dont , Kircher, Mersenne , Parran , Perrault,

Wallis, Descartes , Holder , Mengoli , Malcolm ,

Burette , Valloti; enfin, M. Tartini, dont le livre

est plein de profondeur, de gí'nic , de longueurs &

d'obscurité 5 & M. Rameau , dont les écrits ont ceci

it singulier , qu'ils ont fait une grande fortune fans

avoir été lus de personne. Cette lecture est d'ailleurs

devenue absolument superflue depuis que M. d A-

lembtrr a pris la peine d'expliquer au public le syf-

tè.ur de la bisse fondamentale, la seule chose utile &

intelligible qu'on trouve dans les écrits de ce musi

cien. ( /. /. Rousseau. )

MUSIQUE. ( Théorie de M. de Momigny. ) La

mujique est un Langage harmonieux Si universel ,

com|-osé de sons , tous coordonnés dans leurs inter

valles, dans leurs successions & leur ensemble, &

dont Ja nature a déterminé elle-même le nombre & le

choix. Ce n'est donc pas l'homme , mais c'est l'or-

donnatcur suprême de l'Univcrs qui a dit :

« Je veux qu'il y aitsept nous , trois genres , deux

» modes y deux mesures , & vingt-sept cordes différentes

» par octave de chaque ton. »

Od se trouve l'expression de cette volonté ?

Dans l'organisation toute musicale que nous avons

reçue de la nature. Ce sont là les tables vivantes od

I r re infini a gravé, à cet égud, ces décrets im-

snaaMrs.

En vain l'esprit de système a plongé dans les er

reurs les plus graves ceux qui ont eu la prétention

d être les législateurs dw la musique, fans avoir l'acquis

nécessaire pour le devenir; les abfurdi:és dont ils ont

rempli la théorie n'ont jamais pu rien changer à la

pratiqae , qui est toute appuyée fur le sentiment musi

cal, le seul guide qui ne nous ait point abusé.

II n'est qu'une musique , comme il n'est qu'une mo

rale , 8c nous avons la conscience du juste & du faux ,

áai s les sons, comme nous avons celle du bien & du

Ttlf

AulTì le caprice, l'autorité des humains, ou mime

le génie dans fa hardiesse, voudroient vainement

changer quoi que ce soit à ce système, rien n'y peut

porter la plus légère atteinte.

La musique a toujours été ce qu'elle est , mais non

p» tour cc qu'elle est maintenant. La musique des

Anciens n'étoit donc pas une autre musique que la

: \ r<. , mais uae musique infiniment moins avancée.

Sa 1 «iniquité semble parfois obscure fur la signisi-

I cation de la musique , c'est qu'elle appeloit de ce nom

tour, ce qui est ordonné, mesuré, régulier ou symé

trique.

Quand le trois fois grand Hermès définissoit la

musique la connoiffance de tordre de toutes choses, oa

comprend aisément qu'il ne se renfermoit pas dan*

les limites de la langue des sons, mais que, d'un re

gard plus vaste & plus philosophique , il embrassoic

soidre général qui règne dans l'Univers, & l'har-

monie , qui ne font qu'un tout des mondes innom

brables qui peuplent l'cfpace.

Comme il n'étoit rien de lié, de combiné ou

d'harmonieux qui ne fût mis anciennement sous la

protection 8c l'inrluer.ce des muses, on appeloit mu

sique les divetfes connoiífanccs humaines ; 8c comme

on avoit fini par les diviser en neuf classes , on avoit

également porté à neuf le nombre des muses, long

temps borné à sept, comme celui des planètes & des

notes.

Les sept muses répondoient donc aux fept notes,

celles-ci aux fept planètes, dans l'ordie suivant; sa

voir : si á Saturne , mi au Soleil , la a la Lune , ré à

Mars , fol à Mercure , ut à Jupiter , Sc fa à Vénus j

c'est-à-dire, qu'on estimoit la distance des planètes ,

prise de l'une à l'autre, comme répondant à une fuite

de quartes justes, ce qui étoit moins géométrique que

mnémonique , comme on peut bien le penser.

Les anciens philosophes , justement frappés de

Tordre admirable qui règne dans la musique, qui n'cíc

élémentairement qu'une succession de ttétracordes ou

une progression de quartes , ont bien pu imaginer

que le créateut avoit harmoniquement disposé les

mondes dans l'cfpace fur ce:te même échelle; mais

c'est ce qu'il n'est plus permis de penser, depuis que

l 'astronomie est parvenue à mieux apprécier ces dis

tances diverses.

Apollon étoit le chef des muses, comme dieu de U

lumièic , qui tst ['emblére sensible de lu suprême inttl*

ligence, figurant comme tel la lumière de l'esprit &

le feu sacré du génie , fans lesquels on ne téussit point

dans la catrière brillante, mais fort pénible, des arts

8c des sciences.

Ainsi tien n'étoit plus ingénieux que de présenter

toutes les sciences comme neuf sœurs intimement

liées Sc vivant fous l'autorité d un père commun , qui

est à la fois Ic soleil de l'esprit & la balance céleste da

jugement.

D'après cette allégorie ou cette manière profonde

& mystérieuse d'envisager les sciences 8c les arts, on

ne doit pas être surpris que le sage Pythagorc & U

divin Platon enseignassent que , dans l'Univers, touc

est musique, puisque tout y est ordre 8c harmonie.

II est tout simple aussi de les voir distinguer cette

musique générale en musique des mondes ou des astres |

cn musique humaine 8c des èrres animés , 8c en musique

i organique, c'est-à-dirc, en musique des plantes, des
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èites inanimés, ou des instrumens & des machines.

Aristide Quintilien ne comprenant dans la signifi

cation du mot de musique que ce qui concerne les

Ions Sc leur durée, ou du moins que les deux arts j

qu'on nomme maintenant, l'un la musique, & l'autre

l.i danse , désinissoit la musique l'arc du beau & de la

décence dans les voix Sc les mouvemens.

Si le beau & le décent ne composent pas toute la

musque ou la danse que l'on permet d'ofFrirau public,

ils devi oient au moins entrer seuls dans les spectacles

solennels qu'on donne par ordre de l'autorité. 11 est

contre les intérêts des gouvememens & des peuples

d'affuiblir dans ces derniers le respect qu'ils ont bèfoin

de conserver pour la morale éternelle , qui n'est au

fond que l'amour de Tordre & de la décence : or , ce

qui n'est ni beau ni décent tendant plus ou moins à

la dépravation des mecuts, tend par-là même à la

dissolution de la société, Sc il est contre la dignité-

paternelle d'un gouvernement de payer pour qu'on

donne de semblables exemples à ses enfans.

Si toutes les nations ressemblent plus ou moins à

l'abbé Pellegrin, qui étoit, dit Voltaire.,

Le matin catholique Sc le soir idolâtre ,

Djjeûnant de l'autcl & soupanc du théâtre;

il faut peut-être s'en prendre à nos institutions, qui

manquent d'unité & d'ensemble.

L'action du Gouvernement & celle de la religion ,

plus d'accord entr'eiles , feroient fans doute de l'hummc

un être moins incohérent ; mais il feroit difficile de

réunir rsuntenant ce que l'on a (i mal-adroitement

íéparé.

Quand les gouvernemens protègent les théâtres

comme poiiçant les peuples & adoucissant leurs moeurs,

la religion devtoit elle excommunier les comédiens?

Et pourquoi , si les ministres de l'autel font fondé* à

repousser les acteurs de la terre sainte, n'en banií-

fent-ils pas également jusqu'aux allumeurs de quin-

tjuets de ces spectacles ì

De deux choses l'une, ou les théâtres font utiles à

Ja société, ou ils font nuisibles; s'ils font une conspi

ration contre la religion Sc les bonnes mœurs, on

doit frapper d'anathème tous ceux qui entrent dans

cet affreux complot; mais si, au contraire, ils policent

les mœurs & concourent avec l'autel à vouer le vice

& le crime a la haine des mortels , la religion doit-

clle les condamner, Sc appeler fur eux la malédiction

du ciel & des hommes ? II y a des abus au théâtre,

mais n'y en a-t-il pas aussi à la Cour & jusque dans

le sanctuaire !

La société est une machine dont tous les rouages

devroient concourir au même but; c'est au Gouver

nement, qui est chargé de fa direction , de son entre

tien Sc de son perfectionnement, à s'investir d'assez

de lumières & de sagesse pour s'acquitter de ce pénibie

devoir.

Quand les Anciens refireignoient la signification

du mot musique â la phonique, c'est- à-dire , au lan

gage des sons, alors ils divisoient tout simplement

cette science en- musque harmonique , rhythmique Sc

métrique , parce qu'en effet tout est harmonie dar.s

l'enfemble ou la succession des sons, comme tout

est rhythme on mesure dans leurs durées respectives.

L'harmoniquc n'étoit point encore la science des

accords, mais celle de la mélodie ou de la succession

des sons, parce qu'on ne connoissoit d'ensemble que

dans les unissons & les octaves; car les tierces n'en-

troient pas encore en ligne de conpte, & l'on nc

foupconnoit pas même qu'elles duisent jamais y en

tier. Le onzième siècle de notre ère étoit fort loin

de cette époque, Sc l'on fait que ce n'est que depuis

cc temps que la tierce , jadis mélodiqucmcnt rangée

parmi ìes dissonances, c'est-à-dire, parmi les inter

valles variables, prit le premier rang dans l'harmonie,

Toctave étant mise à part comme appartenant a ['har

monie primitive, Sc n'étant que l'uuisson rcnvcifé ,

Sc manquant comme tel de la variété nécessaire á

l'harmonie.

Quand on ne voyoit d'harmonie simultanée que

dans l'octave, il étoit tout naturel que cet intervalle

fe nommât harmonie; mais depuis que Ton s'est

avisé de mettre jusqu'à trois tierces Tune fur l'autre ,

fans compter leurs répliques, on a du cesser de déli

gner ainsi Toctase.

L'harmonie des nombres n'est point une chimère,

considérée dans les proportions que ces nombres dé

signent, puisque tout le système musical en provient.

En effet, c'est dans les proportions d'un tout, à fa

moitié ou à son tiers, ou dans les proportions conti

nuées d'un à deux ou d'un à trois, que Ton trouve

successivement tous les sons 6c leurs durées respectives.

L'échelle des durées que donne la division binaire

répond à celle des octaves ; celle des durées que donne

la division ternaire répond à une fuite de quintes.

Parla première, on a toutes les mesures à deux temps

Sc toutes les octaves ,• par la seconde , on obtient tous

les différens sons de l'échelle musicale, hors leurs oc

taves, Sc toutes les mesures différentes à trois temps

égaux, ou à deux temps, l'un uue sois plus coutt ou

plus long que l'autre.

Echelte des durées en al

lant de la plus courte à

la plus longue.

La n 8 e. partie de la

durée d'une ronde est une

quintuple croche; c'est la

plus courte durée d'un son.

Echelle des octaves en ail

lant de l'aigu au grave.

La 118*. partie de \a

corde ut i est la fcxeupì«

octave de cette corde , St

c'est le plus aigu du Cy

tème.

Observation,

Si d'un côté de cette échelle de comparaison , 0r

.j trouve la quintuple croche, & de l'autre 1a /ijvr*r^j'4

octave
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ectave , c'est qu'on n'a pas suivi les mêmes erremens

dans ia dénomination des figures des notes, que dans

celle des octaves ; ce qui est évident, puisqu'on y va

de la fonde à la blanche, de la blanche a la noire, de

la noire à la croche, & que ce n'est qu'à partir de la

croche que l'on suit un même système de dénomina

tion , la moitié d'une croche étant une double cro

che , le quart une triple , le huitième une quadruple,

& le seizième une quintuple ; mais cette quintuple

n'en est pas moins la septième division par deux de la

durée d'une ronde , & c'est en cela qu'elle est mise en

parallèle avec la septuple octave de la longueur de la

corde i.

La 64e. partie de la du

rée de la ronde est celle de

la quadruple croche, qui

est le double de la quintu

ple St sa sixième division

par deux de la ronde.

La ; ie. partie de la du

rée de la ronde est celle

d'une triple croche, qui

•vaut deux quadruples ou

quatre quintuples.

La iíe. partie de la du

rée d'une ronde est celle

d'un» triple croche , qui

équivaut à deux rriples ou

à quatre quadruples, ou à

boit quintuples.

La 8e. partie de la du

rée de la ronde est celle

deia croche , qui vaut deux

doubles , quatre triples ,

kait quadruples ou seize

qu.ntuples croches.

La 4e. partie de la du

rée d'une ronde est la noire,

qui vaut deux croches ou

quatre doubles , ou huit

triples, ou seize quadru

ples , ou trente-deux quin

tuples.

La ie. partie de la du-

xée de la ronde est la blan

che, qui est le double de

la durée de la noire, le

quadruple de la durée de

Mujîque. Tome II.

La 64e. partie de la

longueur de la corde 1 est

la sextuple octave de cette

corde, prise à l'aigu, &

['octave au-deflous de la

1 1 8e. partie de ectte corde.

La j»'. partie de la

longueur de la corde 1 est

fa quintuple octave au-

deflus , Sc. l'octave au-des

sous de son 64e. est la

double octave au grave de

son 11.8e.

La "ue. parrie de la

longueur de la corde 1

donne sa quadruple oc

tave au-delïus , qui est
l'octave au-dcll'ous du jic,

la double octave du 64e. ,

& la quadruple octave du

118e. de cette corde.

La 8e. partie de la lon

gueur de la coide 1 donne

la triple octave à l'aigu ,

qui est l'oct ive au-deflous

de son 16e. , la double

octave au deisous de son

j ic. , ia triple de son 64e.,

& la quadruple de son

118*.

- La 4e. partie de la to

talité de la corde 1 est fa

double octave à l'aigu ,

jhì est l'octave au-deíTbus

de son 8e. , la double oc

tave au-desious de son 1 6e,

la triple de Ion 3 , la

quadruple de son 64e. , Si

la quintuple de son 118e.

La ie. partie de la to

talité de la corde I est l'oc

tave au-sellìisdc cette cor

de 1 & l'octave au-defíous

de son quart, la double

octave au -dessous de son
8e, la triple de son 16', la

quadruple de son ; 1*. , la

quintuple de son 64'., Sc

la sextuple de son 1 r 8e.

L'unité en étendue re

présente la corde entière ,

prisepour unobjet de com-

parailon , & comme ren

fermant toutes les autres.

Dans une corde ut de 118 pouces de longueur

sont contenus deux ut de 64 pouces chacun, qui font

les deux moitiés, comme dans une ronde sont con

tenues deux blanches, qui durent chacune 64 secondée

ou tierces lì la ronde en dure 1x8.

la croche , l'octuplc de

celle de la double croche,

& qui vautautan que seize

triples ou que trente-deux

quintuples.

L'unité en durée est re

présentée par la ronde.

£X£MÌ>LE.

1 18 second.

64 — P

16

rr rr

lìiì mi

— 16 doubles cro

ches chacune.

— ji triples.

— 64 quadruples.

—-118 quintupl. cha

cune.

1 ut de 118 poiices.

i ut de 64 p. chaque.

4 ut de j x p.

8 ut de 1 6 p.

16 ut de 8 p,

31 ut de 8 p.

64 ut de % p.

1x8 ut d'un p.

La progression triple ou la progression d'un à trois,

& la progression fous-triple ou ìa proportion d'un a

Ion tiers, donnent tout ce que ne contient pas la pro

gression double , c'est-à-dire , celle d'un à deux , ou la

progression sous-doublc, c'est-à-dire, la proportion

d un à fa moitié.

Progression triple , ou fuite de douzièmes , qui

donnent toutes les cordes du système, hors leurs oc

taves , celles-ci s'obtenant par la multiplication ou

division par deux.

En allant de fi double dièse jusqu'à fa double bé

mol inclusivement.

Exemple.

i X mi X

I 3

si n I

Mi* J

La* 9

Ré tt *-7

Sol* Si

Ut* *4J

Fa» 7l9

Si 1

Mi 1

La 9

Ré 17

la X

9

ré X

27

solX

81

011

utX sa X ,

143 739

6,f6l.

í?«.44l.

MJ4.JH-

4,781,9159.

«4,}4?.S>07.

43,046,711.

119,140,163.

Z
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Sol 81 ...

Ut x43 ...

Fa 719 . . . ,

Si b j ...

AÍí i - 3 ... .

£a A 9 . . . ,

st<í4 17 .. ..

So/fi 81

Ut b 143 . . . .

Fa b 719 . . .

Si b b 1 ....

iHïií 3 ...

£j b B 9 . . . .

Rébb 17 ....

Soi b b 81 ....

í/ríí 143

Fa b b 719

ou 387,410,489.

1,161,161,467.

3,486,784,401.

10,460 353,103.

J<, 581,059, 609.

?4.'43»179.817-

181,419, í 59.481.

847,188,618,44}.

1,541,865,855,319.

7,6lí.í?7,56í,987.

11,876,791 697,961.

68, 618 378,093,883.

i°J. 855, 134,181, 549.

617,565,401,844,647.

1,851,696,108,533,941.

. . 5,558 088,615,601,813

. 16,674,165,876,805,469.

La corde qui donne le fi double dièse I est: donc

16 quatrillons, 674 trillons, 165 billions, 876 mil

lions , 805 mille 469 fois plus courte que cille qui

donne le fa double bémol.

La proportion d'un à trois donne les notes qui ,

prises de classe en classe & de proche en proche ,

sont chacune le tiers l'une de l'autre , ce qu'on nomme

triolets , parce qu'elles font ordinairement divisées par

trois & surmontées d'un 3 , qui indique qu'elles ne font

que des tiers de la note de la première espèce de la

classe au-delsus, & non pas des moitiés. (Voyez

Mesure &Rh*thme.)

Si l'on divise maintenant la musique en mélodie &

enharmonie, c'est que l'on comprend fous le nom

de mélodie, non-feulement la lucceslìon des sons,

mais tout ce qui les modifie; les djrées dissérentes

qui forment les longues & les brèves , A; rhythme

quiforme des de/Jìns dans la duiéc , comme le deflì'i &

l 'architecture en forment dans l'elpace ; le timbre

qui est aux fans ce que la matière est aux différens

objets.

Comme une statue peut être de bois 8c de différens

bois , de pierre & de différentes pierres , de métal Si

de différens métaux , de terre & de différentes terres ,

de même un son peut è re celui d'une voix d'homme ,

de femme ou d'enfant , ou de quelqu'autre être

animé ; il peut appartenir à l'un ou à l'autre des di

vers timbres de ces voix , Si il peut être également

'-l'un de ceux que rend un violon , une flûte , un haut

bois , une clarinette, un tuyau d'orgue, une corde

de piano , de harpe, de guitare , de mandoline, 8:c.

La nature du son ne répond pas feulement à la

matière , mais elle est analogue aufli à la couleur des

objets.

Le même son , poussé plus ou moins, fort , imite

l'éloignemenr en al'ant du fort au doux , Se. le rappro

chement cn allant du doux au fort.

La prolongation d'un son agrandit Pobjet qu'il re

présente j son raccourcissement le rapetisle j la répé-

tition le multiplie, & son éclat, ou ce qui le rend

sourd, en augmente ou diminue d'autant la lumière

ou la couleur.

La liaison des sons entr'eux en peint la contiguité ,

leur détaché ou piqué, ainsi que les divers silences

marquent les intervalles ou l'efpace plus ou moins

grand qui les séparent dans la durée ou le temps.

La liaison ou le détaché des sons exprime aussi

le calme on I agitation de celui qui les forme. C'est

par l'emploi judicieux de ces divers moyens que le

compositeur décrit comme le poète, defline & colorie

comme le peintre.

Si les étudrs scolastiques semblent renfermées dans

renseignement & ("étude de l'harmonie & du contre

point , c'est que l'on considère la mélodie ou l'art de

créer des deflìns & des chants moinscomme une science

que l'on peut acquérir, que comme un don de la na

ture. Sans doute que l'on naît poète, peintre ou mu

sicien; mais si l'on s'en tenoit à ce que l'on a de dis

positions , Si si l'on ne se fervoit point de son incli

nation ou de Ion penchant pour surmonter peu à

peu, dans chacun de ces arts, toutes les difficultés

qu'ils pré. entent, on auroit beau être organisé de ma

nière a pouvoir être un grand poète ou un grand mu

sicien , on ne deviendroit ni l'un ni l'autre. 11 faut sans

doute de l'eau pour former des jits d'eau, du gétjie

pour enfanter des chants ou des vers , mais il faut auflâ

s'exercer à l'oblervation & se la rendre tellement fa

milière , qu'elle nous semble de l'instinct; & l'on

n'atteint jamais ce haut degré de savoir par les doas

seuls de la nature , mais par leur culture constante 8c

prolongée. Sans doute que les premiers mouvemens

d'Hercule étoient différens de ceux d'un enfant ordi

naire; mais ces mouvemens, tout forts qu'ils étoient

déjà , ne pouvoient se comparer à ceux cTHercule

homme fait.

Bach, Handcl, Mozart Se Hayd'n ne sont devenus

que peu à peu ce qu'ils ont été, non-íeulcment ea

harmonie 8c en coutrc-poii.t , mais même en chancs

heureux Sc en mélodie. L'art de créer des chants s ap

prend comme autre chose : le p'aisir que 1 on éprouve

cn les composant , les fait prendre pour un épanche

ment de l'amc & du génie bien au-destus de toutes les

combinaisons du jugement Si de la réflexion; mais il

n'en est ainsi que pour ceux qui n'onr pas les yeux en

tièrement ouverts fur leur p opte ouvrage, & aux—

quels j'analyse n'a point encore révélé les mystères les

plus cachés de l'art. II n'appartient qu'à celui qui fenr,

mais qui ne ìailonne po nt, de croire que tout ce<)ue

rcnfeimcnt d'aimable Si de beau les ouvrages dc-s

grands maîtres re sont que d'heureuses trouvailles. 1 1

faut donc tout a la fois sentir vivement & raisonner

avec beaucoup de justesse pour faire quelque chose d«;

bien. Le génie, le goût, ('esprit & le jugement se pe . _

sectionnent par l'habitude d'agir ; & c'est leur actior»

réunie Sc rendue facile , qui constitue les Yiais, Ltix

grands talens.
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Ainsi , les chefs-d'œuvre font enfantés par le talent

que l'esprit anime , que le génie inspire , que lc juge

ment conduit Si que le goût épure.

De la musique naturelle & in native . •

Rousseau eût désiré qu'on divisât la musique en na

turelle Si en imitative y la premihe , dit-il , n agissant

que sur les sens , ne porte pointses impressions jusqu'au

cœur, & ne donneque dessensations plus ou moins agréa

bles. Telle est, scion lui, la musique des chansons,

des hymnes , des cantiques & de tous les chants qui ne

font que des combinaisons de sons mélodieux , & en gé

néral toute musique qui n'est qu'harmonieuse.

Mais est-il possible de réduire la musique au seul

physique des sons ,& à ne parler qu'à l'ouïeì N'est-il

pas absurde , au contrai. e , de vou!oir que ce que l'on

entend ne frappe que le tympan de Tortille , Si que ce

qu'on voie d'ordonné & de suivi ne touche que la ré

tine de nos yeux ?

Peut-on rien voir ou rien entendre d'ordonné, fans j

que cela ne réveille en nous quelqu'idée ou quelque

sentiment ? Or, ces idées Si ces sentimens sont-ils dans

notre ouïe ou dans notre vue ? N'cst-il pas évident

que nos sens ne font pas le siège du jugement, de la

volonté & du sentiment , mais feulement les intermé

diaires entre notre ame& les objets donc la perception

lui est portée par ces divers sens ?

La hiérarchie naturelle des sept notes rangées fous

/autorité de l'une d'entr'elles, qu'on nomme tonique,

étanc purement métaphysique, n'est point du ressort

des sens, mais appartient a l'esprit , qui seul peut en

connoítre : donc, n'y eût-il dans les sops que cette

hiérarchie , elle fuffiroit pour renverser le système de

division de Rousseau.

La musique des hymnes & des chansons ffcms cause

à la vérité des émotions moins fortes que la peinture

plus animée des mouvemens d'une ame profondément

sensible qu'une p.ission théâtrale aeire & tourmente ;

mais ce n'est pas une raiton suffisante pour dite que

ectte musique ne paile qu'à Toreille.

Les Transports de l'amour, les einportemens de la

colère & les fureurs de la jalousie ont une expression

flds énergique que cel'e qui nous retrace le calme ,

ia sérénité de lame Si la douce piété ; mais si ces der

niers íentimens patient moins haut à notre cœur, ils

n'en (ont pas moins entendus.

Quelle différence existe-t-il entre la musique des

hymnes, des chansons & de tous les chants agréables

& peu passionnés, & celle des morceaux d'opéra les

plus forts d'expression? N'est-ce pas celle du style

tempéré au style véhément & agité?

Hé bien, Rousseau n'eût-il pas haussé les épaules

8c souri de pitié, si on se fûtavilé de lui dire d'un ton

de docteur que le style tempéré ne s'adresse qu'à l'o-

reille , &. que le véhément seul patvient à l'ame ou à

l'esprit :

D'après cette opinion insoutenable, le ruisseau, dont

l'onde pure Si cristalline coule doucement à travers la

prairie qu'il arrose, ne parleroit qu'à notre tympan

St à nos yeux, Si le torrent rapide Sc dévastateur s'a-

dresseroit seul à notre ame 1 Autant vaudroit dire que

l'homme qui marche lentement est immobile, & qu'il

n'y a que celui qui court à perdre haleine qui se meut.

Mais, selon Rousseau, quel est donc le talisman

qui fait que la musique imitative peint tout , taudis

que la musique naturelle n'expiime rien?

Chut! ... il va fans doute nous révéler ce secret

merveilleux, ce mystère caché; écoutons donc avec

respect ce savant oracle.

Ce talisman , ces moyens surnaturels , cc sont des

inflexions vives , accentuées , & pour ainsi dire par

lantes. Mais ces inflexions vives, accentuées, & pour

ainsi dire parlantes, appartiennent-clles à la musique,

ou à la parole & à la déclamation? Si elles font étran

gères à la musique, ii est inutile de les lui demander,

injuste de les exiger d'elles , & inconséquent de luiín

faire honneur. Mais si, au contraire, ces inflexions ap

partiennent à la musique , qu'on m'explique comment

& pourquoi celle dite naturelle en feroit privée ? *

Si l'on chanre une hymne fans piété & fars recueil

lement, une chjnson s-ns gaîté Sc. fan' franch'se, Sc

une romance sans expression , on fera fans doute moins

d'effet qu'avec une scène d'opéra rendue avec tout l'art

d'un grand comédien Si le talent d'un muscien con

sommé. II est certain même que, quelque parfaite que

soit l'exécution de l'hymne ou de la chanson , elle

agitera moins notre ame qu'un morceau animé ou

très-p.ithttique; mais cette différence provient tou

jours de celle de la situation 8c du style , car il n'y a

pas plus deux musiques qu'il n'y a deux peintures ou

deux éloquences.

Si les inflexions vives , animées , & poar ainsi

dire parl..n es , n'appartiennent qu'à la parole , &

que ce nc soit que par elle- que l'on arrive a l'ame , il

s'enfuivroit que route la musique instrumentale ne

se oit que des sons agréables qui s'ar.êteroieru á louïc.

C'est la, en effet, l'opinion que s'en forment bien des

personnes qui se croient capables d'en bien juger ;

mais si les sons de la musique n'étoient que des sons , &

les couleurs de la peinture que des couleurs , la plus

bille symphonie d'IIayd'n pourroit se réduire à une

gamme chromatique , & le plus beau tableau de Ra

phaël à une palette chargée de couleurs différentes.

Quel homme est assez mal organisé pout ne pat

apercevoir le peu de justesse d'une telle proposition?

Entrez avec ces amateurs distingués , avec ces mu

siciens du premier ordre dans cette salle de concert ,

Si vous saurez si la musique , fans paroles, est muet:e

Z ij
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four votre cœur,

Dieux 1 je crois entendre la triste Ariane appeler

du haut d'un rocher , contre lequel se brisent avec

fracas les eaux de la mer, le fugitif, le trop coupable

Thésée !

La trompette guerrière sonne, & il me semble voir

défiler à mes yeux la pompe triomphale d'un superbe

vainqueur. . . v

Qucts scntimens religieux & mêlés de terreur j'é

prouve en ce moment L on me fait descendre dans les

souterrains où reposent les cendres de nos rois ; la

voix du silence & de la mort y parle à mon cixur , qui

frissonne & palpite. Je sors de ce Lieu lugubre & sacré

pour contempler un jeune couple, éprouvé par toutes

fes rigueurs d'un fort ennemi , que l'amour conduit

enfin a l'autel de l hymen. Avec quel plaisir je chante

inr'rieurcqient l'hymne nuptiale , l'hymne du bon

heur , qui se fait entendre pour ces deux amans 1 . . . .

Une fête champêtre commence ! Que Pan me plaît

quand il anime tour à tour fa flûte ou son haut

bois !

Ces mœurs religieuses- & patriarchalcs me reportent

vers les premiers jours du Monde r Sc la musique fem-

Me me retracer ici l'un des plus beaux chapitres de la

Bible.

Mais quels bruits sinistres , quels sons lugubres ,

quelles te neurs soudâmes & univeisel'es 1 la terre

tremble, les objets se décolorent, tout semble défail

lir; ciel. 1 assisté -je à la fin du Monde: Oui ; les

temps s'achèvent Sc l'éternité commence L

Puisque c'est dan» un concert instrumental que j'ai

éprouvé ces émotions si diverses Sc si profondes , ce

n'est donc point à la parole que la musique doit d'aller

à l'ame , & J. J. Roulíeau a perdu fa cause.

Cependant il est cerrain que la voix prête à la mé

lodie un charme que rien ne peut ég.ilcr , Sc que les

accens de la déclamation ont une puissance qui ajoute

beaucoup à l'esset des sons. Les mots ont cn outfc ta

propriété de mieux préciser l'idéc & de faire dispa'.ot-

tre le vague ou l'indérerminarion , qui est le partage

ordinaire de 1 expreílìon musicale , même dans cc

qu'elle a de plus imitatif & de plus pittoresque.

La musique n'a point, comme les langins de con-

vent on , des mors insignifians pat eux-mêmes , qui ne

ti .'nnent leur valcut que du sens ou de 1 idée qu'on

est convenu derap.eler par ces mots; elle peint avec

des sons ordonnés, &qui, par leur degré de gravité ou

d'aigu, de force ou de foibxssc, d'éclat ou de douceur,

ont de l'analogie avec cc qu'elle doit exprimer. Cette

analogie s'accroît par la durée, par 1 ensemble des

ions , par leur rhythme , par leurs dessins & par

coures ks qualités dont le U>n est susceptible..

La musique n'a point de conjugaisons ni rien de ce

qui constitue l'échassaudage de la grammaire Sc les

règles de la syntaxe , mais elle tient de la nature des

langues, en ce qu'elle a des propositions, des phralcs,

des périodes Sc des discours. La poésie tient de la mu

sique, en ce qu'elle a, comme celle-ci, des rhyihmes

ordonnés & des cadences périodiques.

La musique n'a pas le mot vieillard, mais elle en

imite la marche lente & peu assurée , Jes chants su

rannés & tremblottans ; & ces analogies sufrilent pour

rappeler l'idée de cet âge quand ils'agu de le ridiculiser.

Elle n'a pas le mot armée , mais elle a dans la mul

titude des sons l'imitation de la multitude des hommes

& des mouvemens dont ce mot retrace l'idée ; elle

cn imite les marches lentes ou accélérées, silencieuses

ou bruyantes; elle fait aussi, par Tordre ou la confu

sion des parties, irriter les attaques régulières , ou la

mêlée de deux armées ennemies élancées avec fureur

l'une contre l'autre.

D'ailleurs , une armée érant accompagnée de tam

bours qui en marquent les évolutions , d'une musique

dont les airs guerriers expriment la marche, Sc de

trompettes qui sonnent sa retraite ou (a victoire , ces

analogies ou ces dissérens signes font plus quefufEfnns

pour réveiller dans notre esprit les diverses idées-

qui font attachées aux mots armée Sc bataille , Sc

pour nous faire éprouver les dissérens sentimens qu'ils

excitent cri nous.

Elle n'a point les mots religion, culte , autel, prê

tres ou ministres , ni ceux piété Sc ferveur , mais les

chants des pieaumes, des hymnes, Sc tout ce que la

musique a de religieux , de noble , de grand 5í de divin

est assez analogue à ces diverses exprcllions pour en

tenir lieu.

Elle n'a pas les mots champs, vallons , guérets r

paysans ,*féte de Village, mais ils font remplacés par

la flûte de Pan , le hautbois pastoral , la cornemuse

le galoubet, le tambourin, & surtout par les airs naïfs

& villageois.

Elle n'a pas le mot bois , mais elle imite le chant

des oiseaux qui, mollement balancés fur les branches

légères qui forment la cime des arbres, charment la so

litude qui règne dans ces lieux ; elle peint le mysté

rieux silence d'une sombre forêr, Ic recueillement Sc

la teneur secrète qu'elle inspire.

Elle imite le sifflement de l'aquilon fongueux Sc

courroucé qui silbnnc brusquement les ond:s de fur»

feuillage ; ell: imite les plaintes Sc les gémissemens

des branches & des ti^es froissées l'une contre l'autre,

ainsi que le fracas des arbres qui, ployés avec vio

lence, se bris.-nt Sc tombent.

Ce n'est que dans la musique imitarive, dit Rous

seau, & non dans ('harmonique ou naturelle qu'on

doit chercher la raison des effets prodigieux qu'elle a

produits autrefois. Tant qu'on cke.ciiera des effets
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moraux dans le physique des sons, on ne les y trou

vera point, & l'on rationnera lans s'entendre.

II y a une forte de vérité & de profondeur dans ces

mots, mais il s'en faut que tout y soit exact 3c judi

cieux.

Rousseau croyoit que la musque qu'il nomme natu

relle , tfétoit que physique . & que limitative seule

étoit métaphysique. C'est une erreur que nous venons

de repousser par les armes du raisonnement & de l'ob-

servation.

II n'y a point de musique purement physique , &

toure musique est métaphysique & imirative, même

indépendamment de la volonté du compositeur , &

voici pourquoi. C'clì que la hiérarchie des sons qui

h composent, & les iJées de ton , de mode & de genre

qui s'y rattachent, sent nécessairement intellectuelles

te du ressort de l'esptit 3c du jugement, 3c qu'il n'y a

pon.t de musique lans ton, fans mode ni genre.

Ce qui prouve que le physique des sons n'en déter

mine ni la nature ni le rang, c'est que les deux

mêmes sons, physiquement pris, ont des rapports tout-

à-fak différens, selon leur interprétation , qui n'est

pas arbitraire , mais détermiuée par une métaphy

sique & une dialectique aussi certaine que déliée.

Par exemple, la dissonance ut fol 8 & la conson-

nance ui la b pouvant être toutes deux rendues par les

m.:m:s co_des physiquement considérées , il est évident

qne ce n'est pas lc pSysiquc des sons qui cn détermine

û signification ; 4c cn conséq ience que la musique n'ell

pas purement acoustique , mais une science à la fois

physique & métaphysique.

Q.ie l'on ne croie pas que la différence d'ut foi tt à

«r iu |> n'existe que pour les g ns de l'art. Jl est cer

tain, au contraire, que cette diff'trence est sentie par

tons ceux qui gou:cot la musique . On n'est sensible à

li finfijue qu'à proportion qu'on la comprend. Ainsi

q !e les mots d'une langue que l'on ne fait pas ne font

que de vains bruits qui frappent l'oreille, les sens de

û musique ne sont également , pour ceux qui n'en sai-

siisenr pas lc sens, que d:s bruits, m. is formés lur

u. e échelle plus g-an íe 3c mi ux ordonnée; les in

tervalles ie la mujique n'étant pas indéterminés & arbi

tra res comme ceux de la parole , lesquels diffèrent

le on les pays 3c scion les individus, quoiqu'il y ait

mèm: dans la parole une sorte de gamme dont on ne

í; départ guère lorsque l'on parle avec art , comme

aoi thràcrc ou dans la chaire.

Les intervalles du parler font, il est vrai , impossi

bles a noter par les intervalles compris dans 1 échelle

musicale , parce qu'ils ne s'y tr juvent qu'en partie 8c

n jn en totalité ; mais cependant les airs de la parole

£ont en général aussi connus que ceux des compositions

intiiîcales les plus populaires & les plus répandues. 11

y a dans chaque pays un certiin nombre de modula

tions de la parole auxquelles on s habitue, & qui, fans

«ttc de La musique } y ressemblent cn partie ; cc qui a

fait croire à quelques écrivains qu'il a existé une langue

primitive antérieure à tous les idiômts & à la musique

elle-même. Mais cette opinion est une erreur. II n'y a

de plus ancien que la musique Sc les airs du parler,

que le sentiment des choses que l'on cherche à expri

mer par ces moyens , 8c c'est ce sentiment même qui

a sait chercher dans les sons de la musique Si dans ceux

du parler cc qu'ils ont d'analogue avec les (eutirnens

& les objets , pour en rendre l\xprcssion plus intel-

ligiblc & plus concevable.

L'analyse métaphysique de la pensée a donc plus

ou moins habilement cor.duir les compositeurs de

musique Si les orateurs dans le choix des modulations

du chant comme dans celles de la parole , selon que

cette analyse a été plus ou moins parfaite. C'est dans

la dur^e plus ou moins prolongée des sens , c'est dans

leur force ou leur foiblesse , dans leurs intervalle'.", pe-

t;ts ou gran is, que l'on a cherché à trouver la peinture

de la perlée, & ectre peintmc a été plus ou moins

vraie & complète, selon qu'elle a été le fruit d'une

métaphysique plus sure, de d'un tact plus délicat 8c

plus fin.

Mérités nouvelles , en théorie , découvertes par M. de

Moir.i^ny.

La théorie de la musique, en retard dè plusieurs

sièc'es fur la pratique, demandoit depuis long-temps

un législateur nouveau , capable d'apercevoir tou:es

les anciennes errcuis, 5c allez heureux pour avoir faic

la découverte des vérités qui doivent y être substi

tuées.

Voici comme j'ai procédé pour établir ce corps de

doctrine lur des baies inébranlables.

Je me fuis demandé en premier lieu : qu'est-ce que

la musique ?

C'est l'art de peindre avec des sens, les idées, les-

sentimens.

Tous les sons appartiennent-Us à la musique?

Non : elle n'admet uniquement que ceux q«

fournissent deux progiessions de quartes, dont l'une

est ascendante Sc l'autre descendante.

Progression de quartes ascendantes , qui fournit toutes

les cordes , prises en montant.

Si mi la ré folfa ut y

Si b mi b lab ré b fol b ut b fa b ;

Si b b mi b b lu b b ré b b fol b b ut b b fa b b ;

Sibbb mibbb labbb rébbb folbbb utbbi

fabbb ;

Sibbbb mibbbb labbbb, Sic. , à l'infini.

Progression de quartes descendantes , qui donne toutts

les cordes du fystime > prises en descendant.

Fa ut fol ré la mi fi ;
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F«tt ut 8 /ò/tt ré î* # «i 8

X w X fol X /•<• X /a X mi X y? X y

Fa ft « # u r ff 0 # /o/ S 1 1 ,■ &c. &c. , a l'infini ;

car il n'y a point de bornes réelles a cette succession ,

fie l'on ne la limite que pour ne pas trop multiplier

les difficultés , & parce qu'on peut y suppléer par des

équivalens.

C'est cette double fuite de quartes justes qui four

nir toutes les cordes de chiique ton & de chaque genre

ou ordre, & qui fournit également tous les tons qui

lont a l'infini.

Mais dans cette double fuite de quartes justes , soit

ascendantes , soit descendantes , toutes égales entre

elles , comment distinguer une ton/que , une domi

nante , une sensible , une modale? Comment trouver

des cordes de trois genres dijférens , savoir , des diato

niques , des chromatiques 6? des enharmoniques ?

II femblcroit vraiment qu'étant toutes égales , ces

quartes justes ne devroient avoir chacune que le même

caractère, & ne présenter que les memes résultats. 11

en se ì oie ainsi , en efiet , si ces quartes n'avoient point

de relations entr'ellcs , & n'étoient uniquement que

des notes isolées & placées chacune à la même dis

tance l'une de l'autre ; car alors elles ne difiéreroient

que par leur degré de gravité ou d'aigu.

Mais ces quartes ayant naturellement des relations

de famille & de société , elles ne peuvent pas n'être

considérées que dans leur état d'isolement, & tou

jours comme ne s'appartenant pas mutuellement.

On dit qu'il y a (ept notes dans la musique, Sc fur

cent millions de personnes qui répètent cette vérité,

aucune ne fait pertinemment ce qu'elle die. Ce qui le

prouve incontestablement , c'est qu'aucune n'a d'idée

bien diltincte des conséquences qu'il cn résulte, &

ne pourroit expliquer comment il se fait qu'i} y a

sept notes, ni plus ni moins

Pour s'aíTurcr de ce que j'avance ici, nous allons

interroger fur cette question, la première de tou

tes , les théoriciens les plus distingués , & notam

ment ceux dont on a recueilli les opit.ions dans cet

ouvrage.

Compte-t-on sept notes par une convention entre

Iss musicien", ou existe-t-il , cn effet, sept notes par

la nature même de la musique ?

T.a musique est-elie une invention humaine , ou

cst-elle d institution naturelle?

Voilà , fans doute , ce à quoi il faut pouvoir ré

pondre avec certitude pour savoir s'il y a fepe notes,

& s'il n'y cn a pas davantage.

Le nombre des notes a-t-il varié selon les époques

& les pays ?

Entendons Rousseau, le premier, fur ces diverses

propositions.

Voici ce qu'il dit, à l'article Echelie de son Dic

tionnaire de Musique :

cc L'échelle est le nom qu'on a donné à la succes-

» sion diatonique des sept notes ut ré mi fa fol la ft.

» Cette énumération de tous les sons diatoniques

» de notre système , rangés par ordre , que nous ap-

» pelons échelle, les Grecs l'appeloient tétracorete ,

*> parce que leur échelle n'rtoit composée que de

» quatre notes qu'ils tépétoient de tétracorde cn té-

« tracorde , comme nous faisons, nous , d'octave en

» octave.

» S. Grégoire fut , dit-on , le premier qui changea

» les tétracordes des Anciens en un eptacorde ou

» système de sept notes , au bout desquelles, cora

il niençant une autre octave , on trouve des sons

» semblables répétés dans le même ordre. Cale dí-

» couverte est tris-belle , & il semblera singulier que

" les Grecs , qui voyoient fort bien les propriétés de

» l'octave , aient cru , malgré cela , devoir rester

» attachés à leurs tétracordes S. Giégoire exprima

■m ces sept notes avec les (epr prem ères lettres de l'aU

« phabet des Latins : A B C D E F G.

» Gui Arétin donna des noms ar>x six premiètes ;

" mais il négligea d'en donner à la septième , qu'en

»» France on a depuis appelée fi , & qui n'a point en-

" core d'autre nom que B mi chez la plupart des au-

» tres peuples de l'Europe. «

■ Voilà , comme on voit , trois échelles , trois gam

mes ou systèmes différens ; l'un composé de sept no

tes , l'autre de quatre , & le ttoisième de six.

Lequel de ces trois systèmes est le vrai ou le meil

leur î t

Deux font bons ; celui des Grecs , comme térra-

eorde , fi ut ré mi , & celui de Gui , comme l-.cxa-

corde , ut ré mi fa fol la.

Quant à ut ré misa fol la fi , il ne vaut rien comme

eptacotde , patec qu'un eptacorde qui finit par trots

tons pleins consécutifs , tels que fa fol la fi , est un

eptacorde défectueux & faux, qu'on ne peut offiir

pour type des sept notes.

Aussi voit òn, par cet article même , que !es fcp>t

n tes de l'eptacorde adopté pour gamme par S. Gré

goire, étoit A B C D E F G, & par conséquent lu

ji ut ré misa fol , Sí non pas ut ré mi fa fol la Jîm

Que font les cotdes ut ré misa fol la fi?

Les frpt premières de l'octacorde ut ré mifa fol la

fi ut , qui est régulier comme oclacorde , mais non

comme cptacotde.

Est-on fondé à attribuer à S. Grégoire l'inventioo.

de cet eptacorde ABCDEFGï

Non , assurément : il faut perdre à la fois le Cens

& la mémoire pour cn parler ainsi ; car lorsqu'on a

écrit cn mille endroits que la parhypate des Grecs,
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ou la proflambanomène, étoit A ou la, & que l'cpta-

corde de l'hj pate-hypaton étoit BCDEFGA.JÎ

u; ré mi fa soi la , comment pcut-on attribuer autre

chose à S. Grégoire, que l'ídée de commeucer l'ep-

tacorde des Grecs par leur parhypate , leur surnumé

raire, leur proflambanomène , & comme ils le fai-

soienr eux-mêmes , soir pour l'octacorde A B C D E F

G a, soit pour l'eptacordc de cette parhypate la si

ut ré mifa joli

Exemple.

La p ut ré mi fa fol la

A 1134567

Parhypate B- C D E F G a

surnuméraire,

pioílarnlanomène.

Si les Grecs, qui possédoient cet octacorde, font '

néanmoins reliés attachés à leurs têtracordes , c'est

qu'ils conroi .íoienu mieux la musique que J. J. Rouí-

le^u , du moins pour ce qui concerne la partie des té-

t.-acordes. Cc ;ui en fournit la preuve , c'est que,

quoiqu'ils cillent adopté la proflambanomène, pour

avoir au bcloin l'ocìacorde ia fi ut ré misafol la 3 ils

n'ont jamais ceilé d'appeler surnuméraire ce la ajouté

au dessous de l'hypatc-ìiyparon , laquelle hypate-íy-

paron n'eít autre chose que le fi de l'eptacorde fi ut ri

mifj fol la , parce qu'eu tsset ce fi est la principale des

principales , ou du moins la première du système té-

tracor Jal ascendant , la corde initiale , le vrai point

de départ.

Entendons maintenant, fur cette gamme, le géo

mètre d'Alembert, ce disciple & commentateur de

Rameau.

Après avoir dit que l'échelle des Grecs étoit l'epta

corde fi ut ré mifa fol la , il fait les réflexions fui-

ventes :

a. II est singulier que les Grecs , qui paroissent n'a-

*» voir eu aucunes connoissances développées de b

*> basse fondamentale , l'aient devinée implicitement,

» pour ainsi dire, en formant leur système diatoni-

« que d'une manière si simple & si conforme à la pro-

gession la plus naturelle Si la moins composée de

•» ce:te balle. »

Exemple.

Si -ut ré mi : mi fa fol la.

Sol fol si ut : ut ut mi fa.

Ré mi fol fol : fol la ut ut.

B. F. SOt UT SOL UT : UT FA UT ÏA.

En effet, rien n'est plus élémentaire que cette ma-

rrière de procéder ;mais nous démontrerons que, mal

gré qu'il en soit ainsi, cc n'est pas la basse fondanien-

t<aic qui a conduit les Grecs dans cette voie, Si qui

Jfc-ar a fait préférer cet eptacorde à tout autre.

«On va voir, continue d'Alembert, que notte

éxh.Ue est plus composée Si moins exalte (il veut

parler d'ut ré misa Jol la fi ut). i°. 11 faut l'arran-

^ %tz ainsi , dit-il : ut ré misa fut , fol la si ut} Si lui

» donner pour fa basse fondamentale la plus Gmple ,

» utfol ut fa ut j Si fol ré fol ut.

Exemple.

ut ré mi fa fol : fol la fi ut.

fol fi ut ut mi : ré fa # fol fol.

mi fol fol la ut -fi la r* rai.

B. F. ut fol ut fa ut : fol ré fol ut.

» On voit déjà , dit encore d'Alembert, que cette

» basse est plus composée & moins limple que la pré-

» cédente, puisqu'elle a un son ré de plus, S: qu'ou-

» tre cela elle est de neuf cordes, parce que le fol

» est répété : ut ré misa fol , sel la si ut.

» i°. Le la , dans cette échelle , est quinte de ré ,

r> Sc l'on trouvera que cc la ne fait pas, avec fa, une

» tierce majeure juste , ni avec ut une tierce mineure

» juste , ni ui c quarte juste ave; mi ; Si que la tierce

h mineure de ri afa est altéréeraulli. Voila donc qua--

» tre intervalles altérés ici j au lieu que dans l'échelle

« des Grecs il n'y en a que deux. »

Ob s e rva ti o n s.

Ces altérations n'existent que dans les idées fausses

des monocordirtes , parce qu'ils prennent toutes les

données mathématiques du monocorde pour types

des intervalles , tandis qu'il est bien ceitain qu'on ne

peut admettte , corame canoniques & musicales , que

les premières St les principales de ces données , les

suivantes s'éeartant lcnliblement des proportions har

moniques.

D'Alembett ajoute : « En ne répétant point le son

» fol dans notre gamme , on peut lui donner cetie

m balle fondamentale :

Ut ré mi fa fol la fi ut.

B. F. ut sol ut ea ut ré sol ut.

1 8

» Dans cette gamme , lc ré fous la sixième note Sc

" le Jol lous la septième portetont accord de septième.

» Ainsi la balle ne lera pas simplifiée par-là, excepté

» peut-etre en ce que l'échelle Jera alors toute entière

x dans le même ton. »

On doit remarquer que d'Alembert considère la

gamme ut ré mi fa fol la fi ut, accompagnée par la

première basse fondamentale qu'il propose, comme

étant dans deux tons différens; puisqu'il dit que tout

l'avantage qui résulte de la seconde basse fondamen

tale ci-dessus, c'est qu'elle est toute entière dans le

même ton (1).

Comme on voit, ce n'est pas, selon lui , un motif

bien déterminant en saveur de cette dernière que te

mince avantage d'être dans un seul & mime ton ; car s'il

se doutoit de ce que cela vaut, ille'présentcroit, non-

(1) Ii croir cette première gamme en deux tons , parce

qu'il prend le fa 4 chromatique du ron d'u», qui t'y trouve,

pour la seaûolc diatonique de sol.
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seulement comme un motif de préférence pour celle-

ci , mais comme un motif d'exclusion pour toute autre

qui n'auroit pas cette condition nécellàire.

Comment , avec des principes si oppolés à {'unité

de ton , qui est la première de toutes les lois , s'avise-

t-ou de vouloir être législateur en musique ?

Voici maintenant les observations de Framery fur

ce que vient de dire d'Alen-bcrt.

« Je ferai peu de temarques fur cet article de d'A-

»> lcmberr , parce que ie suivant, par M. l'abbé Fey-

» tou , répond à tout ce qu'on y peut trouver de ré-

» préhenhble.

» l°. II est évident que des deux térracordes des

» Grecs , le premier est en ut, fi ut ré mi , St le fc-

» cond cn fa , ut ré mi sa , selon nos idées modernes.

»• (Voy. la page 475 du Ier. vol. de cet ouvrage.) »

Voilà donc, selon Framery, une gamme cn deux

gammes, un ron en deux tons. II faut convenir que

les musiciens, conduits par de semblables guides,

marchent à grands pas dans les (entiers multipliés de

Terreur , cat rien n'est plus opposé à la vérité que

de telles opinions.

Je plains ceux qui ont eu la bonhomie de farcir

leur esprit de pareilles sottises; ils font bien moins

avancés que ceux qui n'ont jamais ouvert aucun livre

de théo'ie Comme le papier blanc, fur lequel rien

n'est écrit encore, est plus ptopre à recevoir la vérité

que celui qui e!t déja barbouillé des expressions de

Terreur, rie même l'homme qui n'a nulle opinion

encore est moins éloigné de se rendre à la vraie , que

felui qui en a embrassé de fausses.

te II ne faut pas dire (continue Framery, pour re

ts dtesscr it'Alcmbert) que les deux tétracordes des

» Grecs ci-après,

Si ut ré mi — mi fa fol la.

Sol ut sol ut — ut fa ut fa.

»> font cn ut, quand on a donné au premier pour

w basse fondamentale so ut , sol ut , tí au second ,

>» utsa , ut fa , puisque cela donne bien évidemment

« les tons d'us U defa. »>

Ne voilà-t-il pas un homme bien fut de son fait?

Ce qui induit ici Framery en erreur , c'est qu'il sait

ce dtlemne qui semble juste & irtétorquable :

Soi est à ut comme ut à sa : or, si sol ut, fol ut,

sont en ut, ut fa & ut fa sont cn fa.

Comment ce raisonnement pcut-il être faux? Rien

ne paroît cependant plus naturel ni plus concluant.

II est faux , en ce qu'on y confond deux choses

bien différentes l'une de l'autre , savoir , le tétracorde

misa sol la, comme principal & tonique (ce qu'il ne

peut être qu'enfi, commefi ut ré mzl'est en ut), avec

le tétracorde mi fa sol la subordonné en ut à son té-

■racorde tonique^at rémi, 8c non pointsubordonnant ,

comme s'il éroit lui même ce tétracorde tonique &

principal , & par conséquent en sa. C'est le principe

de cette (ubordinarion naturelle qui , ayant échappé à

la sagacité de tous les théoriciens, les a tous fait mal

raisonner fur cet article.

Rameau lui-même avoit fini par croire que le ton

est renfermé dans les bornes d'un tétracorde } en voici

la preuve. ■

« Que ne m'en a t-il pas coûté', dit-il , peur entrt-

» tenir un même ion dans ut ré mi fa fol la fi ut ,

» malgré l'heureuse découverte du double emploi, &

» pour pouvoir conserver le sentiment a'un même ton

» en pareil cas ! Je n'ai que trop senti que ce ton s'y

» changeoit cn un autre l Reconnoijfunt de plus tn

» plus les droits du téttacorde , dans lesseules cadences

» qui constituent U ton , mes yeux se sont ct.íìn

»= ouverts. »

Quelle confession de la part de ce grand musicien

philosophe 1

Le temps de la lumière n'étoit pas venu encore, Sc

Rameau ne fort ici du sub;eifuge de son double em

ploi que pour embrasser une nutre erreur, savoir , que

le ton est limité à un tétracode.

Tranquilisez-vous, enfcns de G-rê-fol, lis sept

notes vous seront conservées tn dép t des fausses lu

mières de vos théoriciens, qui prennent ici l'une pour

l'autte des choses qui ont une valeur toute différente.

Au lieu de limiter le ton à un tétracorde , nous allons

prouver qu'il y en a sept diatoniques dans chacjuc

ton , ainsi que sept notes; ce qui est counu depuis les

Grecs, nuis fans pourtant que le principe en ait été

jamais bien compris; autrement on n'eût pas vu nés

docteurs en musique errer, les uns dans le siècle pré

cédent, les autres dans cclui-ci, fur un point aullv

cipital de la théorie, & vouloir qu'il y ait deux tons

en un seul, & par con'équent deux gamn.es en onr .

Voici le principe d'où naît lalumière p ropre a. écluiicir

pleinement ce point ténébreux & profond. £/« Jòrz

isolé n'a aucun caractère; mais il est susceptible de

les revêtir tous , successivement , selon les sons çk'u/i

lui ajfocie. Le ton (e compose , non d'un seul tétra~

corde ni de deux seulement , mais de vingt-sèpt. f_e

ton est l'enscmble de toutes les cordes qui font partie

Mais poutquoi , reconnoijsant de plus en plus les

droitt de celui-ci , n'a-t-on pas decldré dès- lors qu'il

n'y a que quatre notes & non sept ? car c'est la con

clusion naturelle de ce f.iux principe. Les musiciens

pratiques ne doivent-ils pas être scandalisés de voir

révoquer comme une erreur la première d:s vérités

qu'ils enícignent, fans pourt.int la bien connuitre que

par leur sentiment intime , savoir, qu'/7 y a sept notes ;

& cela par ceux qui devroient être les premiers à re

garder toute attaque contre ce principe comme une hé

résie muficaé qui ercite l'indignation d'Apollon St des

muses: Quoi 1 Rameau, quoilFeytou, Fr.imery &

consorts, vous ne voyez que quatte cordes diatoniques

dans un ton?
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d'une seule & tnème association. Ces cordes, qui font

de trois genres ou ordres diffírens , doivent être con

sidérées chacune fous le rapport du rang qu'elles occu

pent & des fonctions qu'elles remplissent , dans i'état

qu'elles constituent , réunies fous l'influence suprême

ou fous l'autorité de l'une d'entr'ellcs qu'on nomme

tomqut , parce qu'elle règne dans le ton.

Le ton peut être considéré de quatre manières :

l*. dans les cordes diatoniques , au nombte de lept ;

i°. dans chacun de ses deux modes; 50. dans ses

cordes diatoniques , au nombrede d;x ; 6C enfin dans fes

cordes chromatiques, jointes aux précéJentes.

Le chromatique n'a point d'existence séparé; , non

plus que 1 enharmonique , par une raison que moi

ícul puis douncr.

Quand Rouss.au, à son article Genre, dit qu'une

pièce de musique , toute entière dans un seul genre,

leroit fort dim île à conduire & ne feroit pas suppor

table , parce que, dans le diati nique, il feroit impof-

lible de changer de ton; que, dans le chromatique, on

ietoit forcé den changer à chaque note, & qu'ensin ,

dans l'enharmonique , il n'y auroit abíolument aucune

liaifjn, donne-t-il la preuve qu'il comprenoit bien

ce que font les cordes de ces trois genres?

Non, assurément; mais il fait connoître qu'il par-

tageoit les erreurs généralement répandues à cet

égard. Pour relever ce qu'il y a de faux dans cette

façon d'envifaget les genres, il faut cn avoir décou

vert, comme je i'tà fait , la vraie théorie.

Voici à quoi tient ce secret de la nature, & pour

quoi on ne peut composer séparément que dans le

teul genre diatonique. C'est que les cordes de ce genre

peuxeni seules s'allier, s'unir, se marier ou ca-

bescbr tune avec l'autre par degrés conjoints.

Or, fans cette faculté, les degtés conjoints dève-

aant impossibles ,*on ne pourroit pas sortir du premier

accord qu'on feroit entendre; l'on ne pourroir qu'en

faire résonner à la fois ou successivement les trois ou

quatre notes dont il se compose, & leur? octaves, fans

pouvoir aller au-delà. On conçoit que s'il en étoit

ainsi , la musique feroit alors réduite à un seul ac

cord, íc privée de tout degré mélodique ou conjoint.

C'est précisément là ce qui arrive aux cordes du

second ordre , aux cordes du genre chromatique.

Ces cordes ne pouvant s'unit par degrés conjoints ,

on ne peut y sortir d'un premier accord fans en marier

fane ou l'autre, ou plusieurs de ses notîs avec une

corde d'an autre genre , íc par conséquent avec une

diatonique ou une enharmonique.

Mais cc n'est pas là uniquement ce qui empêche

d établir un morceau dans le seul genre chromatique ;

c'est qu'un seul aeferd n'est pas même dans la possi

bilité d'y être entendu comme chromatique; car bkn

que, dans la pensée du compositeur, & relativement à

ce dont il veut le faire suivre, cet accord soit téelle-

chromatique, il ne peut être reconnu ou senti

Mujìque. Tome II.

comme tel , que lorsque le diatonique vient en déter

miner la nature & le caractère , relativement à un

autre genre plus important , & qui seul peut établir

un ton. <■

Ainsi, tout accord qui frappe isolément est nécessai

rement interprété comme diatonique par celui qui l'é-

ioure , & qui n'a aucune preuve encore qu'il est chro

matique ou enharmonique, parce que toute impresjìon

desons musicaux est diatonique de sa nalilre , jusqu'à

ce que des relations, établies avec d'autres sons, en

décident autrement.

Quant à l'enharmonique , il ne peut exister qu'avec

le chromatique, parce qu'il ne cadence qu'avec les

cordes de ce genre , fans quoi il feroit pareillement

circonícrit dans un seul accord sans aucune fuite,

puisque sa nature ne lui en offre point dans les cordes

du mèiT.e genre , mais seulement dans celles du

chromatique, lequel ne pouvant exister que relati

vement au diatonique, il s'enfuit que l'enharmonique

ne peut exister fans que les deux autres genres n'exis

tent avec lui.

Revenons maintenant fur les propositions de J. J.

Rousseau. . .

II feroit, selon lui, impossible de changer de ton

fans l'emploi du chromatique, & c'est pour cela qu'il

feroit fort difficile à conduire.

Msis qu'est-ce donc que changer de ton ì N'est-ce

pas substituer les cordes d'un ton aux cordes d'un

autre ì

Or , la faculté qu'ont les cordes diatoniques d'être

réciproquement {'antécédent ou le conséquent l'une

de l'autre , suffisant pour qu'on puisse former une

pièce de musique toute entière en un seul ton, il ne

faut donc, si l'on veut que cette pièce passe en diffé-

rens tons, que substituer successivement les cordes

diatoniques de ces tons à celles du premier.

Si l'on ne fait dans tous ces changemens de ton

aucun usage des cordes chromatiques , comment peut-

on dire, avec Rousseau, que dans le chromatique on

change de ton à chaque note?

Cette méprise vient de ce que, selon les idées

reçues , l'emploi du semi-ton mineur entraîne Temploi

du chromatique, & celui d'une même touche fous

deux appellations différentes , comme sol b & su %

entraîne, selon ces mêmes idées, celui de l'enhar

monique. Mais quand on passe d'ut en sol, cc n'est

pas le sa ft chromatique qu'on emploie , mais lesu ft

diatonique, & le semi-ton majeur fj ft sol ; comme

lorsqu'on va d'ut en sa, ce n'est pas le fiV chroma

tique dont on fait usage, mais leyîi diatonique; car

qu'est-ce que sa ft en sol? C'est l'équivalcnt du fi en

Mi âc le /» b en fa? L'équivalent dusa naturel en ut.

Or, comme fi&ífj font diatoniques en ut , il s'enfuit

que/L/ ft , en sol, Icsib, en sa, le font pareillement,

8c qu'il ne fautoit y avoir de chromatique où aucune

corde chromatique n'est employée. Les transirions qui

Aa
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conduisent à transporter la tonique un demi-ton plus

haut nc font donc pas chromatiques pour cela, mais

du diatonique tout pur, quand on cn restreint la mo

dulation aux feules cordes diatoniques. Voilà ce qui

est aussi simple qu'incontestable, & qui n'a pourtant

pas encore été dit ni aperçu.

J'ai donc raison de répéter , d'après cela , que les

genres ne font point théoriquement connus, & que,

pour en avoir la vraie explication, la vraie doótiine,

on doit l'apprendre dans mes écrits fur la musique.

Pour faite du chromatique en ut majeur, il faut y

employer, en tout ou en partie, les cinq bémols /» b

m/' b Ai b ré b /ò/b, & les cinq dièses sa 8 ut 8 /b/#

ré /a 8 , fans sortir du ton d'ut , parce que ce sont

ces dix cordes qui composent à elles feules tout le

genre chromatique, & que, fans l 'emploi de ces cordes,

il n'y a point de chromatique possible en ut. Pour faire

Ut / la sol, sol la fi UT :

Pourquoi cette gamme est-elle préférable à toutes

leu autres , tant anciennes que modernes? C'est qu'elle

est le tableau le plus élémentaire, le plus naturel, le

plus méthodique qui existe, l'arrangement le plus

parfait, le plus hiérarchique des fept notes mélodi-

quement ordonnées.

Ce vers musical commence & finit pat la tonique ,

& achève son premier hémistiche par la dominante

fol , laquelle recommence le second hémistiche de ce

premier vers , qui est fol la fi ut. D'où il fuit que les

points cardinaux de ce premier vers ou verset sont :

UT sol & sol UT, & sont par conséquent occupés

par les deux notes ptincipales du ton , bien reconnues

pour telles par tous ceux qui ont le sentiment de la

musique. ' '

Or, de ce que ce tétracorde renferme les deux

notes les plus élevées en dignité, il s'enfuit de là

qu'il est bien le plus important des deux tétracordes,

& qu'il est à fa place dans la gamme qui lc présente

en premier lieu.

Après avoir été de la tonique à la dominante en

dessous, qui est une des limites, il test >it à aller de

la tonique à la limite au-dessiis, qui est fa , note qui

est bien reconnue aussi pour être la troisième en di

gnité parmi les fept cordes diatoniq es que la nature

nous a données , & auxquelles elle nous a à jamais

bornés, dans ce genre, par l'organifation musicale

que nous en avons reçue, & non par une convention

entre les musiciens.

Ainsi , ut ri mi fa , fa mi ré ut, est bien de droit

le second tétracorde de la gamme , & il doit en for

mer le second vers, k seconde pattie.

Ce sec nd vers a pour points cardinaux UT ra ,

dans son premier hémistiche, & MA UT dans son

second.

Or » je le demande , est-il une disposition possible

de \'enharmonique , il faut employer , en totalité ou en

partie , les cinq bémols ut b fa b fi b b mi b b la b b, ou

les cinq dièses mi 0 fi 8 fa X uiX folX , parce que

ce font là les seules cordes qui composent ce genre

dans le ton d'ut mode majeur.

Quel que soit l'usage que l'on fasse des autres cordes

ue ces dix dernières , elles ne peuvent jamais donner

e ['enharmonique , parce qu'on ne peut donner ce

qu'on ne possédé pas.

On ne peut donc, fans manquer de jugement, ne

pas fc rendre à l'évidence de ces principes, ou m'en

disputer la propriété sans manquer de justice.

Moi seul aussi ai compris ce que doit être la gamme

pour former le type des fept cordes diatoniques, 6c

moi seul ai dit que ce type est :

UT ré mi fa , fa mi ré UT.

des fept notes qui soit aussi conforme à la hiérarchie

qui existe entr'elles, ou qui soit aussi parfaite , aussi

élémentaire ?

On n'a pas vu encore tout ce qui lui mérite la pré

férence fur ces rivales.

Après les trois points cardinaux , fol ut fa , il en est

d'autres qui se recommandent à 1 oreille & à ('atten

tion } ce sont les deux cordes modales mi & la, qui

ne sont modales , ainsi queje l'aidità l'article Mode ,

que parce qu'elles ont la faculté naturelle d'être diato

niques, comme majeures & comme mineures.

C'est là une de mes découvertes, & l'une des der

nières que j'aie faites , cat j'étois sort embarrassé de

donner l'eiplication véritable de la modalité, per

sonne n'ayant eu encore l'idéc de son principe.

Le mot de cette grande énigme «st donc dans la

double nature diatonique des deux notes qui coníYi -

tuent tour à tour le majeur & le mineur, lesquelles

font, dans ma gamme, l'une à la tierce au-dessous

de la tonique , Si l'autre à la tierce au-dessus.

La ou la b : mi ou mi b.

Cep:ndant , sous le rapport des deux modes, j'ai

préféré la disposition fi ut ré mi , mi fa fol la , qui eít

lc premier cptacorde des Grecs, à ceilc ut fi la foi -

fol la fi ut , ut ré mi fa , fa mi ri ut.

Voici pourquoi : l°. c'est que, dans fi ut ri rrti Se

mi fa fol la , les deux cordes modales , mi Sc la , fe.

trouvent chacune la quatrième de leur tétracorde res

pectif, ce qui rend le changement du majeur au mi

neur, ou du mineur au majeur, plus ostensible £c

plus facile à retenir.

i°. Parce que les deux tétracordes fi ut ri mi £

mi b fa fol la b n'ont pas l'inconvénicnt qu'on ti ouve

dans fol la b fi ut , qui présente le pallage de b à

fi , ou de/» à la b, qui est d'uu ton & demi , cc c^i
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est un degré harmonique Sc non mélodique. Cette

considération m'a donc déterminé à préférer la gamme

/î ut ré mi, mi fj sol la , pour la démonstration des

modes , à celle qui est incontestablement le type par

fait du ton , envisagé a part de la modalité, modalité

dont les Anciens n'ont eu aucune idée , malgré leurs

quatorze modes.

C'est ce que nous expliquerons, après avoir énuméré

tous les titres qui font que l'eptacorde, sol la Jìwtré

mi fa, est plus parfaitement tonique que les six autres.

Dans cette disposition des sept notes , on trouve le

vrai cétracorde tonique , qui n'est ni fol la fi ut , ni ut

ré mi fa t mais fi ut ri mi. Ce tétracorde , qui faii

sentir le ton autant qu'un tétracorde peut le détermi

ner , fait également sentir le mode.

Le ton par fi ut , ré ut ; le mode par fi ut ré mi.

La dominante & la quarte , qui sont chacur.e une

quarte , l'une prise en dessous de la tonique Sc l'autre

au-dessus, parce que c'est comme quartes d'ut qu'elles

loot chacune l'une des trois notes piincipales , & non

pas comme quintes , ainsi que chacun le croit d'après

les idées fausses , puisées dans les théoriciens mo

dernes ; le fol & le fa on; donc aussi chacun leur

tétracorde dans cet eptacorde archétype; le fol dans

fol la fi ut , te le fa , dans fa mi ré ut ; & tous deux

versent dans la tonique, à laquelle ut Sc fa font sub

ordonnés , comme à leur chef suprême.

On ne doir pas considérer comme un sérieux enfan

tillage de Javans , l'irnporcance que j'accorde ici à la

formation ou conformation de la vraie gamme. Cette

importance est recommandée par le sentiment musi

cal comine par la philosophie.

Que demande 1a philosophie dans le type des sept

notes ?

Le plus d'ordre & de symétrie , 8t le plus de fuite

& de conséquence qu'il soit possible.

Qu'exige l'oreille ?

Qu'on y ait bien le sentiment d'un ton 8c d'un

mode, & celui de ses cadences principales.

Par quoi a-t-on le sentiment d'un ton ?

Par ce qui caractérise une tonique Sc la détermine ,

par la fausse quinte fi-fa St pjr le tétracorde tonique

fi ut ré mi ou fi ut ré mi b, selon le mode , & sur

tout quand le fi St \e fi ont sait sentir leur relation ,

qui clt la seule parfaitement déterminante & sensible.

Quelles font les trois cadences principales d'un ton

en ut ì
I

Celles de la tonique ut , de la dominante fol & de

la quatrième note fa.

Observation.

Je fuis obligé de me servir des termes de dominante

de quarte ou quatrième note Si autres , pour me faire

comprendre de ceux qui me lisent , parce que , tous

habitués à désigner les notes d'après le rang qu'elles

occupent dans l'octavc de la tonique ut ré mi f* fol

lafi ut, ou dans l'accord parfait ut mi foi , ils ne m'en-

tendroient pas , si je les dénommois d'après d'autres

bases, & selon le rang qu'elles occupent dans la vraie

gamme, cd l'on ne doir pas compter jusqu'à sept, en

partant de la tonique, mais seulement jusqu'à quatre

au-dessous & jusqu'à quatre au-dessus, & comme il

fuit :

Sot la fi ut ré mi r*.

4 3 a 1 a 3-4

La gamme que je propose est la plus facile à en

tonner , parc: qu'elle est la plus élémentaire & la plus

ronique, puisqu'il ne s'agit que de descendre d'ut à

fol , & de remonrer de fol» ut pour le premier té; ra-

corde , & de monter dut a. fa, & de descendre de fa

à ur pour Ic second.

Ur est donc toujours là pour point de départ ou de

retour, Se. une septième mineure, se trouve plus faci

lement dans l'étcndue de la voix des enfans , qu'une

octave qui la dépasse , dans la plupart de ceux qui

commencent la musique. Cette considération , quoique

très-secondaire pour la théorie , étant essentielle pour

la pratique, elle mérite quelqu'attention , & se réunit

aux autres avantages plus importuns que présente ectte

gamme, pour lui faire obtenir la préférence qui lui

est due sous tous les rapports. <

II n'y a donc rien de systématique dans la nouvelle

gamme que je propose, du moins dans l'acc.ption

défavorable que l'on donne au mot système, lorsque

le détournant de sa première acception (dans laquelle il

signifie afftmblage de plufiturs principes avérés , for

mant les bases d'une doSrine élémentairement exposée ),

on lui donne celle A'imaginations singulières Sc bi

garres , enfans du délire , de la fantaisie ou de la

vanité, tandis que le vrai système naît de la force du

jugement , de la raison la plus attentive , & de l'ex-

péríence la plus consommée.

Comment exifte-t-ilsept notes ?

Par une conséquence immédiate de notre organisa

tion musicale. <

Pourquoi les trois tons pleins consécutifs répugnent-

ils à notre oreille î

C'est qu'ils font contraires à Tordre établi par la

nature , à l'égard des cordes musicales ; ordre admi

rable , dont cette même nature a révélé le secret à

notre intelligence.

L'emploi defa fol la ft , lorsque rien n'en détruit

ou n'atténue le vice , est donc cne chose que l'en

doit s'interdire , 8c c'est précisémentTobligation d'é

viter ce tétracorde , qui a fait trouver aux Anciens

les différentes dispositions régulières qu'ils donnèrent

aux sept notes ; dispositions qu'ils conlidéroient cha

cune comme un système plus ou moins étendu , ou

comme des modes.

A a ij
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Qu'est-ce que l'oreille a dit successivement à tcus

les peuples & à ternes les générations ?

Evites le faux tétracorde fasOllasi, qui déroge

aux lois de la mélodie & à la logique naturelle du

discours musical.

C'est d'après cette indication naturelle que les An-

tiens ont compris qu'il selloit disposer les sept noies

de façon que les trois tons consécutifs précédassent ou

suivissent les tétracordes justes.

Que falloir- il pour cela ? •

Commencer par fi Sc terminer par fa.

Si mi la ré fol ut fa ne fut donc pas seulement le

système général des tétracordes diatoniques chez les

Grecs , mais il l'a été partout ; il l'est encore à l'insu

même des musiciens , & il le fera à jamais partout où

U y aura des hommes, St même des animaux sensibles

à la musique.

La défectuosité du rétracorde fa fol la fi , ou fi la

fol fa, une fois reconnue , il fut facile d'éviter ce té

tracorde, & c'est à quoi l'on s'est appliqué dans tous

les systèmes qoi ont été successivement mis en usage.

C'est là ce qui explique le nom d'bypate-hypaton ,

donné par les Grecs aux fi.

Comment , disent les Modernes, lefi peut- il être la

principale des principales ?

Sans doute, Messieurs, que vous voudriez que ce

fût Yut comme tonique:

Mais il ne faut pas voir plus loin que la gamme

ut ré mi fa , fol la fi ut, pour raisonner ainsi.

Qui vous a dit que l'échelle générale devoit com

mencer par la tonique ?

Est-ce celle des Grecs qui commençoit pat fi, &

à laquelle on ajouta ensuite le la au-dessous, qu'on

eut foin de nommer surnuméraires

Est-ce leur octacorde, mi ré ut st , la folfa mi?

Est-ce Thexacorde de Gui, quiétoit G AB CDE,

«'est-à-dite , fol la st ut ré mi ?

Vous pourrez me répliquer ici que Gui appeloit

ut ré misa fol la ces notes qui étoient bien réellement

fol la st ut ré mi dans son premier hexacorde.

J'en conviens, mais les noms ne font rien à l'af-

faire , ce fout les choses qu'il faut voir.

Pourquoi Gui , qui crut devoir ajouter une corde

au-deflous même de la parkypate ou prostambano-

mène , quiétoit déjà surnuméraire, ainsi que son nom

J'indique , pourquoi t dis-je, n'en a-t-il pas ajouté en

core une de plus:

C'est que le fa étoh là qui lui barroit le passage.

Ce fa eût introduit dans le système le faux tétracorde

fa lot la fi, & Gui n'étoit pas assez mal organisé pour

commettre une telle saute.

Qu'est-ce que le système de ce musicien, dont !e

nom a fait tant de bruit:

Ce système consiste à avoit aperçu qu'à la manière

dent les Anciens avoient rangé leurs trétracordes ; ils

pouvoient être considérés comme formant plusieurs

hexacordes majeurs qui s'entrelaçoient l'un dans fau

ne , savoir, fol la fi ut ri mi égal à ut ré misa fol la ,

& fafol la stb ut ré égal aux deux ptécédens.

De ces trois échelles mobiles, il en forma une gé

nérale , & c'est ainsi que nos pères chantoient par

bécarre , par nature & pat bémol. (Voyez Système

de Gui.)

Pourquoi les dénominations de tétracorde , d'epta-

corde ou d'oSacorde ne paroissent- elles plus dans les

méthodes & les traités fur la mufiqueì

C'est qu'on a cru devoir oublier ces divers sys

tèmes , comme on a oublié la musique surannée des

Grecs, & celle beaucoup moins ancienne & tout auíli

surannée des auteurs du quinzième Si du seizième

siècle.

Voici comme on conçoit maintenant la mustque.

On regarde la gamme ut ré mi fa fol la st ut 3

comme lc principe fondamental , & l'on s'exerce

ensuite sur les secondes, les tierces, les quartes, les

quintes, les sixtes, les septièmes, les octaves , les

neuvièmes, & autres intervalles doublés ou pris une

octave plus haut.

On enseigne qu'il y a sept notes , & l'on veut être

cru fur parole ; óu, pour lc prouver, on vous en mooere

huit, ut ré mifa , fol la fi ut.

La huitième se nommant comme la première , il efi

clair qu'il n'y en a que sept. Mais qui prouve qu'on

a le droit de lui donner le même nom qu'à la pre

mière ?

C'est lesentiment de CoSave.

Hé bien ! alors offrez donc un système quîne ren

ferme que sept notes , & prouvez après , en le repro

duisant une octave plus haut & une octave plus bas ,

qu'en effet l'échelle générale de la musique est com

posée de sept à huit petites échelles diatoniques mises

au bout les unes des autres.

Mais ['échelle diatonique générale est-cllc touc 1-c

système musical?

Non , il y a la gamme chromatique.

Ne parlez-vous pas aussi quelquefois du genre

enharmonique?

II est vrai y mais ce genre ne consiste qu'à changer

en dièse une corde naturelle ou bémolifcc , ou à ch.an.gcr

en une note bémolifce ou naturelle une note diéfìée 3 &

cela fans quitter la mime corde & la tr.tme intonation^

Mais pourquoi les cordes chromatiques & les en

harmoniques ne sont-clles pas du même genre cjue les

diatoniques? N'ont-eiles pas les mêmes propriétés les

unes que les autíts ?
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Les diatoniques font celles qui procèdent par tons ,

Us chromatiques parsemi-tons , les enharmoniques par

quarts de tons , (j les diacomatiques par demi-juarts.

Des quarts & des demi-quarts de ton en musique !

cela doit être bien beau! Mais dans toutes celles qui

Cïiítcnt, tant anciennes que modernes , il ne se trouve

jimais d'intervalle plus petit qu'un semi-ton.

Nous parlons de quarts & de demi-quarts de tons,

íapres nos théoriciens , fans trop comprendre ce

qu'ils entendent par- là , & fans savoir ce que nous di

sons ,• car il est bien vrai que nous n'avons point d'in

tervalles moindres d'un demi-ton.

II y a de la candeur dans ect aveu ; mais votre théo

rie n'est donc pas faite pour expliquer les procédés de

la pratique & en démontrer les principes?

O mon Dieu non ! c'est un verbiage inutile , plus

fmt pour gonfler la vanité de ceux qui veulent paroitre

favans , que propre a éclairer l' esprit de ceux qui cher

chent à s'instruire; carplus on lit ces théories, & moins

on fait à quoi s'en tenir.

II n'en faut pas conclure cependant que les prin

cipes font nuisibles , car ce qui résulte de tous

ces systèmes , ourdis par des hommes qui n'enten-

doieot pas assez la matière qu'ils traitoient , c'est

<jce l'abscence de toute doctrine est préférable aux

théories erronées, Sc qui font , en beaucoup de points

essentiels , opposées a la pratique qu'elles prétendent

guider & à la raison qu'elles invoquent fans cesse , &

qui devroit leur servir de base. L'txpoiition pure &

nmplc de mes principes n'eût coûté aucuue peine à

Uisir aux personnes qui n'ont point la tête pleine des

erreurs consacrées. Ce qu'il y a de fatigant, ce font

les combats que je fuis obligé de livter fans cesse aux

doctrines contraires à la vérité que contient cet ou

vrage , où les fausses idées de Rameau , les fausses

iJées de d'Alcmbeit, de l'abbé Feytou & de bien

d'autres font recueillies , & ou l'on trouve tout ce

qu'on professe de plus faux dans les conservatoires, Sc

ce qu'on prònc dans lej académies , en dépir du juge

ment Sc de l'expéiience.

II faut donc bien faire di'paroîtrc ces monnmens

fantastiques de l'esprit de ceux où ils semblent établis,

four pouvoir ériger à leur place l'édifice de la vraie

théorie; & l'on doit me pardonner l 'efpè.e de désordre

te !'e. nui occasionnés par ces démolition'; inévitables.

D'ailleurs, la vétitén'efl jimais plus solidement éta

blie, que lorsqu'elle a lutté victorieusement contre

Terreur qui ulu:poit sa place.

Lesmonocordistes vous ont conduits hors de la mu

sque, tout en voulant vous l'expl'.quer. Le diatonique

ne procède point par tons feulement, mais par rons

cV par fcrri-toi s diatoniques , qui ne font pas plus

majeurs que les autres, mais qui ne font pas chro ma

tiques ni enharmoniques ; ce qu'il faut toujours bien

observer , afin de rc pas les cinfondre avec ies deux

dernières espèces de femi tons , auxquelles les pro-

po;tions , imperceptiblement plus grandes ou plus

petites, tic font rien, mais où les relations qui en éta

blissent le caraliere font tout.

Ce n'est pas fa proportion qui rend le semi-ton dia

tonique chromatique ou enharmonique, puisque, sans le

clavier du piano, il n'y a aucune distinction entr'eux ,

& que sur le violon & pour la voix elle-même , les

variations qui peuvent s'y trouver font ou insensibles

ou évitables à volonté , fans que pour cela on ait

moins le sentiment de chacun de ces différens semi-

tons , quant á leur genre , & par conséquent à let;r

valeur dans la hiérarchie des sons dont le ton fe com

pose.

Comment un semi ton est-il diatonique ì II est dia

tonique par sa propre nature, lorsqu'il résulte des

sept premières quartes du système, qui , pris en ut ,

mode majeur, & en montant, font fi mi la ré fol ut

fa si.

Les deux semi-tons, fi ut 8c mi fa , qui naissent des

octaves qui viennent remplir graduellement les inter

valles vides laissés entre ces quartes , lesquelles ne for

ment que la carcasse de l'édihce , font donc tous deux

du genre diatonique , par cela seul qu'ils se trouvent

produits par des cordes qui íbnt patrie des sept qui

composent ce genre primitif 8c fondamental, quel que

soit d'ailleurs eur accord, pourvu qu'ils Cokntjustes ,

c'est-à-dire, ni trop grands ni trop petits pour révéler

leur défaut de proportion au sentiment délicat d'une

oreille exercée.

Or, comme la combinaison des sept cordes diato

niques fi mi la ré fol ut fa ne donnent que les deux

semi-tons fi ut Sc mi fa , ou fa mi Sc si ut , il s'enfuit

qu'il ne peut exister dans un même ton que deux semi-

tons diatoniques.

Ce n'est donc pas leur ptoportion désignée de 1 r à.

1 i qui les rend tels, mais c'est uniquement parce qu'ils

font nés du rapprochement de deux cordes diatoni

ques, qt»e ces deux semi-tons font diatoniques eux-

mêmes.

Pourquoi les cordes font-ellcs chromatiques?

Par leur appel dans le système musical après le»

sept cordes diaton ques.

Mais cet appel , pourquoi a-t-il lieu , & jusqu'où

s'étend-il naturellement?

Cet appel a lieu pour remplir les espèces de vides

que laillent entr'elies les cordes diatoniques qui font

à deux semi-tons l'une de l'autre, lesquelles font , en.

montant , la ft , ré mi , fol la , ut ré Sc fi fol , & en

descendant , folfa , ré ut , la fol , mi ré Si fi la.

A quoi sert cette opération , Sc qui en a fourni

ridée:

Cette idée a été fournie par les deux semi-tons dù-

toniques st ut St misa , qui faisoient déjà goûter leur

charme avant qu'on ne s'avisât d'en chercher de chro

matiques à leur imitation.
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C'est donc le plaisir qui a conduit à cette découverte,

comme il a poussé à bien d'autres.

Observation.

II est fort douteux que Con ait pris d'abord les demi-

tons chromatiques pour ce qu'ils font ; car il y a toute

apparence qu'ils ont été premièrement considérés comme

les semi-tons distoniques des autres tons , lesquels

tons ne font que le mêmefysteme des sept cordes diato

niques , prises de divers points de départ , comme de mi

au lieu de si , ce qui met en fa & donne mi la ré

soi UT fa si b ; de la au lieu de partir de si ou de mi ,

ce qui met en si b , en donnant la ré fol ut fa si b mil»;

de té au lieu de partir de si , de mi ou de la , ce qui

met en mi b , en donnant pour tes Jept cordes diatoni

ques ré fol ut fa si b mi b la b.

Je consois ce fysteme ; ainsi nalleç pas plus loin.

Remarquez une chose à laquelle vous n'avez peut-

êtrepas fait attention jusqu'ici; c'est que, pour trouver

les sept cordes diatoniques du ton d'un morceau, il

faut commencer par le dernier bémol qui est à la clef, &

descendre de quarte en quarta jusqu'au nombre de sept

nores. Si le bémol qui est à la clef est seul , c'est un

fi b, & ceyî b vous donnera , de quarte juste en quarte

juste , en descendant ,fibfa ut fol ré la mi , qui sont

les cordes diatoniques de fa majeur. Si le dernier bé

mol est fol b , ce /ò/b vous donnera de quarte en

quarte , en descendant, fotk ré\> lu b mi b >b fa u: ,

qui lbnt les sept cordes du ton de /r b majeur.

Au contraire , si la clef est armée de dièses , vous

devez monter de quarte en quarte justes pour ttouver

les sept cordes diatoniques de ce ton; & en supposant

que le dernier dièse soit fol ft , vous aurez fol # ut ft

fati , si mi la ré, qui vous mettent en la majeur.

II en est de même des autres tons.

Vous deve-t comprendre que st son n'avoit jamais

considéré que comme des Jemi-tons appartenant à

d'autres tons , ce jX qui ne font ni l'un ni l'autre des

deux semi-tons diatoniques d'une gamme , qu'alors on

n'auroìtjamais euCidéca'unbémol'pu d'un dièse chro

matique ou enharmonique , mais uniquement des seuls

semi-tons diatoniques. Or, croire, comme on fait , que

l'on change de ton à chaque corde chromatique, ce

n'est nullement comprendre ce genre ; c'est au con

traire le repousser & cn nier l'existcnce ; car que faut-il

pour que le genre chromatique existe tel que jc l'en-

tends , Si même tel qu'on en présente vulgairement la

gamme fans la concevoir? 11 faut que les cinq bémols

// b mi b la b réb fol b St. les cina dièsesfa Hue #fol U ré ft

la ft existent enut naturel, mode majeur, conjointement

avecfi mi la ré fol ut fa, fans rien changer au ton d'ut

établi par ces sept dernières cordes ; il faut de plus que

ces cinq bémols & ces cinq dièses puissent non-feule

ment s'intercaler rapidement entre les diatoniques ,

mais que les divers accords qui résultent de l'eusemble

harmonique de plusieurs de ces cordes entendues à ia fois

puissent être tous employés comme les accords diato

niques eux-mêmes , fans produire d'autte ester que celui

d'enrichir la modulation.

St le genre chromatique existe, on peut donc faire

ré\> fa lab ré\t en ut naturel majeur, fans sortir de ce

ton ; on peut également y frapper ut ft mi fol ft ut ft ,

fa ft la ft ut ft fa ou ré ft fa ft la ut , Sc tous ceux qui

se forment des cordes chromatiques de ce ton d'st na

turel , fans qu'aucun de ces accords ne porte atteinte

à l'existcnce réelle de ce ton d'ut.

Le genre chromatique , dont l'existence n'est point

douteuse , mais qui est fort mal compris , ne procède

pas , comme on le dit, par semi-tons; car il n'a point

de marche possible par degrés conjoints en lui-même,

mais en s'unissant au diatonique , entre les cordes du

quel il se loge pour cadencer avec elles , alors ils y

forment des demi-rons ou des tons.

LcJìb chromatique cadence avec/sl par un semi-ton,

mais il cadence avec ut par un ton, si b la , si\s ut.

Ré b cadence avec ut en descendant d'un semi-ton,

mais il cadence aussi avec mi par un ton & demi.

Exemple.

fíí'b ut, /sb mi b, misa, fi ut.

Ainsi donc les cordes chromatiques ne pouvant

s'unir entr'elles par degrés conjoints tj mélodiques ,

tonte mélodie qui n'est pas hatmonique est donc im

possible entre ces cordes fans blesser les Inis naturelles

de la musique 6c dire que le genre chromatique pro

cède par femi tons est une proposition dont la fausseté

est démontrée.

Le genre enharmon:que ne procèdepoint par quarts

de ton , car les quarts de ton ne sont pas des inter

valles musicaux , mais feulement mathématiques .

La musique n'a point d'inrervalle plus petit qu'un

semi-ton dansfa vraie théorie , non plus que dans la

pratique.

L'enharmonique ne résulte d )nc point de ces inter

valles, mais comme le chioinatique de dii quartes

de plus ajoutées au système, savoir, cinq en montant

& cinq cn descendant.

Comme st mi la ré fol ut fa forment le diatonique

ascendant en ut majeur , St fi \ m/ b /ab t' b> Jot V

le chromatique, utVfaV fi)>)> mibb la bb eu forment

l'enharmonique. »

Et comme , en descendant , les cordes fa nr fol ré

la mi fi forment le diatonique de ce ton, fa U tu U

fol ft ré ft ft le chromjrique , mi ft y» ft fa X ut X

fol X en forment l'enharmonique.

Comme les deux. semi-tons diatoniques ont «donné

l'idée de femi-tonner les dix intetvalles d'un ton du

diatonique , de même les chromatiques m'ont donac

l'idée de femi-tonner Us dix tous du chromatique.
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Pourquoi appelleroit-on des qunrts de ton dans le

f) stèmc musical, quand 1 objet qui y fait introduire les

cordes enharmoniques n'est que de femi-tonner les in

tervalles d'un ton occasionné par les cordes chroma

tiques ?

Exemple.

Si ut , Ml FA , la si ré mi, fol la ut ré, fa fol ,

voila lc diatonique.

Pour semi-tonifer ces cinq derniers intervalles, il

faut la fi b au lieu de la fi; re mi \> au lieu de ré mi;

fol la b au lieu de fui la ; ut ré b au lieu dVr ré y fa

fol b au lieu de fafol.

Mais par-là , si b s'est éloigné d'ur , & pour en se-

mi-toniserrintervalle, il faut baisser cet ut; de-là si b

«r b ; mi b s'eít éloigné d'autant de fa; de-là mi b fa b ;

/a b s'est éloigné d'autant de/í b ; de-là la\> fi b b ; «b

s'est éloigné de mi b ; de-là ré b mi b b ;/ò/b s'elt éloi

gné > de-là /a b b ; ce qui donne les .cinq cordes en

harmoniques, car ces cordes font l'effet d'une troisième

opération dont chacune des trois donne un genre.

Fami, ut st, fols* j ré ut , la fol, mi ré , si la ,

qui font les sept cadeuces diatoniques conjointes des

cendantes du ton d'ut , en présentent cinq à femi-

toniser.

C'est l'afFaire des cinq cordes chromatiques , fa ft

*/ft folto ré% la%. Pat elles la cadence diatonique

d'un ton } folfa, devient la cadence chromatique jfò/

fiti ré ut devient réutî; la fol, lafolti; mi ré,

mi ré ft j fi la, si ta ft .

Mais fa ft s'est éloigné de mi; urft de fi ; foi% de

fa ft; r<ft de ut ft; ur/aftJe /b/ft. Po.r lemi-tonifer

ces cinq intervalles, que faut-il faire ì

Appeler , dans le système, les cinq cordes enhar

moniques, mi ft fitifa X ur XfolX.

Par el'es la cadence chromatique fa ft mi devient

/j ft mi ft ;

Ut% fi devient ut ft / ft ;

So/ 8 /<» ft devient fol U fa X ;

st< ft ft devient ré ft uí X ;

Et /aft/o/ft, /aft yô/X.

Ainsi se complète ce grand système , qui n'est lc

mien que parce que j; l'ai décou* ert, mais qui est ce

lui de La nature , parce qu'il est celui de notre orga-

nifarion .

C'est lc seul parfait immuable , & le seul au moyen

duquel on trouve la vraie explication des genres, qui

est en méme temps la réfutation de celui des mono-

cordistes, qui admet des quatts de ton 8c descommas.

U n'y a rien d'hypothétique dans ce système; c'est

rusuel expliqué par des principes aussi clairs, aussi

faciles à saisir, qu'ils font certains dans leur applica

tion.

Tétois loin d'imaginer que je donnerois une théo

rie a la musique , lorsque, choqué de plusieurs erreurs

ue j'avois remarquées dans fa doctrine, je m'avifai

e prendre la plume pour les signaler.

i°. Je croyois son échelle si bien établie , que je ne

songeai point à m'en occuper. Mais à mesure que

j'examinois chaque chose de plus près , je m'aperçus

que ce qui me fembloit lc mieux fondé nc l'étoit nul

lement , 8c alors je rétrogradai pour remonter à la

source de chaque chose ; 8c c'est alors que je vis

clairement qu'on ne connoissoit ni le nombre des

cordes du système, ni les qualités de ces cordes. De

là l'ignorance des trois genres dont cependant il est

partout question.

i°. Je vis que l'on ne savoit point comment les

sons se lient entl'eux pour former le discours musical,

& que l'on consondoit en une feule les trois natures

distinctes des cordes.

30. Je vis que la mesure étoit encore un mystère,

malgré qu'on (a batte partout , 8c qu'on la signale par

des barres; 8c quant à l'harmonie, qui fembloit si par

faitement expliquée, je me convainquis que l'on

n'en connoissoit pas le principe, 8c que l'on avoitmal

classé les intervalles dont se composent les accords.

J'acquis ainsi la preuve que touce la théorie étoit

à réfaire.

Pour le nombre des cordes du système, je vis

qu'il éroit dans chaque ton 8c dans chaque octave de

trente-quatre, du- sept ascendantes 8c dix-ftpt descen

dantes. Mais comme, fur ces trente-quatre, les diato

niques, qui sont les mêmes en descendant qu'en mon

tant, ne doivent pas être comptées deux fois, c'est

sept qu'il faut retrancher de ce nombre , ce qui le ré

duit à vingt-sept.

Quant à la nature de ces cordes, elles se divisent en

trois genres ou ordres.

Du premier sont les diatoniques , qui se marient

entr'elles, 8c deux à deux ou trois par trois, dans la

cadence musicale, qui est binaire ou ternaire, 8c qui '

n'est autre chose que la mesure originelle.

Du second sont les chromatiques, qui ne cadencent

pas mélodiquement entr'elles 8c par degrés conjoints,

mais qui s'unissent ainsi aux diatoniques ou aux enhar

moniques.

Du troisième genre ou ordre font enfin les enhar

moniques , qui ne cadencent pas entt'elles par degrés

conjoints 6c mélodiques , mais avec les chromatiques

feulement. ■

La proposition musicale la plus simple 8c la plus élé

mentaire, étant une de ces cadences, 8c tout le dis

cours n'étant qu'un enchaînement plus ou moins long

de ces propositions qui renferment le secret de la me

sure, il n'y manquoit que l'harmonie, dont j'ai décou

vert que les principes sont l'unité 8c la variété.

Sins doute que ces mots avoient été prononcés

avant moi , 8c même relativement à l'harmonie ;

mais une assertion vague n'est-elle pas très-éloi-

gnée d'une démonstrarion 8c d'une application rigou
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Tcuse à tous les cas possibles, & d'où résulte un tarif

général des intervalles, calculés d'après ces deux

principes? Que le lecteur voie mes articles Gammes ,

GeNK.es, Modes, Mesure , Harmonie, Inter

valles & Système, & il se convaincra de la nécessité

de mes principes pour que la musique ait une doc

trine , puisque, sans ces découvertes, rien n'y scroit

véritablement expliqué ni théoriquement arrêté & fixé

à jamais; & que par ces mêmes principes, au contraire,

tout nous est clairement révélé, hors ce que l'hommc

est réduit à ignorer dans toutes choses , les causes pre

mières.

Comment a-t-on pu composer avec succès avant

que la musique n'eût une théorie r Les ouvrages ne

s'y font point faits d'après des principes , mais a l'imi-

tation des aiíues ouvrages.

Le g^nie , qui devine les règles, & qui les met en

pratique long-temps avant que l'analyste ne les dé

couvre &n'cn rédige la formule , &linliinct musical,

qui est dans tout homme que la nature a destiné a se

distinguer dans cet ar, ont seuls guidé ceux dans

les chefs-d'œuvre desquels toutes Tes règles ont été

successivement puisées.

. Ainsi que je l'ai dit dans le discours préliminaire de

mon Cours d Harmonie & de Composition} iln'eft ni

dans la marche , ni au pouvoir de l'esprit humain de

créer à la sois un art tout entier, car à cet igard<omme

à tout autre , rien ne se sait que peu à peu. Or donc,

il nous est impossible d'établir les lois d'une chose in

connue Sí inexpérimentée dont nous ne pouvons aper

cevoir encore ni les principes ni les conséquences, La

théorie n'est proprement, dans toutes les sciences,

que 1 explication de la marche que le génie y tient,

guidé par une forte de révélation secrète qui est le

sentiment du vrai & du beau, plus puissant dans les

grands-hommes que dans les ames d'une trempe com

mune.

Ce qu'il y a de plus malheureux pour une théorie,

c'est quand celui qui s'ingère de la former se croit en

état de le faire, avant d'avoir découvert réellement

les vérités qui doivent lui servir de bases.

Les faux principes amenant en foule les fausses

conséquences , la confusion naît ; on le sent & l'on

veut cn vain y remédier par des exceptions Sí par des

licences. Ce qui devoir simplifier un art par l'explica-

tion naturelle des ptocédés qu'on y emploie, le com

plique & l'embrouille tellement alors, que fa doctrine

ne sert plus qu'à ergoter & disputer, & non à guider

ceux qui opèrent. Telle est la théorie de Rameau,

quant a la marche de la basse fondamentale, & même

les doctrines qu'ont essayé d'établir divers monocor-

distes fur les données du phénomène de la rél'on-

nance du corps sonore, & sur celles des parties ali-

quotes d'une corde, divisée m ithématiquement , en

pr.nant la simplicité des rapports des longueurs &

celle du nombre des vibrations pour base de la con-

soniîance des intervalles. De forte que les favuns ont

coopéré , avec les musiciens , à épaissir les ténèbres

qui couvroienr les secrets de la pratique, tout en

voulait Sí croyant fermement les dissiper. (Voyez à

l'article Système , celui de l'abbé Jaruard, ceiui de

l'abbé Feytou & les autres. )

O.i me demandera pèut-être ce que jc pense de ren

seignement mutuel, à l'inltar des écoles établies à Lan-

calíie , dans le pays de Galles Qu'on ne s'imagine

point que M. Massimino,quiacu l'idée de formée des

établisicmens où il enseigne à solfier Sí à écrire à

tieme ou quarante períonnes à la fois^ ait rien concu

de neuf. Non, il s'tít dit feulement : les voix se for

ment l'une sur l'autre: dans trente-six voix, que j'en

irt uve dix qui aient de la justesse & un peu de timbre,

Celles-ci, soutenues r>ar la mienne Si le piino, entraîne

ront les autres Sí les rectifieront peu à peu j car ce

n'est pas la voix qui est défcctueule, ou dont tes dé

fauts font les plus difficiles à corriger , c'est l'oreille

qu'il faut rendre plus sensible au mal 8c au bien : au

mal , pour séviterfau bien, pour le suivre toujours.

En conséquence, M. Massimino fait donc chanter,

avec plus ou moins de succès, des personnes quis'civ-

tr'aident ou se gênent mutuellement. 11 ne met cn

usage pour cela , comme puur faire écrire la mufiqur,

aucun procédé nouveau ; il n'a pas même aperçu dans

mon Cours complet d' Harmonie & de Compofition ,

qui est dans fes mains, combien il y a de choses dont il

pourroit faiie son profit. Ccpenda' til est certain que,

jusqu'à ce qu'on mette toute ma théorie cn pratique ,

on sera toujours fur le pont aux ânes, 3c l'on ne pourra

se promettre que des progiès ordinaires.

Si le mécanisme à la fois simple Sc. profond de la

musique demeure toujours inconnu aux maîtres Sí

aux élèves, que fait-on alors, que montrer à agir

machinalement, & par la simple imitation î II faut

s'étayer du raisonnement qui explique chaque pro

cédé, si l'on veut savoir ce que l'on fait , & cheminer

à grands pas dans la voie de 1 instruction réelle comme

dans celle de la pratique.

Assurément, nul établissement ne scroit plus propre

à propager rapidement l'excellentc doctrine que je dé

veloppe dans cet ouvrage ; je dis excellente , fans

vanité comme fans vainc modestie ; il ne s'agit point

ici de mom mérite, mais de celui des vérités que j'ai

découvertes avec plus de bonheur fans doure qu'avec

toute autre chose ; ce mérite est tel , qu'en quinze

jours, quelqu'un d'intelligent pourra être à portée de

corriger les fautes échappées aux plus grands com

positeurs, pourvu qu'il sache lire la musique.

Le mérite de ces vérités est tel , que faus elles il n'est

point d'explication de la musique, Sí cju'avec elles, en

quatre jours on comprend le mécanisme du discours

musical , parce qu'il n'en faut pas davantage pour

apprendre ce qui forme la proposition , la phrase & 1a

période , pour se rendre compte de la mesure , cjui n'a

pas pour premier temps le frappé , car La nature s'y

oppose ,
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oppose, mais le levé; tt enfin la connoissance des

genres Stdes deux mode1; , qui ont toujours été les seuls

créés par la nature & les í culs existans , même alors

que les Grecs, m.'ins lichei que nous , qui n'en avons

que deux , s'avisoient d'en compter quatorze , parce

qu'ils prenoient pour un mode ce qui n'en est pas un,

ignorant que le ton n'établit que pat une tonique la

kiérarchie complète de tous les autres sons ordonnés

d'après cette tonique , & que le mode ne tient qu'à la

modification de fa tietee en dessms , qui est plus

grande d'un demi-ton en mineur qu'en majeur, & de

1: rierce au-dessus, qui est au contraire plus petite

c un demi-ton en mineur qu'en majeur.

Ce n'est donc point une des dispositions des sept

notes cfun ton qui forme un mode ; toutes leurs diffe-

tentes dispositions ne constituent qu'un seul & même

ton, Sí qu'un seul & méme mode.

On nc peut obtenir un nouveau ton ou un nouveau

mode que par l'emploi d'une corde qui n'est pas au

r o nì'.ne de celle qui appartiennent au ton & au mode

étdbli. Silesdiverlesdisposirionsdes sept mêmes notes

donnoient dans chacune un ton & un mode dissérens,

ces sept notes ne seroient pas la propriété exclusive

d'un ton & d'un mode , nuis celles banales d'autant

de tons & de modesqu'ellcsauroient demanières d'être

disposées. Voilà comme les Grecs & rous les Anciens

les ont considérées , parce qu'ils n'avoient pas du ton

l'idée qu'on en doit avoir; te qui n'est pas étonnant,

malgré leur sagacité , parce qu'ils ig.iotoient la pra

tique & les principes de l'harmonic Sr. du contre

point, qui seuls peuvent rendre faciles & très-sensibles

ce lentimcnt & cette connoissance du ton.

La mélodicne peutque mal-aisément faire connoî-

rre toute l'étendue du ton , quoiqu'il s'établisse pat elle

cemme par l'harmonic , car la mélodie est souvent

elle-même très-harmonique; ce qui arrive toutes les

fois qu'au lieu de procéder par secondes, elle procède

par des intervalles plus grands.

C'est l'harmonie qui nous a surtout appris l'éten

due du con. Cette étendue s'est montrée pour la pre

mière sois dans toute la plénitude de fa carrière dans

mon grand système, composé de vingt-sept cordes &

non de sept, de vingt-sept cordes & non de douze ou

de dix-sept.

Avoir l'idée complète & le sentiment d'un ton en

entier, c'est donc avoir la connoi (lance qu'il contient

vingt-sept notes différentes & sentir toutes ces notes

dans le même ton , mais comme appattenant aux trois

ordres de cordes ou au trois genres qui constitueni

i'écat social des notes , que l'on nomme ton , &

dont le chef suprême est la tonique.

Quelles que soient les dispositions régulières &

tonales de ces vingt-sept cordes , elles ne peuvent ja

mais donner le sentiment d'un second ton qu'à ceux

cjui n'ont pas assez de force d'attention pour com

prendre qu'elles appartienent toutes au inéme , & qui

Cocu trop peu exercés pour sentir qu'il en est ainsi.

Musique. Terne IL

Ces principes, qui font simples, naturels & irré

fragables , révolteront saris doute d'abord ceux qui

croient bien connoître la musique , parce qu'ils com

posent ou exécutent avec beaucoup d'habileté & de

talrnt; mais peu à peu ces Meilleurs, si furs de leur

fait, reviendront de leur erreur, & se convaincront

qu'ils étoient extrêmement loin d'avoir fur cet art les

idées profondes qu'ils trouveront ici, Sí fans lesquelles

ils eussent été à jamais condamnés à ne pouvoir expli

quer entièrement ni leuis propres compositions ni

celles des auttes.

Oui : fans ma théorie , il n'y a qu'un seul moyen

de bien composer, c'est d'être assez musicien pout

n'avoir besoin que de recourir au tribunal de l'oreil'.e

pour savoir si ce que l'on fait est selon les lois natu

relles de la musique; car si l'on consulte quelque traité

ou système que ce soit , ou l'on sera inconséquent aux

faux principes qu'ils contiennent tous en plus ou moins

grand nombre, ou l'on fera nécessairement des fautes.

L'oreille feule, qui n'a point de système, parce que ,

semblable à la conscience réelle & à la véritable logi

que , elle ne peut s'en faire , mais suivre celui d'après

lequel elle est formée, l'oreille seuL donc peut guider

le musicien , 8c c'est ce guide , & non pas les principes

qui ont dirigé les Handel, les Mozart, les Hayd'n.

Ces grands modèles ont par-ci par-là fait des fautes

que leur oreille ou leur conscience musicale leur au-

roit fans doute reprochées, & qu'ils eussent fait dispa-

roître ; mais ces hommes , to Jt grands qu'ils étoient,

s'étoient lai/sé dire que ces choses font faisables ,

malgré que l'orctile Us condamne ; 8c c'est comme

fachmt malheureusement ces faux principes qu'ils

ont négligé, pour les suivre, d'écouter leur oreille,

qui les en eût dissuadés.

Les fautes , en très-petit nombre , qui se trouvent

dans les compositeurs de ce génie 8c de cette force ,

ne font donc pas dues à leur organisation si parfaite ,

mais à de faux principes entrés dans leur tête en dépit

de leur oreille.

Les enthousiastes innocensqui admirent dans les

grands-hommes jusqu'aux sottises qu'ils font, pren-

nent pour des écarts du génie les fautes de logique qui

le trouvent de loin en loin dans leurs chefs-d'œuvre;

mais loin de voir du génie dans ces fautes, l'homme

éclairé & judicieux n'y voit qu'une absence de raisun-

nement & le silence de ('instinct qui leur a parlé cons

tamment dans tout le reste du meme morceau.

Qu'est-ce que le génie? C'est la lumière qui éclaire,

aux yeux de celui qui en est doué, des lieux inconnus

encore à tous les hommes, & qui font tellement dans

['obscurité pour ceux qui ne sont pas éclairés &c

échauffes par ce fanal céleste , qu'ils n'en soupçonnent

pas même l'existence.

Pourquoi ai-je dit qu'il n'est des licences que parce

que les demi-savans présomptueux se sont trop hâtés

de poser les colonnes d'Hercule í C'est que "ces

hommes à demi instruits ont pris les limites de leurs

counoislanecs pour celles de l'art. Or , comme lc

Bb
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génie peut voir quelque chose au-delà de ces li

mites , ce n'est pas franchir celles du vrai Sc du

beau que de s'approprier ce qui les dépasse ; 8c s'é

lancer au-delà de ces bornes n'est point un écart du

génie ni une licence de l'esprit, mais un droit naturel

que doit exercer tout homme supérieur dont la force

& l'énergie ne sont pas arrêtées par ces foibles

entraves.

II n'en feroit pas de même si ces barrières étoient

Îiosées aux limites certaines du vrai 8c dp beau : cellcs-

à ne font jamais méconnues que par ceux qui man

quent de jugement Sc de goût ; & prendre leurs fautes

pour des écarts du génie, c'est confondre les faux pas

d'une rosse avec les élans d'un généreux coursier.

Objiction.

Mais fi l'on n'a besoin , pour composerfansfaire de

faute contre l'harmonic, que a'écouter attentivement

son oreille quand elle estsuffisamment exercée , il n'y a

donc pas besoin defe casser la tête pour apprendre la

«ompofition ou le contre-point?

Non : d'une certaine manière ; car si l'on vous en

seigne réellement 1 harmonie, 1a composition ou le

contre point , on ne vous enseigne rien que de con

forme & parfairement conforme au sentiment de votte

oreille; comme si on vous enseigne véritablement

l'art d'écrire, on ne vous enseignera rien que de

conforme 8c très conforme à la logique & à votre

jugement.

Cependant pourquoi est-il utile d'apprendre l'har-

monie & là composition mime de ceux qui ne la savent

pas, maisquien ignorent moins les procédés que vous!

C'est, qu'ils ont analysé bien des choses que vous

n'avez pas aperçues , quoiqu'elles aient été cent fois

fous vos yeux. C'est qu'ils ont généralisé des idées qui

font encore des idées particulières 8c individuelles

pour vous.

Quand Rameau est venu dire : Messieurs, rous les

accords se réduisent à deux ou trois espèces , parce

que tout accord n'est au fond composé que de deux

tierces ou de trois; alors R imc.u a nécessairement fait

connoître ce qu'on eût pu vot comme lui dans toute

la musique qui étoit faite , mais qu'on n'avoit pas re

marqué encore. Rameau a donc épargné beaucoup

de temps & de peine à ceux qui, vouLnt s'instruire

des accords, lescroyoient innombrables, parce qu'ils

n'avoient pas encore saisi par quel côté il falloit les

voir, & fous quel aspect il falloit se les représenter

pour les réduire à deux genres & à quelques espèces.

Voilà du génie didactique, car celui-ci ne s'occupe

pas directement de créer des choses nouvelles, mais

de voir avec un coup d'ail plus vaste, plus raisonné

& plus philosophique ce qui existe dans les produc

tions qu'on doit recommander à l'admiration des

hommes.

La basse fondamentale est donc, fous ce rapport,

un bienfait dont on doit temeteier le grand Rameau.

Mais quand il s'est mis dans la tête que cette baffe,

dont il avoit trouvé le type & l'origine dans la réfon-

nance du corps sonore , ne devoir procéder que par

intervalle contoi nant, parce qu'il croyoit que la dis

sonance éroit ajoutée par l'art 8c non donnée par la

nature, alors le faux est entré avec le vrai dans son

système , Sc ses raifonnemens ont insulté à la vétité 8c

à la raison dans tout le reste d'une doctrine qui avoit

débuté très-heureu!ement par cette idée aussi vraie

que naturelle, que tout est accord parfait ou de sep

tième dans l'harmonic à trois ou à quatre parties, 8r

que ce qui temble déroger à cette conformation dk

un renversement ou une inversion des mêmes notes.

Assurément il n'y a, dans le contre-point le plus

travaillé, rien que l'orcille ne puisse juger, rien

que les yeux ne puissent apercevoir; mais cependant

tel homme qui a vu pendant dix ans telle partition,

n'y a pas encore remarqué ce qu'on lui peut faire aper

cevoir en un quart d'heure ; 8c tel musicien qui a en

tendu toute la vie des fugues , est incapable, non-feu

lement d'en flire une bonr.e , mais même de t analyser.

Pourquoi cela ? C'est qu'il a entendu sans tout enten

dre ; c'est qu'il a vu fans tout voir, quoiqu'il ait bien

senti toutes les parties Sc qu'il ait bien lu toutes les

notes , parce qu'on peut sentir & voir tout cela sans

se dire: fìcts parties s'accordent , c'est qu'elles suivent

les lois de l' unité fide'la variété.

On peut même arriver jusque-là encore, ce qui

est déjàbeaucoup , 8c ne pas aller jusqu'à savoir quelles

font les règles a observer pour ne jamais violer ces

deux principes fondamentaux , dont on ne peut s'<-

carter fans faire quelque chose de mauvais, non-feu

lement cn musque, mais dans tous les arts, car les

vrais principes tenant à la nature de notre arae, ils

font nécessairement communs à rout ce qui la con

cerne , puisque nous n'avons pas une anie pour la

peinture, une autre pour la musique, une troisième

pour la littérature , 8c ainsi de fuire , 8c que c'est la

même áu contraire qui juge des odeurs , des mets , des

discours, des vers, des tableaux, de la musique, de

la beauté 8c de route la nature. ( De Momigny.)

MUTATIONS ou MUANCES. Mit^oa*. Ou

appeloit ainsi, Avala mufique ancienne, généralement

tous les passages d'un ordre ou d'un sujet de chant à

un autre. Aristoxène définit la mutation une espèce de

passion dans Tordre de la mélodie ; Bacchius un chan

gement de sujet , ou la transposition du semblable

dans un lieu dissemblable; Aristide Quintilien, ure

variation dans le système proposé St dans le caractère

de la voix; Martianus Cappella, une transition de U

voix dans un autre ordre de sons.

Toutes ces définitions, obscures & trop générales,

ont besoin d'être éclaircies par les divisions ; mais les

auteurs ne s'accordent pas mieux fur ces divisions que

fur la définition même. Cependant on recueille à peu

près que toutes ces mutations pouvoient se réduire a

cinq espèces principales : i°. mutation dans le genre,
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lorsque 1c chant passoit, par exemple, du diatonique

au chromatique ou à l'enharmonique , 8c réciproque

ment i x°. dans le système, lorlque la modulation

unilsoit deux tétracordes disjoints ou en séparoit deux

conjoint* , ce qui revient au passage du bécarre au

bémol, & réciproquement; j°. dans le moie , quand

onpaiToit, par exemple, du dorien au phrygien ou

au lydien , & •réciproquement , &c. ; 40. dans le

rhychme , quand on paíìoit du vîte au lent , ou d'une

mesure à une autre; j°. enfin dans la mélopée,

lorsqu'on interrompoit un chant grave, sérieux, ma

gnifique , pat un chant enjoué , gai , impétueux , &c.

( J. J. Roujseau. )

Mutations. On ne parle plus des munitions dans

U musique moderne, parce que les musiciens qui en

seignent la musique ne parlent de rien hors de la

valeur des signes , & parfois des changemens de ton

ou des changemens de mode ; & surtout à ceux

qui n'apprennent qu'à exécurer. A ceux qui étudient

I harmonie & la composition, 011 leur enseigne les

noms des accords & des intervalles, & les moyens de

mettre plusieurs parties l'une fur l'autre, soit fur,

soit sous un chant, & plus rarement l'art de faire

passer successivement un sujet dans les d fférentes par

ties, & de se renfermer dans une ou deux idées pre

mières, ce qui est l'art des imitations & de la fugue.

Apprendre la musique, ce n'est généralement qu'ap

prendre à l'exécuter, fans s'occuper de fa théorie &

de fes principes.

Les mutations sont les changemens de mode, de

ton, de mouvement , de rhythme Sc d'exprejjion.

( De Momigny. )
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NABLE, nablum, f. m. Instrument des Hébreux.

C'étoit, selon D. Calmet, une espèce de harpe ten-

verléej & selon Kircher j une espèce de psaltérion dont

on jouoit comme du tympanon.

II se nomme aussi nebel. ( De Momigny. )

NATUREL, adj. Ce mot, en musique, a plusieurs

sens : i°. musique naturelle est celle que forme la

voix humaine par opposition à la musique artificielle

qui s'exécute avec des ìnstrumens; i°. on dit qu'un

chant est naturel, quand il est aisé , doux , gracieux ,

facile: qu'une harmonie est naturelle , quand elle a

peu de renversemens , de dissonances ; qu'elle est

produite par les cordes essentielles Sc naturelles du

mode; }°. naturel se dit encore de tout chant qui

n'est ni forcé ni baroque, qui ne va ni trop haut ni

trop bjs , ni trop vîte ni trop lentement ; 40. enfin , la

signification la plus commune de cc mot , & la

feule dont l'abbé BrolTard n'a point parlé, s'applique

cl» tons ou modes dont les sons sc tirent de la gamme

ordinaire sans aucune altération : de forte qu'un

nr-de naturel est celui où l'on n'emploie ni dièse ni

bémol. Dans le sens exact il n'y auroit qu'un íeul

ton naturel, qui serpit celui d'«r ou de C tierce ma

jeure j mais on étend le nom de naturel à tous les

tons dont les cordes essentielles, ne portant ni dièses

ni bémols , permetient qu'on n'arme la clef ni de

l'un ni de l'autre : tels fo: t les- modes majeurs de

G & de F, les modes mineurs à'A & de D, Sec.

( Voyei-Cl.Ef S TRANSPOSÉES, MODES, TRANSPO

SITIONSJ

Les Italiens notent toujours leur récitatif au na-

twcl, les changemens de tons y étant si fréquens & les

jnodularions silerrées, que, de quelque manière qu'on

armât la clef pour un mode, 011 n épargnerait ni dièses

ni bémols pour les autres, & l'on se jetterait, pour

la suite de la modulation , dans des confusions de

íìg ies très embarrassantes, lorsque les notes altérées

à la clef par un signe se trouveraient altérées par le

fi^ne contraire accidentellement. (Voy. Récitatif.)

Solfier au naturel, c'est solfier par les noms na

turels des sons de la gamme ordinaire , fans égard au

ton où l'on est. (Vcy.S01.FiER.) (/. J. Roujfeau.)

Naturel signifie ordinaire, dans Tordre le plus

accoutumés & qui n'exige aucun dièse ni bémol.

II n'y a que le seul ton d'ut mode majeur qui soit

véiitablement naturel, parce que c'est le seul où au

cune des sept notes ne fort de son état primitif par

l'altéra ion d'un dièse ou d'un bémol.

Le mode mineur, dans son état le plus simple & le

plus ordinaire, a une altération nécessaire, celle de

la sensible, puisqu'en la mineur, qui n'a point de

dièses' ni bémols à la clef, il y a un dièse au fol qu'on

y place accidentellement , mais qui existe de fondation

dans cc ton , où il devroit figurer à lac^f , comme ap

partenant à une des sept cordes diatoniques de cc ton ,

Sc ne servant pas à la rendre chromatique; car c'est

le fol dit naturel qui est chromatique dans ce ton, 8c

non le fol 8 j ce dernier y est au contraire diatonique,

par conséquent naturel à ce ton .

Mais comme on ne donne l'épithète de naturel qu'à

ce qui ne fort pas de la règle commune appliquée au

seul ton d'ut , le fol # , qui est ordinaire en la , est

regardé néanmoins comme non naturel a cause de ce

dièse qui l'accompagne & le modifie, quoique ce soit

cette modificatiou-la qui le ren ie naturel , en rcritar.t

ce la du chromatique pour le rendre au diatonique.

( De Momigny. )

NASARD, f. m. C'est un des jeux de l'orgue,

tantôt fait en fuseau, & tantôt comme les jeux ordi

nales. Dans ce dernier cas, les bailes lonc à chemi-

/ nées & les dessus ouverts.

II sc nomme nafard, parce qu'il nasille. Ce jeu est

à la quinte au-dessus du prestant quand il est simple

ment nafard; mais comme gros n.isard , il est à U

quatte au-deflous du prestant, & conséquemment à

l'octave plus bas que le nafard.

C'est la rífonnance du corps sonore qui a fans doute

fourni aux premiers facteurs d'orgues , qui sc sont

avisés d'accorder des jeux à différens intervalles l'un

de l'autre, l'idécd'en placer à l'octave, à la double

octave~& a la quinte , & à double tierce majeure.

Ceux qui font venus long temps après , cn ont use de

même , par imitation , sans en connoìtre l'origine.

(VoyCZ RÉSONNANCE DU CORTS SONORE.)

(De Momigny.)

NÈTE, f.s. C'étoit, dans la musique grecque,

la quatrième corde ou la plus aiguë de chacun des trois

tétracordes qui suivoient les deux premiers du grave

à l'aigu.

Quand le troisième tétracorde étoit conjoint avec

le second, c'étoit le tétracorde fynnéminon , Sc sa

quatrième corde s'appeloit nete-fynnéménon.

Ce troisième tétracorde portoit le nom de dié\e<jg-

ménon quand il étoit disjoint, c'est-à-dire, séparé du

second par l'intervalle d'un ton, 6c sa nete s'appeloit

ncte-dié\eugmcnon.

Enfin , le quatrième tétracorde portant toujours le

nom d'fiyperbo/éon , fa nete s'appeloit aufli toujours

nete-kyptrbolèon.

A l'égard des deux premiers tétracordes , comme

ils étoient toujours conjoints, ils n'avoient point de

nìte ni l'un ni l'autre : la quatrième corde du premier

étant toujours la première du second , s'appeloit du
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nom de celte première corde, & par conséquent hy-

pate-méfon , & la quatrième corde s'appeloit mise,

comme formant le milieu del'échellc des tétracordes.

Nète , dit Boëce, quasi nealt , id estinftrior, c'est-

à-dirc, note inférieure ; car les Anciens , dans leurs

diagramme;, mettoient en haut les sons graves, &

en bas les sons aigus. (J. /. Roujseuu.)

NÉTOÏDES. Sons aigus. (Voyez Lepsis.)

NEUME,/T / Terme de plain-chant. La neumt

est une espèce de courte récap.tulation du chant d'un

roode, laquelle se fair à la fin d'une antienne par une

simple variété de sons & fans y joindre aucune pa

role. Les Catholiques autorisent ce singulier usage sur

un passage de saint Augustin, qui dit, que ne pou

vant trouver des paroles dianes de plaire à Dieu, l'on

fait bien de lui aJrcíìer des chants confus de jubila

tion : « Car à qui convient une telle jubilation fans

« paroles , si ce n'est à l'btie ineffable 3 & comment

= célébrer cet Être ineffable / lorsqu'on ne peut ni se

» taire, ni rien ttouver dans ses ranfports qui les

» exprime, íì ce n'est des sons inarticulés? »

NEUVIÈME,/ /. Octave de la seconde. Cet

intervalle porte le nom de neuvième , patee qu'il faut

former neuf sons consécutifs pour arriver diatonique-

ment d'un de ses deux termes à l'autre. La neuvième

est majeure ou mineure, comme la seconde dont elle

est la réplique. (Voyez Seconde )

II y a un accord par supposition qui s'appelle accord

de neuvième, pout le distinguer de l'accord de se

conde, qui se prépare, s'accompagne & se sauve dif

féremment. L'accord de neuvième est formé par un

son mis à la baffe, une tierce au-dellbus de l'accord

de septième ; ce qui fait que la septième elle-même

fait neuvième sur ce nouveau son. La neuvième s'ac

compagne, par conséquent, de tierce, de quinte, Sc

quelquefois de fep'ième. La quatrième note du ton

est généralement celle fur laquelle cet accord con

vient le mieux ; mais on la peut placer partout dans

des cntrelacemens harmoniques. La baffe doit tou

jours arriver en montant à la note qui porte neu

vième y la partie qui fait la neuvième doit fyncoper ,

& faave cette neuvième comme une septième en des

cendant diatoniqueraent d'un degté sur l'octave , si la

balle reste en place, ou sur la tierce , si la basse des

cend de tierce. (Voyez Accord, Supposition,

Stncoh. )

En mode mineur, l'accord sensible sur la médian te

perd le nom d'accord de neuvième , Sc prend celui de

quiète superflue. ( Voyez Quinte superflue. )

(J.J.RouJfcau.)

Neuvième. La neuvième majeure est au nombre

de* principaux sons qu'une corde sonore, une sois j

niife en vibration , fait entendre d'elle-même , tn ré- ;

fermant dans la neuvième partie de son étendue.

Aitsi, 'e fol lc p'us grave du piano étaut mis en vi-

bration , *air entendre les sons représentés dans l'excm-

ple ci-après :

Exemple-.

j La 9

j Sol 8

\ Fa 7

i Ré 6

ì Si S

i Sol 4

ì Ri 5

J Sol 1

1 SOL 1

Ce neuvième son de la résonnance naturelle du

SOL , qui est donné par la neuvième partie de son

étendue , est la neuvième majeure de la double octave

de ce fol , & la seconde majeure de sa triple octave.

Ce son étant l'une des données justes de la réson

nance du corps sonore , est le type naturel de la se

conde & de la neuvième majeures , qu'il faudroit cher

cher , fans ce phénomène, dans la différence de la

quatte à la quinte.

Accord de neuvième.

C'est par ignorance qu'on parle des accords de

neuvième; car, passé la septième, il n'y a plus d'ac

cords. Le véritable accotd le plus compliqué ne com

poste que trois tierces conjointes , comme fol fi ré fa ,

fol 8 fi ré fa , ou fol tt fi réfa ; fol fi réfa la n'est

plus un véritable accord , mais une furcomposirion

inharmonique , Sc la pteuve en est qu'on ne peut faire

entendre ces cinq cordes à la fois fans préparation.

Sol fi ré fa la est l'accord de septième fol fi réfa,

auquel on ajoute mélodiqucment un ta , on fi réfa la,

auquel on ajoute uu fal qui n'est point de l'accord.

On ne peut frapper à la fois fans préparation ,

que fol fi réfa , ou fi réfa la ; ainsi , dans le premier

cas , on ajoute lc la après fol lafi ré fa , 8c dans le

second , le fol après fi réfa la.

Les accords par supposition ne sont donc pas des

accords réels, puisque les notes qui les composent ne

s'accotdent pas toutes entr'dles , Sc que là où l'on ne

s'accorde pas , il n'y a nécessairement point d'accord .

II est donc fort ridicule de parler d'accord de neu

vième ou de quinte supetflue. ( De Momigny. )

NICOLO , f. m. On appeloit jadis de ce nom un

hautbois qui formoit la haute-contre de cet instru

ment, Sc qui n'est plus en usage.

NIGLARIEN, adj. Non d'un nome ou chant d'une

mélodie efféminée & molle , comme Aristophane te

reproche à Philoxène son auteur.

NOELS. Sortes d'airs destinés à certains cantiques

que le peuple chante aux fêtes de Noël. Les airs des

noëls doivent avoir un caractère champêtre Sc pasto

ral , convenable a la simplicité des paroles , & à ce le
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des bergers qu'on suppose le avoir chantés en allant

rendre nommage a l'enfant Jésus dans la crèche.

NŒUDS. On arpelle nœuds les points fixes dans

lesquels une co de sonore, mise en vibration , se di

vise en aliquut' . vibrantes, qui lendcnt un autre son

que celui de la otde entir e. Par exemple , si de deux

cor Jes don l'une fera triple de l'autre , on fait sonner

la plus petite , la grande répondra , non par 1c son

qu'elle a comme corde entière, mais par l'unilson de

la plus petite ; par e qu'a'os cette grande corde , au

lieu de vibrer dans fa tot„lité , se diviie , & ne vibre

que par chacun de ses tiers. Les points immobiles qui

íont les divisions & qui tiennent en quelque forte feu

de ch valets, font cc que M. Sauveur a nommé les

noeuds , & il a nommé ventres les points milieux de

chaque al.quote, où la vibration est la plus grande &

où la co de s écarte le plus de la ligne de repos.

Si , au lieu de faire sonner une autre corde plus

petite , on divise la giande au point d'une de ses ali-

quotes, par un obstacle léger qui la gêne fans l'assu-

jettir , le même cas arrivera encore en faisant sonner

une des deux parties ; car alors les deux résonneront à

l'uniíson de la petite, & 1 on verra les mêmes nœuds

& les mêmes ventres que ci-devant.

Si la petite partie n'est pas aliquote immédiate de

la grande , mais qu'elles aient seulement une aliquote

commune , alors elles se diviseront toutes deux U Ion

cette aliquote commune , Sc l'on vetra des nœuds &

des ventres , même dans la petite partie.

Si les deux parties font incommensurables , c'est-à-

òire , qu'elles n'aient aucune aliquote commune, alors

il n'y aura aucune réfonnance , ou il n'y aura que

celle de la petite partie , à moins qu'on ne frappe assez

fort pour forcer l'obstacle , & faire résonner la corde

entière.

M. Sauveur trouva la moyen de montrer ces ven

tres & ces nœuds à l'Académie , d'une manière très-

sensible , en mettant sur la corde des papiers de deux

couleurs , l'une aux divisions des nœuds, & l'autre au

milieu des ventres; car alors, au son de l'aliquote,

on voyoit toujours tomber les papiers des ventres ,

& ceux des nœuds rester en place. ( J. J. Rousseau.}

NOIRE, s.s. Note de musique qui vaut deux

croches ou la moitié d'une blanche. Dans nos an

ciennes musiques on se servoit de plusieurs fortes de

noires, noire à queue, noire carrée, noire en lo

sange. Ces deux dernières espèces Iont demeurées dans

le plain-chant; mais dans la musique on ne se sert

plus que de la noire à queue. (Voyez Valeur des

motes.)

NOIX , f. f. On nomme ainsi les parties renflées

ou plus épaisses du corps de la flûte , qui fervent à lui

donner plus de solidité.

NOME, /. m. Tout chant déterminé par des rè-

gles qu'il n'étoit pas permis d'enfreindre, portoit

chez les Grecs le nom de nome.

Les nomej empruntoient leur dénomination, i°. ou

de certains peuples, nome éolien , nome lydien} t°.

ou de la nature du rhythme , nome orrhien , nome

dactylique, nome trochaïque ; }°. ou dt leurs inven

teurs , nome hiéracien, nome polymneiian ; 40. ou de

leurs sujets , nome pythien , nome comique; 50. ou

enfin de leur mode, nome hypatoïde ou grave , nome

nétoide ou aigu , &c.

11 y avoit des nomes bipartites, qui se chantoient

sur deux modes ; il y avoit même un nome appelé tri'

partite , duquel Sacadas ou Clonas fut l'inventeur, &

qui (e chantoit fur trois modes ; lavoir , le dorien ,

le phrygien & le lydien. (Voy. Chanson, Modex)

NOMION. Sorte de chanson d'amour chez lec

Grecs. (Voyez Chanson. )

NOMIQUE , adj. Le mode nomique ou le genre

de style musical qui portoit ce nom , étoit consacré ,

chez les Grecs, à Apollon , dieu des vers & des chan

sons , & l'on tàchoit d'en rendre les chants bnllans

& dignes du dieu auquel ils étoient consacrés. ( Voy.

Mode, Mílopée, Style.)

NOMS des notes. ( Voyez Soleier. )

NOTES , f. f. Signes ou caractères dont on se

sert pour no:er , c'elt-a.dúe, pour écrire la musique.

Les Grecs (e servoient des lettres de leur alphabet

pour noter leur musique. Or , comme ils avoicoc

vingt-quatre lettres, 5c que leur plus grand système ,

qui dans un même mode n'étant que de deux octaves,

n'excédoit pas le nombte de seize sons , il semble-

toit que l'alphabet devoit être plus que suffisant pour

les exprimer , puisque leur musique n'étant autre chose

que leur poésie notée , le rhythme étoit suffisamment

déterminé par le mètre, sans qu'il fût besoin pour

cela de valeurs absolues & de signes propres a la mu

sique; car, bien que par surabondance ils eussent aussi

des caractères pour marquer les divers pieds, il est

certain que la musique vocale n'en avoit aucun be

soin , & la musique instrumentale n'étant qu une mu

sique vocale jouée pat des instrumens , n'en avoit pas

besoin non plus, lorsque les paroles étoient écrites, ou

que le symphoniste les savoit par cœur.

Mais il faut remarquer, en premier lieu, que les

deux mémes sons étant tantôt à ('extrémité âc tantôt

au milieu du troisième tétacorde, íelon le lieu ou í'c

faisoit la disjonction (voyez ce mot), on donnott a

chacun de ces sons des noms ât des signes qui mar-

quoient ces diverses situations ; secondement que ces

seize sons n'étoient pas tous les mêmes dans les trois

genres; qu'il y en avoit de communs aux trois Sc de

propres à chacun, & qu'il falloit par conséquent des

notes pour exprimer ces différences; troisièmement ,

que la musique sc notoit pom les uistrumens autre
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ment que pour les voix , comme nous avons encore

aujourd'hui , pour certains iiistiumens à cordes, une

tablature qui ne ressemble en rien à celle de la mu

sique ordinaire ; enfin , que les Anciens ayant jusqu'à

quinze modes différens , selon Le dénombrement d'A-

lypius (voyez Mode), il fallut approprier des ca

ractères à chaque mode , comme on le voit dans les

tables du même auteut. Toutes ces modifications exi-

geoicr.t des multitudes de signes auxquels les vingt-

quaire lettres étoient bien éloignées de suffire. De là

lâ nécessité d'employer les mêmes lettres pour plusieurs

fortes de notes; ce qui les obligea de donner à ces let

tres différentes situations , de les accoupler , de ics

mutiler , de les alonger en diveis sens. Par exemple ,

la lertre pi écrite de toutes ces manières," n, u, a ,

I*, n, exprimoit cinq différentes notes. En combi

nant toutes les modifications qu'exigeoient ces diver

ses circonstances, on irouve jusqu'à iíio differen cs

notes , nombre prodigieux , qui devoir rendre si

tuât de la musique de la plus grande difficulté: auffi

l éioit elle, scion Platon, qui veut que les jeunes

gtits se conten ent de donner deux ou trois ans a la

musique , feulement pout en apprendre les rtidunens.

Cependant les Grecs n'avoient pas un si grand nom

bre de car.ictèt.s, mais la même note avoit qutlque-

fo s différentes significations , selon les occasions.

Ainsi , 1c même caractère qui marque la proflamba-

nomène du mode lydien , marque laa?arhypate-méfon

du mode bypo-ïastien , l'hypate-méson de l'hypo-

pbrygien , le lycbanos hypaton de I hypo-lydien , la

parhypatc-hypaton de 1 iastien , 8c 1'hypar.e-liypaton

du phrygien. Quelquefois aussi la note change , quoi

que le son refle le même; comme , pat exemple , la

proslambanomène de l'hypophrygicn , laquelle a un

même signe dans les mo ;cs n, per phrygien , hyper-

dotien , phrygien, dorien, hypo-piuygien ûc hypo-

donen , & un autre même signe dans les modes ly

dien & hypo- lydien.

On trouvera dans les planches la raWe des notes du

ginre diatonique dans le mo.^e lydien, qui étoit le

plus alité ; ces notes ayant été préférées a celles des

autres modernes par Bacchius, suffisent pour entendre

tous les exemples qu'il donne dans Ion ouvrage ; & la

musique des Grecs n'étanc plus en usage, cette table

suffit aussi pout désabuset le puSlic, qui ctoit leur ma

nière de noter tellement petdue, que cette musique

cous scroit maintenant impossible à déchiffrer. Nous la

pouriionsdéchissrer tout aussi exactement que lesGrecs

mêmes auroient pu faire; mais la phraser, l'accentuer,

l'enrendre , la juger, voila ce qui n'est plus possible

à personne, 8c qui ne le deviendra jamais. Eu toute

musique , ainsi qu'en toue Lingue, déchifFer & lire

íont deux chefes très-différentes Les Larins , qui,

& limitation des Grecs , notèrent auflì la musique

avec les lettres de leur alphabet, retranchèrent beau

coup de cette quantité de rotes ; le genre enharmoni-

aae ayant tout-àfair cessé d'être pratiqué, & plu-

át urs modes n'étant plus en usage. II paroít que

Boece é ablit l'usage de quinze lettres feulement ,

Sc Grégoire, évêque de Rome, considérant que les

rapports des sons font les mêmes dans chaque octave,

réduisit encore ces quinze notes aux sept premières

lettres de ('alphabet , que l'on répétoit en diverses

formes d'une octave à l'autre.

Enfin, dans l'onzième siècle, un bénédictin d'A-

rezzo, nommé Gui , substitua a ces lettres des points

posés fur diflérentes lignes patalltles , à chacune des

quelles une lettre lervoit de des. Dans la fuite on

grossit ces points ; on s'avisa d'en poser auffi dans les

espaces compris enrre ces lignes , Sc l'on multi

plia, selon le besoin, ces lignes 8c ces espaces (Voyez

Portée. ) A l'égard des noms donnés aux notes,

voyez Solfier.

Les notes n'eurent , durant un certain trmps ,

d'autre usage que de marquer les degrés 8c les diffé

rences de l'intonation j elles étoient toutes , quanta

la dutée , d'égale valeur , & ne ìecevoient à cet égard

d'autres différences que celles de< syllabes longues Sí

brèves fur lesquelles on les chantoit. C'est à peu près

dans cet état qu'est demeuré le plain-chant des Catho

liques jusqu'à ce jour ; 8c la musique des píeaumes ,

cIkz les Prntcstans, est plus imparfaite encore , puis

qu'on n'y distingue pas même, dans l'ulage, les lon

gues des brèves ou les rondes des blanches, quoiqu cn

y ait conservé ces deux firmes.

Cette indistinction de figures dura , felcn l'opinion

commune , jusqu'en 1558, que Jean de Mutis , doc

teur St chanoine de Paiis , donna , à ce qu'on pié-

tend, différe-'tes figures aux notes, pour marquer les

rapports de durée qu'elles doivent av^r entt elles :

il inventa aussi certains signes de mesure appelés

modes ou prolations , pour déterminer, dans le cours

d'un chant , si le rapport des longues aux brèves se-

roit double 011 t iple , Sec. Plusieurs de et s figutes nc

subsistent plus; on leut en a substitué d autres en dif

férens temps. ( Voyez Mesure , Temps . Valeur

des notes Voyez aussi, au mot Musique , ce

que j'ai dit de cette opinion.)

Pout lire la musique écrite par nos notes 8c la

rendre exactement , il y a huit choses à considérer :

1 * la clef St fa position; i°. les dièses ou bémols

qui peuvent l'accompagner; }°. le lieu ou la position

ce chaque note ; 40. son inteivalle , c'est-à-dite ,

son rapport à celle qui précHe , ou à la tonique,

ou à quelque note fixe dont on sait le ton ; 5 . Sa

figure, qui détermine sa valeur; 6°. le temps où elle

se trouve , 8c la place qu'elle y occupe; 70. le dièse ,

bémol ou bécarre accidentel qui peut la précéder ;

8°. l'espècc de la mesure & le caractère du mouve

ment : 8c tout cela, sans compter ni la parole ou la

syllabe à laquelle appartient cheque note , ni l'accent

ou l'expression convenable au sentiment ou à la pen

sée. Une seule de ces huit observations omise peut

faire détonner ou chanter hors de mesure.

La musique a eu le sort des arts qui ne se petfec-

tionnent que lentement. Les inventeurs des notes

n'ont songé qu'à l'état où elle se trouvoit de leut

< temps, fans fonget à celui où ellerpouvoit patvenit ,
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& dans la fuite leurs signes se sont trouvés d'autant

plus défectueux , que l'art s'est plus perfectionné. A

mesure qu'on avançoit , on établissait de nouvelles

règles pour remédier aux inconvéniens présens; en

multipliant les lignes, on a multiplié les difficultés,

& , à force d additions & de chevilles , on a tiré d'un

principe aífez iìmple un système fort embrouillé &

fort mal aflbrti.

On peut en réduire les défauts à trois principaux.

Le premier est dans la multitude des signes & de leurs

combinaisons, qui surchargent tcllemeni l'csjrit & la

mémoire des tommençans , que 1 oreille est formée,

& les organes ont acquis 1 habitude & la facilité né

cessaires , long-temps avant qu on soit en état de

chanter à livre ouveri ; d'où il luit que la difficulté est

route dans l'attention aux règles , & nullement dans

l'exécution du chant. Le second est le peu d'évidence

dans l'espèce des intervalles, majeurs, mineurs, di

minués, superflus, tous indistinctement confondus

dans les mêmes positions : défaut d'une telle influence,

que non-feulement il est la principale cause de la len

teur du progrès des écol ers, mais encore qu'il n'est

aucun musicien formé qui n'en soit incommodé dans

J'exécution. Le troisième est l'exrrêmc diffusion des

caractères & le trop grand volume qu'ils occupent;

ce qui , joint à ces lignes, à ces portées si incommodes

à tracer, devient une source d'embarras de plus d'une

espèce. Si le premier avantage des fignec d'institution

«st d'être clairs, lç second est d être concis, Quel ju

gement doit- on porter d'un ordre de signes à qui l'un

fií l'autre manquent?

Les musiciens, il est vrai , ne voient point tout

cela. L'ufage habitue à tout. La musique pour eux

n'est pas la science des sons , c'est celle des noires ,

des blanches, des croches, Sec. Dès que ces figures

cesseraient de frapper leurs yeux, ils ne croiroientplus

voir de la musique; d'ailleurs, ce qu'ils ont appris

difficilement, pourquoi le rendroient-ils facile aux

autres J Ce n'est donc pas le musicien qu'il faut con

sulter ici, mais 1 homme qui fait la musique & qui a

réfléchi fur cet art. . '

II n'y a pas deux avis dans cette dernière classe sur

les défauts de notre note , mais ces défauts font plus

aisés à connoitre qu!à corriger. Plusieurs ont tenté

jusqu'à présent ce. te rorre^Hon sans succès. Le pu

blic , fans discuter beaucoup 1 avantage des signes

qu'on lui propose, s'en tient à ceux qu'il trouve éta

blis , & préférera toujours une mauvaise manière de

/avoir à une meilleure d'apprendre.

Ainsi , de ce qu'un nouveau système est rebuté , cela

ne prouve autre chose, sinon que l'auteur est venu

trop tard , & l'on peut toujours discuter & comparer

les deux systèmes, fans égard en ce point au jugement

du public.

Toutes les manières de noter qui n'ont pas eu pour

Îiremière loi l'évidence des intervalles, ne me parois-

ent pas valoir la peine d'être relevées. Je ne m'arrête-

rai donc point à celle de M. Sauveur, qu'on peut voir

dans les Mémoires de f Académie des Sciences,

année 17x1 ; ni à ce;le de M. Demaux, donnée quei-

ques années après. Dans ces deux systèmes , les inter

valles étant exprimés par des signes tout-à-fait arbi

traires , & fans aucun vrai rapport à la chose repré

sentée, échappent aux yeux les plus attentifs & ne

peuvent se placer que dans la mémoire ; car que font

des têtes différemment figurées & des queues diffé

remment dirigées aux intervalles qu'elles doivent ex-

primerì De tels signes n'ont rien en eux qui doive les

faire préférer à d'autres; la netteté de la figures le

peu de place qu'elle occupe font des avantages qu'on

peut trouver dans un système tout différent ; le ha

sard a pu donner les premiers signes , mais il faut un

choix plus propre à la chose dans ceux qu'on veut leur

substituer. Ceux qu'on a proposés en 174} dans un

petit ouvrage intitulé Dissertation far la Musique mo

derne , ayant cet avantage , leur simp'icité m'jiivite à

en exposer le système abrégé dans cet article.

Les caractères de la musique or.r un double objet,

savoir , de représenter les si ns, i°. selon leurs divers

intervalles du grave à l'aigu, ce qui constitue le

chant & ('harmonie ; i°. & selon leurs durées rela

tives du vîte au lent, ce qui détermine le temps & la

mesure.

Pour le premier point, de quelque manière que l'on

retourne & combine la musique écrite 8c, régulière ,

on n'y trouvera jamais que des combinaisons des sept

notes de la gamme , portées à diverses octaves ou

transposées furdifférens degrés, selon le ton & le mode

qu'on aura choisi. L'auteur exprime ces sept sons par

les sept premiers chiffres , de forte que U chiffre 1

forme la note ut, le x la note ré, le } la note mi , &c. ,

& il les traverse d'une liane horizontale.

II écrit au-detîus de la ligne les notes qui , conti

nuant de monter , se trouveroient dans l'octavc su

périeure ; ainsi , l'ul qui suivroit immédiatement le fiy

en mentant d'un semi-ton, doit être au-dcflus de la

ligne ; & de même , les notes qui appartiennent à

l'octaye à l'aigu dont cet ut est le commencement ,

doivent toutes être au -dessus de la même ligne. Si l'on

entroit dans une troisième octave à l'aigu , il ne fau-

droit qu'en traverser les notes par une seconde ligne

accidentelle au-deílòus de la première. Voulez-vous,

au contraire , descendre dans les octaves inférieures à

celle de la ligne principale, écrivez immédiatement

au-dessous de certe ligne les notes de l'octave qui la

fuit en descendant. Si vous descendez encore d'une

octave, ajoutez une ligne «u-defsous, comme vous en

avez mis une au-dessus pour monter, &c.;au moyen

de trois lignes feulement, vous pouvez parcourir l'é-

tendue de cinq octaves, ce qu'on ne fauroit faire dans

la musique ordinaire à moins de dix-huit lignes.

On peut même se passer de tirer aucune ligne. On

place toutes les notes horizontalement fut le même

rang. Si l'on ttouve une ncte qui passe, en montant,

le fi de l'octave où l'on est , c'eit-à-dirç , qui entre

cLaxxs
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dans soctave supérieure , on met un point sur cette

w note. Ce point luffit pour toutes les /iotes suivantes

qui demeurent fans interruption dans l'octave où l'on

est entré. Que si l'on redescend d'une octave à l'autre,

c'est l'affaired'un autre point fous la note par laquelle

on y rentre , &c. On voit dans l'exemplc suivant Ic

progrès de deux octaves , tant en montant qu'en

descendant, notées de cette manière.

I x } 4j 6-7 I 13 4 j (57 17 Se 43» 1 7 f j 434 1.

La première manière de noter avec des lignes con

vient pour les musiques fort travaillées & fort diffi

ciles pour les grandes partitions, &c. ; la seconde,

avec des points, est propre aux musiques plus simples

& aux petits airs; mais tien n'empêche qu'on ne puisse,

à sa volonté, l'employer à la place de l'autre , & l'au -

tcur s'en est servi pour transcrire la fameuse ariette

XOhjct qui règne dans mon ame, qu'on trouve notée

en partition par les chiffres de cet auteur , à la fin de

son ouvrage.

Pat cette méthode, tous les intervalles deviennent

d'une évidence dont rien n'approche ; les octaves por

tent toujours le même chiffre; les intervalles simples

se reconnouTent toujours daos leurs doubles ou com

posés. On reconnoît d'abord dans la dixième i_ ou

1 j que c'est l'octave de la tierce majeure. Les inter

valles majeurs nc peuvent jamais se confondre avec

les mineurs ; 14 fera éternellement une tierce mi

neure, 46 éternellement une tierce majeure ; la posi

tion ne fait rien à cela.

Après avoir ainsi réduit toute l'étendue du clavier

sons un beaucoup moindre volume, avec des lignes

beaucoup plus clairs , on paífe aux transpositions.

H n'y a que deux modes dans notre musique.

Qu'est-ce que chanter ou jouer en ré majeur? C'est

transporter l'échelle ou la gamme d'ut un ton plus

haut , & la placer fut ré comme tonique ou fondamen

tale. Tous les rapports qui appartenoient à Yut palsent

aa ré par cette transposition. C'est pour cxpiimer ce

système de rapports haussé ou baissé, qu'il a tant fallu

d'altérations, de dièses ou de bémols à ia clef. L'au-

teur du nouveau système supprime tout d'un coup

tous ces embarras : le seul mot ré mis en tète & à la

marge, avertit que la pièce est en ré majeur; &

comme alors le té prend tous les rapports qu'avo.t l

1 «r, U en prend aulli le signe Sc le nom; il se marque

avec lc chiffre 1 , & toute son octave suit pat les

chiffres 1 , 3 , 4 , &c . , comme ci-devant. Le ré de la

marge lui sert de clef; c'est 4a touche ré ou D du

clavier natuiel : mais ce même ré, devenu tonique

íbus le nom d'ut , devient auffi la fondamentale du

toade.

Mais cette fondamentale , qui est tonique dans les

cons majeurs, n'est que médiante dans les tons mi

neurs} la toniqne, qui prend le nom de la, se trou

vant alors une tietee mineure au-dcllous de cette fon-

t* ■* mrnralf Cette distinction se fait par une petite

Musique. Tome II.

ligne horizontale qu'on tire sous la clef. Ré, sans cette

ligne , désigne le mode majeur de ré; mais ré souligné

désigne le mode mineur de fi, dont ce ré est médtante.

Au teste, cette distinction, qui nc sert qu'à déter

miner nettement le ton par la clef, n'est pas plus né

cessaire dans le nouveau système que dans la note

ordinaire ou elle n'a pas lieu. Ainsi, quand on n'y

autoit aucun égard, on n'en solsieroit pas moins exac

tement.

Au lieu des noms mêmes des notes on pourroit

se servir pour clef des lettres de la gamme qui leur

répondent; C pour ut, L pour ré, &c. (Voyez

Gamme. )

Les musiciens affectent beaucoup de mépris pour

la méthode des transpositions , faus doute parce

qu'elle rend l'att ttop facile. L'autcur fait voit que

ce mépris est mal fondé ; que c'est leur méthode qu'il

faut mépri'er, puisqu'elle est pénible en pure perte,

& que les transpositions dont il montre les avantages

font, même fans qu'ils y songeât, la véritable règle

que suivent tous les grands musiciens & les bons

compositeurs. ( Voyez Transposition. )

Le ton, le mode & tous leurs rapports bien dé

terminés, il ne luffit pas de faire connoître toutes les

notes de chaque octave , ni le passage d'une octave à

l'autre par des signes précis & cLits; il faut encore

indiquer le lieu du clavier qu'occupent ces octaves.

Si j'ai d'abord un fol à entonner, il faut savoir lequel;

car il y en a cinq dans le clavier , les uns hauts , les

auttes moyens, les autres bas, selon les différentes

octaves. Ces octaves ont chacune leur lettre , &z l'une

de ces lettres , mise sur la ligne qui sert de portée ^

marque à quelle octave appartient cette ligne, &

conséquemment les octaves qui sont au-dessus ac au-

dessous. II faut voir la figure qui est à la fin du livre

8í l'cxplication qu'en donne l'auteur, pour se mettre

en cette pattie au fait de son système , qui est des

plus simples.

II reste , pour l'expreílion de tous les sons possibles

dans notre système musical, à rendre les altérations

accidentelles amenées par la modulation, ce qui se

fait bien aisément. Le dièse sc forme en traversant la

note d'un trait montant de gauche à droite. On

marque le bémol par un semblable trait descendant.

A l'égard du bécarre, l'auteur le supprime, comme

un signe inutile dans son système.

Cette partie ainsi remplie , il saut venir au temps

ou à la meíute. D'abord l'auteur fait main-basse fur

cette foule de diffétentes mesures dont on a si mal-

à-propos chargé la musique; il n'en connoît que

deux, comme les Anciens, savoir, mesure à deux

temf s & mesure à trois temps. Les temps de chacune

de ces mesures peuvent à leut tour être divisés en

deux parties égales ou en ttois. De ces deux règles

combinées il tire des expressions exactes pour tous les

mouvemens possibles.

On rapporte dans la musique ordinaire les diverses

Cc
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valeurs des notes à celle d'une no» par.iculière, qui est

la ronde ; ce qui fait que la valeur de cette ronde variant

continuellerr.ent , les notes qu'on lui compare n'ont

point de valeur fixe. L'autcur s'y prend autrement :

il ne dét«rmine les valeurs des notes que fur la forte

de mesure dans laquelle elles font employées , & fur

le ttmps qu'elles y occupent; ce qui le dispense d'a

voir , pour ces valeurs , aucun ligne particulier autre

que la place qu'e'les tiennent. Une nore feule entre

deux barres remplit toute une mesure Dans la me

sure à deux temps , deux notes remplissant la mesure^,

forment chacune un temps; trois notes font la même

ebofe dans la mesure à trois temps. S'il y a quatre

notes dans i ne rr efuie à deux temps , ou six dans une

mesure à trois, c'est que chaque tfmps est divisé tn

deux parties étales ; on passe donc deux notes pour

un remps; on en patlc trois quand il y a six notes

dans lune & neuf dans l'autre. En un mot, quand

il n'y a nul signe d'inégalité, les notes font égaies,

leur rombre le distribue dans une mesure , selon le

nombre de- temps Si l'espèce de la melure. Pour

rendre cette distribution plus aisée, onPpate, si l'on

veíit, les temps par des virgules , de forte qu'en litant

la musique, on voit claireir ent U valeur des noies ,

fans qu'il faille pour cla leur donr.er aucune figure

particulière.

Les divisions inégales se marquent avec la mème

facilité. Ces inégalités ne font jamais que des subdi

visions qu'on ramène à l'égalité par un ttait dont on

couvre deux ou plusieurs notes. Par exemple , si un

temps contient une croche & deux doubles croches,

un trait en ligne droite au- dessus ou au-dessous des

deux doubles croches , montrera qu'elles ne font en

semble qu'une quant té ég.ile à la précédente, & par

cnnléquent qu'un croche. Ainsi, le lemps entier se

retrouve divisé en deux parties égales , savoir , la note'

seuie & le trait qui en comptend deux. II y a encore

des subdivisions d'inégalité qui peuvent exiger deux

traits; comme si une croche pointée étoit suivie de

deux triples croches , alors il faudioit premièrement

un trait fur les deux notes qui représentent les triples

croches , ce qui les rendroit ensemble égales au

point ; puis un second trair qui , couv rant le trait pré

cédent & le point, rend'oit tout ce qu'il couvre égal

à la croche. Mais quelque vitesse que puissent avoir

les notes, ces traits re font jamais nécessaires que

quand les valeurs font inégales ; St quclqu'inégalité

qu'il puisse y avoir, on n'a'jra jamais besoin de plus

de deux traits, surtout en séparant les temps par des

virgules, com.nc on verra dans l'exrmple ci-après.

L'auteur du nouveau système emploie aussi le point,

ma°s autiement que dans la musique ordinaire : d^ns

ce le-ti, le poirt vaut la moitié de la note qui le pré

cède ; dans la sienne , le poi t, qui rraique aussi le

prolongement de la note précédente, n'a point d'autre

valeur que celle de U place qu'il occupe : si le point

remplit un temps, il vaut un temps; s'il rem, lit une

mesure, il vaut une mesure; s'il est dans un temps

avec une autie note, il vaut la moitié de cc temps.

En un mot, le point fc compte pour une no'e, se

mesute comme les notes ; St pour m.irquer des tenues

ou des syncopes, on peut employer plusieurs points

ríe fuite de valeurs égales ou inégales, selon celles des

temps ou des mesures que ces points ont à remplir.

Tous les silences n'ont besoin que d'un seul carac

tère, c'est le zéro. Le zéro s'emploie comme les

notes, & comme le point; le point se marque après

un zéro pour prolonger un silence, comme après une

note pour prolonger un son. "

Tel est le précis de ce nouveau système. Nous ne

suivrons point l'auteur dans le détail de ses règles , ni

dans la comparaison qu'il fait des caractères en usage

avec les siens : ou s'attend bien qu'il met tout l'avan-

tage de Ion côté; mais ce préjugé ne détournerai

point tout lecteur impartial d'examiner les raisons de

cet auteur dans son livre même. Comme cet auteur

est celui de ce Dictionnaire, il n'en peut dire davan

tage dans cet article fans s'écarter de la sor ction

qu'il doit faire ici; mais il fera difficile de tout dé

chiffrer bien exactement fans recourir au livre même,

parce qu'un article de ce Dictionnaire ne doit pas être

un livie , & que , <*ans Implication des caractères d'un

art aussi compliqué , il est impossible de tout dite co

peu de mots. (/. J. Rousseau.)

NOTES. ( Théorie de J. J. de Momigny. ) Elles

sont au nombte de sept : pourquoi cela ?

Parce que U nature a voulu que lc système musical

eût sept cordes diatoniques , telles que fi mi la ré

sol utsa , ou sa ut sol ri la mi si , ou fi ut ré mi sa

sol la , ou SOL la ft VT'ré mi sa , qui fussent réunies

en société , sous l'influence suprême de l'une d'elles ,

qu'on nomme tonique , parce qu'elle est la principale

du ton , sous le rapport de fa dignité & du pouvoir

qu'elle éprouve.

Comment peut-on savoir que c'est là l'intention

de la nature:

Est-ce qu'elle nous a ôrganisés de manière à ce que

nous sentions sept cordes dicton ques différentes

dans chaque octave de chaque ton : Il n y a donc jamais

eu moins de sept notes ï Non anVémcnt , & lorsqu'on

solfiait avec té tu te tò , ou mi fa fol la , 8C qu'on

tépétoit les mêmes noms a chaque tétracorde , cela

n'empêchoit point qu'il n'y eût deux tétracordes diffé-

rens dans chaque cptacorde diatonique & dans chaque

ton. Dans les eptacordes formés ce deux tétracoidcs

pareils entr'eux , & qu'on nomme comrairs a cause

de cette parité , les intcrval'es du premier tétracorde

sont bien répétés dans le second , mais c'est par

d'autres individus ; au lieu qu? la répétition à l'octave

est considérée comme faite par les mêmes, l 'octale

étant , par son es èce d'identité avec l'unisson , con

sidérée comme l'unisson lui-même, quoiqu'elle en dif

fère essentiellement du grave à l'aigu.

A i'inrervalle de quarre ou de quinte entre tétra

cordes pareils, placés à l'un ou à l'autre de ces denx

, intervalles, il y a bien répétition des intervalles du
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premier tétraeorde, mais non répétition du système i

& de ce premier térracorde lui-même , comme cela a

toujours lieu à l'octave juste. C'est là ce qui explique

pourquoi la quinte & la quarte étoient justement ran

gées parmi les consonnes chez les Anciens, & pour

quoi cllcs ne peuvent l'être de même chez les Mo

dernes.

La musique a donc changé ?

Non , c'est l'acception donnée au mot consonne

'qui n'est plus U même.

Le système des An tens étant mélodique & succes

sif, 8c non pas harmonique & simultané, c'est comme

se succédant l'un à l'autre qu'ils parloient des tétra

cordes , & non pas comme entendus à la fois & plu

sieurs ensemble.

Ce qu'ils entenJotent pir intervalles consonnans,

ce n'est pas ceux qui sonnent bien ensemble , mais

ceux qui sonnent successivement l'un comme l'autre ;

or, les tétracordes compairs , pris à la quarte ou à la

quinte, étant chacun composés des mêmes intervalles,

tels q'<e fi ut ri mi & misasol la , ou misa sol la Sc

st ut ré mi ; sol la fi ut Sí ut ri mi fa , ou ut ri mi sa

ÍC sol la fi ut ; la fi ut ri Sí ri mifa fol , ou ri mi fa

fol Sc la fi ut ri , il s'enfuit que ces tétracordes font

soonans l'un comme l'autre entre deux semblables

ou compairs ; & de sonnant l'un comme l'autre, on

a fait le mot conionnant.

Mais les Grecs n'ont pas eu la sottise de confondre

l'octave avec la quinte , comme les conservatoires mo

dernes & leurs devanciers , car ils n'ont donné le nom

d'harmonie qu'au seul & unique intervalle de VoHave,

& non pas à la quinte ou à la quarte, quoiqu'ils aient

mis l'octave , la quinte & la quarte au nombre des

consonnes parfaites, fous le rapport de la fuccejfton

des sons 6* du pajsage des títracordes par les mêmes

intervalles , parce qu'en effet c'est à l'octave , à la

quarte & à la quir.te que ces répétitions d 'intervalles

8c de tétracordes pareils ou compairs ont lieu.

Ex IMPLE.

Sol la fi ut — ut ré mi fa — fol la fi ut.

ou octave.

Ut ri mi fa étant senblublc à fol la fi ut, qui est à

La quarte en-dessous ; Sí fol la fi ut, qui est à la quinte

au-.seiîus d'ut ri mi f, lui étant également semblable;

êc fui 'a fi ut à l'octiveau-dcssus de fol Ij fi ut de l'oc-

tivt plus bas, étant aussi deux tétracordes compofës

des mêmes intervalles Sí de plus des mêmes sons , mais

pris à ane octave de diffirence.

II n'y a donc point d'harmonie entre deurchants ou

derux tétracordes oui font à la quarte ou à la quinte,

«quoiqu'ils sonnent le même air l'un que l'autre , parce

<-;iíiU procèdent par les mêmes intervalles, mais à

l'octave seulement , parce que ce n'est qu'à l'octave

cj«ie les mêmes individus , ou leur image pa° faitement

.ressemblante, sc répètent par les mêmes intervalles du

tétraeorde qu'ils reproduisent dans tin système où les

cordes font diminuées de moitié ou doublées, si l'oc

tave est prise au grave.

Les Anciens ne se sont donc pas méptis quand

ils ont dit que les tétracordes compairs se irouvoient

à la quarte, à la quinte ou à l'octave l'un de l'autre,

& ils ont eu égale:ncnt raison de dire que cette con

formité d'ioteivalles n'avoit lieu, à l'égarddes tétra

cordes, à aucun autre intervalle qu'à ceux-ci.

Les tierces 8c les sixtes ont donc justement été

classées parmi les dissonances , ainsi que les septièmes

& les secondes , once que les tétracordes compairs ne

se trouvent pas plus à la tierce ou à la sixte qu'à la sep

tième ou à la seconde. En effet , ut ri mi fa & misa,

fol la , qui sont à la tierce l'un de l'autte , sont deux

tétracordes qui ne procèdent point pat les mêmes in

tervalles , puisque de l'ur au ri du premier il y a un

ton , & que du mi au fa du second il n'y a qu'un semi-

ton : or, un ton & un semi ton ne sont point sonnans

l'un comme l'autre ; en conséquence ce leroit se trom

per que de dire qu'à la tierce les tétracordes font con

sonnans ou compairs.

II en est de même à la sixte, puisque le renversement

de la tierce donne la sixte , & de même encore si l'on

prend la sixte & la tierce à l'aigu ; car lafi ut ri n'est

pas le compair du tétraeorde ut ri mi fa , pas plus

qu'ur ri mi fa ne l'est de mi fa fol la , pris à la lix e

au-dessus. Ut ri mi fa Sí ri mifa fol nc sonnent pas

non plus l'un comme l'autre; donc ils ne font pas con

sonnans ; & comme la seconde renveifte donne la

septième au-dessous ou la septième à l'aigu , la seconde

au grave , la septième 8c la seconde sont donc à cet

égard 8c dans un système de sons qui n'est que succes

sif, comme la mélodie, Sí non fimultani , comme

l'karmonie. On a donc pu , on a même dû classer en

semble les secondes , les septièmes avec les sixtes 8c les

tierces , 8c réciproquement.

Mais dans l'harmonie c'est autre chose ; on ne

peut , fans commettre une faute impardonnable ,

classer la quinte avec l'octave, ou les tierces Sc les sixtes

avec les septièmes, les secondes ou les quartes.

Tous les sons de la musique ne font pas nommés

par les sept noms ut ré misasol la fì, car pour cela il

faudroit que le système musical fût restreint au seul

genre diatonique , qi.i est le genre primitif 8c le plus

naturel , le genre de fondation , 8c qu'il fût renfermé

dans les bornes d'un seul ton ou gamme.

Mais comme la musique a des sons à l'insini, qu'on

restreint cependant à quinze dans chaque mode , alors

ces noms se modifient, non pas précisément à chaque

changement qui arrive dans la hiérarchie des notes ,

mais à chaque fois que la corde change ou varie d'in

tonation, ou la touclie du clavier d'appellation. Ainsi,

quoi que fol la fi ut ri mi ne soient pas les mêmes

individus pris dans le ton de fol que dans le ton d'ut;

cependant les mêmes noms leur font appliqués en fi

comme si elles étoient en ut , 8c fur le piano ce font les

mêmes cordes 8c les mêmes touches qui les rendent.
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Pourquoi ne sont-ce pas les mêmes individus en fol

qu'en ut ì

C'est qu'une dominante n'a pas lé même caractère

qu'une tonique, une seconde qu'une sixième, une

tierce ou troisième qu'une septième ou sensible, une

quatrième qu'une octave.

Ut ri mifafol la, tafa , ne sont donc pas non

plus les six mêmes notes qu'en ut, quoique les mêmes

cordes rendent les unes & les autres dans les mêmes

tons, parce que le caractère métaphysique des notes

ut ré mi fa Jol la est tout différent en ut qu'en/a,

quoique ces cordes soient diatoni' '-sdans ces deux cas.

Ce n'est pas tout : le fa 8 diatonique n'est pas le

fa 8 chromatique ou le fa 8 enharmonique, quoique,

dans ces trois cas différens , ce soit encore la même

corde qui les rende fur le clavier du piano.

D'où vient cela? De la hiérarchie musicale qui im

prime un caractère parriculicr & donne une valeur

différente à chaque son , scion le rang qu'il occupe

dans' la gamme ou dans le ton , & selon le genre & le

mode auquel il appartient. Personne que moi seul

ne connoîr bien les genres, parce que la théorie de

ces genres est une de mes découvertes qui n'est pas

connue encore.

En effet, aucun musicien, hors ceux qui oat étudié

mon Cours complet d'harmonie & de Composition,

ne se doute qu'il y a vingt-sept cordes différentes par

octave de chaque ton : or, s'il ignore cette vérité,

comment se feroit-il une idée juste des genres î II ne

peut que confondre ensemble le ton 6c les gentes,

comme a fair Rousseau lui-même , malgré toute la

sagacité de son esprit; car il prétend qu'on change de

ton ì chaque note dans le chromatique, Sc il croit

que l'enharmonique consiste dans les différentes ap

pellations des touches qui forment une septième di

minuée, comme lorsju'on transforme fol ft fi ré fa

en la bfi résu, ou en la b ut b réfa, ou tafol 8yî ré mi 8 .

Pour avoir une idée distincte & complète d'un ton,

il ne faut confondre aucune de ses vingt-sept cordes

avec aucune des vingt-sept qui appartiennent à cha

cun des autres tons, en tel nonibie qu'ils soient.

Que fait-on , au contraire ? On prend des dièses ou

bémols chromn tiques d'un ton pour ks dièses ou bémols

diatoniques d'un ou de plusieurs autres tons. C'elt, au

point qu'il n'est pas un musi.ien q'i puisse pertinem

ment dire dans quel ton font cettaines phrases des

morceaux modulés un peu avant en chromatique ou en

enharmonique Tous prennent plus ou moins le change

fur ces cordes du second ou du troisième ordre.

On croit, par exemple, que l'acc >rd parf.iir. ré b

fa la b ré b ne peut être en ut naturel majeur, non

plus que fa 8 la 8 ut 8 fu 8 ; & cependant si l'on a

cet'.e croyance, comment pourroit elle s'allier aux idées

distinctes du génie chromatique ?

De deux choses l'une , cm l'on fait ou l'on ignore

qu'il y a en ut naturel majeur cinq bémols chroma

tiques j qui font fi b mi b la b ré b folb} & cinq dièses,

qui font, /a 8 ut 9 foin ré 8 la 8. Si l'on fait bien

queues cordes si b mi b la b réb folb, étant prises

comme chromatiques , appartiennent au ton d'ut ma

jeur tout aussi bien que les diatoniques p ut ré mi fa

fol la, Sc qu'elles peuvent s'y faire enrendre cominc

celles-ci fans détruire l'impression de ce ton naturel ,

il s'enfuit incontestablement que l'accord parfait

chromatique réb fa la b réb, Scceux folb sib réb folb

Sc. fa 8 la 8 ut 8 fa 8 font tous trois en ut naturel ma

jeur chromatique ; & que , présentés convenablement ,

ils ne doivent pas donner le sentiment ni l'idée d'uQ

autre ton que celui d'ut naturel. Ces idées doivent

paroîtte plus hasardées encore que hardies ; mais ce

pendant elles font la conséquence immédiate de l'exis-

tenec do chromatique & de l' emploi des cordes qui lui

appartiennent.

II faut donc que les musiciens changent d'opinion-

à ce: égatd , pour mieux comprendre le chromatique

& reconnoître la vérité de la doctrine que nous déve

loppons ici.

De même, s'il y a dix cordes enharmoniques qui

lont en ut mode majeur mi 8 si k fa X utX JolX Sc

ut b fab fibb mi b b la b o , il faut bien aussi que les

accords qui résultent de l'ensemble harmonique de ces

différentes cordes puissent être entendus eu-ente. .dables

en ut, fans en changer aucre chose que le genre; car

il est bien certain que si le ton étoit véritablement

changé par remploi de ces cordes , soit mélodiques ,

soit harmoniques, il s'entuivroit nécessairement qu'elles

y setoient étrangères , & conséquemment qu'il n'y

auroit pas de genre enharmonique.

D'après ces observations, dont la vérité est frap

pante , on doit juger combien la théorie de la musi

que étoit loin de ce qu'elle est aujourd hui au moyen

de mes découvertes nombreuses & importantes; cac

on n'y favoit pas le nombre des notes dans chaque

ton ; car si on sembloit la croire de douze ou de dix-

sept , dans la g <mme chromatique , on prouvoit , par

la manière dont on envifageoit les cordes de ce genre,

qu'on ne croyoit pas qu'elles existassent toutes dans

un même ton , mais dans une succession de tons très-

rapprochés , & pour ainsi dire entassés L'unsui l'autre ,

ce qui est diamétralement opposé à la vérité Sc à l'cxisJ-

txnce de celle du chromatique.

II est donc certain qu'on ignoroit la nature da

chromatique , puisqu'on leregardoit comme un genre

dans lequel les successions de tons font fréquentes 6c

tiès-rapprochées , & malgré qu'on eût connaissance

de la gamme chromatique. A plus forte raison ne

savoit-on pas ce qu'est l'enharmonique , dont on ne

connoifloit aucune gamme Sc aucun type ; car on

ne peut guère considérer comme tel ce qui cil die

du tétracorde enharmonique des Anciens, soit dans

le Dictionnaire de Musique de Rousseau , soit dans les

ouvrages oò il a puisé ce qu'il a dit. Voici cc que

contient à cet égard son article Genre.

« La bonne constitution de l'accord du tétracorde ,

n c'est-à-dire t rétablissement d'un genrt réguljcr ^
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r> dépendoit des trois règles suivantes que je tiens

» d'Anitoxène.

» La première étoit que Tes deux cordes extrêmes

» du tétracorde dévoient toujours rester immobiles,

>> a£n que leur intervalle juste fût toujours celui d'une

» quarte juste ou diatcjfaron.

» Comme, en, général, cet accord du rétracorde

» pouvoit se diversifier de trois façons , cela constituoit

» trois genres principaux, savoir : le diatonique, le

» chromatique 8c l'enharmonique.

» Dans le diatonique, la modulation procédoit par

» un semi-ton, un ton 8c un aucre ton, comme fi ut

» ri mi.

*> Le chromatique par un semi ton majeur 8c un

» mineur, & puis par une tierce mineure, comme

»fi ut ut 9 mi.

*> Dans l'enharmonique , la modulation procédoit

» par deux quarts de ton, en divisant, selon la méthode

» d'Aristoxene, le semi-ton majeur en deux parties

» égaies, & puis pour une tierce majeure ou diton ,

» comme fifiti ut mi. »

Or, je lc demande, est-il un musicien qui puisse

prendre pour de la mélodie fifi% ut mi? Le passage

de fi9 à ut est-il mélodieux? connoît-on cet intervalle

de fi ft à ut ? Les Grecs étoient-ils plus malins que

nous à cet égard?

II faut convenir qu'il y a beaucoup de bonhomie à

penser que les Anciens procédoient par quarts de ton,

& que fi fi& ut mi étoit leur tétracorde enharmonique

tout entier, comme fi ut ut 8 mi le tétracorde chro

matique complet.

Les Grecs n'ont pas plus que nous prariqué les

quarts de ton , pat la raison bien simple qu'ils ne

íonr ni dans la nature de l'homme ni dans celle du

systìme musical.

Voici ce qui a fait croire à l'emploi de ces quarts

de ton qui n'ont jamais existé , 8c qui n'existeront

jamais dans aucun système musical usu*l, mais uni

quement dans la pensée de quelques mathématiciens

ou physiciens prétendus philosophes, qui ne savent que

peu ou point ce que c'est que la musique.

On trouve en ester chez les Anciens , que tous les

intervalles du tétracorde enharmoniques répondoient

à ft ft tf ut mi y mais voici comme il faut entendre ces

paroles pour qu'elles aient un sens réel , & pour

qu'elles s'accordent avec la musique des Grecs , avec

nos orgaucs , & avec la musique & ^cs oreilles de tou

tes les nations de la terre.

C'est que fifitt ut mi ne font pas un tétracorde,

mais une indication suffisante pour trouver tout ce qui

y rrutiique, & doit y être ajouté pour former un tétra

corde enharmonique complet.

Voici ce tétracorde en entier.

Si ut, fi% utti ré, ut X ré * , ré ft mi, 8c cn deseen-

dant : mi ré ft , mi b ré , ré ut ft , réb ut ; ou plus com

plet encore :

Si ut , ut ré b , y» ft ur ft , ut ft ré, «t ft ré , ré mi b ,

ut X rí'ft, r«'ft mi, où les cordes font bien plus mul

tipliées & plus serrées , fans cependant offrir à l'œtl

& à l'oreille autre chose que des semi-tons diatoni

ques, chromatiques ou enharmoniques ; &, comme

on voit, ce genre, qui a été l'enharmonique des An

ciens quand ils savoknt ce que c'étoit que l'enhat-

monique, n'est pas autre chose que mon enhariio-

nique , parce qu'il n'y a point deux genres enharmo

niques, pas plus que deux genres diatoniques, non

plus que deux musiques pour ceux qui lavent vérita

blement ce que font les deux genres 8c ce que doit

être 8c fut toujours la musique.

II n'y a donc que des gens mal informés ou ceux

qui vonr puiser le système musical , non dans nos or

ganes, mais dans les divisions du monocorde qui

ne font plus musicales , passé les premiers termes Sc

leurs octaves, qui puissent penser que ce système ait

été, chez les Anciens, tout autre que parmi les na

tions modernes ; comme si le genre humain avoit été

formé fur une autre échelle musi.ale depuis deux mille

ans, & comme si l'ouïe des Giecs 8c celle des peuples

actuels n'étoit pas le mêmé sens , jugeant 8c sentant

aujourd'hui comme au temps de Pythagore &í d'A-

ristoxène!

Voilà comme ceux qui raisonnent sur ce qu'ils ne

comprennent qu'imparfaitement, parviennent a mettre

de la confusion dans les choses les plus simples 8c les

plus claires, 8c à brouiller en apparence les Modernes

avec les Anciens, quoiqu'au fond ils soient parfaite-

tement d'accord. (Voyez Système de Momigny.)

{De Momigny.)

Notï sensible est celle qui est une tierce majeure

au-dessus de la dominante, ou un semi-ton au-des

sous de la tonique. Le fi est note sensible dans le ton

d'ut, le sol dièse dans le ton de la.

On l'appel'e note senfible parce qu'elle fait sentir le

ton 8c la tonique , sur laquelle, après l'accord domi

nant, la note senfible prenant le chemin le plus court,

est obligée de monter; ce qui fait que quelques-uns

traitent cette note finfole de dissonance majeure , faute

de voir que la dissonance érant un rapport, ne peut

être continuée que par deux notes.

Je re dis pas que la note senfible est la septième

note du ton, parce qu'en mode mineur cette septième,

noie n'est noiesenfible qu''en montant; car en descen

dant elle est à un ton de la tonique 8c à une tierce mi

neure de la dominante. (Voyez Mode , Tonique,

Dominante.) (J. ). Rousseau.)

Note sensible. II n'y a pas de note sensible par

elle-même i cette qualité n'est que relative au rang

que cette note occupe dans la société naturelle des

sons, que l'on nomme ton.
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Le fi forme avec sa une fausse quinte diatonique ,

& cecie fausse quinte étant la seule de ce genre que

renferme, sinon le ton à'ut, du moins le mode ma

jeur de ce ton, il s'enfuit que cette fausse quinte ne

peut être entendue comme diatonique dans ce mode ,

lans que l 'existence du ton d'ut ne fou révélée par cette

quinte; ce qui fait que je la nomme quinte Jenfible ,

parce qu'il y a en ester plutôt uue quinte jtnsule

qu'une note senstble.

Cc n'est donc pas parce que le st & Yut forment

ensemble un lemi-ton diatonique que le fi est senstble y

car si la qualité d: sensible tenoit au femi-ton diato

nique & à la note la plus gvave de chique femi-ton

diatonique , comme il y en a deux dans chaque ton

majeur, il s'ensuivroit qu'il y auroit ai:ssi deux fen-

íibltt , savoir , en ut le fi St le mi , puisque de mi á fa

il y a un semi-ton diatonique, comme de Ji à ut.

Puisqu'il n'y a qu'une note sensible par ton, le fi

n'est donc cette noie en ut, que comme formant un

semi-ton diatonique avec la note principale de cc ton

qui est l'uí, parce que le mi qui en forme un avec le

Ja n'a pas la même prérogative ; ja n'étant que la

troisième des trois principales notes dr.ns la hiérar

chie des cordes du ton. Ma s comme il n'est pas possi

ble de s'asturcr si une note est tonique avant qu'on

ait 1'idée des sept notes, cc n'est donc pas le femi-ton

fi ut qui peut 1 indiquer positivement , & il faut avoir

également recours aux deux semi-tons à la fois fi ut

& mifa , ou plutôt fi ut St fa mi entendus ensemble

comme j? ™* . C'est là l'indication précise au moyen

de laquelle on peut , d'une manière senstble , aper

cevoir dans quel ton est écrite la période de mulujue

qu'on écoute.

Je dis qu'on écoute, parce qu'entre voir ou lire,

exécuter ou écouter , il y a une différence réelle, &

surtout dans le début d'un morceau ; parce que l'on

peut juger pai la manière dont le compesiteur a armé

Ja clef, dans quel ton il a voulu éciire le morceau ;

du moins il n y a qu'a s'assurer si c'est dans le ton

majeur ou le mineur relatif qu'il est écrit, parce que

la clef étant armée de même dans les deux cas, ce

peut êtte eu ut ou lu s'il n'y a rien à la clef, & en

soi ou en mi mineur s'il s'y trouve un sa ft, & en fa

ou té s'il y a un fi » , & ainsi des autres.

Mai* quand on ne fait qu'écouter, il faut attendre

la première cadence finale d'une pé.iode pour avoir

quelque certitude fur cet objet, à moins que l'on ait

franchement débuté par les accords qui décident le

ten.

Mais si ces accords étoient chromatiques au lieu

d'être diatoniques, alors on sent que ces indications

scroient fausses , & qu'on croiroir le morceau dans un

ton pendant qu'il fetoit dans un autre.

On est bien éloigné de connoître les modulations

lorsqu'on prend pour autant de notes fenfibtes chaque

dièse accidentel , ou chaque bécarre qui retranche

un bémol. 11 en est de ìnêrne de chaque bémol ou de

chaque bécarre qui supprime un dièse lorsqu'on le

prend pour une quarrième note d'un nouveau ton

majeur ou une sixième note d'un ton mineur , parce

que ces accidens n'ont cette valeur qu'autant qu'ils

lont diatoniques ; car s'ils font chromatiques ou en

harmoniques, il n'y a plus de changement de ton,

mais passage d'un genre à l'autre, ce qui est bien

diffèrent.

Hé bien 1 c'est dans cette ignorance & cette incer

titude que lont tous les amateurs & les musiciens

eux—memesj car les plus habiles d'entr'eux , qui ne (e

trompent point fur le ton des grandes périodes, pren

nent souvent le change fur les modulations ch-oma-

liqucs ou enharmoniques, en les confondant av .c les

modulations diatoniques, lesquelles substituent seu

les un ton à un autre. (De Momigny.)

NOTE de gout. II y en a de deux espèces;

les unes qui appartiennent à la mélodie, mais non

pas à l'harmonie; en forte que, quoiqu'elles entrent

dans la mesure, elles n'cnticnt pas dans l'accord :

celles-là se notent en plein. Les autres notes de goût ,

n'entrant ni dans 1 harmonie ni dans la mélodie, se

marquent feulement avec de petites noes qui ne

(e comptent pas dans la mesure , Sc dont la durée très-

rapide se prend fur la note qui précède ou sur celle

qui fuir. ( Voyez dans les planches un exemple des

notes de goût. ) (J. J. RouJfeau.J

Note de gout. Quand la note de goût est prise

fur la durée de la note dont elle est piécédée , elle doit

ê're une fois plus courte que lotfqu'elle est p-ise fur

la valeur de la note qui la fuir Elle partage alors éga

lement avec elle , & quelquefois même elle lui dérobe

les trois quarts de fa durée. (Voyez-en les exemples

dans les planches de musique. ) (De Momigny. )

NOTER, v. a. C'est écrire de la musique avec

les caractères destinés à cer usage, & appelés notes.

( Voyez Notes. )

11 y a dans la manière de noter la musique une élé

gance de copie , qui consiste moins dans la beauté de

la note , que dans une certaine exactitude à placer

convenablement tous les signes , & qui rend la musi

que ainsi notée bien plus facile à exécuter; c'est ce

qui a été expliqué au mot Copiste. U. J . Rousseau . )

Noter. J. J. Rousseau confond noter avec copier.

Ces deux verbes ne font pas lynonytnes : le composi

teur note ce qu'il compose ; celui qui a retenu un air

peut le noter s'il est assez bon musicien pour celai ;

mais celui qui note à son tour ce qu'il a fous les yeux ,

ne fait alors que copier.

J. J. Rousseau auroit bien voulu avoir l'honneur

de donner des signes pour noter la musique ; il indiqua

les chiffres , non que ce fùt une idée neuve, car plu

sieurs l'avoient eue avanrlui, nuis comme un moyen

plus heureux que celui de l'empioi des signes adop.és.
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Lavant âge est s chiffres fur Us noces est de designer

le degré , de tenir moins de place , parce que les

chiffes fc passent de l 'échelle des cinq lignes ou de

U portée, ainsi que des échelles postiches qu'on y a

jointes au-dessus fie au dessous ; mais ils ont le dé

faut de demander une action de l'intelligence donc

se passe la notation sur une échelle.

Dans la rapidité avec laquelle la musique doit être

lue St exécutée , la plus petite chose qui ralentit l'ac-

lion.pjr le besoin ae la réflexion, y perd par cela seul

plus qu'il ne peut gagner par toute autre qualité.

Les lignes & la simplicité du systè.ne des notes

font deux moyens que rien ne peut remplacer. Ces

fignes tiennent beaucoup d'espace, il est vrai, ficc'<st

la 1-ur défaut capital; mais ausli leur position fur une

échelle qu'on a eu l'cspric de diminuée de moitié,

eo plaçant les notes encre comme fur les lignes, est

d'une commodité si grance , que cous les peuples en

usent, à peu d'exceptions près. ( De Momigny. )

NOURRIR les sons , c'est non-feulement leur

donnée du timbre sut ('instrument , mais aussi les sou

tenu «actement duranr toute leur valeur, au lieu de

Jet laisser éteindre avant que cette valeur soit écoulée ,

comme on fait souvent. II y a des musiques qui veu

lent des sons nourris , d'autres les veulent détachés ,

& marqués feulement du bout de l'archet.

( /. J. Roujseau. )

Nourrir les sons. Le genre soutenu où il faut

constamment nourrir les sons est fore diffici'e d'exécu-

tion, foie pour les voix, soit pour les ìnstrumens à

vent, 8c même pour ceux à archet ou à couches.

II faut des m -yens de voix 3c un art de chanter

beaucoup plus difficile à atteindte pour nourrir les

sons que pour les détacher. II est cependant un déta

ché qui a aussi beaucoup de mérite, parce qu'il sup

pose un talent rare qu'on ne peut acqu-.'rir que par

un long exercice accompagné de dépositions. Pour-

3uoi voit- on les bouffas échouer dans les morceaux

e musique d'église : C'est qu'ils ne savent pas nour

rir les sons. Traint r les sons à la trançaife n'est pas

les nourrir.

Les sons nc doivent être soutenus pendant toute la

valeur désignée par leur figure, qu'autant qu'ils ne

terminent pas un sens partiel ou absolu ; car alort il

faut bien le garder de donner à la note sur la valeur

de laquelle on doit respirer, non pour reprendre ha

leine, mais pour phraler la musique, touce la durée

qu'elle comporceroic dans le corps de la phrase, 8c

qu'elle ne comporte poinc lorsqu'elle la termine.

Cecce règle, observée, fans qu'ils s'en doutent,

par ceux qui onc le tact délicat , est l'une de cellcsque

la réflexion & le lemiinenc m'ontfait crouvec (V'oy.

SoUTiNU. ) ( De Momigny. )

NUNNIE , f f. C'écoit, chez Us Grecs, la chanson

particulière aux nourrices. (Voyez Chanson. )
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O. Cette Lettre capitale, formée en cercle ou double

CO,e(l, dans nos musiques anciennes, le signe de

cc qu'on appeloit temps parfait, c'est-à-dire, de la

mesure triple ou à trots temps, à la différence du

temps imparfait ou de la melurc double, qu'on mar-

quoit par un C simple, ou un O tronqué a droite ou

à gauche , C ou Q.

Le temps parfait se marquoit quelquefois par un O

pointé cn dedans ou par un O barré. ( Voy 'Temps.)

(/. J. Roufiau.)

OBLIGE , adj. On appelle partie obligée, celle qui

récite quolquefois , celle qu'on nc sauroit retrancher

sans gâ:er 1 harmonie ou le chant , cc qui la distingue

des parties de remplissage, qui ne sont ajoutées .,ue

pour une plus grande perfection d'harmonie, mais

par le retranchement desquelles la pièce n'est point

mutilée. Ceux qui font aux parties de rempliílage ,

peuvent s'arrêter quand ils veulent, & la musique

n'en va pas moins ; mais celui qui est chargé d'une

partie oulioée ne peut la quitter un moment fans faire

manquer ('exécution.

Brossard dit <\\i obligé se prend aussi pour contraint

ou ailujetti. Je ne sache pas que ce mot ait aujour

d'hui un pareil sens en musique. (Voyez Con

traint.)

Obugì. Broííard avoit raison de dire (\tí'obligé

se prend aussi pour contraint ou ajfujctti ; car le con-

tre-point obligé est celui qui est astreint à ['observa

tion de règles dont le contre-point libre est affranchi.

La fugue est du contre-point obligé.

Le contre-point double , triple ou quadruple , font

des obligations plus dutes encore , & leur dissiculté

est d'autant plus grande, qu'ils font exigés à des in

tervalles qui en font moins susceptibles, tels qu'à la

septième ou à la seconde.

Le contre-point obligé à l'octave est le plus facile ,

& c'est celui dont on fait le plus souvent usage, parce

qu'il réunit à la facilité de la composition , 1 avan

tage d'être plus facilement saisi que ceux qui font

faits à la quinte ou à la quarte , ou à tout autre in

tervalle, lesquels, après avoir donné beaucoup de

peine au contre-pointiste , passent sans être aperçus

des auditeurs, & souvent même des exécutans.

( De Momigny. )

OCTACORDE, f. m. Instrument ou système de

musique composé de huit sons ou de sept degrés. L'oc-

tacorde ou la lyre de Pythagore comprenoit les huit

fo is exprimés par ces lettres E. F. G. a. b. c. d. e. ,

c'est-à-dire, deux téiracordcs disjoints.

(J. J. Roufeau.)

Octacorde. Je dois faire remarquer ici encore

que J. J. Rousseau fait toujours la faute volontaire

décomptera chaque intervalle un degré de moins que

le nombre que son nom indique , cc qui vient d'une

fuulfé manière de voir qu'il avoit adoptée à cet

égard, & qui est fort singulière, de la paît d'un

dialecticien comme lui.

Quand il définit YoBacorde un système de huit sons

ou de sept degrés, ne fcmble-t il pas qu'il se trouve

alors deux sons fur 1c même degré : car s'Hy a huic

sons différens , & que chacun occupe un degré , il

faut de toute néceílité qu'il y ait autant de degrés que

de sons. Un oBacorde compreud doue huit degrés ,

& ce qui cause Terreur de Rousseau , c'est qu'il nc

compte pas le point de départ pour un degré.

L'oBacorde que formoit la lyre de Pythagore étoit

mi fa fol la ■— ft ut ré mi , parce qu'étant prototype ,

elle devoit se composer des deux premiers téttacordes

fi ut ré mi , mi fu fui la , placés d'une manière dis

jointe.

Les oBacordes font les modes ou doubles systèmes

anciens les plus simples après les eptacordes.

Chaque mode des Anciens n'étoit autre chose

qu'un des fept eptacordes ou un des sept oBacordes.

Les oBacordes ascendans , rangés par ordre , forte

comme ci-après :

OBacordes dont les deux tétracordts fontjustes.

I. Ut ré mi fa — fol la fi ut.

z. Sol la fi ut — ré mi fa fol.

j. .Ré mi fa fol — la fi ut ré.

4. La fi ut ré — mi fa fol ta.

j .' Mi fa fol la — fi ut ré mi.

OBacordes dont l'un des deux tétracordes eji faux.

6. Si ut ré mi — fa sol la si.

7. Fa sot la Si — ut rt mi fa.

OBacordes pris en descendant , dont les deux

tétracordes font justes,

l. Mi ré ut fi — la fol fa mi.

x. La fol fu mi — ré ut fi la.

3 . Ré ut fi la — fol fis mi ri.

4. Sol fa mi ré — ut fi la foL

j. Ut fi la fol — fa mi ré ut.

OBacordes dont l'un des deux tétracordes est faux.

6. Fa mi ré ut — si la sol fa.

7. Si la sol fa — mi ri ut fi.

C'est;
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Oeil dans les t&racordcs pris un à un , puis deux

ì deux & conjoints, & puis deux à deux & disjoints,

qu'il faut chercher les piemicrs principes, tant de la

musique des Anciens que de la nôtre. Ces combi

naisons , auffì naturelles que canoniques , peuvent

feules donner ['explication des systèmes anciens , &

cous apprendre à les apprécier à leur juste valeur.

( De Momigny. )

OCTAVE, / f. La première des consonnanees

dans Tordre de leur génération. L'oSave est la plus

parfaite des consonn.nces; elle est, après l'uniss<n ,

celui de tous les accoids dont le rappo.t eít le plus

simple : l'unisson est en raison d'égalité , c'est-àdire,

comme i esta i; l' octave est en raison double , c'est-

à-dire, comme i est à 1; les harmoniques des deux

(ons, dans l'un & dans l'autre , s'accordent tous fans

exception, ce qui n'a lieu dans aucun autre inter

valle. Eutìn , ces deux accords ont tant de confor

mité , qu'ils se confondent souvent dans la mélodie ,

fie que dans l'harmonie même on les prend presqu'irt-

dinércmmcnt l'un pour l'autre.

Cet intervalle s'appelle octave , parce que , pour

marcher diatoniquement d'un de ces ternies à l'autre,

il faut passer par sept degtés , 8c faire entendre huit

fous différens.

Voici les propriétés qui distinguent si singulière

ment Voctave de tous les autres intervalles.

I. \Jo8ave renferme entre ses bornes tous les sens

primitifs St originaux. Ainsi , après avoir établi un

système ou une fuite de sons dans l'étendue d'une

<x?avf , si l'on veut prolonger cette fuite , il faut né

cessairement reprendi e le même ordre dans uue se

conde oâave par une série semblable, fit de même

Four une troisième & pour une quatrième octave, où

oo ne trouvera jamais aucun son qui ne soit la ré

plique de quelqu'un des premiers. Une telle férie est

appelée échelle de musique dans fa premiè -t octave , &

réplique dans toutes les autres. (Voyez Echíllï 8c

Rxplique. ) C'est en vertu de cette propriété de l'oc-

tave, qu'elle a été appelée diapajon par les Grecs.

(Voyez Diapason.)

D. \Joctave embrasse encore toutes les consonnan

ees fie toutes leurs différences , c'est-à-dire , tous les

intervalles simples , tant confonnans que dissonans ,

Sc par conséquent toute 1 harmonie. Etablirions toufes

les consonnanees fur un même son fondamental ;

aous anrons la table suivante :

iao ioo 96 90 80 ^5 72 80

jao 120 iao 120 120 120 120 120

qui revient à celle-ci :

5 4 3 2 5 3 1
X* 6* 5 ' 4 ' 3* r 8 2'

oò l'on trouve toutes les consonnanees dans cet ordre:

fca tierce mineure , La tierce majeure , la quarte , la

«juime, la sixte mineure, la sixte majeute, fie enfin

Mujlque. Tome II.

Voilave. Par cette table on voit que les consonnanees

simples sont toutes contenues entre Voctave fi: l'unis

son ; elles peuvent même être entendues toutes à la

sois dans l'étendue d'une octave fans mélange de dis

sonances. Frappez à la fois ces quatre sons ut mi sot

ut , en montant du premier ut à son otlave ; ils for

meront entr'eux toutes les consonnanees , excepté la

sixte majeure, qui est composée, 6c ne formeront nul

autre intervalle. Ptenez deux de ces mêmes sons

comme il vous plaira', l'intervalle en fera toujours

consonnant. C'est de cette union de toutes les con

sonnanees que l'accord qui les produit s'appelle ac

cord patfait.

L'oSave donnant toutes les consonnanees , donne

par conséquent aussi toutes leurs différences , & par

elles tous les intervalles simples de notre lystème mu

sical, lesquels ne sont que ces différences mêmes. La

différence de la tierce majeure à la tierce mineure

donne le semi-ton mineur ; la différence de la tierce

majeure à la quarte donne le semi-ton majeur; la

différence de la quarte à la quinte donne le ton ma

jeur, 8c la différence de la quinte à la sixte majeure

donne le ton mineur. Or, le semi-ton mineur , le semi-

ton majeur , le ton mineur 8c le ton majeur sont les

seuls élémens de tous les intervalles de notre musique.

III. Tout son consonnant avec un des termes de

['oâave consonne aussi avec l'autre ; par conséquent,

tout son qui dissone avec l'un dissone avec l'autre.

IV. Enfin, K octave a encore cette propriété, la

plus singulière de toutes , de pouvoir être ajoutée à

elle-même , triplée 8c multipliée à volonté , fans chan

ger de nature , & fans que le produit cesse d'être une

consonnance..

Cette multiplication de Voctave , de même que fa

division , est cependant bornée , à norre égard, par

la capacité de l'organe auditif, 8c un intervalle de

huit octaves excède déjà cette capacité. (Voyez

Etendue. ) Les octaves mêmes perdent quelque

chose de leur harmonie en se multipliant ; 8c , passé

une cettaine mesure , tous les intervalles deviennent

pour l'oreille moins faciles à saisir : une double oc

tave commence déja d'êtte moins agréable qu'une

octave simple ; une triple qu'une double ; enfin , à la

cinquième octave, l'exttême distance des sons ôte. à la

consonnance presque tout son agrément.

C est de Voctave qu'on tire la génération ordonnée

de tous les intervalles par des divisions 8c subdivisions

harmoniques. Divisez harmoniquemeqt Voctave 3, 6

par le nombre 4 , vous aurez d'un côté la quarte 3 ,

4 , 8c de l'autre la quinte 4, (.

Divisez de même h quinte ro , 1 f , harmonique-

ment par le nombre 1 1 , vous aurez la tierce mineure

10, ix 8c la tierce majeure ix , ij ; enfin , divisez

la rieice majeure 71 , 90 encore harmoniquement

par le nombre 80, vous autez le ton mineur 71 , 80,

cm j , 19, & le ton majeur 80, 90, ou 8 , 9 , 8cc.

Dd
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II faut remarquer que ces divisions harmoniques

donnent toujours deux intervalles inégaux , dont le

moindre est au grave & le grand à l'aigu ; que si l'on

fait les mêmes divisions, selon la proportion arithmé

tique , on aura le moindre interva'le à l'aigu Sc le plus

grand au grave. Ainsi Voólave i, 4, partagée arithmé-

tiquement, donnera d'abord la quinte z , 3 au grave,

puis la quarte 3, 4 à l'aigu. La quinte 4, adonnera pre

mièrement la tierce majeure 4, j, puis la tierce mineure

j, 6, & ainsi des autres. On auroit les mêmes rapports

en sens contraire , si , au lieu de les prendre, comme

je fais ici , par les vibrations, on les prenoit par les

longueurs des cordes. Ces connoissances , au reste ,

sont peu utiles en elles-mêmes, mais elles, sont néces

saires pour entendre les vieux auteurs.

Le système complet & rigoureux de Voclave est

composé de trois tons majeurs, deux tons mineurs &

deux semi-tons majeurs. Le système tempéré est de

cinq tons égaux & deux semi-tons , formant entr'eux

autant de degrés diatoniques fur les sept sons de la-

gamme jusqu'à Voclave du premier. Mais comme cha

que ton peut se parrager en deux semi-tons , la même

oBave se divise aufli chromatiquement en douze inter

valles d'un semi-ton chacun, dont les sept précédens

gardent leur nom , & les cinq autres prenneat chacun

le nom du son diatonique le plus voisin , au-dessous

par dièse & au-dessus par bémol. (Voyez Echeile.)

, * Je ne parle point ici des oBavts diminuées ou

superflues, parce que cet intervalle ne s'altère guère

dans la mélodie & jamais dans l'harmonie.

II est défendu, en composition , de faire deux

òBavts de fuite, entre différentes parties, surtout par

mouvement semblable ; mais cela est permis , &

même élégant, fait à dessein & à propos , dans toute

la fuite d'un air ou d'une période: c'est ainsi que, dans

plusieurs concerto , toutes les parties reprennent par

intervalles le rippiéno à Voclave ou à l'unisson.

Sur la règle de Voclave, voyez Rìgle.

Octave juste. ( Théorie de J. J. de Momigny.)

Cet intervalle est , après l'unisson, la feule conson-

nance parfaite qui existe sous le rapport de l'harmonie

simultanée.

Voclave de la tonique se forme du premier & du

huitième degré de l'écnelle; celle de la seconde, du

second Sc du neuvième; Sc ainsi des autres. II n'y a

que sept notes , parce que la nature n'a créé que lept

degrés diatoniques.

' Le huitième n'est que la répétition du premier ; le

neuvième, ceile du second; le dixième, celle du troi

sième; le onzième, celle du quatrième ; le douzième,

celle du cinquième; le treizième, celle du sixième;

lç quatorzième, celle du septième. Dans cette seconde

échelle, composée des mêmes individus que la pre

mière, les objets ne sont plus de la même dimension

que dans la première, mais réduits de moitié chacun.

Dans la troisième échelle, qui est la copie fidèle de»

deux premières, quant à une certaine identité des

objets , les notes n'y sont plus que du quart de leur

grandeur première ; dans la quatiième échelle, que

du huitième; dans la cinquième échelle ou octave ,

que du seizième de leur dimension première; dans la

sixième échelle, que du trente- deuxième de cette di

mension, & ainsi de fuite : en forte qu'à chaque oSave

de plus , prise à l'aigu , les objets sont vus ou sentis

sous un angle de moitié plus petit que dans la précé

dente. C'est l'inverfc quand on procède de l'aigu aq

trave ; car l'image , ou plutot l'objet lui-même ,

ouble alors de dimension à chaque réplique ; car l' ve

uve se nomme aussi réplique.

Les chiffres étant au nombre de dix, savoir, neuf

simples Sc un double , Y octave arithmétique est une

onzième.

Ex EH PLE.

I 1345*7*? 1P

11 iv 1; 14 if 16 17 18 19 xa

Aufli, quand on veut faire marcher ce clavier avec

le clavier général de U musique, il s'y tiouve du mé

compte , tk l'on est obligé de supposer plus de cordes

& d'intervalles différtns que n'en comporte l'échelle

musicale.

L'oíltve étant en rapport double au grave 8c sous-

double à l'aigu, & les échelons de l'échelle des nom

bres , alla- 1 toujiursen augmenrant à chaque octave ,

elle Huit par n/êtte plus en proportion avec celle des

sons, qui demeure la même dans toutes. w

Par exemple , Voclave de mi c étant 1 o , VoSave de

10 étant 10, celle de 10 est 40, & Voéìave de 40 est

par conséquent 80. Or, de 40 à 80, il y a donc 40 de

grés arithmétiques dans une seuie ûclave; Sc si l'on veut

placer fur chacun une des cordes de l'échelle musicale,

11 faut trouver dans cette ocïave de certe échelle qua

rante cordes différentes , sinon on sent que l'échelle

de» nombres ne mesurera plus celle des sons.

Voici comme les monocordistes se tirent de cette

difficulté , & créent dans la musique des degrés qui

n'y peuvent exister. tf

40 41 41 4) 44 4f 46 47 48 49 50 ji ji

mi 8 fi fi fa fi S S foi ft ft 8 ta

53 54 5J jí J7 58 J9 60 61 6x 6\ 64 6< 66

ft ftftftftaftyîftfiftarfljt

67 68 69 70 71 71 73 74 7j 7Í 77 78 79 80.

ft # ft ft ft ré ft » « « ft « fi mi

Tel est le tableau dans lequel s'expliquent les ma

thématiciens.

De quoi les musiciens doivent- ils être choqués dans,

cette application des nombres au clavier général da

ton d'ut ?

Devoir le mi naturel séparé du fa par trois mi diè

ses différens.
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Mais, diront les favans, le fa II, c'est-à-dire, le

fd que produit la onzième partie de la corde ut , i ,

n'ayant son octave qu'au u', de cette corde , & cefa

11 n'ayant la iìcnne qu'a 44, c'est-à-dire , à la qua

rante quatrième parcie de la corde ut, il faut bien

que nous remplissions l'iutervalle de 40 à 44 par trot»

mi dièses.

Mais si ces intervalles n'existent pas dans la musique,

rouj en foriez nécessairement en les supposant, & les

faisant figurer ainsi.

Tint pis pour la musique & pour Ut mufteiens.

On conçoit un mi ftdifférent du fa naturel, fourni

fat le gente enharmonique; mais c'est tout ce que

on peut placer , musicalement parlant, entre mi 40

*/« 44-

Lc reste est imaginaire , & par conséquent deux de

ces dièses font de la gamme de vos chiffres & des pro

portions maihémati jues, St non des intervalles du

système musical. Vous voulez donc évidemment ici

adapter l'une à l'autre deux échelles qui ne se mesurent

pas mutuellement , quand vous ne mettez pas plus

d'intervalle entre fa 44 St fol 48 , qu'entte mi 40 &

/<44?

L'intervalle de 44 à 48, qui n'est pas plus gtand

?ne celui de 40 à 44, ou qui l'est imins , peut-il œc-

urer exactement l'iiuervalle fa fol, qui est lc double

de cet intervalle misa de 40 à 44?

Vous placez trois dièses entre le demi-ton mi fa ;

mais pour être conséquent , il faudroit en placer six

entre le ton fa fol , St vous n'en placez cependant que

trois, parce que Vociave du fol 14 est le fol 48. Or ,

ce fol venant forcément à 48^ il faut bien que vous l'y

placiez; il n'y a pas à balancer là-dessus.

Ce n'est pas tout: où voulez Vous que le musicien

prenne les trois dièses que vous placez entre la Si

{a, qui est le fi bémol ?

L'intervalle du la au ft bémol est-il aussi grand que

celai de fol à la, pour que vous logiez ainsi autant de

cordes dans l'un que dans l'autre?

Les trois dièses de la à/î|> sont-ils égaux aux ttois

dièse* qui font entre fol St la? Qu'eít-ce que cette

note ça que vous placez ici entte la St ft ì On voit

bien que vous en faites une huiueme note diatonique ;

mais ignorez-vous qu'il n'y en a que sept, nt plus ni

moins? {Voy. Recherches fur la théorie de la Musique,

par M. Jamard, pages 40 St 4: , édition de Rouen,

1769.)

L'abbé Feytou appelle ce ça pj pour déguiser son

plagiat; mais le nom n'y fait rien, c'est la chose qui

est tout, Sc cette chose est une huitième note que l'on

se trouve conduit à établir malgré la nature & les

musiciens, quoique ce ne soit que pout expliquer la

nature qu'on a recours à cette huitième note de l'in-

veution des monocordistes.

Je supposé j pour un instant , que cette note {a

existe dans la gamme diatonique, & qu'il y ait réelle

ment huit noies. Si la distance du la à ut ne s'est point

agrandie par cette addition de la huitième note; si

l'intervalle de ce la à Paf est demeuré une tierce mi

neure, il est impossible qu'on puisse loger entre cette

note & cet ut trois la dièses différens, un ça naturel

Si trois ça dièses, un fi naturel St trois dièses; cat

'ine tierce mineure n'est pas peuplée de treize cordes

musicales différentes dans aucun des trois genres qui

< xistent dans la musique.

Entre la St fi on ne peut intercaler que le fi I» ou

le la chromatique , St entre fi St ut que le fi ft enhar

monique; ce qui fait, en tont, six cordes, la la ft fi b

fìfito ut; les auires ne pouvant appartenir qu'à une

gamme non musicale , il est clair qu'il faut les retran

cher, si l'on veut fe renfermer dans les bornes de la

musique.

On pourtoit cependant ajouter encore un ut b, St

voici comment, lasi\> , ut siìt , /a ft fi,utfi,fit ut 9;

L'embarras augmente bien davantage, d'ut 64a ri

71 , où le ton qu il y a de Vui au ré se trouve divisé

en neuf degrés par les nombres 64, 6 f , 66 , 6-j , 6%,

69, 70, 71 St 7t.

Que faire de ces divisions comatiques , si simples

Sc si naturelles dans la spéculation, & si compliquées,

si chimériques & si extraordinaires dans la pratique?

Quelle voix ou quel instrument procède pat comma?

Disons mieux, quelle oreille, qi-el mortel peut

goûter un système qui n'est ni telui de ses organes,

ni celui de la musique ?

II est évident que l'échelle des nombres ne peut

cadrer avec celle du système musical, parce que cette

dernière est constamment la même dans chaque octave,

& que celle des nombres va doublement fans cesse,

ne contenant , dans fa première octave , qu'une feule

corde ut i; dans fa seconde, que deux ut 1, St

fol 3 ; dans fa troisième quarte, ut 4, mi j, fol t

St ça ou fiìf 7.

D«ms fa quattième huit , ut 8 , ré 9, mi 1 o , fa 11,

fol ix, la Ij , ça ouyîb 14, &/îic.

Dans fa cinquième , elle en contient seize , ut 16,

ut ft 1 7 , ri \ % , rit 13, mi 10 , m; ft % 1 , fa 1 1 ,

fiitt 13, fol *4, /ô/ft ir, la lí, /att 17, \a 18,

ça ft 19 , fi i o St si ft 3 r.

Dans la sixième otlave, cette échelle des nombres

en contient ji, savoir, ut 31, w ft 33 , ut ft plus

dièse J4, ui ft eucoie plus dièse 35, ré}(,réto 37,

rí'ft 38, reft 39 , mi 40, mi'ft 41 , mi plus dièse 41,

rilì trois fois dièse 43 , fa 44, fa ft 4s , fa ft 46 ,

fa ft 47, fol 48, /o/ft 49,/o/ft jo.yô/ft fl,/a jt,

/aft 53 , /a ft í4, /aft f r, çatf, jaft fy, jaft f 8,

jaft 19, si 60, si M 6t,fiH 61 Sisitt 6).

La septième en contient 64.

La huitième, 1 z8 , & par conséquent cent quinze

D d ij
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de plus que le clavier du forté-piano , cent Sí une de

plus que mon grand système, qui est le seul vrai, le

seul complet.

L'échelle des nombres est donc hors de toute pro

portion avec celle du syítème musical , & ne s'accorde

avec ce syítème -que pour ce qui concerne les octaves,

qui vont toujours doublant ou diminuant de moitié à

chacune , suivant que l' octave est prise au grave ou à

l'aigu.

Chanter ou jouer à ïoctave à l'aigu d'une autre

partie , c'est donc faire les mêmes notes dans des di

mensions une fois plus petites > c'est raccourcir de

moitié la colonne d'air ou la corde qui les produit.

Chanter & jouer à {octave au-dessous , & toutes cho

ses éeant égales d'ailleurs, c'elt doubler la colonne

d'air , ou c'est se servir de cordes ou de tuyaux d'une

dimension doublé. La magie de foctave consiste donc

dans la reproduction des mimes objets dans des dimen

sions différentes.

Elle n'est pas la feule confonnance, parce qu'une

coDsonnance, selon la seule vraie définition qu'on en

devroit donner, est un intervalle auquel deux chants

différens s'accordent, (i neforment enir'eux qu'un seul

& même tout musical. O: , comme on ne chante pas

feulement à {octave juste, mais que deux parties qui

font à la tierce ou à la sixte l'une de l'autre s'accordent

très-bien au ífi , & ne forment qu'un tout, qu'une

même musique, il s'enfuit nécessairement qu'il y a

trois confonnances différentes, c'elt-à-dire, trois in

tervalles ou distances auxquels deux parties peuvent

cheminer harmoniquement ensemble.

Mais la tierce & la sixte font tantôt majeures &

tamôt mineures , selon les degrés de l'échelle, au lieu

que {octave est toujours juste pour être conformante ;

car ce n'est que comme répétant exactement le même

système qu'elle est conformante.

On l'a nommée confonnance parfaite , non eu

égard à son excellence & à sa perfection , sous le

rapport de l' unité, mais uniquement à cause de son

invariabilité.

La quinte cessant d'être confonnante lorsqu'elle cesse

d'être juste, ayant, aux yeux des théoriciens, la

même invariabilité , est nommée, comme ['octave,

eonfonnance parfaite. Mais on ne peut faire une mé-

prile plus lourde, & commettre une faute plus grave

que de confondre ainsi deux choses qui n'ont au. une

tarité. v

Qu'a de commun la quinte avec Yoctave?

Deux parties peuvent-elles cheminer harmonieuse

ment ensemble à la quinte juste l'une de l'autre ì

Non , assurément, puisque nous dt fendons expres

sément de faire deux quintes justes de fuite entre ces

deux mêmes parties, & surtout par mouvement sem

blable. Donc vous avez tort de dire que la quinte

clt une conlonnancej car une confonnance, scion la

feule définitic n que puisse admettre le bon sens & la

raison, est un intervalle auquel deux voix ou deux

parties quelconques peuvent cheminer ensemble à la

satisfaction de l'oreiiîe , qui est charmée de leur union.

Non-feulement vous avez la mal-adresse de placer

la quinte parmi les confonnances, mais pour faire

mieux ressortir -votre balourdise, vous allez la placer

à côté de \' octave , en la décorant du titre de confon

nance parfaite. Cela est par trop révoltant.

Si la quinte étoit une confonnance , deviendroit-

elle dissonance en fe renversant ?

Voctave, la tierce & la sixte deviennent-elles dis

sonantes lorsqu'on les place à Voctave au-dessus ou

au-dessous ?

Non , il est vrai , & je n'y avois pas pensé encore.

Vous devez comprendre que, si la quinte étoit

une confonnance , la quarte , qui est son renverse

ment, en seroit une aussi j car lc renversement d'une

confonnance est lui-même une confonnance.

Quand vous convenez que cette quarte, qui n'est

que la quinte renversée , est une d'j/onance , com

ment ne soupçonnez-vous pas au moins que cette

quinte n'est pas une confonnance parfaite , & que c'est

le comble de la déraison , que de placer à côté de

Voctave un intervalle si près d'être dissonant , qu'il

ne faut que le renverser pour qu'il le devienne ì

Mais si la quinte n'étoit pas une confonnance ,

elle n'entreroit pas dans l'accord parfait ; autrement,

il faudroit que vous convinssiez, à votre tour , que

l'acorj parfait est dissonant , & j'espère que vous

n'articulerez pas une pareille hérésie ì

Non , assurément ; mais ne vous hâtez pas de croire

à votre triomphe. Je vais détruire Tobjection que

vous trouvez concluante, & vous remettre dans lc

même embarras d'où vous croyiez être sorti.

Sachez que dans ut mi fol ut , quoiqu'il y ait une

quinte, ut fol , & une quarte , fol ut, ni la quinte ni

la quarte ne font amenées dans cet accord par /'har

monie; que la quarte ne s'y trouve que comme étant

{octave de l'ut au-dessous , 8í non pas comme quarte de

fol, car vous sentez que vous seriez pris dans vos pro

pres filets , s'il y avoit une quarte en qualité de quarte

dans cet accotd , puisque tous les musiciens & les

conservatoires , les physiciens 8c les monocordistes*

dilent assez généralement que la quarte est une disso

nance. Si la quarte fol ut étoit donc une dissonance s

& qu'elle fût admise eu cette qualité dans l'accord

parfait ut mi fol ut , il est incontestable que cette

quarte rendroit cet accord parfait dijfonant. Or,

comme accord parfait & dijfonant font des choses

3ui se repoussent , parce qu'elles impliquent contra -

iction , il est clair qu'elles prouvent que ce ne pc-nc

être comme quarte que fol Sc ut Ce trouvent ensemble

dans cet accord. L'ut, comme nous l'avons déjà dtc M

n'est donc là que pour doubler l'ut an-dessous par

son octave.

Le fol n'y est ni comme quarte au-dessous de V'ux
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d'en haut, ni comme quinte au-dessous de Yut d'en

bas , parce que ce n'eít ni avec des quartes ni avec

des quintes que l'on forme ou bâtit des accords, mais

avec des cor.sonnanccs feulement , & ces confonnan-

ces font des oBavcs justes, des tierces on des sixtes

majeures ou mineures. D'où il fuit que ce n'est ja

mais qu'en qualité de tierce directe ou renversée, ou

en qoalité d'unisson dont le renversement est Yoctave ,

que les notes font appelées successivement dans une

association de notes , peur y former un ensemble réel

qoe l'on nomme accord , parce que ces sons s'y ac

cordent entr'eux. La quinte foi ne figure donc dans

cet accord que comme appelée par le mi , dont fol est

la tierce mineure; car m l'ur d'en bas ni celui d'en

haut n: peuvent s'y introduire , aucune note n'ayant

le droit d'en appeler une autre dans un accord , à

moins qu'elle ne soit son octave , sa tierce ou sa

sixte , parce que ces intervalles font les seuls confon-

nans , & que ce n'est qu'en cette qualité que chaque

note est admise dans les accords , ceux-ci ne pouvant

se former qu'avec ce qui s'accorde.

Mus y a t-il mains , pour cela , une quinte & une

quane dans ut mijbí, lorsqu'ar fol Si fol ut y enl-

tent réellement ^n quelque qualité que ce soitî

A la vérité , ut fol Si fol ut sont incontestablement

dans ut mi fol ut, mais voici comment ces deux in-

terva'les peuvent y figurer fans détruire l'union qui

règne entre ces quatre notes.

Pour être introduite dans un accord , il faut

qu'une note soit l 'unisson , Yoctave , la tierce ou la

ilirc de «elle qui l'y amène ou l'appelle.

Mais il faut observer que les accords se composent

d'un, de deux ou de trou étages difrérens, qui font

chacun d'une tierce majeure ou mineure, fans comp-

ret ceux qui résultent des octaves que l'on peut y

ajouter , cn telle quantité que ce soit.

Pour former un accord à un éage, il suffit de

feindre á une note sa tierce majeure ou mineure au-

dessus ou au-dessous , ou fa sixte majeure ou mi

neure aussi au-dessus ou au-detlous ; ou, si l'on se

contente de l'unisson & de ses renversemens, qui font

les diverses octaves , alors il suffira d'user de ces in

tervalles, qui peuvent être toujours ajoutés à eux-

mêmes & à tius les autres.

Mais faisant abstraction , pout le moment , de l'u

nisson & de ses renversemens, pour ne nous occuper

qoe des tierces feulement , nous dirons donc qu'il ne

strfEr pas, dans un accord à deux étages , ou composé

de deux tierces , que la seconde tierce soit majeure

oa mineure, car elle ne peut être majeure qu'autant

que la première tierce est mineure , sans quoi cette

tierce teroit bien d'accord avec U note dont clic fc-

roít qointe superflue , comme seconde tierce majeure

ao-deísiu.

Ainsi donc il y a deux choses à considérer dans la

fòxmaxiou d'un accord : i°. de n'accoupler que des

consonnanecs ou des tierces majeures ou mineures ,

& i°. qu'en accouplant ces tierces, pour second étage

elles ne forment pas , avec la base du premier , un

intervalle inharmonique ; j°. il faut , pour que 1 ac

cord soit consonnant , c'est-à-dire, apte à terminer

une période finale , qu'il ne renfeime aucun des in

tervalles qui s'opposent à ce qu'un accord forme nrt

sens absolu; tels lur la basse , que la fausse quinte, la

septième mineure , la quarte juste ou superflue , ou

la seconde majeure ou superflue ; car alors on auroit

bien un accord , puisque ces inrerva les font harmo*

niques, mannòn pas un accord parfait ni conson

nant.

En conséquence , un accord parfait est donc tou

jours composé de deux tierces , l'une majeure Si l'au

tre mineure, & non de deux majeures, ^ui ne for

ment pas uu accord, ni de deux tierces majeures qui

en forment un qui n'est pas consonnant ou concluant.

Observations.

Dijf'nnant ne signifie pas discordant , mais son

nant de manière à faire conncítrc que le discours mu

sical ou la période n'est pas terminée. La dissonance

est une forte de conjonction qui demande urie fuite.

Quoiqu'il y ait dans plusieurs accords des sons qui

semblent se heurter , il ne faut pas en conclure que

l'on compose les accords avec des élémens qui fc re

poussent; car, au contraire, la dissonance U plus

choquante n'y est admise que comme confonnance.

Voici comment :

Le fa de fol fi ré fa ne vient pas prendre place

dans cet accord comme seprième mineure au-dessus ,

ni comme seconde majeure au-dessous , mais comme

tierce mineure de ri : ainsi donc c'est en qualité de

confonnance que cefa est inuoduit dans cet ensem

ble de notes, dont il vient augmenter l'harmonie.

Mais ce fa , tierce de ré , ne peut être entendu avec

fi fans qu'on ne fente la dissonance de la fausse quinte,

& , avec/ó/, fans qu'on ne fente celle de la septième

fol fa ; fans cela, un accord de septième feroit natu

rellement plus harmonieux qu'un accord parfait ;

mais si , d'un côté , le fa amène une confonnance de

plus, qui est réfa , il produit, de l'autre, deux dis

sonances , St c'est ce qui fait que les trois conson-

nances fuifi , fi ré & ré fa , entendues à la fois, ont

un effet moins conlonnarrment harmonieux que fol

fi ré , privé de cette troisième tièice , qui est un ac

croissement réel d'harmonie , mais qui est plus que

contre-balancé parfifa Si folfa , surtout dans les ren

versemens de cet accord de seprième , où la seconde

Sc le triton se font sentir.

11 résulte de ce qui précède , qu'il n'y a point d'in

tervalle appelé dans un accord comme dissonant; en

conséquence il n'y a, sous ce point de vue, ni quarte

ni quinte dans ut mi fol ut ; la quarte fol ut Si la

quinte Lt folt qui s'y font remarquer secondaire
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ment , nuisent chacune à l'enseuiLle harmonique de

cet accord.

II résulte encore , relativement à la quinte , à la

quarte & à l'accoid parfait , qu'une Quinte qui n'est

que la tierce de la tierce & qui est juste, peut, quoi-

qn'étant quinte de la note de basse, êire entendue

dans l'accoid p.rfuit , fans y nuire assez par son exçè»

de variété , qui ne s'oppose à ce que cet intervalle ne

soir une conlonnancc , pour empêcher que cet accotd

ne suit consonnant au total.

Que la quarte , qui n'est quarte que d'une partie

accessoire & non de la note de basse , peut être égale

ment soufrerte dans cet accord , fans en détruire la

confonrmnce , ainli que dans celui de nerie & sixte

misol ut qui ell lor> premier renveisemenr , mais non

dans l'acccWd de quarte fie sixte sol ut mi y car dans

celui là , la quarte frappant comme tel íur la balle ,

elle en détruit assez l'harmonie pour que cet accord

ne soit plus un repos a*blolu, mois passager feulement,

fie comme peuvent l'être tous les accords dissonans

placés au conséquent de la cadence.

L'accord de quarte & sixte n'est cependant pas un

accord positivement dissonant ; il n'est pas non plus

un accord consonnant , mais mitoyen, quoique l'ac

cord seul soit une dissonance avérée.

C'est ainsi que la quinte est mitoyenne entre la con

fonnance 8t la dissonance harmoniques ; ce qui fuir

qu'on peut , à la rigueur , faire une luire de quintes

justes , pourvu que ce soit par mouvement contraire

entre les deux patries qu'ils forment.

( De Momigny. )

OCTAVIER , v. n. Quand on force le vent dans

un instrument à venr. le son monte aussitôt àl'octavc;

c'est ce qu'on appelle oBavier. En renfonçant ainsi

l'afpiration , l'air renfermé dans 1c tuyau, & contraint

far l'air extérieur, est obligé, pour céder à la vitesse

des oscillations , de se pai tager en deux colonnes égales,

ayant chacune la moitié de la longueur du tuyau , &

c'est ainsi que* chacune de ces moitiés sonne l'octave du

tout. VTne corde de violoncelle ociavie par un principe

semblable, quand lc coup d'archer est trop brusque

ou trop voisin du chevalet. C'est un défaut dans l'or-

gue quand un tuyau ociavie y cela vient de ce qu'il

f rend trop de vent.

ODE, s. s. Mot grec qui signifie chant ou chan

son,

ODEUM, s, m. C'étoit, chez les Anciens, un

lieu destiné à la répétition de la musique qui de voit

être chantée Iur le théâtre, cpmrne est, à ('Opéra de

Paris, le petit théâtre du Magasin. (Voy. Magasin.)

On donnoit quelquefois Ic nom d'odeum à des bâ-

timens qui n'avoient point de rnpport au théâtre. On

lit dansVitruve, que Périclès fir bâtir un odeum où l'on

diputoit des prix de musi.iue > fie dans Pauianias ,

qu'Hérode l'Athénicn fir construire un magnifque

odeum pour le tombeau de fa femme.

Les écrivains ecclésiastiques désignent cjnelquefcis

le choeur d'une église par le mot odeum.

Odeum. On nomme ainsi actuellement à Paris le

théâtre qui avoit été bâti pour les comédiens français ,

qui a été occupé quelque temps par I'Opéra séria &

buffa, Sc qui i'est maintenant par une troupe fran

çaise, formant un théâtte secondaire sous la direction

de M. Picard.

ŒUVRE. Ce mot est masculin pour .désigner un

des ouvrages de musique d'un auteur. On dir le troi

sième oeuvre de Corelli , le cinquième oeuvre de Vi

valdi, &c, mais ces titres ne font plus guère en usage.

A mesure que l.i musique se perfectionne, elle perd

ces noms pompeux par lesquels nos Anciens s'imagi-

noient la glorifier. (/. /. Rousseau.)

Œuvre. Malgré ce que dit ici Rousseau, le mot

oeuvre s'emploie toujours , en musique , peur désigner

chaque ouvrage des bons comme çks mauvais com

positeurs. ™

Autrefois on ne connoissoît pas cette multiplicité;

d'oeuvres que des hommes fans talent distingué te

d'une stérile abondance font actuelle mci t paroìtrc

dans l'cfpace de quelques années. II est vrai qu'on a

la vanité d'intituler du mot d'oeuvre une bluet te de

deux pages , & qu'avec ce moyen on en a bientôt

fait une centaine.

II est cependant des hommes du plus grand mérite

qui , semblables à Voltaire dans les lettres , le fwnt

présentés au terrifie de Mémoire avec un gros ba

gage musical : tels font Boccherini & Haydn. Mozart

eût eu le même nombre d'enfans de son beau génie ,

s'il n'eût pas été arrêté au milieu de fa carrière ; mais

il est plus immortel dans une vingtaine d'oeuvres , que

ne le ícront jamais ceux qui ne cessent de faire gémir

la presse , & les connoiileurs de leurs innombrables

& chétives productions. ( De Momigny. )

ONZIEME,/./ Réplique ou octave de la quarte.

Cet intervalle s'appelle onzième, parce qu'il faut for

mer on\e sons diatoniques pour passer de l'un de ces

"tetmes a l'autre.

M. Rameau a voulu donner le nom de onzième à

l'sccord qu'on appelle ordinairement quarte y mais

comme cette dénomination n'est pas suivie , & que

M. Rameau lui-même a continué de ch ftrer k mérite

accord d' in a, , & non pas d un 1 1 , il faut fc cou —

former à l'ufage. (Voyez Accord , Quarte, Sup

position.)

OPÉRA , /. t. Spectacle dramatique & lyrique où

l'on s'efforce de réunir tous les charmes des beaux

arts, dans la représentation d'une action ['«ilionuét» ,
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pour exciter, à l'aide des sensations agréables, l'in-

rérèt& l'iilusion.

Les parties constitutives d'un opéra font , le poème,

la musique Sc la décoration. Par la poésie on parle

à l'esprit, par la musique à l'oreille, par la peinture

aux yeux ; & le tout doit le réunir pour émouvoir le

cœur Sc y porter à la fois la mème impression par di

vers organes. De ces trois parties, mon sujet ne me

permet de, considérer la première & la dernière que

par lc rapport qu'elles peuvent avoir avec la seconde ;

ainsi je passe immédiatement à celle-ci.

L'art de combiner agréablement les sons peut être

envisagé sous deux aspects très-différens. Considérée

comme une institution de la nature, la musique borne

son effet à la sensation & au plaisir physique qui ré-

solte de la mélodie, de l'harmonie & du rhythme :

telle est ordinairement la musique d'église; tels font

les airs à danser, & ceux des chansons. Mais comme

pairie essentielle de la scène lyrique , dont l'objet

principal elt l'imitation, la musique devient un des

beaux arts, capable de peindre cous les raMcaux,

d'exciter tous lcsfentimens, de lutter avec la poésie,

de lui donner une force nouvelle, de l'embellit de

nouveaux charmes, 8c d'en triompher en la couron

nant.

Les sons de la voix parlante n'étant ni soutenus ni

harmoniques font inappréciables, & ne peuvent pat

cooséquent s'all;er agréablement avec ceux de la

voix chantante & des instrumeus, au moins dans nos

langues, trop éloignées du caractère musical; car on

ne sauroit entendre les passages des Grecs fur leur

manière de réciter, qu'en supposant leur langue telle

ment accentuée, que les inflexionsdu difco'irs, dans la

déclamation soutenue, formassent entr'clles des inter

valles musicaux & appréciables. Ainlì l'on peut dire

que leurs pièces de théâtre étoient des espèces d'opéra,-

Sc c'est pour cela même qu'il ne pouvoit y avoir d'o-

fira proprement dit parmi eux.

Par ladifEcuhé d'unir le chant au discours dans nos

langucs.il est aisé de sentit que l'incervention de la

musique, comme partie essentielle, doit donner au

foèkne lyrique un caractère diffiient de celui de la

t-a»édie Sc de la comédie, St en faire une troisième

el'pcce de drame, qui a ses règles particulières; mais

ses différences ne peuvent se dé'erminer fans une

parfaicc connoissanccdela partie ajoutée , des moyens

cc i'unir à la parole , Sc de ses relations naturelles

avec lc cœur humain : détails qui appartiennent

moins à l'artiste qu'au philosophe, 8c qu'il faut laisser

à une plume faite pour éclairer tous les arts, pour

raoxuxcr à ceux qui tes professent les principes de

leurs règles , & aux hommes de goût les sources de

leurs plaisirs.

£n me bornant donc fur ce sujet à quelques obfer-

vatîons plus histotiques que raisonnées, je remar-

qeerai d'abord que les Grecs n'avoient pas au théâtre

un genre lyrique ainsi que nous , & que ce qu'ils

afpcioicr.r de ce nom ne rcslembloit point au notre :

comme ils avoient beaucoup d'accent dans leur lan

gue & peu de fracas dans leurs concerts, toute la

poésie étoit musicale , Sc toute la musique déclama

toire : de forte que leur chant n'écoic picsqu-" qu'un

discours soutenu , Si qu'ils chaotoient réellement leurs

vers , comme ils 1 annoncent à latê.e de leurs poëmcs ;

ce qui, par imitation, a donné aux Latins, puis à nous ,

le ridicule usage de dire je chant* quand on ne chante

poini. Quant a ce quMs appeloient genre lyrique en

particulier, c'étoit une poésie héroïque dont le style

étoit pompeux & siguré , laquelle s'accompagnoit de

la lyre ou cithare préférablement à tout autre instru

ment. II est certain que les tragédies grecques se réa-

toient d'une manière très- semblable au chant, qu'elle?

s'accompagnoient d'instrumens, Sc qu'il y entroit des

chœurs.

Mais si l'on veut pour cela que ce fussent des opérât

semblables aux nôtres , il faut donc imaginer des

opéras fans airs; car il me paroi: prouvé que la mu

sique grecque, fans en excepier mèn.e l'instrumen-

tale, n'étoit qu'un véritable récitatif, il est vrai que

ce récitatif, qui réunissoit le charme des sons musi

caux à toute l'harmonie de la poésie & à tojite la force

de la déclamation, devoit avoir beaucoup plus d'é

nergie que le lécitatif mode.nc, qui ne peut guère

ménager un de ces avantages qu'au dépens des autres.

Dans nos langues vivantes, qui se ressentent, pour

la plupart , de la rudesse du climat dont elles font

otiginaites , l'application de la musique à la parole

est beaucoup moins natutelle. Une prosodie incer

taine s'accorde mal avec la régularité de la mesure ;

des syllabes muettes Sc sourdes, des articulations

dures, des sons peu éclatans 8c moins variés, se prê

tent difficilement à la mélodie; & une poéli: cadencée

uniquement par le nombre des syllabes prend une

harmonie peu sensible dans lc rhythme musical, âc

s'oppose sans cesse à la diversité jles valeuts & des

mouvemens. Voilà des difficultés qu'il fallut vaincra

ou éluder dans l'invention du poëme lyrique. O»

tâcha donc , par un choix de mots , de tours & de

vers, de se faire une langue propre ; Sc cette langue,

qu'on appela lyrique , fut riche ou pauvre, à propor-

t on de la douceur ou de la rudesse de celle dont elle

écoit tirée.

Ayant en quelque sotte préparé la parole pour la

musique, il fut ensuite question d'appliquer la mu

sique à la patole, Si de la lui rendre tellement propre

sur la scène lyrique , que lc tout pût être pris pour un

seul & même idiome ; ce qui produisit la nécessité de

chanter toujours , pour paroître toujours parler, né

cessité qui croît en raison de ce qu'une langue est peu

musicale; car moins la langue a de douceur & d'ac

cent , plus le passage alternatif de la patole au chant

& du chant à la parole y devient dur & choquant

pour l'oreille. De-là le besoin de substituer au dis

cours en récit un discours en chant qui pût limiter

de si près , qu'il n'y eût que la justesse des accords qui

le distinguât de la parole. (Voyez Récitatif. )

Cette manrerc d'unir au théâtre la musique à la
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poésie, qui, chez les Grecs, siiffisoit pour l'intérêt fit

''illusion, parce qu'elle étoit naturelle, par 1a raison

contraire ne pouvoit suffire chez nous pour la même

fin. En écoutant un langage hypothétique & con

traint, nous avons peine à concevoir ce qu'on veut

dire; avec beaucoup de bruit, on nous donne peu

d'émotion : de-là naît la nécessité d'amener le plaisir

physique au secours du moral , & de suppléer par

{'attrait de l'harmonie à ( énergie de l' expression.

Ainsi, moins on fait toucher le cœur, plus il faut

flatter ('oreille, fit nous sommes forcés de chercher

dans la sensation le plaisir que le sentiment nous re

fuse; voilà l'origine des airs, des chœurs, de la sym

phonie, & de cette mélodie enchanteresse dont la

musique moderne s'embellit souvent aux dépens de la

poésie, mais que 1homme de goût rebute au théâtre,

quand on le flatte fans l'émouvoir.

A la naissance de V opéra, ses inventeurs voulant

éluder ce qu'avoit de peu naturel l'union de la mu

sique au discours dans l'imitation de la vie humaine,

s'avisèrent de transporter la scène aux cieux & dans

les enfer?; & faute de savoir faire parler les hommes,

ils aimèrent mieux faire chanter les dieux Sc les dia

bles, que les héros & les bergers. Bientôt la magie

& le merveilleux devinrent les fondemens du théâtre

lyrique ; & courent de s'enrichir d'un nouveau genre ,

ou ne songea pas même à rechercher si c'étoit bien

celui -la qu'on avoit dû choisir. Pour souteuir une si

sorte illusion, il fallut épuiser tout ce que l'art hu

main pouvoit imaginer de plus séduisant chez un

peuple où le goût du plaisir & celui des beaux-arts

régnoient à l'envi. Cette nation célèbre à laquelle il

ne reste de son ancienne grandeur que celle des idées

dans les beaux-arts, prodigua son goût, ses lumières

pour donner a ce nouveau spectacle tout l'éclat dont il

avoit besoin. On vit s'élever par toute l'Italie des

théâtres égaux en étendue aux palais des rois, & en

élégance aux monumens de l'antiquité dont elle étoit

remplie. On inventa , pour les orner , l'art de la pers

pective & de la décoration. Les artistes dans chaque

genre y firent à l'envi briller leurs talens; les ma

chines les plus ingénieuses , les vols les plus hardis ,

les tempêtes, la foudre, l'éclair, & tous les prestiges

de la baguette furent employés à fasciner les yeux,

tandis que des multitudes d'instrumens &. de voix

étonnoient les oreilles.

Avec tout cela, l'action restoit toujours froide, &■

toutes les situations manquoient d'intéiêt. Con me ii

n'y avoit pas d'intrigue qu'on ne dénouât facilement

à l' aide de quelque dieu , le spectateur , qui connois-

soît tout le piuvoir du poste , se reposoit tranquille

ment sur lui du soin de tirer ses héros des plus grands

dangers. Ainsi l'apparcil étoit immense te produisoit

Îeu d'effet , parce que l'imitation écoit toujours impar-

aite & grossière, que l'action prise hors de la nature

étoit fans intérêt pour nous, tt que les sens se prêtenr

mal à l'illulìon quand le cœur ne s'en mêle pas; de

forte qu'à tout compter, il eût été difficile d'ennuyer

Wf asiemblée à plus grands frais.

Ce spectacle, tout imparfait qu'il étoit, fît long»

temps l'admiration des comtemporains , qui n'en con-

noillòienr pasde meilleur. 11s se félicitoient même de 1a

découverte d'un si beau genre : voilà , se disoient-ils,

un nouveau principe joint à ceux d'Aristote ; voilà

l'admiration ajoutée à la terreur & à la pitié. Us ne

voyoient pas que cette richesse apparente n'étoit au

fond qu'un signe de stérilité , comme les fleurs qui

couvrent les champs avant la moisson. C'étoit faute

de savoir toucher qu'ils vouloient surprendre ,8c cette

admiration prétendue n'étoit en effet qu'un étonne

ment puérile dont ilsauroient dû rougir. Un faux air

de magnificence, de féerie & d enchantement, leur

en impoloit au point qu'ils ne parloient qu'avec en

thousiasme & respect d'un théâtre qui ue méritoit

que des huées ; ils avoient , de la meilleure foi da

monde, autant de vénération pour la scène même que

pour les chimériques objets qu'on tâcho.t d') repré

senter : comme s'il y avoit plus de mérite a fai e par

ler platement le roi des dieux que le dernier des rnor-

tels ,& que les valets de Molière ne fussent pas pré

férables aux héros de Pradou !

Quoique les auteurs de ces premiers opérât n'eussent

.guète d'autre but que d'éblouir les yeux & d'étourdir

les oreilles, il étoit dissici.e que le musicien ne fût

jamais tenté de chercher a tirer de son art ('expression

des sentimens répandus dans lc poëme. Les chansons

des nymphes, les hymnes des prêtres, les cris des

guerriers , les hurlcmens infernaux ne rcmplissoic c

pas tellement ces drames grossiers, qu'il ne s'y trouvât

quelqu'un de ces instans d'intérêt 5c de situation où

le spectateur ne demande qu'à s'attendrir. Bientôt on

commença de Cntir qu'indépendamment de la décla

mation musicale , que souvent la langue co.nportoit

mal, lc choix du mouvement, de l'harmonie & des

chants n'étoit pas indifférent aux choses qu'on avoit k

dire, Sc que, par conséquent, l'tffct de la seule mu

sique, boinéjusqu'alors au sens, pouvoit allerjusqu'au

cœur. La mélodie, qui ne s'étoit d'abord séparée de

la poésie que par nécessité, tira parti de cette indé

pendance pour se donner des beautés absolues & pu

rement musicales : l'harmonie découverte ou perfec

tionnée lui ouvrit de nouvelles routes pour plaire fie

pour émouvoir; & la mesure, affranchie de la gêne

du rhythme poétique, acquit aussi une sorte de ca

dence à part , qu'elle ne tenoit que d'elle seule.

La musique étant ainsi devenue un troisième arc

d'imitation, eut bientôt son langage, son expie/Con ,

ses tableaux, tout-à-fait indépendans de la poésie. La

symphonie même apprit à pailer sans le secours des

parmes, Sc souvent il ne sorroit pas des lentimens

moins v.fs de l'orchcftre que de la bouche des ac

teurs. C'est alors que , commençant à se dégoû~cr de

tout le clinquant de la féerie , du puérile fracas des

machines , fie de la fantasque image des ebofes qu'on

n'a jamais vues , on chercha dans l'imitation «le la-

nature des tableaux plus intéressans fit plus vrais. Jus

que-là ì'opéra avoit été constitué comme il pouvoit

l'èrre; car quel meilleur usage (.ouvoit-on faire au

théâtre
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théâtre d'une musique qui ne savoitrien peindre, que

de remployer à la rejul-.n-ation des choies qui ne

pouvoient exister , & fur lesquelles personne n'étoit

en état de comparer l'image à l'objet? 11 est impos

sible de savoir si l'on est affecté par la peinture du mer

veilleux comme on 1c scroit par sa présence; au lieu

que tout homme peut juger par lui-même si l'artiste a

bien su faire parler aux passions leur langage, & si les

objets de la nature font bien imités. Aussi, dès que la

musique eut appris à peindre & à parler, les charmes

du sentiment fircnt-ils bientôt négliger ceux de la ba

guette , le théâtre fut purgé du jargon de la mytholo

gie, l'intérêt fut substitué au merveilleux, les ma

chines des poètes & des charpentiers furent détruites ,

& le drame lyrique prit une forme p'us noble & moins

gigantesque. Tout ce qui pouvoit émouvoir le cœur

y fut employé avec succès; on n'eut plus besoin d'en

imposer par des êtres de laison, ou plutôt de folie,

Si Us dieux furent chaflés de la scène quand "on y sut

représenter des hommes. Cette forme plus sage & plus

régu ièie se trouva encore la plus propre à l'illusion;

Von sentit que le chef-d'œuvre de la musique étoit de

se faire oublier elle-même; qu'en jetant le désordre

&le trouble dans l'ame du spectateur, elle l'empê.hoit

de distinguer les chants tendres 8c pathétiques d'une

héroïne gémissante , des vrais accens de la douleur ; &

qu'At bille en fureur pouvoit nous glacer d'effroi avec

le même langage qui nous tût choqués dans fa bou

che cn tout autre temps.

Ces observations donnèrent lieu à une seconde ré

forme , non moins importante que la première. On

lentit qu'il ne falioit à Xopéra rien de froid & de rai

sonné, rien que Je spectateur pût écouter assez tran-

. quiUement pour réfléchir sur l'absurdité de ce qu'il

entendoit ; & c'est en cela surtout que consiste la

différence cssentiellt du drame lyrique à la simple tra

gédie. Tnutes les délibérations politiques , tous les

projets de conspiration, les expositions, les récits,

les maximes fente- cicu es; en un mot, tout ce qui

ne parle qu'à la raison fut banni du langage du cœur,

avec les jeux d'esprit, les madrigaux & tout ce qui

s'est que des pensées. Le ton même de la simple ga

lanterie, qui cadre mal avec les grandes passions,

fut à peine admis dans le remplissage des situations

tragiques , dont il gâte presque toujours l'effet ; car

jamais on ne sent mieux que l'actcur chance, que

lorsqu'il dit une chanson.

L'éoergie de tous les sentimens, la violence de

toutes les passions fout donc l'objct principal du drame

lyrique ; & l'illulìon, qui en fait le charme, est tou-

joui détruire aussitôt que fauteur & facteur laissent

un moment le spectateur à lui-même. Tels sont les

principes fur lesquels Vopéra moderne est établi. Apos-

tolo-'Zcr.o , le ( orncille de l'italie ; son tendre élève,

qui en est lc Racine, ont ouvert & perfectionné cette

souvelle carrière. 11s ont osé mettre les héros de l'his-

roire sur un théâtre qui ne scmbloit convenir qu'aux

fantômes de la fable. Cyrus, Célar, Caton même,

ont paru fur la scène avec succès , Sí les spectateurs

Mujìque. Tome II.

les plus révoltés d'entendre chanter de tels hommes ,

ont bientôt oublié qu'ils chantoient, subjugués Sc

ravis par l'éclat d'une musique aussi pleine de noblesse

& de dignité que d'enthousiasme & de feu. L'on sup

pose aisément que des sentimens si différens des nôtres

doivent s'exprimer aussi sur un autre ton.

Ces nouveaux poèmes que le génie avoit ctéés , &

que lui seul pouvoit soutenir, écartèrent sans effort

les mauvais musiciens qui n'avoient que la mécanique

de leur att , & , privés du feu de l'invention & du don

de l imitation , faisoient des opéras comine ils auroient

fait des sabots. A peine les cris des bacchantes, les

conjurations des sorciers, & tous les chants qui n'écoient

qu'un vain bruit , furent-ils bannis du théâtre ; à peine

cut-on tenté de substituer à ce barbare fracas les ac

cens de la colère , de la douleur, des menaces, de la

tendresse, des pleurs, des gémissemens, & tous les

mouvt mens d'une amc agitée , que , forcés de donner

des sentimens aux héros & un langage au curur hu

main, les Vinci , les Léo, les Pergolèfe, dédaignant

la servile imitation de leurs prédécesseurs, & s'ouvrant

une nouvelle cariiète,Ta franchirent fur l'aile du gé

nie, Si se trouvèrent au but presque dès les premiers

pas. Mais 011 ne peut marcher long-temps dans la

route du bon goût fans monter ou desce.idre, & la

perfection est un point où il est difficile de se mainte-"

nir. Après avoir essayé & senti ses forces , la musique,

en état de marcher feule, commence à dédaigner la

poésie qu'elle doit accompagner , & croit en valoir

mieux en tirant d'elle-même les beautés qu'elle parta-

geoit avec fa compagne : elic se propose encore , il est

vrai, de rendre les idées & les sentimens du poète;

mais elle prend en quelque sotte un autre langage,

& , quoique l'ohjet soit le même , le poète & le musi

cien, trop séparés dans leur travail, en offtent à U

fois deux images ressemblantes , mais distinctes, qui se

nuisent mutuellement. L'esprit, forcé de se partager,

choisit & se fixe à une image plutôt qu'à l'autre. Alors

le musicien , s'il a plus d'art que lc poète, l'efface &

le fait oublier : facteur voyant que le spectateur sacri

fie les paroles à la musique , sacrifie à son tour le

geste & faction théâtrale au chant Sc au brillant de

la voix; ce qui fait tout-à-fait oublier la piè e, &

change le spectacle en un véritable concert. Que si

l'avantage , au contraire , se trouve du côté du poète ,

la musique, à son tour, deviendra preiqu'jr.dif-

férente, & le spectateur, trompé par le bruit, pourra

prendre le change au point d'attribuer à un mauvais

musicien le mérite d'un excellent pcëte, & de croire

admirer des chefs-d'œuvre d'harmonie , en admirant

des poèmes bien composés.

Tels font les défauts que la perfection absolue de

la musique & son défaut d'application à la langue

peuvent introduire dans les opérai à proportion du

concours de ces deux causes. Sur quoi l'on doit re

marquer que les langues les plus propres à fléchir sous-

les lois de la mesure & de la mélodie , sont celles od

la duplicité dont je viens de parler est le moins appa

rente, parce que la musique se prêtant seulement aux
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idées de la poéfîe , celle-ci fc prête à fon tour aux

inflexions de Ta mélodie; Se que, quand la mufîque

cette d'obferver le rhychme , l'accei t Se l'harmonie

du vers, le vers fc plie & s'affervit à la cadence de la

mcfuie Se à I accent mufïcal. Mais lorfque la langue

n'a ni douceur ni flexibilité, l'âpreté delà poéfie l'em

pêche de s'aff:rvir au chant ; la douceur même de la

mélodie l'empêche de fc prêter a la bonne récitation

des vers , Se l'on lent dans I union forcée de ces deux

arts ,- une contrainte perpétuelle qui choque l'oreille

Si détruit à la fois l'attrait de la mélodie Se l' effet de

la déclamation. Ce défaut cft fans remède ; Se vou

loir à toute force appliquer la mufîque à une langue

qui n'eft pasmuficale , c'eft lui donner plus de mdeffe

qu'elle n'en auioit fans cela.

Par ce que j'ai dit jufqu'ici , l'on a pu voir qu'il y a

plus de rapport entre l'appaieil des yeux ou li déco

ration , & la mufîque ou l'appareil des oreilles, qu'il

n'en patoît entre deux fens qui femblent n'avoir rien

de commun ; & qu'à certain, égards ['opéra , confti-

tué comme il eft, n'eft pas un teu- auffi monftrueux

qu'il paroît l'être. Nous avons»vu que, voulant offrir

aur regards l'intérêt «Se les mouvemen qui niant] uoient

a la mufîque , on avoit imaginé les groflicrs prelfiges

des machines Se des vols , Se. que , julqu'à ce qu'on Tût

nous émouvoir, on s'éoit coi tenté de nous Appren

dre. Il eft donc trè--naturel que la mufîque, devenue

paflionnée & pathétique , air renvoyé fur h s théâtres

des foires ces m luvais fupplémcns dont elle n'avoit

plus befoin fjr le lien. Ahr s l'opéra , purgé de tout

ce merveilleux qui l'avilirToit , devint un fpectacle

également touchant Si majeftueux , digne de plaire

aux gens de goût Si d'intéreifer Us coeurs fenfibles.

Il cft certain qu'on auro'r pu retrancher de la pompe

du feedlacle autant qu'on ajoutoit à l'intérêt de l'ac

tion; car, plus on s'occupe, des petfonnages , moins

on eft occupé d.-s objets qui les entourent : mais il

faut cependant que le lieu de la fcène foit convenable

aux acreurs qu'on y fait parler ; 8c l'imitation de la na

ture,- fouvent plus difficile & toujours plus agréable

que celle des êtres imaginaires , n'en devint que plus

in.éieflante en devenant plus vraifemblablc. Un beau

pilais des jardins délicieui , de favantes ruines plai-

fent encore plus a l'œil que h fantafque image du

Tairare, de l'Olympe, du char du Soleil; image

d'autant plus inférieure à celle que chacun le trace en

lui-même, que, dans les objets chimériques, il n'en

coûte rien à l'cfprit d'aller au-de'à du poffible, Se de

fe faire des modèles au-deffus de toute imagination.

De-là vient que le merveilleux , quoique déplacé dans

la ttagédie, ne l'cft pas dans le poëme épique, où

l'imagination toujours induftrieule & rlépetfière fc

charge de l'exécution , 8c en tire un tout autre paiti

que ne peut faite fur no< rh'âties le raient du meil

leur machinifte , & la magnificence du plus puiifant

toi.

Quoique la ïmifïque, prife pour un art d'imitation ,

uii encore plus de rapport à la poélîe qu'à la pein-

ture, celle-ci , delà manière qu'on l'emploie au théâ

tre , n'eft pas auffi fujette que la poéfie à faire avec fa

mufîque une double reprélentation du même objet;

parce que l'une rend les fentimens des hommes, &

l'autre feulement l'image du lieu où ils fe trouvent ,

image qui renforce l'illufion & tranfporte le fpeâa-

teur partout où l'acteur eft fuppolé être. Mais ce

tranfport d'un lieu à un autre doit avoit des règles &

des bornes : il n'eft permis de fe prévaloir , à cet égard ,

de l'agilité de 1 imagination qu'en confultant la loi de

la vraifemblance ; Se quoique le fpecracciir ne cherche

qu'à fe prêter à des fierions dont il tite tout fon plai-

nr , il ne faut pas abufer de fa crédulité au point de

lui en faire honte. En un mot , on doit fonger qu'on

paile à des coeurs fenfibles, fans oublier .qu'on parle

a des gens raifonnables. Ce n'eft pas que je voulufTe

ttanfporter à l'opéra cette rigoureufe unité de lieu

qu'or exige dans la tragédie, fie à laquelle on ne peut

guère s'aUervir qu'aux dépens de l action , de forte

qu'on n'elt exact a quelqu'égard que pour être abfurde

à mille autres. Ce feroit d'ailleurs s'ôter l'avantage

des changeniens de fcènes, lefquelles fe font valoir

mutuellement ; ce leroit s'expofer par une vicieufe

uniformité a des oppofitions mal conçues entre la fcène

qui refte toujours 8c les fituation* qui changent; ce

lenit garer, l'un par l'autre, l'effet de la mufique k

celui de la décoration, comme de faire entendre de»

fymphoni s voluptucul'es parmi des rochers, ou des

airs gais dans les palais des rois.

C'elt donc avecTaifon qu'on a lailTé fubfifterd'acre

en a&e les changeraens de fcène ; & pour qu'ils fount

réguliers fit admiffibles , il fufBr qu'on ait pu natu-

reîlemenr le rendre du lieu d'où l'on fort au lieu ou

l'on pafTe, dans l'irtetvalle de temps qui s écoule ou

que l'action fuppofe entre les deux aâes : de forte

que, comme l'unité de temps doit fe renfermer à peu

près dans la durée de vingt-quatre heures, l'unité de

lieu doit fc renfermer à peu près dans l'efpace d'une

journée de chemin. A l'égard e'es changement de fcène

pratiqués quelquefois dans un même aâe , ils me pa-

toi lient également contraires à l'illufion 8c à la raifon,

Se devoir être absolument proferits du théârre.

Voilà comment le concours de l'a'couftique Se de

la perfpedtive peut perfectionner l'illufion , flattet les

fens par des impreflïons diverfes , mais analogues, &

porter à l'ame un même intérêt avec un double plaifir.

Ainfi ce feroit une grande erreur de pei fer que l'or

donnance du théâtre n'a rien de commun avec celle

de la mufique , fi ce n'eft la c-nven.-.nce générale

qu'elles rirent du poëme. C'tft à l'imagina ien des

deux artiftes à détermine! entr'eux ce que Ctlle du

poète a laiffé à leur difpofition, & à s'accorder fi bien

en cela , que le fpeétateur fente toujeun l'accord par

fait de ce qu'il voit & de ce qu'il entend. Mais il faut

avouer que la tâ.he du mufîcien cft la plus grande.

L'imitation de la peinture eft toujours fnide, parce

qu'elle manque .le cette fuccefïion d'idées Si d'imprel-

fions qui échauffe l'ame par degrés , 8c que tout eft

die au premier coup d'ccil. La puifTan.ee imiutive de
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cet art, avec beaucoup d'objets apparens, fe borne

en effet à de uès-foiblcs repréfeutations. C'eft un

des grands avantages du muficien de pouvoir peindre

les choies qu'on ne fauroi: entendre , tandis qu il eft

imp^flib e de peindre (elles qu'on ne fauroit voir; Si

U rks grand prodige d'un art qui n'a d'-ctiviré que

par (es mouvemens, eft d'en pouvoir former jufqu a

l'image du repos. Le fommei! , le calme de la nuit , la

folitu le Se ie filtnce même entrent dans le nombre des

tableaux de la mufique. Quelquefois le bruit produit

l'eift du fîlencc, Si le filence Titrer du bruit; comme

quand un h imme s'endort à une lecture égale & mo

notone , Se s'éveille à l'inftanr qu'on fe tait ; & il en

eil de même pour d'autres effets. Mais l'art a de*

lub icutions plus fertile» & bien plus fines que celles-

ci; il raie exciter par un le. ,s des émotions femblablcs

à celles qu'on peut exciter par un autre , Si , comme

le rapport ne peut être fenfible que l'impreflion ne

foit forte , la peinture , dénuée de cette force , rend

difficilement à la mufique les imitations que celle ci

tire d'elle. Que toute la nature foit endormie, celui

oui la contemple ne dort pas , & l'art du muficien con-

li(\c a lubftituer à l'image infenlîble de l'objet , ce. le

des mouvemens que fa préfence excite dans l'efprit

du fpectateur : il ne repréfente pas directement la

ehofe , mais il réveille dans notre amc le même fen

ornent qu'on éprouve en la voyant. »

Ain 11 , bien que le peintre n'ait rien à tirer de la

partition du muficien, l'habile muficien ne fortira

point fans fruit de l'atelier du peintre. Non-feule

ment il agitera la mer à fon gré, excitera les flammes

d'un incendie, fera couler les ruill'caux , tomber la

pluie & groflîr les rorrens, mais il augmentera l'hor

reur d'un défert affreux , rembrunira les murs d'une

prifon fouterraine, calmera l'orage , rendra l'air tran

quille , le ciel ferein , & répandra , de l'orcheftre, une

fraîcheur nouvelle fur les bocages.

Nous venons de voir comment l'union des trois arts

qui eonftitucntla fcène lyrique, forme entr'eux un

tout très-bien lié. On a tenté d'y en introduire un

quatrième-, dont il me refte à parler.

Tous les mouvemens du corps , ordonnés félon cer

taines lois pour affecter les regards par quelqu'aclion,

prennent en général le nom de g'ftcs. Le gefte fc di-

vi.e en deux efpèces, dont l'une fert d'accoinpague-

ment a la parole Si l'autre de fuppléinent : le premier ,

naturel à tout homme qui parle , fe modifie différem

ment, félon les hommes , les langues 8c les caractères ;

le fécond eft l'art de p-rler aux yeux fans le fecours

de l'écriture , par des mouvemens du corps devenus

Cgnes de convention. Comme ce gefte eft plus pé

nible, moins nstirel pour nous que l'ufage de la pa

role, Si qu'elle le rend inutile, il l'exclue! , & même

en fuppofe la privation; c'eft ce qu'on appelle art des

pantomimes. A cet art ajoutez un choix d'attitudes

agréables Si de mouvemens cadencés , vous aurez :e

que nous appelons la danfe, qui ne mérite guère le

nom d'art quand elle ne die rien a l'efprit.

Ceci pofé , il s'agit de lavoir fi la danfe étant n:i

'angage> & Par conféquent pouvant être un art d'imi

tation , peut entreravec les trois autres dans la marche

de l'action lyrique, ou bien fi elle peut intetrompre

& fufpendre cette action fans gâter l'effet Si l'unité de

la pièce.

Or, je ne vois pas que ce dernier cas puifle même

faire une queftion, car chacun lent que tout l'intérêt

d'une action fuivie dépend de l'impreflion continue 8c,

redoublée que fa reptéfentation fait fur nous j que

tous les objets qui fulpendent ou patagent l'attention,

(ont autant de contre-charmes qui détruifent celui de

l'intérêt; qu'en coupant le fpectacle par d'autres fpec-

taclcs qui lui font étrangers, on divife le fujet princi

pal en parties indépendantes qui n'ont rien de commun

entr'elles que le rappo;t général de la matière qui les

compofe; 5c qu'enfin, plus les fpecfacles inférés fe-

roient agiéub'es, plus la mutilation du toutfcroir dif

forme ; de forre qu'en fuppolant un opéra coupé par

quelques divertillemens qu'on pût imaginer , s'ils laif-

foient oublier le fujet principal , le fpectateur , à la

fin de chaque fête , fe trouveroit auflï peu ému qu'au

commencement de la pièce; & pour (émouvoir de

nouveau Se ranimer l'intérêt , ce feroic toujours a re-

commen.er. Voilà pourquoi les Italiens ont banni des,

entr'actes de leurs opéras ces intermèdes comiques

qu'ils y avoient inférés : genre de fpectacle piquant

<3t bien pris dans la nature, mais fi déplacé dans le

milieu d'une action tragique , que les deux pièces fe

nuifoient mutuellement , & que l'une des deux ne

pouvoit jamais interefler qu'aux dépens de l'autre.

Refte donc à favoir fi la danfe , ne pouvant entrer

dans la compofition du genre lyriqu: comme ornement

étranger, on ne l'y pourroit pas faire entrer comme

partie confiitutive , 8i faire concourir à l'action un

art qui ne doit pas la fufpendre. Mais comment ad

mettre à la fois deux langages qui s'excluent mutuel

lement , Si joindre l'art pantomime à la parole qui le

rend fuperflu ? Le langage du gefte étant 15 reflource

des muets ou des gens qui ne peuvent s'entendre, de

vient ridicule entre ceux qui parlent; on ne répond

point à des mots par des gambades, hi au gefte par des

diftours ; autrement je ne vois point pourquoi celui

qui entend le langage de l'autre rie lui répond pas fur

le même ton. Supprimez donc la parole (i vous voulez

employer la danfe. Sitôt que vous introduifez la pan

tomime dans 1 opéra, vous en devez bannir la poéfie,

parce que, de toutes les unités, lapins néccil.iiie eft

celle du langage, & qu'il eft abfurdc Si ridicule de dire

à la fois la même chofe à la même perfonne , & de

bouche Se par écrit.

Les deux raifons que je viers d'alléguer fc réuniflert

dans toute leur force pour bannir du drame lyrique les

fêtes Si les divertiflemens, qui non-feulenent en ful

pendent l'action, mais ou ne dilent rien, ou fubftitucnt

brufqucmcut au langage adopté une aucre langage op-

pofé, dont le contraire détruit la vraifemblancc, af

faiblit l'intérêt, Se, foie dans la même action pourfui

Ee ij
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vie , soit dans un épisode inséré , blesse également la

raison. Ce seroit bien pis si ces fêtes n'orTroient au

spectateur que des sauts fans liaison & des danses fans

objet, tissu gothique & barbare dans un genre d'ou

vrage où tout doit être peinture & imitation.

II faut avouer cependant que la danse est si avan

tageusement placée au théâtre, que ce seroit le priver

d'un de ses plus grands agrémens que de l'en retran

cher tour-à-fait ; aussi , quoiqu'on ne doive point

avilir une action tragique par des sauts & des entre

chats , c'est terminer très-agréablement le spectacle

que de donner un ballet après Yopéra , comme une

petite pièce après la tragédie. Dans ce nouveau spec

tacle , qui nè tient point au précédent , on peut aussi

faire choix d'une autre largue ; c'est une autre nation

qui paroît sur la scène. L'art pantomime ou la danse

advenant alors la langue de convention , la parole en

doit être bannie à son tour , & la musique , restant

le moyen de liaison , s 'applique à la danse dans la pe

tite pièce, comme elle s'appliquoit dans la grande

à la poésie. Mais avant d'employer cette langue nou

velle , il faut la créer, commencer par donner des bal

lets en action , fans avoir préalablement établi la

convention des gestes : c'est parler une langue à gens

qui n'en ont pas le dictionnaire , Sc qui par cons équent

uc 1 entendront point. ( /. J. Roujseau.)

OPERA (grand). On nomme ainsi, à Paris, la

salle où l'on joue les tragédies lyriques Sc même les

pièces comiques qui font mises cn musique du com

mencement à la fin : ainsi , Didon Sc Panurge font

deux grands opéras selon cette manière de s'exprimer,

comme Alcejie Sc la Caravane , comme Ip'iigénie Sc

Colinttte a la Cour , Sc même 1c Devin du village.

Dans les ouvrages que possède le grand Opéra,

Sc qu'on y joue ou qu'on y représentoit , on peut

distinguer cinq écoles différentes.

Celle d< Lully , perfectionnée Sc enrichie par Ra

meau , est ce que l'on peut considérer comme la mu

sique générale du dix-septième siècle , Sc comme la

musique particuliète de la France jusqu'au milieu du

dix-huitième.

A cette époque l'Italie & l' Allemagne nous avoient

déjà laissés derrière elles; mais c'est depuis lors que,

pendant quarante ans , ces deux contrées se font telle

ment enrichies de bonne musique en tous genres, que

les jouissances les plus grandes & les plus distinguées

que nous puissions nous procurer de nos jours font

presque toutes puisées dans ces vastes trésors, trop

peu multipliés cependant pour satisfaire notre avidité

Sc le besoin que nous éprouvons de varier fans cesse

nos plaisirs.

La seconde de ces écoles est celle de Gluck. La

manière simple , grande & énergique de cet homme

de génie, a obtenu la préférence fur celle de Piccini ,

qui étoit l'italienne toute pure, parce qu'à l'époque

«u Gluck débuta en France, il falloir , pour tirer les

Français de leur musique léthargique, les secousses

dramatiques du style de cet Allemand.

En effet, la musique de Lully & de Rameau, gé

néralement doucereuse , étant affadie encore par la

manière affectée & traînante avec laquelle il étoit

reçu alors qu'on devoit la rendre , contrastoit abso

lument avec celle de Gluck, qu'on peut quelquefois

trouver heurtée.

On sent que le début de Gluck à l" Opéra dut Faite

un beau bruit, sou< plus d'un rapport. D'abord, la pre

mière chose qui dut s'y faire remarquer , c'est le juste

enthousiasme de ses partisans ; la seconde , 1 opposi

tion des Lullistes Sc des Ramifies, qui dévoient repous

ser de toute leur force un sacrilège qui venoit i- humai

nement renverser l'autcl de l'affectation Sc du mauvais

goût , où depuis si long-temps on chantoit avec une

forte de dévotion les psalmodies de Lully Sc la mu

sique de Rameau.

Un Allemand venir donner du goût à des Fran

çais! . . . On sent qu'une sainte fureur devoit ameuter

contre ce téméraire toutes les vieilles perruques St

quelques talons rouges. i

Mais fort heureusement pour Gluck & pour la mu

sique, la reine de France protégeoit les compositions

de cet érranger , qui étoit de la même patrie Sc l'un

des sujets de son père.

H a fallu toute la puissance de cette royale protec

tion pour faire triompher, son style , moitié italien &

moitié tudefque , des efforts de la cabale contraire.

Pour régner à V Opéra, il ne suffìsoir pas à Gluck

de renverser l'échaffaudage de l'ancien Opéra fran

çais ; l'Italicn Piccini , qui vint lui en disputer ('hon

neur , ou qui voulut du moins le partager , lui sus

cita une nuée d'ennemis très-acharnés à fa chute.

Gluck ne succomba point; mais, astis à côté de lui,

ou immédiatement au-dessous, Piccini obtint plusieurs

succès.

Dans ce conflit violent, la raison se tut même des

deux côtés , pour ne laisser entendre que la voix des

passions haineuses & les épigrammes aiguisées par

l'efprit de parti. Heureux remps , fi on le compare à

celui où l'on ne se contentoitpas de se menacer , mais

où un parti égorgeoit impitoyablement l'autre , non

en implorant le bon goût, mais au nom de -la liberté,

Sc fous le régime dit de la fraternité !

La troisième école est celle de Piccini , &, comme

nous l'avons déjà dit , celle de l'Italie dans toute fa

pureté & fa suavité , à l'exception de ce que donnoit

de gêne la langue & la poésie françaises.

L'immortel auteur de la musique d' Œdipe, Sacchini,

vint peu apiès achever de tirer à jamais la France

de ['ornière où son char musical rouloir pesamment,

loin des sentiers fleuris dans lesquels celui de l'Italie

étoit entraîné.

Gluck méritoit fans doute une forte de préférence
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par la majesté 8c le grandiose de son flyle, ermpa-

rable an beau antique , dans cout ce qu'il nous otfrc

d'immortel dans les difFérens arts. Mais Sacchini &

Piccini dévoient, à bien des égards, partager la cou-

tonne avec lui. Leur manière plus élégante & plus

moelleuse devoit même quelquefois les mettte au-

oeilus de Gluck , qui étoit rarement aussi fleuri.

Mais j'en demande bien pardon aux mânes du ju

dicieux Framery , il s'est trompé , ce me semble , dans

la critique qu'il a faite du morceau à'Alccstc qui com

mence ainsi :

Mon ! ce n'est point un sacrifice !

II cite ce morceau comme décousu, Sc méritant,

sous ce rapport, le blâme qu'on doit aux idées mises

l'une après l'autre fans liaison St sans logique.

«Je ne remarquerai point, dit Framery (après

» avoir donné ce premiet vers noté, page 41 1 de cet

» ouvrage , qui est coté III par erreur), je ne remar-

» qucrai point que la seconde partie de cette première

» mesure, toute composée de doubles cro hes , oblige

» à cn précipiter les paroles, ou à chanter cette me-

» sure plus lentement que les suivantes j mais j'ob-

» scrverai qu'il ne íe trouve pas une feule double

» croche ailleurs.

» J'observerai encore que cette phrase est de deux

» reclure; , Sc que la suivante est de trois. »

Eh ! pourrois-je vivre sens toi , fans toi , cher Admècc ?

Quoi 1 Framery , vous étiez homme d e prit & de

goû:, & vous n'avez pas admiré la justesse d expies-

non de la musique de ce premier vers : Non! ce n'tst

point un sucrífiíe

Gluck n'y remplit pas feulement les devoirs impo

sés par les lois de la prosodie , mais ceux de la décla

mation , qui exigent qu'on rhythme avec précision ,

& qu'on accentue & colore avec toute U vivacité du

sentiment. C'est avec un talent éminemment drama

tique & un bonheur rare, qu'il a satisfait à toutes ces

conditions.

Vous trouvez trois mesures dans le second vers

& deux feulement dans le premier. Mais ne voyez

tous pas qu'il est aisé de relever cette méprise ou

ce:te mauvaise foi de votre part? Vous ne comptez

donc pour tien les mesures de l'orchestre ?

Ajoutez ces mesures avec celle du chant, & vous

trouverez quatre mesures dans le piemier de ces deux

vers, & autant dans le second.

Avant qu'A lcestc se soit écriée , dans le généreux

abandon de fa vie qu'elle a bieri résolu : Non ! ce n'est

po'nt un sacrifice! l'orchestre, interprète des mm-

vernens de son cœur, a déjádit a^ . • elle, deux fois,

une partie de ce vers qui fort enfui e de fa bouche

avec une explosion de sentiment qui enthousiasme

tous ceux qui l'entcndent.

II étoit d écile de débiter de fuite dans le chant

les huit syllabes ce n'tst point un sacrifice.

Vous reprochez à Gluck de n'avoir mis que là sept

doubles croches; mais le poé'ce a-t-il exigé ailleurs

ce tour de force ?

Peut-on prosodicr , déclamer & chanter ce vers :

Eh ! pourrois je vivre fans toi, cher Admete, avec plus

de sentiment 3c de vraie expression ì

Comme il va en graduant l'un Sc l'autre dans Ah !

pour moi la vie est un affreux supplice !

Vous trouvez cette dernière phrase de quatre me

sures, & vous vous trompez encore, & toujours parce

que vous ne comprez pour rien cc que dit l'orchestre ;

car cette phrase est de cinq mesures, & comme telle

je la condamnerais , s'il ne naiiloit une beauté de ce

retard de la conclusion , en ce qu'il sert à peindre

avec plus d'énergie , fur le mot affreux , cequ'Alcelle

auroit à souffrir íi elle devoit survivre à son époux.

Vos traits lancés contre ce chef-d'œuvre portent

tous à faux, & retombent fur votre goût & votte sen

sibilité d'une manière très-fâcheuse pout l'une Sc

pour l'autre.

C'est un tort , il est vrai , dans la poésie , que ce

, vers :

j Eh ! pourrois-je vivre fans toi , fans toi , cher Admècc ?

suivi de cet autre :

Ah ! pour moi la vie est un affreux supplice !

non-seulement parce que ce sont deux finales fé

minines qui ne riment point ensemble, mais aussi,

parce que ce font deux vers de onze syllabes , lans comp

ter la finale, ce qui n'est point admis dans la poésie.

Mais ce que l'on condamne avec justice dans la poésie

récitée, peut être souvent toléré , Sc quelquefois pré

féré, même dans le chant.

Admete Sc supplice ne scroient pas soufferts ailleurs;

mais celui qui s'est aperçu du défaut de rime en cet

endroit, n'a jamais pu sentir les beautés de cet air

magnifique , où il ne faut pas chercher les qualités

communes à tous les airs , mais ce qu'il a de propre,

&lc met au-dcssiisde ce mérite ordinaire.

La symétrie & les rhythracs répétés ont fans doute

un mérite réel; mais il faut en savoir fúrc un bon

usage. L'on ne doit pas s'abuser au point de regarder

comine décousu un morceau où l' unité est parfaite

ment conservée , sans qu'on ait eu recours à ces

moyens, tellement à la portée du vulgaire des com

positeurs, qu'il est évident que Gluck ne s'en feroit

point privé s'il n'eût fu mieux faire encore que de

les employer.

Framery va jusqu'à dire :

« On voit qu'à chaque vers & à chaque mot Tau»

» teur a changé d'idées. Tout ce morceau est fait de

*> la même manière, on n'y voit pas une phrase qui

» corresponde à l'autre, & qui prélente la moindre

» idée d'unité. »

Quoi ! parce que le fil logique qui lie cntt'eux Ks

diverses périodes de cet air, n'est pas matériel & gros
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lier, nuis délié & métaphysique, Framery se croie en

droit d'en nier {'existence?

Quand on sent si peu ou si mal, comment s'érige-

t-on en juge du g^nie, du sentiment & du talent des

grands-hommes? Est-ce l'esprit de parti qui conduit

ici Framery, qui éteint ses lumières Sc refroidit son

ame?

Ecoutons jusqu'au bout les principes qu'il pro

fesse.

« Ceux qui ne voient dans la musique que ces ex-

» pressions partielles, me semblent bien loin des véri-

» tables procédés de cet art; d'ailleurs, ne sentent-i!s

« pas , qu'ôter à la mélodie la forme régulière, c'est

>» comme si l'on ôtoit à la poésie la versification.

» La correspondance exacte de toutes les parties est

» cc qui constitue la beauté dans les arts : on l'exigc

» dans la peinture , dans l'architecture , dans la poésie ;

« la musique teroit donc le seul are, d'autant plus

» naturel, félon moi , que cet art , consdé é comme

*> langage , comme txprejfion , n'a pas de base aans la

» nature , & qu'on ne l'auroit être dédommagé par

» une imitation fia'e/e, de tout ce qu'on perd du côté

» de la symétrie & des autres beautés de convention. >>

Ainsi , selon Framery , la musique n'a point, comme

expression ou langage, de base dans la nature. Mais

ec fcnt-il pas qu'en raisonnant de la sorte, il est op

posé à lui même ?

Qu'entend d'ailleurs Framery en disant que la mu

sique n'a point de base dans U nature comme lan

gage ou comme expression? II veut dire qu'elle nè

peut copier les objets comme la peinture, ou les dé

crire comme la poésie ou la prose : aussi doit-on

bien se garder de la charger de cc soin , car ce n'est

pas là son affaire. Néanmoins elle agit comme lan

gage & comme peinture, mais c'est à l' égard de ce

qm est dans fa compétence, Sc. Framery en convient

lui-même, puifqu il dit qu'on ne sauroit être dédom

magé par une imitation fidèle de la privation de la

symétrie fj des auties beautés de convention que com-

poite la musique.

Framery ae:orde donc à la musique une expression

fidèle; maison voit que, pour lui, ia forme l'em-

porre ici fur le fond , car le fond est certainement

1 imitation fidèle des objets ou des sentimens , Sí la

forme , la symétrie des phrases ou leur communauté de

ihythmes ou de dessins.

C'est fort bien à Framery de préférer la fo<me au

fond , mais peu de gens feront de son avis ; cir on

ne va pas voir représenter Alceste pour entendre des

phtaCessymétriques , mais pour jouir de l' expression

fidèle des nobles & gêné: eux sentimens qui l'animent;

pour jouir des combats déchirans que livrent , tour à

tour ou à la fois, à son cœur, l'amour de son époux

& celui de ses enfans, qu'elle a résolu de quitter

pour sauver Admètc en mourant à sa place.

Mais revenons, pour la troisième fois, à cette

pensée de Framery , qui ne voir pas de base dans la

nature à Vexpression même fidèle de la musique.

Quelle base ou quel but Impression de la musique

pourroit-cllc avoir autre que la base & le but qu'ont

ou se proposent la potsie Si la peinture elìe-mèmcsì

Comment la poésie peut-clle peindre, Si pourquoi

pcint-cllc?

[.es réponses à ces questions s'appliqueront égale

ment à la musique comme à la potsie.

La poésie peint en imitant les objets , & elle les

imite pour produire le même -ffet que produiroit leur

présence ; c'est donc pour fiire cesser l'absence des

objets qu'elle les rend pré ens autant qu'elle le peut.

Comment parvient- elle à les rendre présens?

En les montrant , non aux yeux, mais en les dé. ri

vant a l'esprit avec d^s lignes dont il a la des.

Comment la musique peint-elle à son tour?

Ce n'cll pas en décrivant précisément, mais c'est

en imitant des objeis lès sons ou les mouvemens,

parce qu'elle a elle mème des sons Sc des mouveme>.s ,

ou en imitant les mou^emens ou les sons que cet

objet fait naître dans ceux qu'il agite.

Or , de quoi s'agit-il dans cet air d' Alceste ?

D'exprimer les mouvemens qui agitent son cœur,

& de rendre les acc^ns de fa voix qui peignent les

sentimens qu'elle éprouve.

Voyons, à et égard , si la métaphysique de Gluck

est en défaut.

Comment Alceste doù-elle dire : Non ! ce n'eji

point un sacrifie !

Est-ce comme me personne qui ne se soucie point

de vivie, & pour qui mouiir n'est rien? Non , assu

rément, car s'il éioit indiffèrent à Alceste de mourir,

8c qu'elle nuit aucun sacrifice à fa;re pour cela, elle

n'inspirtroit aucun intérêt ; cc scroit une machine ani

mée qui pounoit cesser de l'être fans cqu'on y prît

garde, ou fans qu'on y fît t'u moins une grande at

tention. Mais Alcest: est une épouse fidèle , aui chérit

son époux, qui en est adorée & qui a des enfans, ob

jets de fa tendresse & de ses foins maternels. Al.cste

dent donc à la vie par le» affections les plus ten

dres, par les devoirs les plus saints ; elle est reine,

elle est épouse Si mère; nulle n'a donc plus de

sacrifices à faire pour la quitter. Mais si elle perd son

époux , le système de sa vie est ch ingé t Sc , pour qu'il

vive pour les sujets Si ses enfans, il lui en coûtera

beaucoup, puisqu'elle ne peut mourir sans se séparer

à jamais de lui, de ses enfans Sc de ses sujets. Mais

regardant dejà Admète comme perdu pour elle, puis

qu'il doit cesser de vivre y» personne au trépas ne ft

condamne pour lui conserver !e jour , clic n'a denc

plus à faire le sacrifice d'un époux , déià consommé

dans la pensée j il r.e lui rtste que celui de fe; et. fans.

•
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Que celui- là ! ... . Ah ! sans doute ils font d'un

grand prix pour son cœur ; mais sentant qu'elle ne

pourra survivre à son époux , elle se voit déjà privée

d'eux ; elle les voit complètement orphelins , & c'est

pour conserver un père à ses enfans & à ses sujets,

que cc n'est presque plus un sacrifice pour elle que de

le livret à la mort.

Mais en le disant, elle doit néanmoins encore voir

son époux, ses enfans, même ses sujets, & de

fort loin jusqu'à sa couronne ; & c'est ainsi

qu'elle devient touchante & qu'on lui sait gré de son

courage, si difficile à soutenir dans une telle situa-

tion , & lorsque tant de pertes vont se consommer en

un instant avec la sienne.

Hé bien, Gluck a-t-il peint dans ce sens ì Oui : j'ose

l'affirmer, d'après cc qu'on éprouve tn entendant ce

superbe morceau.

Dans le moment où elle dit que pour elle, fans

Admè.c, la vie est un affreux supplice, on sent qu'a-

lors, toute à la douleur d'avoir perdu son époux , elle

oublie le monde entier, & même un instant qu'elle

est mère.

Oh ! qu'il est beau Ic moment où elle s'interrompt

tout-à-coup, après ces mots adressés à Admète ab

sent : Eh ! pourrais-jc vivre fans toi ? pour parler à

fes enfans :

O mes enfans ! ô regrets superflus !

Obj=ts lî chers à ma tendresse cxrrême ,

Images d'un époux que j'adore, qui m'aime,

O mes fils , mes chers fils , je ne vous verrai plus !

Je ne vous \ errai plus!

FJle tombe alors comme abîmée dans fa douleur.

M^is tout- à-coup son courage renaît j il s'agit de

saucer ce qu'elle aime , & alors :

IVon ! cc ne n'est point un sacrifice !

Ec Framcry dédaigne cette peinture de G'uck, sous

prétexte que les destins du chant ne sont pas symé

triques Sc rhythmés fur les mêmes mouvemens, & que

les ritournelles n'annonc nt qu'une mesure & ne sont

point analogues à tout ce qui constitue ce morceau.

Mali qu'en en considère la partition qui se trouve

dans les exemple* de ce volume, & l'on verra si l'on

peut avoir montié plus de discernement , de profon

deur & de sensibilité que n'en déploie Gluck dans toute

la facture de cc ch.f-d'ccuvre.

Q e peignent les violons dans cette courte ritour

nelle , qui a route l'étcnduc qu'elle doit avoir ?

Ils dilent: Oui, cher époux, je saurai mourir pour

te conserver la vie.

Les instrumens à vent Sc les basses, dans leurs

rondes soutenues, ont quelque chose de religieux

qui semble être les derniers vœux qu'Alceste, qui

va cesser d'être fur la terre, adresse déjà aux dieux j

Sc Framcry ne voit rien là de cohérent i

Ap'ès le premier vers, la ritournelle demande ité

rativement a Admète, si Alceítc pourreit vivt« faus

lui ; & c'fst encote là de ['insignifiant & du déplacé?

Après le second vers , la même demande se répare, Sc

c'est même fur cc rhythme , déjà reproduit deux fois

dans la titournclle , que commence le troisième vers j

& tout cela est décousu encore aui jeux éclairés de

Framery ! II faut convenir qu'il faut être bien aveugle

pour y voit ainsi.

Quoiqu'on ne songe guère à ce qre dit l'orchefire,

lorsque le thant est auflì expressif qu'il l'est dans ce

morceau, on ne peut s'empêcher de remarquer avec

quel art, non de conire-pointiste , mais de musicien

vraiment piintre , Gluck rend ici les différens senti-

mens que renferment les paroles, llfaui donc renon

cer : ces mots font rendus par les violons , qui font

connoître par leurs cffoits ceux qu'Alceste fait pour

renoncer à vivre aupiès d'Admète, qu'il faut qu'elle

conserve au prix de ses joins.

Mi fi , sol mi, sa % ré ft, mi ut , rét. Comme

cher objet de ma flamme est bien exprimé par les cla

rinettes qui accompagnent la voix !

Si les violons, au lieu de faire l'une après l'autre

les notes mi Sc fi , sol Si mi , sa U & ré# , mi & ut ,

les frappoient ensemble , cemme le font dans cc

même temps les deux hautbois, l'eftet ne seroit plus

le même , & ['expression seroit manquée. Gluck n'ex-

primeroit plus alors les toutmens d'Alcestc & les ef

forts qu'el ç fait pour renoncer à tout ce qui lui est

cher ; mais cet hémistiche feulement , cher oljet de ma

flamme. C'est donc à la mélodie bivoque des violons

qu'on doit la peinture des toutmens d'Alcestc.

Peut-être Gluck n'a-t il songé qu'à donner du mou

vement à son orchestre en cet endroit ; mais j'aime

mieux croire qu'il a senti lui-même toute la justesse &

la beauté de cette expression.

Je remarquerai que Framcry ne s'est point aperçu

d'un défaut de cadencé qui se trouve fur ces paro

les , au plaifir de t'aimer , au bonheur de le voir ; leí

vrais frappés de la baise font enlevant, St les ttvét

en frappant. Les cadences des blanches de la basse

devroient être ut 8 cn levanr ,& /ult en frappant;fa ft

en levant , & fi cn frappant } & c'est le contraire.

Gluck l'a bien senti , car pour se remettre en ca

dence , il est obligé de faire un second fi Sc de mettre

un soupir au chant i autrement il eût terminé cette

pério le comme 1 hémistiche précédent, en levant au

lieu de le terminer au f/appé.

Je relève ce te faute réelle, nonpout critiquer Gluck,

mais pour faire voir que, puisque Framery vouloit lui

chercher chicane , il falloit qu'il l'attaquât dans ses dé

fauts & non dans ses qualités.

La belle école d'Italie ne s'est jamais déployée toute

entière dans aucun des opéras français mis en musique

par Piccini ou S.icchini. Deux caules se sont oppi léc»

à ce développement. La première tient à la coupe

des morceaux français, qui, différant, pour la poésie ,

de la coupe italienne, empêchent la musique d'avoir
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exactement les mêmes formes & la reême distri

bution.

La seconde vient de ce que ces deux compositeurs ,

n'ayant fait pour ['opéra que des tragédies lyiiqucs,

ils n'ont pas eu de finales a mettre en musique, car

les finales ne font d'usage que dans le genre comique

ou bouffon. Or, ce font ces finales qui l'cmportent

fur tout cc qu'offe la musique française sérieuse ou

conique pour la grandeur, la variété & le mouve

ment des tableaux, & pour la puissance des effets. U

en est à cet égard de la musique comme~de la pein

ture.

Ce n'est pas que je veuille mettre au-d:ssous de ce

grand cadre ceux où un seul , ou deux , ou trois pcríon-

n»ges feulement font parfaitement deflìnés Sí posés,

lly a un mérite diffèrent dans chacun de ces mor

ceaux. Le mérite de l'air n'est pas ctlui du duo , du

trio ou du quatuor , & celui d'un beau fi -ml ou d'une

bellefinale d'acte est autre chose encore que celui de

chacun de ces divers morceaux.

. Le tal.nr de disposer vingt on trente parties de

manière à les faire distinguer chacune à leur tour de

entendre toutes ensemble fans confusion, n'a été celui

que de quelques Italiens 8c d; quelques Allemands

encore , parce que ce n'est qu'en Italie ou en Al.e-

inagne qu'on a su donner aux musiciens cette tâche à

i emplir. II résulte fans douce quelquefois plus de

grands effets de ces finales que des preuves d'un talent

mûr Sí solide ; mais 1 effet est déjà une preuve de l'exis-

tence d'une pauie de ce talent, quand il est neuf &

trouvé par le compositeur lui- même dans une com

binaison qui n'est point vulgaire.

II est tout simple que, dans un pays où l'on ne fai:

pas dessiner de ces grands tableaux , l'on ne sache pas

les cha. ter & les exécuter. On peut entendre un duo

a Paris , mais un trio , un quartetto ou une finale n'y

font jamais dirs comme par Ls 1. aluns. L'art de l'en-

iemble dans les voix y est beaucoup plus rare que dans

les orchestres , & plus rare dans l'un & dans 1 autre

qu'en Icalie & en Allemagne.

Les Italiens & les Allemands nous ont devances

en cela de plus d'un siècle.

Poètes , apprenez donc l'art de ramener vos per

sonnages à la fin d'un acte pour y former un grand

tableau final , si vous voulez obtenir de ces effet' mer

veilleux & étonnans produits par la musique, qui est

la ícule langue qu'on puisse parler fans confusion,

tous ensemble, en tel nombre que l'on soit raílem-

blé , même lorsque les personnages font assistés de

íentimens divers ou (nus pat des passions opposées.

Sur le mot finale.

A propos de cc mot , Framery , qui a fort bien

dit ce que c'est que la portion de l'acte qui porte ce

nom , est fort mal fondé , selon moi , à vouloir

qu'il soit masculin plutôt que féminin , malgié la

lettre que son confrère en Apollon, Uibain Donurguc,

le grammairien juré, lui a écrite, & qui se trouve

page 557 du premier volume de ce Dictionnaire.

Ou finale est adjectif féminin , ou il est substantif.

Si c'est comme adjectif qu'il est employé, il doit

l'ètie relativement au genre du substantif auquel il

s'agite réellement ou par ellipse.

Or, ne dit-on pas également une belle pièce de

musique ou un beau morceau de musique ? Si final

répond à piece , il faut que cet adjectif soit au féminin,

& alors c est une finale ou pièce finale ; si c'est à mor

ceau , il doit être au masculin , & alors c'est un final

ou un morceau final.

Tout est donc égal de part & d'autre , Sc rien ne

peut obliger à dire un final plutôt qu'an/finale.

Qui pourroit faire pencher la balance du cô é de la

finale ï C'est qu'une finale ou ut final n'est pas un

morceau, mais un enchaînement de (cènes Sí de mor-

ce.iux qui conduisent à un niotceati général par lequel

un acie finit. Or, c'eíf donc une portion d'acte & U

portion finale d'un acte dont on veut parler ; or , por

tion ou partie finale d'un acte exigent chacune 1 al-

jectif "au féminin , & alors donc il faut dire une belle

finale , a moins de parler français comme un éi ranger

qui fc méprend de genre.

Que réfùlte-t-il de ces observations? Que ce qui a

été décidé par Urbain Doniergu: & par Framery est

i encore en question aux yeux de la raison & du juge

ment , & qu'il n'y a que l'utage, qui décide quelquefois

contre le sens (i la raison , qui pourroit infirmer l'une

, ou l'autre de ces manières de s'exprimer, toutes deux

grammaticales , selon lc substantif fous-enteudu 8c

ellipse.

Avant les Italiens on n'avoit pas la coupe Sc lc des

sin de ces b^aux airs i on ne connoissoit point ces beaux

duos ni ces trios pleins de charmes Si d'expressions,

dont leurs opéras font enrichis , ni ces récitatifs qui

préparent avec tant de pompe les morceaux entraînans

qui les suivent : ces perfestionnemens font presque

tous de la création italienne.

Malgré le talent de Lully & lc génie supérieur de

Rameau , ils n'avoient pas su amener l'art jusque-là ;

ce qui s'explique naturellement, car un seul homme

ni deux ne peuvent opérer de s. mblables améliora

tions, mais un grand nombre, & succeffivemei.t.

Lully , amené à Paris à 1 âge de quatorze ans , n'a

voit pas un talent formé; & malgré que ce qu'il

avoit entendu jusqu'alors à Florence , fa pa-rie, rou

lât dans fa tête, il n'y avoit pas acquis assez de matu

rité pour pouvoir en tirer un tiès-grand parti.

D'ailleurs , qu'étoit la musique, même à Florence .

vers 164J , époque où Lully quitta cette ville ? Plu

sieurs contre-pointistes habiles avoient déjà faic leurs

preuves dans l' Europe; maïs le goût, le charme la

sensibilité, la grande expression Sc les grands cadres

manquoient encore à l'art pour atteindre le degré de

perfection où il est parvenu peu a peu depuis cecte

époque.
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Le goût de la musique de Lully donne donc à peu

près la mesure de celle de I Italie de l'on umps; car

on ne peui supposer qu'il ait sait à cet égard des pro

grès à Paris.

Rameau , qui tint le sceptre musical après ce Flo

rentin, plus musicien que Lully, parce que, toutes

choies égales d'ailleurs, un organiste est toujours plus

harmoniste qu'un violon , Rameau Ht faire des pro

grès a la musique , non pas au point de la tnettre au

niveau de celle d'Italie ou d'Allemagne , mais du

moins aílcz marqués pour mériter l'estime dor t il

jouit.

Pendant qu'il compofoit ses opéras à Paris, dans

on goût nouveau pour la France, mais déja suranné

pour d'autres contrées , ('Italie, l' Allemagne & la

Flandre même conaoiíToicnt déjà un autre goût plus

épuré , des formes plus élégantis , des tours de chants

lus nobles & plus brillans. L'Ang'eterre avoir le

-xon Handel, qui égaloit ou furpaiíoi: , cn ìcknce

tí cn génie , tout ce que le Monde entier connoissoit

alors de musiciens. Après un tel homme on est décou

ragé d'en nommer aucun de la mè ne époque.

Mais ce Handel lui-même, tout grand , rout admi

rable qu'il étoit & qu'il fera toujours , payoit le tribut

au mauvais goût de son siècle , niais ce iiècle prépa-

roit celui de la perfection dans tou ■ les genres.

L'école fameuse du contre-point, commencée au

quinzrètre siècle par Bernard , Ockenheim & aunes ,

continuée par Willart, OrUndo Lailb, Orazio Vec-

cbi, Hasler , & ensuite par Frescobaldi , Battiferri,

Le Bègue , Palestrina , Woltz , B mardi , Scarlat i ,

Coreiíi , Fux , Durante , Marcello , Jean-Sébastien

Bach & ses fières, avoit pour ainsi dire épuilé les

combinailòns savantes & scolastiques.

Rien n'étoit plus difficile que de se me'tre en état

d: rivaliser avec ces foudres d'harmonie , & surtout

de contre-point Le fleuve du génie musical ne pou-

Tant presque plus couler dans le même sens, sembloit

condamné à remonter vers fa source , quand aban

donnant tout-à-coup son lit très- profond , mais ref-

C rré , mais <pincux, il -s'élança dans un autre plus

large , plus fleuri, ou il se répandit avec d'autant plus

de facilité , qu'il n'avoit que peu de profondeur &

presque poinr d'entraves, du moins comparées à celles

q ,-il avoir a suppo'tcr dans la voie étroice & difficile

cd j contre-point obligé & contraint, & dans celles du

contre-point doub.e , triple & quadruple.

Déjà les théâtres s'étoient tous presqu'entièrement

affT.in.-his de la gène du contre- point obligé; 1 Eglise,

plus solide dars fa conduite , s'y aíservilibit encore ,

malgré l'ennui qui naît de ce calcul harmonique, lors

qu'il est poulsé trop loin , & aux dépens de la grâce &

de la sensibilité , parce qu'il ne satisfait alors l'esprit

ou la réflexion qu'en négligeant de parler à l'ame Si

au cœur.

Aussi ne trouvr-t-on pas une ligne de contre-point

Musique. Tome II.

obligé à un certain point, dans tous les opéras de

Gluck , de Sac.hini & de Piccini. Ces hommes de,

génie, tout entiers à l'expression dramatique & au

loin d'émouvoir & de plaire, n'ont pas songé qu'il y

eût des pfeaurr.es de Benedetto Marcello , des fugues

de Bach ou de Handel, chefs-d'œuvre de contre-

oint ; mais ils se lont bornés à accompagner d'une

armonie convenable, simple ou fleurie, leurs chants

inspirés 8c inspirateurs.

Plus de fond encore n'eût rien gâté fans doute à'

certains endroits de leurs heureuses productions ;

mais il valoit mieux s'abstenir de vouloir y joindre

ce mérite, qui n'enp.ur être un qu'aux yeux de

quelques connoisseurs, que de refroidir ou d'em

brouiller ce qui fait tant d'effet, fans cetto recherche

savante. (Voyez Ouverture.)

C'est donc avec du contre-point libre que l'on

enchante, sur tous les théâtres d'Italie & fur celui de

Paris, les auditeurs de toutes les nations.

La troisième école de ì'opéra , en les suivant dani

Tordre chronologique , est celle de Grétry.

Sans doute que ceux qui font plus choqués des

fautes de composition ou de contre-point que sensi

bles à la finesse du tact de ce maître, trouveront moins

une école d;:.is ses partitions que des motifs pour y

renvoyer leur auteur, qui n'avoit point fait d'études

scolastiques, ou du moins qui n'en avoit fait que

de très-foibles.

On ne peut disconvenir de cette absence de prin

cipes dans Grérry , à moins quîon ne soit du nombre

de ces prôneurs qui vantent^cs défauts corame ses

qualités, parce que ce font très enthousiastes qui n'onc

aucune idée des règles de l'harmonie & de la com

position , & qui jugent de la musique comme ceux

qui ne savent pas lire jugent de la poésie 8c des mor

ceaux d'éloquence, Sí uniquement par l'effet qu'ils

en éprouvent ; ce qui dénote fans doute qu'ils ont une

sensibilité qui les éclaire ; mais cette fensiblité toute

feule suffit-elle pour pouvoir prononcer en pleine

connoissanec de cause:

Rien n'est plus ferme que ces jugeurs dans leurs

arrêts; & c'est tout simple; qui ne voit que le pour,

n'est pas mis par ie contre en balaucc & en doute.

Il.seroit injuste de voir des ennemis de la gloire de

Grétry dans ceux qui regrettent qu'un génie atrssi ai

mable & anflì fécond n'ait pas été secondé par de

meilleures études 8c une analyse plus raisonnée des

grands moJèles. Ce n'est pas seu'.cmcnr ses fautes

qui blessent les plus éclairés, & ceux qui eussent désiré

de le voir grand en tout, mais c'est surtout de le voir

manquer de cette force musicale sans laquelle on en

fante bien quelques périodes, mais non des morceaux

de longue haleine.

Pourquoi tous ces petits faiseurs d'opéras ne sa-

vent-ils pas faire une bonne ouverture ou une eicel-
1
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lente symphonie? C'est tout simplement parce qu'ils

ne font pas assez grands musiciens pour cela.

Pourquoi ceui qui font assez bien des bagatelles

& des pièces fugitives ne peuvent ils pas fournir une

longue carrière dans quelque genre de littérature que

ce soit? C'est que ce font des hommes de lettres

d'une étoffe trop mince & trop legèie.

Les longs morceaux , pleins de redites fastidieuses,

ae font pas de grands morceaux. On ne peut ìepro-

cher à Grétry ce défaut ; il avoit trop de tact pour en

nuyer les aaditeuts en tombant dans ce piége. D'ail

leurs, les ressources de l'harmonie & du contre-point,

u'il nc possédoix pas , Le mettoienc à l'abri de ce

nger.

Maintenant que nous avons fait la part de la cri

tique, il ne nous reste plus qu'à achever celle de

réloge.

Voyons comment les ouvrages de cet écolier à

quelques égards, font ccDendant école } St font à la

fois ceux d'un grand maître.

Les opéras de Grétry font école , fous le rapport

de la connoissance du théâtre S: du coeur humain.

Grétry avoue lui-même , comme on peut le voir

dans ses Essais fur la. Musique, tome Ier. , pag. 184,

qu'il étoit loin de croire qu'il eût pu faire une tra-

Îjédie comme Gluclc; mais il raisonnoit la scène , &

èntoit avec une justesse admirable.

Voici donc comme il parle de lui-même dans l'ana-

lyse de Céphale d l'rocris , l'un de ses grands opéras

où se trouve le beau îko : Donne-la-moi dans nos

adieux celte main qui mwfut si chère.

« Je suis loin de croire que j'euíse fait une tra-

" gédie comme Gluck; je fuis entraîné vers léchait,

n auquel l'hirmonie (crt de base , autant qu'il est lui-

» même commandé par l'harmonie exprellive de son

» orchestre , à laquelle il joint un chant souvent

» accessoire , ou ne faisant que la seconde moitié du

» tout.

•» Tel est (continue-t-il) l'empire de la nature :

» l'Iralie fournit cent mélodistes V un harmoniste ;

» l'AIIemagne tout le contraire.

» Tous les génies italiens n'ont pu produire une

m ouverture telle que celle d'Jpkigénie en Auliae y

>j toute la force du génie allemand ne nous présente

>} pas un air pathétique aussi délectable que ceux de

» Sacchini. La France offrant une température mine

» entre lTalieSc l'AIIemagne, semble devoir un jour

» produire les meilleurs musiciens, c'est-à-dire, ceux

» qui sauront se servir le plus à propos de la mélodie

» unie à l'harmonie, pour faire un tout parfait. ìh

r> auront, il est vrai, cout emprunté de leurs voisins j

» ils ne pourront prétendre au ritre de créateurs;

» mais le pays auquel la nature accorde le droit de

« tout perfectionner doit être fier de Ion partage.

». Le Français n'en est pas moins celui de tous les

I » peuples qui a reçu de la nature le moins de disposi-

» tions pour ta musique. Né dans un climat tempéré,

» il doit avoir les pallions douces; né vif, spirituel &

» galant, la danse & les disputes d'esprit, doivent lui

» plaire; tout ce qui l'oecupe profondément le rebute.

, » Lorsque les gens de lettres, surtout les demi fa-

ra vans, se disputent sur quclqu'objet, ne croyons pas

» que la Cour , les jolies fcmmes[& les petits-maîtres

» soient sérieusement de la partie. Ce qu'on peut ap-

» peler le beau monde s'amuse de tout. Le sujet le

» plus grave est un motif de plaisanterie ou le sujet

" d'une chanson.

» Dès que Paris est resté trois mois fans révolu-

» 'ion, n'imporre alors ou LcKain ou J eannot;il coure

» où la nouveauté l'appelle , & l'on ne fait distinguer

« s'il s'amuse davantage d'une chose ridicule on d'une

» chose digne d'admiration. Cependant, au milieu de

» mille frivolités, le temps met tout à fa place ; & st

" le Français actuel croir à peine qu'on ait eu la fu-

» reur des pantins , il aime à jamais les chefs-d'œuvre

» de Racine.

«L'Itaie, depuis long-temps, *eut en vain le

» séduire par ses chants toujours tendres & mélo-

ra dieux; l'AIIemagne veut en varn Ic subjuguer par

» ses accords nerveux ; trop énergique encore pour

» craindre la séduction de l' Italie , trop foible pour

» adopter des accotds qui le bhssenr, le Français

» danie, en attendant qu il ait adopté de l'un & l'au-

» tre de ses voisins la portion qui lui est propre , Sc

» qu'il ne veut recevoir que de la main des Giâces,

» du plaisir & du bon goût »

Sans doute qu'en citant si longuement Grérry , j'aì

été emporté avec lui loin du but; mais le lecteur nc

m cn saura pas m.iuvais gré. On a du plaisir à enten

dre raisonner un homme d'esprit, même alors qu'il

fort de la thèse. Comment , à propos de Cétha'c <y

Procris , tout ce qu'il dirdans les paragraphes précé-

dens est -il venu se placer sous fa plume ?

Piqué de n'avoir pas obtenu un succès avec cet

ouvrage', où il y a certainement du mérite, & ne

voulant pas s'accuser de certe non-réussite , il en

cherche la cause dans la. frivolité française, qui avoit

applaudi à d'autres de ses productions au-dessous de

celle-ci.

Au risque d'être blâmé pour la longueur de cet

arricle, je vais discuter, avec Grétry, les divers,

points qji'il vient de toucher dans son excursion ; fie

pour cela, je les suivrai dans Tordre qu'il leur a

donné lu-imême. Le premier de ces points est cclui-ci :

Je fuis entraîné vers léchant, auquel l'harmonie

sert de base.

Que veut insinuer par-là Grétry?

Qu'il falsoit du chant l'objet piincipal de ses com

positions, & de l'harmonie, l'objet secondaire y ^

cela, pat un penchant naturel qui l'y tnir«.îcoit ^
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qne Gluck , au contraire , commandé par 1*harmonie

txprejsive de son orchestre , nc faisoic qu'y joindre un

chant accessoire, ou qui n'étoit que la seconde des

deux moitiés du tout.

D'où fuit naturellement la conclusion que Grétry

faisoic de l'objec principal son objet principal, & que

Gluck faisoic le contraire. Ainsi Gluck mettoic , selon

l'expreílîon de Grétry , comme Mozart, la statue dans

l'orchestre , & le piédestalfur la feint.

Que d'innocens ont répété ce mot, ce grand mot!

C'est là ce qui les fait crier , il nous faut du chant !

Sans doute, Messieurs, qu'il en faut; c'est l'objet

principal; j'en demande partout 5c pour tout, mais selon

Je caractère des choses que l'on doit exprimer. Le

chant est l'act^ur principal auquel tout doit être subor

donné, & ce n'est que ce qu'il ne peut peindre lui-

même qu'il faut faire exprimer à cequi l'accompagne.

Mais oiì est la preuve que Gluck & Mozart n'étoient

pas tous deux pénétrés de la vérité de ces principes ,

& qu'ils n'ont pas visé sans cesse à les mettie en pra

tique; Est-elle, de la patt de Gluck, dans ce motif lî

beao, íî noble de l'air d'Alceste:

Grands dieux ! du destin qui m'accable

Suspendez du moins la rigueur !.... ì

Est-elle dans cet autre du même opéra,

Divinités du Styx ?

Est-ellc dans celui-ci,

Je n'ai jamais chéri la vie

Que pour te prouver mon amour î

Est -elle dans les morceaux d'Iphigénie en Taurìde ,

O toi qui prolongeas mes jours,

Reprends un bien que je déteste ,

Diane !-8cc.

Unis dès la plus tendre enfance?

Est-ellc dans le duo d'Armide , Aimons-nous?

Eil-el'.e dans celui d'Orphée ,

Viens, fuis un époux qui t'adorc ?

Dans celui d'Iphigénie en Aulîde ,

Ne doutez jamais de ma flamme ?

EA-elle dans l'air d'Achille de ce même opéra ,

Cruelle ! non , jamais vorre insensible cœur

Pie fut couché de ma tendresse extrême,

qui manque de chant ?

Est-ce le choeur

Que de grâces, que de majesté!...?

Est-ce l'air fi touchant , si virginal d'Iphigénie ,

Adieu , conservez dans votre ame

Le souvenir de notre ardeur ì

Est-ce cet autre?

Par la crainte & par l'espérance,

Ah ! que mon cœur est agité !

Et Mozart, est-ce dans la Flûte enchantée, dans

Figaro, Sí même dans Don-Juan, qu'il manque de

chant ì

Qu'est-ce donc que ce morceau

Voi che fiptte che cofe è autan ,

si ce n'est pas du chant î

Ou,

D'ovè fin i bei momenti, '

Et même dans un autre genre ,

Non fi più , cosa fin , cosa saccia t

Et celui-ci, x

Non più andrai, farsallone amoroso.

Est-ce l'air d'Anna dans Don-Juan,

Fuggi , crudele , fuggi !

Sans doute que ce n'est pas là du chant tel que

celui de l'air du même opéra ,

Fin ch' han dal vino,

C'a Ida la testa ;

ou comme celui

Deh ! vieni alla finestra.

Mais chaque chose a sa place & son caractère ; 8c

un compositeur qui sent bien , ne traite pas feu

lement chique morceau selon son expression & le

lieu qu'il occupe, mais encore selon la force de ses

moyens & la teinte de son génie. Cette force diffère

dans chacun , & c'est elle qui doit décider du degré

d'estime que mérite chaque ouvrage fous ce rapport

le plus essentiel. La teinte du génie peut être plus ou

moins d'accord avec celle des objets que k composi

teur a à peindre. Celui qui fait bien se connoître ,

évite de se charger de rendre ce qui contraste trop ,

avec la direction naturelle de son génie , lorsque ce

dernier n'a pas la flexibilité nécessaire pour revêcir

tous les caractères au gré de fa sensibilité , & selon

les émotions qu'elle éprouve.

Ne forsont point notre talent , a dit le bon La Fon

taine , & le bon La Fontaine qui étoit souvent malin ,

avec bonhomie , étoit toujours judicieux & de bon

conseil. II cùt dit à Grétry:Vous n'êtes ni assez mu

sicien , ni ass:z tragique pour chausser le cothurne;

faites des opéras comiques, grands ou peiits.

Quoiqu'il y ait dans Céphalè fi Procris, & dans An

dromaque , plusieurs choses au niveau de ces grands

sujets, il en est aussi qui font trop au-dessous pour ne

pas faire désirer que Grétry ne foreât point son talent

à être ce qu'il ne pouvoit devenir , fans des études &

un travail sérieux qu'il eut été un peu tard d'entre

prendre.

Ffij



228 OPE OPE

Partout où il n'a falîu que de l'esprit , de la finesse ,

du talent de scène & une certaine .lofe de musicalité ,

(qu'on me pardonne ce mot que je forge), Grétry

s'est toujours montré à la hauteur de son sujet , parce

que cette hauteur nedép:ssoir pas ce'ìc de ses moyens;

autrement on l'eût vu échouer. Quittons donc ses tra

gédies pour passer à ses grands opéras comiques. C'est

en 1781 que parut Colinette à la Cour, l'Embarras

des richesses y & en 1785 , la Caravane , qui reparoît

encore tous les jours de représentation où l'on ne sait

que donner.

Ces rrois ouvrage?, qui venoient faire diversion

aux tragédies lyriques , trop constamment en posses

sion des planches de 1" opéra, parce qu'elles étoient en

trop petit nombre pour tenir toujours ('attention & la

curiosité éveillées, eutent un succès prononcé, au

grand f andale de, ceux qui regardèrent certe entre

prise de Grétry comme une innovation saciilége.

Grétry disoit avec raison que, puisque la comédie

& la tragédie se prêtoient des charmes mutuels au

théâtre français , Yopéra sérieux & le comique dévoient

fe rendre le même service sur la scène du grand opéra.

Cette manière de vo'r n'étoit pas celle de tout Te

le monde, les intérêts opposés n'y trou voient pas leur

compte; mais elle satisfaiCoit le public qui demande

fans cesse de la variété, & surtout cette portion à

oreilles de ponts-neufs qui bâille dès que la musique

fe monte un peu trop au-dessus du ton de ce peut

genre , & qui demande au poète de le divertir & non

pas d'exciter son admiration & de faire couler ses lar

mes, parce qu'il est trop loin de la digniré qu'il faut

avoir pour être jamais admiré , & pas assez noble dans

fes plaisirs four désirer qu'ils soient de l'admiration

pour la vertu Sc pour tout ce qui élève l'amc.

Au théâtre, il faut des pièces pour tous les goûts ;

& ceux qui en paient la plus grande partie des frais,

sont raremeot les plus connoisscitrs.

Je fuis entraîné vers le chants dit Grétry. Savez-

vous , lecteur , ce que cela signifie au fond ?. Cela

prouve que Grétry n'étoit pas allez musicien pour

concevoir àla fois Ion chant & son accompagnement,

ou plutôt qu'il ignoroit qu'on ne peut composer que

conduit par unemirche quelconque d'accords fur les

quels même , fans y penser & sans Ic savoir, se forme

la mélodie , à me>K>s qu'on ne loit tout-à-fait dans la

dernière classe , dans celle enfin où l'on ne se doute

de rien encoreque de la gamme, & où l'on ne sait

pas que les notes ut ré mi fa fol la fi ut donnent ut mi

fol ut í'une1 part, & rtfa.fi de l'aurre, en dépit du

mélodiste , qui ne voir dans certe échelle qu'un éche

lon à la fois, Sc tous l'un après l'autre, fans soup

çonner leurs propriétés Harmoniques qui les fait s'ac

corder entr'eux d'une manière ou d'autre.

- Je- dis d\ri*e manière ou d'autre , car le» notes ùtré

mi fa-f»l ùi fi ut peuvent être considérées comme ut

fa lu ut , si í'oa est frappé de l'accord de quarte Sc

sixte fur ut, au lieu de l'ètre de l'accord parfait ut mi

foi ut.

Si ['harmonie fur laquelle ces notes se sont entendre

est fa la ré, ut ré mi fa fut la fi ut feront 1 effet de ré

fa la ut.

Si elles frappent fur la ut mi, elles feront l'effet

d'ut mi la ut.

Sans doute que, lorsqu'on a feulement appiisà sol

fier, & lorsqu'on n'a eu qu'une foiblc teinture de l'har-

monie, pnte de maîtres qui ne lavent point enseigner

l'analyle, & que l'on arrive tout neuf pour faire des

opérus , les croyant tout entiers dans Pinfpi aiion 8c

la fuite d|une forte de fièvre du génie (Sc du sentiment,

alors on ne peut fc croire entraîné vers le chant.

Mais quel chant peut être séparé do l'harmonie ou

n'en point provenir?

Objection.

Les Grecs, qui ont fuit des chants , ont donc néces

sairement eu le sentiment ai l'harmonie b' goûté le

I charme des accords y & alors vous fentes que vous êtes,

ici en cont-aditìion avec les pajf.tges où vous assures

positivement ii où voui donnes même ta preuve qu'ils

non: pasfeulement eu l'idée fi naturelle, à A qui nous

femilc . de chanter a la tierce, puisque toutcHeur har

monie fe oornoit a doubler un chant parson octave.

RÉPONSE.

Cette objection , échappée à ceux qui veulent que les

Anciens aienr connu l'harmonie Sí les accords, est

la plus fjrre que l'on puisse faire pour prouver que

si les notes des acco ds n'ont jamais frappéfimu/ta-

nérneni ks o eilles grecques , ces notes ont au moins

écé entendues successivement dans leur mélodie.

Les quatre notes fol fi réfi n'ont jama:s été ren

dues à la fois par qunre voix ou quatre instrumens

à vent, chez les Anciens; mais une feule voix ou un.

seul instrument ont dû les y faire ;entendre souvent

l'une après l'autre; cc qui n'est pas la même chose ,

fans doute , mais qui suffi: néanmoins pour donner Ic

sentiment de l'harmonie.

Sous ce point de vue donc on pourroit judicieu

sement affirmer que les Anciens ont pu savourer

l'harmonie qui réuilrc des accords; car il u'csl p^.s

nécessaire que les trois ou quatre notes , formant d f ox

ou trois tierces l'une fur l'autre, siapeent à la fois

l'oreille pout sentit & goûter, jusqu'à un certain

point, le plaisir de l'harmonie; notre ame comprend

sans cela que fol fi réfa s'appartiennent harmonique -

ment , & ne font qu'un seul & même tout.

Mais il y a une observation très-importante à Fai rc ;

c'est que la manière dont les Anciens concevoient la

musiquc,.relativcmcnt a la compost; ion , étoit toute.
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différente de la nôtre. Dans ce discours qu'on

nomme mélodie, ils ne voyoient qu'un enchaînement

ck té^racordes dont ou usoit en tout ou en parties

plus i«u moins grandes, (clou I occasion, Sí selon Ion

génie & soft but.

Ils ne so apçonnoient donc rien d harmonique dans

ctrte mélodie ; car ce qu ils nommoient de ce nom

& qu'ils d-jcoroient de cette épithète , étoit purement

metodique , la mélodie étant pour eux la musique

toute entière.

La partie harmonique de leur musique n'étoitdonc

tout simplement que c^- qu'est la partie mélodique de

lanórre, a l'exceprion que cette partie mélodique

est chez nous plu< harmonieuse , comme y étant ac-

coraale Sí non pas seulement tétracordale.

Je hisarde ici l'adjectif accord.il pour éviter l'équi-

voque íjuc pr-ltntí celui à'harmonique , ce dernier

signirLnf mitoJ.iq.ic chez les Anciens , desquels nous

l'avons emprunté, pour expnmei ce que la qualifica

tion A'jccordal déligrreroit bien plus positivement,

s'il faisoit partie de la langue française.

Chez les Modernes, habitués à l'harmonie, la

mélodie elle-même, indépendamment de tout ce qui

l'accjmpagne, n'est qu'une fuite d'accords , caden-

çant plus ou moins heureusement ensemble. Or ,

comme la mélodie de Grétry , malgré son entraîne

ment naturel vers le chant , n'é oit cependant pas de

la mllodie tétracordxle ou 'conçue à la manière des

Anciens , mais de la mélodie harmonique ou accor-

djle , & formée d'après la manière de concevoir des

Modernes , il s'enfuit que cette mélodie, au su ou à

ï'i-isu Je Grétry , avoit pour base & pour origine un

fond d'accords plus ou moins choilis, & que cette

mélodie provient , comme tonte autre, de l'harmonie

aux yeux de ceux qui font initiés dans les vrais mys

tères d: la composition.

Quand on se met à composer à l'aventure, & guidé

feulement par un instinct sans expérience, on peut

àien ne pas apercevoir la carrière où l'on s'agite, &

imagin r les choses tout autrement qu'elles nc font;

mais l'ignorcr toute fa vie, en opérant chaque jour,

cil uns chose incroyable.

Interrogeons donc Grétry , afin d'apprendre, non

p«s tout cc qu'il en étoit réellement, inais enfin ce

qu'il vouloit qu'on en crût.

Voici ce qu'il dit dans ses Essais, tome Ier., page

}%7 , en parlant de la minière dont il instruisoit la

fille, -auteur de la musique d'Antonio.

— 11 est , lui dis-je , deux sortes de mélodie : la pre-

*> nxière est celle que donne la sensibilité, qui ne

» subsiste qu'avec elle & comme elle; je veux dire

» que la sensibilité puérile du vieillard n'aura p'.us

aacan des charmes du bel âge. »

11 y auroit plus d'une obferva::on à faire fur ce pa

ragraphe; mais p_ssons aux fuivans pour aller p'us

âsxc«3£rat::.t au but.

« Cependant, cette fleur si belle a besoin d'une

"tige pour la soutenir: certe tige est l'harmonie,

» qu'on n'acquiert que par l'étucle de la combinaison)

» des sons.

» La seconde est une sorte de mélodie scolastique,

» que l'on apprend a faiic par l'étude du conrre-

» point & de l'harmonie. Celle-ci , ro jjours correcte ,

» est ce que l'on appel ic la musi^te bien faite , qui

» n'a qu'un certain nombre de partisans; mais la

« première plaît a tout le monde, quoiqu'elle rejette

» quelquefois les entraves d'une règle trop sévère.

» On ponrroit aussi regarder Ihatmonie sous deux

•• rapports. II est , en ester, une harmonie qui charme

« notre ame; mais n'est ce pas parce qu'elle est pro-

» duite par la mélodie qu'elle renferme? L'autre n'est

» qu'une fuite de sons placés méthodiquement, donc

» 1 artiste sc sert cependant luclquefois pour ombrer

» son rablcau, en ménageant la sensibilité des audi-

» teurs, qu'il faut íe garder d'épuiser.

» J'ai dit cjudque part, qu'un accord se trouve par

» un piocéde de l'art, mais que nous ne connoilsons

» pas de procédé pour créer un trait de chant.

" L'homme qui possède lc talent de faire des chants-

» heureux, poutroit ccpeiidatu fvrmer, dans ect art

» enchanteur, un élève dej a favorise de la nature.

» Examinons un instanr cette p ;rt e, la plus déli-

» cate de l'art musical, & qu'on n'a jusqu'à présent

« enseignée que respectivement à l'harmonie; car on

» apprend bien à l'elève à faire chanter entr'el'es les

» parties qui constituent lc contre-point ou la fugue,

» mais ici il n'est point question d'harmonie; il

» s'agit d'accoutumer l'élève à choisir dans quelques

'3 notes de la gamme , celles qui ont le plus de

» charme dans Jeur combinaison , pour former un

» chant à voix seule. Ce chaot heureux sera sans

™ doute susceptible d'une basse , 011 du plus ou moins

» d'hirmonie de remplissage; mais c'est d'abord a ce

» chant seul qu'il faut tout sacrifier.

» N'avons-nons pas remarqué que les airs les plus

« courus font ceux qui embrassent le moins d'ef-

» pace, le moins de notes, le plus court diapason ?

» Voyez presque tous les airs que le temos a res-

» pectés ; ils font dans ce cas. II faudrait donc pres-

» crirc à l'élève, en lc laissant maître du mouvement,

» de faire des chants avec quatre, cinq ou lìx notes.

» La septième note de la gamme est dure , à moins

n qu'on ne fasse succéder les sons, comme nous l'ont

» indiqué les Anciens.

» Sol la fi ut ré mi ré ut fi la solfa ft sol. »

On voir bien que Grétry n'avoit puisé ses connois-

sanecs fur cette gamme des Grecs , que dans le Traité

de Bemetzriéder, dont le dialogue fut lédigé par Di

derot ; car au lieu de commencer par la tonique ,

comme Bemetzriéder, il eût vu que les Anciens com-

mençoient par la sensible ou septième note. Si ut ré

mi sasol la.
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« Avec un mnître sensible à la mélodie , je rie doute

» pas ( continue-t-il ) qu'un élève bien choisi ne

n s'accoutumât à faite de ces chants heureux , dont

» on ne peut rendre raison , mais qui cependant nous

» ravissent. Qu'on ne croie pas cette occupation sèche

x ou minutieuse, il est si flatteur de faire beaucoup

w avec peu de chose!

»> Racine , en rassemblant quelques mots communs

m pour tout le monde , jouiíloit fans doute en faisant

» un vers immortel. Au reste, un trait de chant est

« presque toujours un élan de l'amc qu'il faut savoir

» saisir, en se donnant néanmoins la peine de lc cher-

» cher. Le composi.eur qui fait son métier, peut

» faire, en une matinée douze ou quinze mesures à

« l'abri de toute critique; mais je nc conseille à per-

*> sonne de promettre de faire en huit jours un air

» assez heureux pour qu'il soit saisi par tout le monde

m & chanté dans les tues. »

D'après l'immortel Grétry , la mélodie est donc

d'une part une fleur dont la tige est l'harmonie, & de

l'autre une lorte de chant scolastique que l'on apprend

à faire dans l'étude du contre point St de l'harmonie.

Cette dernière mélodie , qui doit son existence à

l'art plus qu'à la nature, qui est ici 1 inspiration , est

toujours correcte , & c'est ce qu'on appelle , selon

Grétty , de la musique bien faite. Mais il se trompe

sort , ou il veut induire en erreur ceux qui, n'y con-

noissant rien, jurent d'après leur oracle-, avec une con-

funce d'autant plus grande, que leur sot est fans

bornes,

La mélodie sèche & insignifiante que l'on fait en

l'absence du génie & du goût dans les études dit contre

point ne peut pas s'appíler de la musique bien faite.

On nomme ainsi celle dont le dessin bien conduit ,

les marches savantes & les imitations régu'ières font

un tout estimable. A cette musique , conçue avec

profondeur, écrire avec correction, & où l'on trouve

des preuves fréquentes que ie compositeur possède les

règles de son art, que manque-t-il pour obtenir lc

suffrage entier du vrai connoisseut ?

Beaucoup de choses encore ; la franchise & la cha

leur de ('inspiration , des traits heureux 8c spirituels ,

un coloris brillant, une profondeur de génie, une

élévation de senriment & toutes les qualités qui exal

tent l'amc, excitent une juste admiration & causent

une ivresse délectable ou u'i ravissement enchanteur.

Voilà ce que font éprouver les chefs-d'œuvre des

plus grands maîtres.

La musique, privée de ces grandes beautés, qui

naissent d'un travail aufli profond que facile , que

donnent une habitude consommée , un génie vaste ,

une inspiration forte, n'est que de la nature froide &

inerte que le jugement ne peut condamner , mais dont

l'ame 8c le cœur, auxquels elles ne patient point ,

q'oìu rien à dire.

« La musique bien fuite f dans le sens de Grétvy ,

» n'a qu'un certain nombre de partisan»; mais la

» mélodie que donne la sensibilité plaît à tout le

» monde, quoiqu'elle rejette souvent les entraves

» d'une règle trop sévère. »

Tirons au clair ces pensées ambiguës.

Pourquoi la musique b-en faite n'auroit-elle qu'un

cerrain nombre de partisans?

Une chose bien faite doit nécessairement plaire à

tous ceux qui sont en état de reconnoître la qualité de

fa facture. Grétry veut dire que la musique qui n'a

de mérite qu'une certaine difhculté vaincue , d'où il

ne réful.e aucun effet que la feule victoire d'un obs

tacle surmonté, ne peut avoir de partisans que ceux qui

savent quel degré d'étude il faut pour arriver jusque-là.

11 est tout simple que ceux qui ignorent la musique,

& qui n'y prennent part qu'autant que le plaisir qu'elle

leur cause les y rend attentifs , regardeur comme

nul Si ennuyeux tout ouvrage qui ne produit lut eux

aucun effet.

Comment veut-on que des gens qni peuvent à

peine comprendre un chant assez saillant , quand il

est richement accompagné , puissent démêler quatre

parties insignifiantes , qui í'c disputent chacune l'atten

tion que nulle d'entr'elles n'est propre a obtenir?

Les petits chants pl. ifent aux petits amiteurs, 8c

les jolis chants à tout le monde, & c'est tout simple;

car à la portée des moins connoisscurs ils sont com

pris par rous ceux qui les entendent.

Mais qu'est-ce qu'un joli chant, un chant heureux ?

C'est , selon Grétry , qui veut pourtant enseigner à

en faire à un élève bien choisi , ce dont on ne peut fe

rendre raison, mais qui cependant nous ravit.

La mélodie qui plaît à tout lc monde est celle qui

renferme une pensée saillante, neuve ou rajeunie par

l'cxprefTìon ; ce qui peut résulter de la mélodie toute

seule , 8c pat conséquent de" l'heureusc combinaison

des sons qui la forment, ou de l'harmonie par laquelle

il est pollible de donner à un chant un feus qu'il n'a

pas encote exprimé.

Cependant on ne peut pas dire qu'il n'y ait que les

pensées neuves qui plaisent, cat il est des chants qui

font en possession de plaire depuis longues années ;

tel est l'air Charmante Gabrielle , & mille autres.

Pourquoi ces chants nous sont-ils toujours plaisir :

Celaient fans doute de l'harmonie de leurs for

mes , de la naïveté , de la justesse ou de ia vérité de

leur expression, & du mouvement que leur rhytbme

imprime à l'ame, qui a de ['affinité avec tout ce qui

est ordonné. Ces chants sont ou gais & dansaos ,

ou doux & suaves, ou tendtes 8c mélancoliques.

Comme l'harmonie résulte de deux principes qui

semblent en quelque sorte opposés entr'eux » V un:

Si la variété, il elt aussi deux causes opposées , pat
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lesquelles tons les.-objets nous plaifert ou nons dé

plaisent; cc font f habituât Sc la nouveauté.

Lhomme dont la vie se compose d'action Sc de

repos , qui est tour a tour paresseux & actif, peùt

donc , tans être en contradiction avec lui-même , vou

loir de la constance qui s'accorde avec le repos &

avec l'unité , 5c du changement qui répond à la variété

ét au mouvement.

On aime, quels qu'ils soient, les airs que l'on a

entendus un million de fois , parce qu'ils nous épar

gnent la fatigue de l'attention , ce qui satisfait notre

paresse.

II en résulte un aune plaisir; c'est celui d'enteníre

de nouveau ce que nous avons déjà entendu, ce qui

est une jouissance pareille à celle de revoir les lieux ou

les personnes que nous avons déjà vus, quels que loient

ces êtres ou ce:, lieux.

Nous aimons auffi les airs nouveaux , quels qu'ils

soient, parc qu'il* font divetsijn à l'ennui d'entendre

toujours répéttr le- rrèmes ; ce qui s'accorde avec

notie Lesoin de variété & de changement.

Grérry pe ise que. l'on pourroit aussi considérer

J'Jiirmonic ious deux rapports 5 car il est en effet,

dit-il , une harmonie qui charme notre amc ; mais

n'est-ce pas, dcmande-t-il, parce qu'elle est produite

par h mélodie quMle renferme ?

Grérry prend i:i le contenu pour le contenant.

L'autre espèce d'hirrronie nVst, selon lui, qu'une

suite de sons placés méthodiquement, dont l'artiste

se sert quelquefois pour ombrer son tableau.

Dans ces di 'erses manières de parler de la mélodie

& de 1 harmonie , ceux qui connoissenr bien l'art doi-

vrnt démêler que Grétry , avec beaucoup de génie,

«vec de l'esprk 8c de la réflexion, n'étoit cependant

qu'un éc olier pour la musicalité 8c pour la science

positive de la musique. Grécry avoit deux manières

de travailler pour former ses chants , l'une de pure

v lpirarion , en excitant fa sensibilité & en exaltant

soname; & l'autre en chei chant , très-patiemment ,

dans un certain nombre de degrés di l'échelle , une

combinaison de sons qui lui plut C'est là ce qui ex

plíq'.'e ce qu'il dit de Racine, qu'en rassemblant queli

<}u« mots communs pour tout le mon íe, il jou ssoit en

en formant , à force de patience, un vers immortel.

Trop peu harmoniste pour poser sur le papier ou

fnivre de tête une suite d'accords choisis, savamment

c-chaîoés, & pour en faire sortir une mélodie aulìî

neuve que distinguée, ce n'est qu'après avoir enfanté

lon chant à part, que Grétry cherchoit quelle balle

& quels accords pouvoient l'accompagner.

Témoin de son travail, j'en puis parler avec cer

titude , car nous érions liés au point qu'il me p'ia de

icxi établir la partition de l'un de ses opères, dort il

srwoit rappo-té de l'Hcrmitage , fa maison de campa

gne» les d.fféxcns chants avec les ritournelles , écrits

I fur des petits morceaux de papier ; car Grérry poussoir

| l'économie assez loin, fans doute parce qu'il étoit bien

aise de pouvoir laisser à la famille nombreuse 8c inté

ressante de sen fière un héritage honnête , ces cnfi»ns

ayant perdu leur père.

J'allai donc chez lui , pendant trois semaines envi-

' ron , tous les matins, à six heures. Nous nous enfer

mions jusqu'à neuf, 8c jc lui instrumen:ois ses airs

4: fes chœurs , car cet ouvrage étoit pout le grand

Opéra : c'étoit Delpkis & Mopsa , l'une de ses plus

foibles conceptions, 8c dont le poème, qui ne se (oute-

noit pas lui même, ne pouvoi' soutenir la musique,

qui eût néanmoins vécu malgré fa foiblesse , parce

qu'elle avoit un certain principe de vie dans son na

turel 8c fa naïveté , si clic n'eut pas été entraînée à

jamais par la chute méritée du pcëme.

J'aimois Grétry, parce qu'il étoit vraiment aim:.ble,

8c que , né comme lui dans l'évêché de Liège , j'étois

ptelque l'un de ses compatriotes. Un motif qui m'y

att.u hoir encote , c'est que jc rettouvois en lui quel

ques-unes des habitudes 8c des manières que j'avois

chéries dans mon père, Des mots du tetroir qui avoient

trappé mes oreilles julqu'à L'âzc de six ar.s , eù je

quittai Philippevilie , me faifoient un plaisir infini

dans su bouche. Mais quelque cru, se de plus puiiHini

que tout cela nous rapprociioit , c étoit mon amour

Sc mon admiration franche 8c sincè.e pour tous ícs

opéras, que j'„vois fucccssivemf nt savourés dins mon

enchantement, 8c qui m'avoient toujours fau dfsiicr

d'en connoîrre l'autcur pour lui cn témoigner ma vive

reconnoissance. L'occaíìon s'en prélenta a Lyon , oii

il vint passer quelque temps, 8c où il fit, cn grande

partie, la musique de Pierre-le Grand.

Je lui montrai la cinr.ne de Ciné de Jean-Baptiste

Rousseau T que j'avois mise alors en musique pnut ir.;;-

dame de Saint-Hubeny. II trouva ma composition. -

très-expnssive 8t bien sentie. Vi aiment enthou

siaste de toutes ses ptotiucìions , que je savois p;:r

cœur , je les palsois en revue avec lui , en les char.-'

tantou les citant. 11 étoir fa- isfV.it Je la mar.ière chaude

avec laquelle j aimois ses enfans. Nous n'ôvons celté

d être bien ensemble , que 1 rsque le lecond volume

du texte de mon Cours complet d'Harmone paroillant,

il trouva que je ne l'a\ois pas aussi bien traité que

dans lc premier.

Mais , arrivé au confe-point obligé 8c aux Com

positions scientifiques, Giétry ne pouvoit tenir là lc

même rang que dans le domaine de l'imagination 8c

du génie, ou fut la scène de V Opéra comique.

Quand j'ai dit , dans le discours préliminaire de

mon Cours complet de Compojì ion , que pendant que

le grand Opéra florissoit, soutenu par rharmonkux

triumvirat de Gluck, de Piccini 6c de Sacchini,

{'Opéra comique rcyoinoit de t'csrrit & du génie de

Grétry , qui l'empottoit fur Philidor pour la grâce

8c la fraîcheur, 8c fur Monsigny pour le pétillant 8c

la manière de prosodier, 8c que j'ajoutai que toutes
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les -foi* que ce compositeur célèbre avoir été servi

par les paroles, il avoit montré que la musique avoit

auflì ton Molière, je le semois & le peníois.

Mats quand, à la table des marières du même

ouvrage, qui forme un petit Dictionnaire de mu

sique, jc dis, a l'article Ouverture, que c'est à

tort que le * ulgaiic croit que des opéras , comme il y

ta a tant, font le grand ceuvre en musique, & que

la preuve de ce toic est dans cent mafettes, dans cent

i^norans qui en ont fait, Sc qui font bien loin d'être

en état d'écrire une symphonie médiocre, des quatuors

supportables & aucun des ouvrages enfin pour lesquels

il saur réellement être un excelknr musicien, & que

j'ajoute : « II est vrai que, pour faire un opéra comme

« l'immortel Glutk, il ne faut pas seulement être

»> musicien, maisconnoître parfaitement le cœur hu

ai main &i la force de chaque expression musicale que

n l'on emploie (8c que, malgré ce mérite rare) , ce

» n'est cependant pas précisément dans Gluck que

» l'on doit étudier le contre point, mais que c'est

» dans ses partitions admirables que l'on doit ap-

« prendre à donner à chaque sentiment, à chaque

» passion , le langage & la couleur qui lui convien-

»> nent; & qu'enfin, c'est encore moins dans celle de

»j Grétry qu'on doit étudier la composition, carel es

u font bien ìoin a êtrepures & irréprochables , quoique

» ce soit la, quand on ne la trouve pas dans fa propre

» sensibilité, qu'il faut aller chercher, pour la mélo-

» die, l'exprclîi >n pittoresque , le met propre y que

» c'est par cette justesse, par ce tact fin, délicat &

»j spirituel , que Grétry s'est placé au premier rang

n des compositeurs d'opéras comiques, & que c est lá

v son ritre incontestable àl'imtnortalité : fui également

» parié en conscience , & avec le courage doser lui

»» déplaire, pour être d'accord avec ceç adage : Je suis

•> l'ami de flaton , mais plus encore celui de la

» vérité. »

Je n'ai point voulu flatter Grérry dans l'éloge que

j'en ai fait ; je n'ai pas voulu lui faire de la peine

dans la critique ; djns l'un & l'autre cas, j'ai déliré

être l'organe de la justice íi de la vérité. Je l'eus vanté

avec beaucoup de plaisir, & mis au-dtiîus de son

rang, par Pamitié qu'il m'inlpii oit : animé par k

même sentiment, j'eus pu éviter aulli de montrer le

revers de la médaille; mais j etois encoicassz jeu.ic

alors, & assez novice dai.s le monde pour penser que

Grétry m estimeroit davantage de savoir cm aIle z

grand poer que la gloire reçût la bordée de la cri-

ti-jue sans en être ébranlé, qoe d'avoir dou é de la

loliditédu piédestal fur lequel repose sa statue, objet

des justes hommages du ptibhe.

II dissimula en partie ce qu'il trouvoit de désobli

geant dans une franchise extraordinaire ; car c'est de

ma ma>n qu'il reçut ce second volume Mais lorsque

je demandai un second rapport à PInstitut sur ma

doctrine musicale, appuyée par linvtcarion qu'en fai-

loit, a la c'asse des beaux-arts , le ministre de Pinté-

rirar, M. Crète:, alors je nj'aperçi-.s que Grétry s'é-

toit mis du bord de Méhul , & que je ne trouYerois

que des obstacles à ce que je dcíirois.

Grétry prétendit, avec les autres, que la musique

n'étoic point une langue, & me dit en pleine séance

de la classe des beaux-ans, le 17 décembre 1808,

que, puisque jc précendois que la musique écoit une

langue, que je lui disse, en musique, vcnc[ demaia

dîner avec moi cht[ mon restaurateur.

Scandalisé d'une telle apostrophe , je répondis à peu

près que cette langue, qui étoit celle de Pair. e St du

(.ccur, 'n'avoir point d'expression pour commander des

bor es a son cordonnier St des macaroni au restau

rateur.
■

Une des notes que j'ajoutai depuis à l'exposé suc

cinct de mon système , que je lus ce jour-là à la classe

des beaux-arts de PInstitut , disoit que, lorsque j'avois

entendu le célèbre Grétiy émettre l'opinion que la

musique n'est point un langage , j'avois cru voir un

des grands-prècres d'Apollon abjurer le cuire de Ion

dieu, & déposer ses lettres de prêtrise.

La musique n'est point une langue, inédit Grétry,

car elle n'a pas même Pinfii.itif.

Non, fans doute, la musique n'a point d'infinitif;

car si elle en avoit, elle cellcroit d être une langue

naturelle, & te rangeroic dès-lors dans la classe des

langues de convention avec toutes celles qu'on parle.

La musique n'a point de vertes, mais elle a de*

p opofitions » qui font les cadences mélodiques ou

hatmoniques , des pkn:scs , des périodes & des dis

cours ; elle a aussi des vers Sc des rhythmes , Si c'est

assez pour qu'on dise qu'elle est une langue naturelle.

II n'y a poinr d'infinitifs dans le chant du rossignol,

mais ce chant est un langage brillant , passionné.

Méhul m'objecta que la musique ne peint que U

joie , la tristesse, le plaisir & la douleur. Mais touc

n'est-il pas peine ou plaisir , joie ou tristesse?

Dès que vous possédez les deux extrêmes opposés,

il ne s'agit que de parrir de chacun pour rrouver suc

cessivement les diftérens degrés qui les séparent , &

raetrie votre expression musi'ale d'accord avec les

nuances diverses de ces sentimens.

Le co.npositeur qui parle le mieux la langue de \a

musique , est celui qui compte le plus de degrés mu

sicaux intermédiaires eutre la joie &c la tristesse a ou íe

plaisir & la douleur.

Demandez à un poète dramatique dans quel mo

ment U appelle la musique à son secours; s'il connoìc

son art, il vous répondra que c'est loriqu'il a amené

une situation au poin« qu'il ne trouve plus dans fa

propre langue de couleurs assez fortes ou asse^. vives

pou t la pousser p'us loin, ou pour la soiirenir au

même point aussi loug-tcmps qu'il lc f.,ur pour «que le

tableau fasse tout l'effet qu'il doit produire. Dor.c li
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wu'iqtie n'est pas feulement un lang.ige , mais c'est le

flus expressif de tous.

Or , je demande si ce'a devoit faire l'objet d'un

doute dans une classe de savans qui comptoir Grétry

parmi ses membres, & si c'étoit cc Gréti y lui-même

qui devoir appuyer une telle opinion ì

0 hommes, que vous ères inexplicables 1.,.. ou

piutôt, comme vous vous faires bien voir alors que

vous croyez vous cacher !....

D'ailleurs, ce n'étoit nullement 'à le point de la

question; ils'agiísoit de décider si la théorie qu: con-

unoit man ouvrage étoit une découverte nouvelle; si

elle étoit vraie Sc propre à hâ^er les progrès des élèves

& à accroître les lumières des maîtres.

Après ce démêlé, Grérry & moi nous cessâmes de

nous voir. Lo-fque je 1c rencontrois, il asseoioit de

nie dire bon jour, Monsieur , d'un ton se:.

Cependant, un "jour il me prit sous le bras, bou

levard <ies Italiens , presqu'en face dr la maison oú il

demcuroit , íc me dit : vous m'en voule^ ? Je n'ai pu

faire aurrenenr. 11 falloit vous en tenir au premier

volume; le second a tout gâ é CO-

Je fais bien qu: vous avez raison , & personne

n'est plus convaincu que moi que la musique est une

Lngue; mais vous vous y êtes mal pris , a 1 égard de

h classe de musique : >L nc falloit pas recou ir au mi

nistre; un corps libre n'aime pas que l'autorité lui

commande.

J'entrevis le nœud de l'ussaire, lui fus gré d'être

venu à moi, & nous nous réconciliâmes.

Mais je fuis encore à attendre le résulrat du second

examen qai devoit être fait de ma doctrine par la

section de inusi ,ue. Dix ans n'ont pas suffi pour ob

tenir un jugement motivé & une discussion appiO-

soltdic.

P«ss>ns donc à la quatrième école, dont les ou

vrages se jouent a \' Opéra.

QOATRIÈMÏ ÉCOLE.

Certe école , la plus belle fous le rapport de la

force musicale , est celic de Mozart, duquel le Don-

J u t a été joué avec succès, & piesqi;e comme il est

dans la partition de ce grand maître.

Lci Fi'ûce enchantée, fous le titre des Mystères

rf*'Ifis, n'a pas eu '.e même bonheur.

Les étrangers & Iîs Français qui ont en'endu cet

ouvrage ei Allemagne, ont peine à le reconnoîrre ,

tant il a été tronqué , pour è;re monté selon l'cxi-

gence, les moyens ouïes droits des acteurs.

(») L'ouvngr avoir paru siicceíCvement, le premier vo-

lime par cahiers de trois à quatre feuilles , 2c 1c dernier tout

à ia fois.

Musque. Tome II.

Pourquoi la musique de Mozart est-elle générale

ment supérieure à celle de tous les compositeurs d'I-

tal.e, de la France & même de l'Allemagne?

Par une raison que nc comprennent pas ceux qui

croient aimer & connoître la musique, parce qu'ils

font ravis d'un joli air de danse ou d une cavatìne

charmante ; ít rebutés par toute musique plus pensée,

plus travaillée. Cette raison, qu'ont déjà devinée les

vrais connoisscurs, qui ont seuls le droit de prononcer

définitivement dans tous les arts & dans toutes les

sciences , c'est que Mozart étoit plus grand musicien

que tous les compositeurs d'opéras d'Italie, de France

& d'Ailemagne, avec un gf'nie à la fois vigoureux Sc

flexible, & une inspiration divine, pleine de chaleur

& de magie , qui ne le cédoit à aucune autre.

Si un heureux motif suffit pour plaire à tout le

monde , quoique ce soit ce que demandent eux-mê

mes d'abord les juges profonds dans l'art, ce motif

est bien loin d'être tout à leurs yeux ; car ils s'aper

çoivent de fuite, au parti qu'on en lire , si celui qui

s'en sert est un ignorant qui l'a trouvé par hasard ,

ou si c'est un thême que l'inspiration a donné à traiter

a la science & au génie , & si ce savoir & ce génie

existent réellement dans l 'inventeur du sujet.

La première inspiration peut être partout la même,

dans un petit comme dans un grand musicien; mais

on ne peut se méprendre à la' seconde, à la troisième

& à touies les suivantes , si l'on est capable de juger;

car c'est là que chjque compositeur donne la mesure

de son talent, de son savoir 8c de son art de conce

voir Sc de ctéer , & que les ignorans & les sots révè

lent , malgré eux , le secret de leur foiblesse & de leur

ineptie.

La première reprise toute entière d'un morceau

d'une médiocre étendue peut quelquefois même pro

duire assez d'tsset, quoique faite par un homme or

dinaire , pour qu'on le croie sorti d'une tête plus sa

vante; mais la seconde ne peut abuser que ceux qui

ne connoissent pas l'art, & jugent, non avec connois-

sance de cause , mais d'après leur émotion , ou des

opinions fans fondement Comme on peut, jolqu'à un

certain point , sentir les beautés de la poésie & de

l'éloquence fans savoir lire, sans même avoir appris

Va, b, c, on peut également sentir une partie des

beautés naturelles de la musique fans savoir la gamme ,

& sans sc douter qu'il y ait des croches & de* doubles

croches; mais un iliétré & un homme qui nc fait

point la musique ne pourront jamais démel t toutes

les beautés & le mérite en tout genre d'une compo-

sirien littéraire ou musicale, eussent-ils entendu toute

leur vie , avec attention & avec un sentiment profond

& délicat, de la bonne littérature ou de la borne mu-

si ]UÇ ; les beautés naturelles ne leur échapperont pas

à la vérité, mais celles de l'art ne pourront être que

soupçonnées par eux , & non véritablement reconnu. s

Sc appréciées à leur juste valeur.

Parmi ce qu'on appelle beautés de l'art , il faut bien
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distinguer celles qui ne font que des difficultés que

Vainc une longue patience 6c un froid calcul, d'avec

celles qui tiennent aux beautés naturelles, parce

qu'elles n'en font que l'extension Sc le complément ,

cc qui exige tout à la fois un beau savoir & un beau

génie. C'est l'absence totale de cette espèce de beau

tés, dans une composition, qui dénote aussitôt qu'elle

est celle d'un talent médiocre & d'une plume trop peu

«xercée.

Les procédés favans, mais trop recherchés de I'art ,

d'où il ne résulte aucun effet, & ceux mêmes dont

l'efFet qu'ils produisent est trop au-dessous de la p. in e

qu'ils donnent, doivent être mis à l'écart dans les

productions théâtrales, où il s'agit, plus qu'ailleurs

encore , de peindre & d émouvoir ; mais on ne peut

pas, fans faite connoître qu'on les ignore, & fans

appauvrir un ouvrage au point de k rendre mépri

sable , ne pas mettre en usage ceux qui sc montrent

à chaque mesure dans les partitions des hommes ins

truits , & ceux d'un ordre iupéricur que l'on distingue

dans certaines parties de tout morceau qui est f..it

pour exciter l'admiration & commander lc respect.

Que font .grands dieux! les partitions de Grérry,

& même de Cimarosa & de Paisiello, comparées á

celles de Mozart? A ces mots, j'entends une nuée de

voix qui élancent toutes ensemble contre moi leurs

clameurs dans les airs.

De grâce, un peu de patience, íc nous serons

d'accord.

II faut ici, en effet, une explication ; fans quoi ,

des orages qui souffler, jierit de divers points m nace-

roient de m'accabler, Sc chercheroient à m'anéantir.

La forée musicale & la facture du Doi-Juan de

Mozart ne font- elles pas supérieures à celles de Barbe-

bleue de l'immortel Grétry , & même à celles des Ho

races du divin Cimarosa ?

Non ! non '. non ! . . .

Vous ne concevez donc pas ce que je vous de

mande? Je vais tâcher de m'exprimer plus intelligible

ment pour tout le monde , autant que cela est possi

ble ; car con ment raisonner des couleurs avec des

aveugles 2

La p-euve qu'il y a une force musicale plus grande

dans Mozart que dans Grétry Sc Cimarosa, c'est que

c'est cette musicalité plus forte qui vous fait rebuter

les ouvrages de ce grand maître, qu« vous avez trop

de peine à comprendre entièrement.

Voici ce qui est arrivé en Prusse , il y a quarante

ans. On donna à exécuter aux musiciens du Roi les

quatuors de ce Mozart, qui font maintenant les dé

lices des amateurs les plus distingués de l'Europe, &

ils furent unanimement rejetés comme baroques Sc

d'une science fastidieuse, par les musiciens distingués

de Frédéric Pourquoi cela? C'est que ces bons rru-

ficiens ne l'écoient pas devenus encore au point

de bien comprendre tout ce génie , tonte l'infpira-

tion, Sc encore moins toute la science que renferment

ces quatuors.

Hé bien, accoutumé à sentir plus qu'à penser au

théâtre, vous ne voulez rien y souffrir qui vens

tende ('imagination , parce que cette tension est une

f.tigue que vous voulez éloigner d'un délassement;

ce qui est très-bien jour vous , qui n'avez qu'une

certaine potrion de connoissanec avec du goût Sc de

la se sibilité. Mais considérez cependa-t, que vous

seriez bientôt ennuyé , si l"bn n'intéressoit pas assez

votre esprit pour l'occuper sans qu'il ttavai'le. Or ,

comment l'oecupe-t-on fans qu'il puisse fc plaindre

qu'on le fait travailler, lorsqu'il ne veut que le dii-

tuirc ?

C'est en éveillant sa vanité.

Prenez garde à cc qui se passe à côtéde vous ; voyez

ce connoijfeur , qui n'cfl p.is musicien; il fait plus que

d'être sensible à ce qui sc passe sur la scène , il porte

son attention jusque dans l'orchestre , car vous en

tendez qu'il f iit remarquer tour à tour à son voisin ce

dessin des seconds violons, ce trait de flûte, cette

tenue de hautbois, ce chant de clarinette , ces tons-

plaintifs du ballon. Ot , si l'on retranchoit tout ce'a

de la partition de Cimarosa, anroit-elle encore le

même prix à vos yeux ou à ceux de cc connoisscur

qui a tant de plaisir à montrer fa supériorité cn fai

sant ainsi remarqier à son ami ces beautés , qui

échappe rotent toutes à l' attention de celui- ci , trop oc

cupé du chant de l'actrice pour rien entendre au-c'elá ,

& pour n'être pas importuné même de tout ce qui

l'en distrait ?

Non , assurément , car et serait la priver de la

moitié de son charme.

II y a donc une certaine distance de votre manière

de sentir à celle de celui qui n'aperçoit rien de ces

détails ?

Sans doute , car moi-même j'étoîs loin de les appré

cier il y a dix ans ; mais l' habitude d'écouter m 'a

donné le moyen d'entendre avec plus de facilité , 6f de

diftinguer plus de choses à la fois.

Ce qui vient de vous échapper ici va servir à^nous

mettre d'accord , autant que peuvent.l'ètre deux juges

d'une chose Hont l'un ne voit que la moitié encore »

pendant que l'autre en saisit à la fois les parues Sc

l'ensembîe.

Si les portions de Paceompagnemcnr qui fc distin

guent de la masse par leur dessin Sc leur coloris . 8c

par une cxpressii n qur leur donne plas de relief .

appa! tenoient au fon.ï de Pouvrage par un autre côte

encore que celui de la peinture de l'ofjet dont ils

doivent éveillet l'idéc , Sc tel , par exemple, que li

mitation canonique du méme sujet , ces détails n'ac—

querroient-ils pas alors un degré de perfection de plus

que ceux qui, librement choisis, n'ont pas le mêrnc

degré d'unité , Si font moins artistement fa ts 2.
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Je n'en puis disconvenir , mais....

Je sais que le contre-point obligé est souvent déso

bligeant pour ceux qui ne le comprennent pas ; mais

l'art de populariser la science , qui est le secret des

plus grands maîtres , parce qu'eux (euls peuvent jouer

avec les fardeaux qui a'Cdblent les autres , n'est ap

plicable que jusqu'à un certain point aux choses na

turellement profondes. C'est pourquoi les ouvrages

qui exigent des auditeurs un acquis que l'on ne trouve

que dans les vrais connoilleurs, n'obticndronr jamais

le succès de ceux qui font plus vulgaires.

Les chefs-d'œuvre de Mozart ont trouvé' à Paris

des critiques d'une ignorance assez auda.ieufe pour

être cLfles au-dessous des productions d'un faquin

ignorant , mis à la mode par une de ces femmes qui

entraînent la foule des oilifs. Une tardive justice ne

répare point en entier un tel sacrilège.

II faut aussi le dire; les qualités qui donnent à un

ouvrage dramatique une supériorité décidée sur tous

les autres, peuvent devenir des défauts, lorsqu'il cn

tésulte une complication tiop grande.

Des accompagienrns nombreux qui ont ebacun

de l'iotérêt , Ont fans doute un moyen de variété ;

nuis cette variété ne peut plaire qu'à ceux qui peu

vent en recoiwoître / unité. Ce qui augmente la jouis

sance des plus connoisseurs , trouble celle de ceux

qui le font moins , & qui voient plusiears tous dans

des parties qui ne leur semblent point apparteuir «u

Berne.

II naît un autre inconvénient des prétentions mul

tipliées des divers accompagnemens ; c'est que, pour

être rendus avec exactitude , il faut une rigueur de

mesure qui gêne & tourmente l 'acteur, dont le talent

& la voix ne peuvent supporter un tel asservissement.

Qu'arrive-t-il alors ì L'acteur inquiet se refroidit ,

l'orcliestre incertain perd son à-plomb , & l'effet de la

musique devient nul pout avoir voulu être trop dis

tingué.

Les partitions de Cimarosa & de Paisicllo n'offrent

Jamais d exemple de cet abus de la science. Les ac.om-

pagoemens y font conçus de manière à pouvoir être

toujours soumis à la voix de facteur } Sc se prêter à

la latitude que demande la scène.

Si le faire de Cimarosa est donc moins recherché

& moins profond que celui de Mozart, il rivalise

avec succès de grandiose & de clarté avec les chefs-

d'œuvre de ce compositeur admirable.

II est vrai que cette clarté est bien plus facile à

enrretenir dans des parties simples & libres, que

Í'armi celles dont les dessins croisés barrent naturel-

tment le passage à la lumière.

Grétry seutoit lui-même la faiblesse de la musique

théâtrale, car voici ce qu'il dit:

« La musi |ue dramatique , tronquée , hachée , fans

•> retour de phrases t fans périodes arrondies , fans

» da capo & fans ritournelles , abandonnant presque

» toutes les formes qui constituent la mélodie , ne

» réclame-t-elle pas contre la servitude où la tient la

» poésie ? Les sociétés d'amateurs , les concertans

» privés des cinq sixièmes d'un opéra , n'ont-ils pas

» quelques droits de se plaindre î

» Ce que je vais proposer promet encore une révo-

» lution dramatique , dont toute la gloire rejaillira

» fur la poésie, bile peut enrichir la scène en lui don-

*> nant tous les habiles compositeurs symphonistes al-

» lemands, français , qui égalent eu mérite, & fur-

» paffert aujourd'hui les compositeurs dramatiques , &

» qui, fans son secours, n'obtiendront jamais qu'une

» glo rc peu solide, n

II y a de ['inexactitude ici dans la pensée de Grétry,

lorsqu'il dit que les compositeurs de masique n'obtien

dront jamais qu'une gloire peu solide. Assurément rien

n'<st plus solide que la gloire de Sebastien Bach; la

scène n'eût pu qu'étendre sa célébrité & la rendre pluí

populaire , sans augmenter fa solidité. Mais conti

nuons d'entendre Grétry , cela vau: beaucoup mieux

que de chicaner avec lui.

« Ne croyons pas que le musicien qui a passé la

« moitié de fa vie à faire des symphonies , puisse

» changer de système .& s'assujettir aux paroles : on

» ne peut devenir esclave après avoir été libre ; le

» contraire est plus facile. ///feront des tableaux ma

ta gn fiques lorsqu'ils ne composeront pas fur des pa-

» rôles, & si vous leur en donnez à mettre en mu.'ì-

»que, ils feront ce que les peintres appellent des

» croûtes. »

Pour que la scène s'enrichît de morceaux de musi

que qui eussent tout le mérite qu'on remarque dans

ceux que les grands compositeurs, affranchis du jouç

de la parole, ont écrits, soit en symphonie, en quin

tetti ou cn quartetti , Gtétry eût désiré que le poète ,

aprè-. avoir conçu son plan , ne versifiât que les endroits

de pure déclamation , Sc indiquât simplement en pro'e

les airs & autres morceaux qui demandent du «liant

mesuré.

Par exemple , si c'est un père qui exige de sa fille

le sacrifice de son amour en faveur d'un ami auquel

il doit la vie, qu'il dît seulemcut :

« Fille cruelle 1 tu veux donc ma mort? Quoiî

» l'ami le plus tendre, qui sauva les jours de ton père ;

» à qui je promis ton cœur, comme la seule récom-

» pense qui paisse égaler le bienfait, tu le refuses :

» tu refuies de m'obéir ! Fille cruelle ! tu veux donc

» ma mort ì »

ec Envoyez ( continue Grérry) envoyez à Hay la

» des cane/as de p_ë;ne ainsi conçus, fa verve s'é-

» chauffera fur chaque morceau; il n'en suivra que

» le sentiment général , & sera libre dans fa composi-

» tion , pourvu qu'il ne forte pas du genre. Qu'il se

» garde bien de croire que les paroles feront vajfr un

» morceau , que fans elles il rejetteroit comme mé-

G g l)
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m dìocre. Non, il faut que chaque morceau de svm-

n phonic soit tel , qu'il ne iksirc plus rien pour l'efFet ,

u l' unité, la fraîcheur & la nouveauté des idees.

» Le frein donr on le dégage, lui impose la loi de

» bien faire : on ne le rend libre , on ne brile ses

« fers que pour avoir un résultat supérieur à celui du

» cotapofitt ur , qui , travailLnt fur des paroles , amiile

» difficultés à vaincre.

» Le musicien ayanr fait fa partition & kilTé les

» lignes en b'anc pour recevoir la partie ou les parties

» de chant, fera exécuter son ouvrage à grand or-

» chestre, & les morceaux qui n'excircronc point d'ap-

» plaudissemens leront refaits. »

Ce n'est qu'a la seconde répétition ou épreuve que

Grérry veut que le poë-c lise les paroles & ejplique

le sens de chaque morceau , & il Uut alors que les

spectateurs ciilent fréquemment en entendant cette

explication : Je i'avoii aevinée ,je l'uvois sentie.

De cette façon , dit Grérry, chaque morceau de

musique aura une couleur différente , une parfaite

unité , Si tons pourront servir dans les concerts

comme pour la scène.

Deux choses sont à remarquer dans ce plan sé

rieusement d»nné par cet homme célèbre : la pre

mière, que je ne mets avant l'autre que parce qu'elle

a donné lieu à cette citation , c'est qu'il fentoit dans

son urne íf conscience que la musique àìopira est sou

vint d'une soibleíTe & d'une médiocrité telle, qu'elle

n'est supportable qu'à l'aide des paroles & du prestige

de la scène.

Dans un moment où , s'oubliant lui-même par

amour pour la vérité & pour la gloire d'un art qu'il

ai mou de paillon, & j lus comme un amateur encore

que comme un musicien, Grétry propose un moyen

d'appeler sur le théâtre cette musique si puillante par

sa lubstance & par ses formes qu'il admiroit dans

Haydn , & qu'il regrertoic , dans l'élan généreux de

son urne, de ne pas voir entithii les productions dra

matiques , & généralement admirée & sentie par ce

public, à qui U faut des paroles pour la mieux com

prendre.

Hé bien , ce plan de Grétry , Mozart l'a réalisé

en partie. Que manque-t-il à la plupart des composi

teurs d'opéras sérieux ou comiques 2 D être d'allez

grands musiciens pour composer comme Mozart &

raire de la musique qui pourroit, sar.s le secours de

la parole & la magie du th; âtre , charmer les vrais

connoisieurs 8c leur commander le respect.

Que falloir- il à Mozart , gui possédoitee bel avan

tage : C'est de pouvoir e< r.terver fous le joug de la

poésie, toute la puissance de son génie musical.

Nul ne peur nier que Mozart , l'un des deux plus

grands musiciens qui ont illufìré la fin du liècle qui

vient de s'écouler , n'eût dans son beau iavoi & d<>ns

(a rkhe fìaagiration .'e quoi créer de la musique qui

se tint totte feule debout (i) ; il ne s'agit donc plus

que d'examiner de combien de degrés il a pu ba-iTor

lous le fardeau des paroles & des considérations d:a-

matiques.

Trouve-t-on dans ses moiceaux de chant le même

mérite que dans ses compositons ìcstiumentalts ?

Non, des difféiences très-marqutes féparenr les ur.es

des autres ces diverses productions du même homme ;

& si Mozart rivalise avec avantage dans les deux

genres avec les compositeurs les plus fameux , c'est

qu'il se forma de bo..ne heure à l'un St à l'autre,

lans les confondre eV faus imaginer que cette firfîon-

fût entièrement possible. H n'a ajouté à la manière

italienne que ce que fa musicalité plus grande lui per-

mettoit d'y join.re.

Ses moules, ses types sonr généralement ceux de*

Irabcns. Mais quel Italien entpu compoler un quatuor

comme celui en ré de ce grand Mb\art ?

Je n'ai pu me refuser à mettre des parole? au pre

mier irorceau de ce beau quatuor , que j'ai offert

comme modèle dans mon Cours complet d'Harmonie

& de Compo/ition ; & j'ai eu en vue , cn mettant ces

paroles fous ces notes admirables, de fourni: la preu\e

que la musique n'attend p>s, pour être un langage, que

la parole y donne un sens , mais que ces mots au

contraire ne sont que la traduction des sentimens fc

des passions qu'elle exprime, quand ils y sont con

venablement adaptés.

Je voulois répondre par-là à ce que Framery avoir

dit dans le Journal de Paris du 1 1 septembre 1 803 ,

ou de l'an XI de l'ère de la révolution , en parlant de

mon ouvrage. Voici textuellement une partie de son

article sur ce sujet.

Aux Rédacteurs du Journal.

« Avez-vous lu, Messieurs, le premier cahier d'u

» Cours complet d'Harmonie , ouvrage que l'on vante

» beaucoup d'avance , & dans lequel M. Joseph de

» Momigny , avantageusement connu par ses con-

» noissances en musique , érabìit un nouveau íystème

» d'harmonie 2 Si vous ne l'avez pas lu, je puis vous

» en rendre compte , & je ne vous demande pour

» prix de ma peine que la perm ffion de dire mon

*> avis.

» M. De Momigny , dans une préface de six pa-

» ges, & dans un discours préliminaire de vingt-quatre,

» passe en revue presque rou* les compesitcurs fran-

» çais , allemands & italiens , & caractérise le talent

» de chacun avec une précision rrès-hardie.

« II consacre son premier chapitre à prouver, méra-

» physiquement & par comparaison, que la musique

(1) Rivarol a dit du Dante :

« Son vere se tient debout par la seule force du substantif

11 8c du verbe, sans le secours d'une seule épithète. »
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» est une lingue. Oui , sans Joute , elle est une l^n-

» gue , lorsque , subo'donnée à une action tf a des fa

it roUs , elle doit exprimer , selon le caracTcre & la

» situation des personnages , les divers sentimens qui

n les agitent & lj valew aes mots qu ils prononcent ;

» lorsqu'elle est obligée de les suivre dans leur vivacité,

a dans leurforce, dans leurfotblejse , dont leurs transi-

» lions f de marquer leur repos , cy même les points

» b les virgules y er. un mot , lorsqu'elle estforcée de

■ s'identifier complétemint à la langue parlée, pour

» en augmenter (f en embellir ttxpreflìon Mais

» fauteur auroit pu se dispenses de prouver ce que

r tout le monde sait. »

II paroît cependant que cela n'étoit pas aussi inutile

que le prétendoit alors Framery, car il nie même dans

cet article une portion de cette vérité , puisqu'il n'ac

corde que la musique est une langue que lorsqu'elle

est jointe à une action théâtrale Si à des paroles ; ce

qui est à peu prè> aussi juste que li l'on disoit qu'un

cheval dessiné par Vernet n'en est un qu'autant que le

not cheval est écrit au-dessous.

Ou la musique parle à notre ame, ou elle ne lui dit

rien ; G elle lui parle , elle est un langage fans avoir

besoin d'être unie à des paroles ou à une action ; 8c

C, au contraire , el'e ne lui dit rien , ce ne fort ni ces

paroles ni cette action qui lui seront réellement signi

fier ce qu'elle n'czprim: pas.

L'expression trop générale St trop indéterminée de la

musique a besoin sans dout: que la parole vienne en

précnerle sens; mais si le vague semble disparoîere

alors de la musique , ce n'ist point que la parole y

change rien , mais c'est qu'elle £git fur nous à fa ma

nière , 0c la musique à la sienne. Ce font deux langues

qui parlent à la fois , 8t dont l'une dit d'une façon

v-gue ce que l'autre explique plus expressément.

II s'en saur que la manière descriptive des langues

de convention existe dans la musique au même point

que dans ces langues, dont elle fe rapproche a quel-

qaes égards ; mais ce.te privât on ne l'empèche pas

d'être la plus expressive. Norre ame n'a pas beloio ,

pour ê:rc émue ou concevoir, d'apprendie de la mu

sique rout ce que la paiole circoustuncie avec le foin

minutieux qu'on exige d'elle , & auquel elle a la fa

culté; tíe pouvoir se prêter.

La musique parle à notre ame , par cela seul

qu'elle l'agite , 1 affecte & captive son attention, il

n est donc pas b: foin qu'elle décrive comme une lan

gue, ni qu'elle dessine comme le crayon.

Paílbns au paragraphe de cet article de Framery,

qui n'a plus de rapport avec ce qui précède, mais que

nous consignons néanmoins ici pour en réfuter les

erreurs.

■ Non content d'avoir fait l' épreuve du orps so

ts nore far un clavecin & íur une basse, Rameau

» l'essaya ensuite fur un instrument à vent, le et r ,

» par exemple ; peut-êtte coroptoit-il trouv cr , corr me

» M. de Momigny , plus de trois notes dans la corde

» vibrée ; mais il eut beau faite , le maudit cor s'obf-

» tina à ne faire entendre que les trois sons ut , jol ,

*> mi, aux mêmes intervalles que fur le clavecin. »

Que de lecteurs du Journal de Paris autont été

trompés, par la confiance qu'ils auront cru devoir

accorder á Framery fur ceite réfonnance du corps so

nore, où ce ciitique semble si sûr qu'il n'existe qu'ai

fol mil

Voilà pourtant ce qui arrive quand on écrit sur les

arts St les sciences; il se présenté des hommes qni ne

savent tout au plus que la moitié des choses, & qui

viennertvous redreiler, comme s'ils les connoissoient

beaucoup mieux que vous.

Framery avoic-il fait lui-même l'txpérience de la

résonnance du corps sonore, ou n'en parloit-il que

sur ouï-dire?

Comment lui, qui se rangea sous la bannière de

l'abbé Feytou, pouvoit-il ainsi assurer que ce maudit

corne rendoit naturellement qu'ut fol mi pour harmo-

, niques, tandis que , depuis le Père Merfenne, il est

connu qu'elle fait distinctement entendre UT ut fol

ut mi fol si\ ut ré mi , Sic. î

Framery devoit-il donc ignorer ce qu'il avoit lui-

même fait imprimer, comme rédacteur en chef, dans

la première partie du premier volume de cet ouvrage t

page 3 1 1 , àj'atdcie Consonnancí, tiré du Dic

tionnaire des beaux-arts de Sulzei ì

Ce qu'il trou voit bon & vrai dans cet étranger,

pourquoi cessoit il de l'être dans un Français & un

habitant de Paris?

Etoit-ce de fa part, oubli, mauvaise foi ou mal

veillance ?

« M. de Momigny veut opérer un changement

» dans la gamme ; il la commence par la quinte ou

» dominarte ; prenant toujours le ton d'ut, il plr.ee

» d'abord le fol quinte, puis il établit Yut tonique au

» centre, & il termine la gamme par le fa quarte.

» Ce plan ne lui a pas permis de considérer la no e

*> frappée ou le corps sonore comme tonique : il la

n regarde comme dominante ou quinte, & voit en

» elle toute l'harmonie.

» Gardant toujours le ton d'ur, il frappe le fol le

» plus bas du clavier, Si le comparant au foltil vu au

» travers d'un prisme , il voit dans cet astre ir.usical

» les sept notes de la gamme. Cette comparaison est

» itgénteuse ; mais le prisme offre incontestablement

» les sept couleurs , au lieu q^e le savant système de

» M. de Momigny n'est fondé que sur des calculs. »

Voilà cependant comment s'exprimoit un homrre

instruit & un critique judicieux. Mais que de méprise»

dans ces lignes où il prétend pouvoir rendre compte

démon ouvrage à Messieurs les rédacteurs du Journal

de Paris , fous le nom de LcÛor !

Je n'ai point vou!u opérer un changement dans la
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gimme, c'est la nature qui veur que la gamme soit

jol la fi ut ré misa ; Sc comment le vcutelle ?

Elle le veut cn ce que le scptiètie son donné par la

réíonnance du corps sonore étan: une septième mi

neure , cette septième fait nécessairement une domi-

nanre de tout corps sonore , conli iéré comme généra

teur du système musical.

Hé! pourquoi ce générateur ne seroir il pas une

tonique aux yeux ou à l'orcille de M. de Momigny,

c mime à l'oieillc & aux yeux de tous les autres théo

riciens?

C'est que je crois que la nature est ordonnée Si

conléqurnte dans Ijs opérations. Ce n'est pas mon

plan qui ne me permet point de voir un ut dans le

corps sonore, c'est le bon sens qui nie force à y voir

un s>l J'avoue, au conrraire , que cette conséquence

ma sort é;onné lorsqu'elle s'est ofFcrtC à moi par

une suite de raisonnemens que tous les critiques du

monde ne sauroient infirmer.

Si un jeune aimteur écoit allé trouver Framery ,

& qu'il lui eût dit : Monsieur , vous qui avez rraduit le

Musicien pratique d'Azopardi, Si qui écrivez fur la

musique, daignez me duc ce que c'est que l'accord

ut mi soi f 9 ?

C'est (fú:-ilrépondu sans hésiter) l'accord deseptième

de la dominante du un de f a.

Un air qui commence par cet accord n'est donc

pas en ut?

Non , fans doute.

M<:is cependant, Monsieur, considérez qu'il com

mence par ut (& il chante) ; ut ut fui ut mi sols 9 ut

ré mi.

Hé bien, cet air qui commence par ut est en fa ,

mon enfant , parce q'ie les cordes sb ut ré mi appir-

tienntnt diatoniquement au ton desa , comme prises

dans la gammesa sol la fi 9 ut ré mi sa.

Cet air n'est donc pas dans le premier & le plus

naturel de tous Us tons?

Non ; le premier de tous les tons, dans la conven

tion musicale, estc:lui i'at , ou toutes les cordes font

naturelles.

Ainsi, Monstiur ypour avoir cet air ou cet accord en

UT , ilfaut donc que je U transpose , d qu'au lieu de

partir d VT , je commence par sol?

Absolument, cat il n'y a point d'autre moyen.

I,« lecteur aura compris fans doute que ce que Fra

mery est censé répondre au jeune amateur, est ce que

je me fuis dit à moi -même quanl j'ai rencontré le fi 9

dans la réfonnance du corps sonore que l'on nomme

X>t , Sc qu'on prend bonnement pour une tonique.

N'est-il pas certain que si la nature est ordounéo

dans ce qu'elle fait, elle doit donner les sept cordes

diatoniques avant d'en engendrer aucune autre?

Or, si le J19 â'ut ut sol ut mi sol fi 9 ut ré mi

12345G78910

est diatonique , cette réfonnance est nécessairement

en fa ; & fi cette réfonnance est cn sa , n'est-il pas

également incontestable que \'at qui la fournit, est

la dominante du ton: Or, toute corde génératrice

érant une dominante Sc non une tonique , la corde

génératice qui donne les cordes du ton d'ut est donc

Jol Si nan pas ut ?

Et les cordes ut ut fil ut mi ut sol fì\> ut ré misa

sol la fi 9 transposées de fa en ut, font donc :

Sol sol ré sol fi ré sa , sol la st ut ré mi sa.

1 a 3 4 5 C 7 8 9 10 11 12 i3 14

Alors le corps sonore du ton d'ut est fil, & la

gamme de cette réfonnance fol la fi ut ré mi sa.

8 9 18 11 n i3 i)T

Maintenant qui veut tout cela ? est ce ma volonté

ou mo.i plan ? Non , c'est la nature qui la donne , &

le bon sens qui le trouve cn elle par l'expéiience 4c

par le raisonnement. En conséquence, Framery s'efl

donc trompé dans le compte qu'il s'est cru très cn état

de rendre de mon ouvrage aux rédacteurs du Journal

de Paris ; Si ce compte, qui n'a rien de désobligeant

pour moi, a le défaut très essentiel de n'itre nulle

ment exact , Si de donne- des idées fausses du système

de la nature, que j'ai écrit sous fa dictée, faut ia ré

daction dont jc ne la rends pas coupable.

Je ne pouvois pas, fans une inconséquence mar

qué; , Sc qui doit rr.aincenant sauter aux yeux de tout

musicien qui raisonne, continuer à dire , avec tout Uê*

monde , que le corps sonore qui fait entendre les

cordes du ton d'ur, est un ut , puisque Pardonne évi

demment les cordes du ton de fa; ut ut fol ut mi fol

fi1* , ut ré mi fa fol la fit ; il falloir bien , de toute

nécessité , que je disse que ce corps sonore , rendu do

minante du ton par le septième son de cette réfon

nance, est fil , dominante d'ut ; car les cordes d'urne

sont-dles pas fol fol ré filfi ré , fol la fi ut ré mifm ,

quand on va che cher ces cordes dans la génération

harmonique, qui se forme dans le corps sonore pac

l'organilation naturelle de ce corps î

Si vous ne trouvez pas cela bon , Messieurs , in

tentez un procès à la nature, mais n'attaquez pas celui

qui vous fait connoître fa marche , puilqu'il est par

faitement clair qu'il n'y a rien de mon tait dans tout

ce que vous'croycz devoir rejeter ou condamner ici.

Je fais très-bien que , dans la gamme du corps so

nore, il se trouve plusieurs intervalles défectueux a Sc

que ces intervalles font fa ut Sc mi, ou en partant

1 11 i3

1 d'ut, fi 9 su Sc la; aussi ai je grand foin de vous dire,

. 1 11 ,3

en vingt endroits de ce Dictionnaire , que ce n'est pas

d'après ces données 7 tt & Tï °iue ' on ao'£ fi*er l<rs

intervalles du système, mais uniquement d'après uoe
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suite d'octaves & une fuite de seize quartes ou de seize

quintes -lcendan;es & de seize delcendantes. La pio-

greiîìon fous-double , qui elt la premièiedont le corps

lonore offre {'exemple, & la fous-triple, qui clt la le-

conde, donner.t à elles se nies tous les intervalles ca

noniques que l'on soumet ensuite à un tempérament

qui les tend propres à tous les tous, aux trois genres

îc aux deux modes.

Voilà le seul vrai système des intervalles, le seul

constamment pratiqué , le seul praticable : le relie tst

oiseux & inutile , & prouve moins la science de ceux

qui en p '.rient, que leur ignorance des choses usuelles

lí pollibles , que la nature a seules lait entrer dans le

système de notre organisation , comme capables de

nous charmer & de nous plaire , & susceptibles d'être

pratiquées. (V. Résonnance du corps sonore.)

Voici enfin comment Framery terminoit son article.

k Avant d'approuver ou d'improuver cette innova-

» tion qui renverse les principes reçus , on doit laisser

» M. de Momigny donner à ses idées tout le déve-

» loppement néceslaiie. 11 va lui même au-devant de

>■ la critique ; il fait que toute nouveauté qu'on veut

» introduire dars les principes d'un art, a íes contra-

» dicfcurs comme ses protélytcs , & il promet de fa-

» tistaire entièrement tes lecteurs d.ns fa seconde li

vraison; or, c'est là ce qu'il faut attendte. Boinons

» nous aujourd'hui à dire que l'ouvrage de M de Mo-

» migny est écrit avec clarté , surtout dans tout ce

» qui tient à l'explic. tion du système , & ce n'tst pas

» un petit mérite. On voit qu'il a beaucoup lu & mé-

» dire les auteurs grecs , italiens & français qui ont

» écrit fur la musique. Quel que soit donc le réfu'tat

» de son travail , on ne peat que lui savoir gré de ses

» efforts pour simplifier les dittérentes méthodes con-

» n?es , pour nous rapprocher d'un but que l'on cher-

» che en vain depuis long-temps , & pour trouver

» eusin ce type musical, seurce unique de 1 harmonie.

m En supposant même qu'à l'excmple de Descartes,

» il se soit e"garé dans des tourbillons , on doit se rap-

» peler que , fans Delcaites, nous n'auiioi.s pas eu de

» Newco.i. *»

Assurément il est très-honorable de réveiller, in-

difct^mert , l'idée de ces deux génies , & mê.r.e

celle de Descartes, à l'égard du vol d'aigle, d. ns

lequel cette tète si forte s'est égarée j mais il n'y a

ritn d'hypothétique ddns ma doctrine; quelqu'élevée

qu'eJJe paro sse , elle n'tst que le résultat de l'ex, é-

runce. le fi uit d'une analyse plas coxplètc & plus

approfondie que celle employée jusqu'ici. Je ne puis

denc m'e'gnrcr dans des imaginations fantastiques ,

toutes repouílees avec foin de ce système, qui n'est

pas le roman de l'arr , mais l'histoire exacte H fijele

de les vrais principes , de fa marche & de tes prog ès.

Cinquième ícoie de l'opéra.

11 n'a été jufqu'iei queP.iou que d'hommes immoi-

tcís qui ne vivent plus que dans leurs ouvrage' & dans

la juste admiration qu'ils nous causent. Ma'gré qie

le jugement des morts ait ses difficultés , à cause des

opinions 8c des intérêts diver>;eiis des vivans, ce

pendant cer embarras est moins grand que celui de

prononcer fur les opéias de ceux qui travaillent en

core , comme fur ceux qui, écoliers aujourd'hui,

peuvent devenir des maîtres.

II est bien moins permis d'être entièrement vrais

fur ceux-ci que fur les autres.

Pour ne pas dire ce que l'on pense & ce qu'il en

est, pourquoi en parler lorsque l'on n'elt vendu àau-

cun parti , attaché à aucune coterie, & qu'on est exempt

de préventions, de préjugés & de jalousie?

II faut alors , ou se renfermer dans un silence ab

solu , ou publier la vérité. Essayons de la dire à nos

périls & risques.

Dans cette dernière école, ttès-mélangée, nous

compterons d'abord Vogel, Le Moine & Méhul, qui

ne font plus; ensuite, appelant les vivans par ordre

alphabétique, qui est parfois très- bizarre quant

aux rapprockemens des talens qu'il accole , nous nom

merons MM. Berton, Blangini , Catel , Cherubini ,

Gossec, Jadin, Kreutzer, Lc Brun, Le Sueur, Per-

fuis , Potia & Spontini.

Vogel.

L'ouverture de Démophon , qui donne une grande

idée de Vogel , fait regretter sincèrement que Bacchus

l'ait arraché , jeune encore , de ce monde & à la Mcl-

pomène de ïOpéra.

Le Moine.

II prouve dans fa Phèdre qu'il avoitde la chaleur,

de la sensibilité & des intentions dramatiques; & ses

Prétendus font voir qu'il avoir plus ei'une couleur fut

fa palette & plus d'une corde à son arc, mais elles

n'étoieut pas de Naples.

Mihut.

Si manière étoit généralement large , mais pesante.

II sembloir devoir s'asseoir entre Glu le & Sacchini ;

m lis ces tableaux originaux, qui ont quelque chose

qui ti-nt toujours de la copie , empêchent qu'on

ne le classe ainsi. Quoique son style ait phf la teinte

de la tragédie que celle de la comédie , c'est au théâ

tre de ['Opéra cantique qu'il a obtenu ses plus grands

succès. L'Académie royale ne donne plus fa Cora ,

Horatius Coc 'ès ni Adrien. Amphion, oti l'orchestre

de Méhul avoit fait des progrès sensibles, n'a point

satisfait le public p^r fa nrloJie.

Giétiy appeloit généralement musique révolution'

naire , la musique hruyante de la plupart des maírrcs

du Coi seivatoirc. Qire l'on ne croie pas qu'il voulût

seulement se venger par-là de ce que ces maîtres
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Noient plus harmonistes que lui ; non : il desiroit sin

cèrement aussi qu'ils s'occupallent davantage de la

créition de U mélodie, que ceux-ci demandoienc en

vain à leur imagination trop peu féconde.

M. Berton.

N'ayant vu aucun de ses grands opéras, c'est à l'ar-

ticle Otera comique que Je me propose d'en parler.

M. Blangini.

Nephuli n'a pas beaucoup ajouté à la réputation de

ce compositeur qui a du goût , mais cependant cet

opéra a réalisé quelques-unes des espérances que les

romances 8c les nocturnes de M. Blangini avoient fait

concevoir.

M. Catel.

Elève de M Gossec , fie professeur d'harmonie 8c

d'accompagnement au Conservatoire , a fait voir dans

Sémiramis 8c dans les Bayadères qu'il entendoic très-

bien l'art d'employer les instrumens à vent.

Son style se rapproche de celui de Méhul. ( Voyez

OfERA COMIQUE.)

M. Cherabini.

Quoique le grand opéra n'ait pas été le champ des

triomphes de M. Chetubini , il y a fait entendre d'as

sez beaux morceaux de facture pour faire connoître

que , si le ciel lui eût accordé plus de facilité pour in

venter des motifs h.ureux & nouveaux, ce n'est pas

l'art de les traiter savamment qui lui eût manqué.

I! y a plusieurs créations à distinguer dans les ou

vrages des grands maîtres. Ce n'elt pas la première ,

qui tient particulièrement à la sensibilité & à l'i-

migination, qui b il Le le plus en général dans ceux

de M. Cherubini; mais ce font les créations secon

daires. Je ne veux pas dire, cependant , que son pre

mier jet laisse toujours à désirer, mais que les autres

font constamment distingués. Ce n'est pas là de

l'Haydn & du Mozart , mais il est beauebup de degrés

très-honorables 8t très-élevés au-dessous de ceux qu'ôc-

curent ces deux colonnes du plus beau siècle qu'ait

eu la musique.

Si M. Cherubini eût moins constamment recherché

une certaine science, il eût pu facilement faire des

chants que le public auroit , je ne dis pas précisément

retenus, mais saisis.

Pour avoir voulu toujours faire pins qo'J ne f.lloit,

fie p'us que ce dont tant d'autres se sont contentés ,

M Cherubini a enchaîné l"acteur à son orchestre ; 8c

la scène a presque dilparu aux regaids de ce public

qui cesse de l'apercevoir dès qu'elle ne rè^ne plus.

M. Gofcc.

M. Gosscc est encore du temps où l'on ne s'avisoit

point d'être compositeur quand on n'en avoit point

reçu le brevet de la nature.

Si M. Gossec eûc été pianiste 8c eût passé , jeune

er.core , quelques années en Italie 8c en Allemagne,

nous aurions eu de lui beaucoup de productions de

plus , 8c d'un mérite encore f, périeur à celles qui

í'honorent aux yeux des connaisseurs. Satinas Sí

Thésée ont fait beaucoup de plaisir à l'époque où ils

ont été donnés à l'O,.ira / 8í avant que M. Gosscc

n'embrasiât la catrière thíâralc, des symphonies,

qui ont eu un très-gran.l succès , avoient déja révélé

ion talent 8c son génie d sti- gués à toute ta France.

Son O sdluiaris ! à trois voix, fans aucun accompa-

nement, a sanctifié plusieurs fois les planches de

Opéra , où il a toujours pioduit de l'tftet.

lln'apas eu, comme s'en vantent mensongèrement

beaucoup d'ignorans , des leçons des plus grands maî

tres J il n'en a pris que de la grande mait'ejfi. qui est

la nature , & il en a bien profité.

Rien est-il en effet plus déplacé 8c plus ridicule

que de se prétendre l'élève de tel grand maîtie d'Al

lemagne ou d'Italie, 8c de faire des fautes dot t rou-

giioient les plus minces écoliers des maîtres les plus

ordinaires, 8c des ouvrages qui attestent l'ignorance

la plus crasse:

O charlatanisme impudent , que vous êtes loin de

('aimable franchise du bon , du célèbre Gossec!

M. Jadin.

Avec du talent, M. Jadin n'a presque jamais ru

que des chutes au théâtre. Est ce fa faute ou celle des

pièces qu'il a mises en malìque ? De moins habi'es que

lui ont eu des succès ; il a donc joué de malheur, cu

il ne. s'est pas assez fetvi de son habileté.

M. Kreutzer.

L'autcur A'Astianax , Á'Aristippe 8c de la Mon

1 a*Aiel, qu'il n'a pas tué, mais que fa musique a fait

vivre, mérite uue mention très-l onorabte.

II y a beaucoup de naturel 8c de talent dans fa ma

nière. Peut être pourroit-on desirer qu'elle sûr plus

voc le enco'c. Avec des (ujets plus heureux à traiter

8c plus analogues à ses moyens, M. Kreutzer tût fait

fa s doute mieux, 8c plus qu'il n'a fait; mais il a

d'-ssez nombreux 8: d'assez beaux titres de gloire

pour être coi.tent de son lot. (Voyez Opéra co

mique. )

M. Le Bran.

Cc compositeur, qui n'avoit rien donné depuis

long temps à aucun théârrc, a obtenu un t.rès-)oV\

succès a ì'Opé'a avec le Rojstgriol.

M. Le Sueur.

Les Bardes ont du mérite réel , fans doute j \\ en

* est

r
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«st dans toutes les product ont de M. Le Sueur , mais

Ic bruit est ce qui y domine le plus, Sc ce bruit n'est

pas ojjìanique. il y a un certain grandiose dans les di

vers opéras de ce compositeur; mais, dans ce gran

diose même , on deliroit encore plus de goût , de

génie , de sensibilité & d'imagination.

Que M. Le Sueur ait cherché à être biblique dans

son Adam , je le veux bien , car rien n'étoit plus à fa

place; mais la fioideur Sc l'ennut dévoient y être

éVités avec plus de foin : tout le monde le lui dira

comme moi. ( Voyez Opíra comique.)

M. Loi/eau de Persuìs.

Le Triomphe de Trajan Sc la Jérusalem délivrée

oat fait connoître plus avantageusement M. De Per-

suis qu'il ne l'avoit été jusqu'alors. On ne croyoit

pas qu'il pût s'élever à cette hauteur. 11 s'étoit même

«rayé du nom de Le Sueur pour mieux assi-r*r le

Triomphe de Trajan Sc le sien; mais enhardi par

ce grand pas , il a fait tout seul le second.

M. Porta.

L '3 tireur de la musique de la Réunion du dix août ,

des Horaces Sc du Conéiabte de Clijson est un de ces

nommes qui , avec du talent , survivent cn quelque

sotte à leur réputation.

M. Spontini.

La Melpomènc de ['Opéra, toujours veuve de

Gluck , de Piccini & de Sacchini > n'avoit épousé

aucun des hommes à talent qu'elle avoit accueillis

passagèrement à fa Cour. Elle crut un instant avoir

trouvé dans l'auteur de la musique de la Pejlile un

successeur à ces trois maris. Deux airs d'un beau

style Si d'une belle expression , un duo Sc le final

du second acte de cet opéra avoient presque décidé

cette Muse toyale à partager son trône avec Spon

tini ; mais en examinant ses partitions , Sc en sondant

mieux les forces & la fécondité de son génie , elle a

senti l'. nconvenar.ee d'une telle démarche , & de

nouveau , & non sans regret , elle a repris le deuil.

[De Momigny.)

Opéra comique. Cette scène étoit déjà occupée

par Philidor, Duni Sc Monsigny, quand Grétry s'y

présenta.

a On écrivit à Liège, dit Grétry dans ses Essais ,

» que j'étois venu à Pans pour lutter cout.e ces

*> hommes célèbres.

r> Les musiciens de la viHe de Liège reprochèrent

m k mes parens l'excès de ma téméiité; cette menace

k ne me découragea pas ; au contraire , el e enflamma

» m.-n émulation , Si je me disois: Si je ptux appro-

m cher de ces trois habiles musiciens, j'autai le plaisir

r> de surpafler les conpositeurs liégeois, qui s'en te-

p. connoiflent rrcs- éloignés.

Musique. Tome II.

■

» Cependant, pour travailler, il me fJloit un poème,

» Sc pour le trouver, j'allois frapper a routes les poi-

" tes ; jc ne manquois aucune occasion de me lier

» avec les auteurs dramatiques. Si l'un d'eux me fai-

» soit la lectuie d'un opéra , j'esois avouer franche-

» ment que j'étois en état de l'entreprendre , de les'

■a étonner peut-être ; maison diílìniuloit avec moi, &

» j'apprenois fans étonnement qu'on m'avoit piéféré-

» quelque musicien connu.

» Philidor & Duni s'oecupoient cependant de bonne

» foi à me faire avoir un poème : les habiles gi ns font

» natutellemcnt bons & honnêtes; 1 homme instruit

» voit avec tant d'intéiêt ce qu'il en coûte au vrai

» talent pour le faire connoître , que la crainte de

» ptotéger un rival ne peut l'cmpêcher d'agir en f*

» faveur. »

Je n'ose demander ici pourquoi cet éloge, qui fait

tant d'honneur à Duni & à Philidor , ne s'étend pas

jusqu'à Monsigny , de peur d'avoir à rabattre de

mon estime pour la mémoire de celui qui fait cetre

réticence, ou pour celle du compositeur qui cn est

l'objet.

« Philidor m'annonce enfin qu'il a répondu de moi ,

» & qu'un poète veut bien me confier l'ouvrage qu'oa

» lui destinoit.

» Je ne ttouvai lc poème que médiocre & froid;

m mais la flamme qui me biûluit eût pu le réchauffer;

» j'embrassai l'auteur : commenc ne vit-il pas dans

» mes yeux qu'une si belle ardeur ne feroit pas inutile à

» son succès 2 II ne le vit pas, car trois jours aptes,

» au lieu de recevoir le manuscrit , Philidot m'apprit

» que l'auteur avoit changé d'avis. 11 nie permettoit

» cependant de travailler à son pcëme . pouivu que ce

» fût avec Philidor, si cela non s convenoit à tous

-» deux. Allons, courage, mon ami, me dit cet hon-

n nète homme, je ne crains pas de joindre ma mu

ai sique à la vôtre. Je dois le craindre moi, lui dis-je ,

» car si la pièce réussit, elle fêta de vous; si elle

» tombe, le public ne verra que moi. »

II me semble que, dans la position de Grétry, on

pouvoit bien courir ce ri í que , pour travailler avec

Philidor; mais Grétry ne se soucioit pas de fouenir

à celui-ci, qui favoit écrire corirctement, la pteuve

qu'il avoit, lui Grétry , négligé 1 étude des règles.

« Philidor donna , un an après , son Jardinier de

» Sidon, Sc l'on fait (dit Grétry) qu'il eut peu de

» succès. »

N'ayant pas obtenu ce poëme , Grétry se présenta

à un acteur de la Comédie italienne, qui lui chanta

la romance de Monsigny : Jusque dans la moindre

chose. «Voilà du chant, Monsieur, lui dit-il, voilà

» ce qu'il faudtpit faire , mais cela est bien difficile. »

Enfin, Grétry mit en musique les Mariages sam-

nites , mais non pas comme ils ont été jouis lcng>

temps après,

H h
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On essaya cet ouvrage chez le prince de Conti, ou

ancun morceau ne fit le moindre effet; « & l'ennui

n fut si universel, dit Grétry lui-même, que je voulus

« fuir aprìs le premier atïc ; un ami nie retint. L'abbé

» Arnaud me serra la main en me disant : Vous n'êtes

« pas jugé ce soir. »

Grétry faillit donc de qukterla partie , & c'eût été

bien dommage! S.ms doute que plus d'un homme de

jrénie a été ainsi dégoûté , soir par la foiblesse d'un

coup d'essai, soir par la malveillance de ceux qui

rendent une musique mauvaise en l'ezécutant le plus

mal qu'ils peuvent.

La perfidie d'un chef d'orchestre est plus à redouter

pour l'homme qui lui confie le succès de son ouvrage,

que son ignorance , quelle qVelle soit. Quand les ac

teurs Sc les musiciens s'entendent pour faire tomber

■n ouvrage , il est impossible qu'il réussisse.

Philidor avoit déjà donné le Soldat magicien , le

Maréch-il-ferrant , Sancho- Pansa , le Bûcheron, le

Sorcier Si Tom ■ Jones y Monsigny, le Cadi dupe, le

Maître en d'oit , On ne s'avije jamais de tout , le Roi

& le Fermier, Rose & Colas y Sc quelques autres ,

lorsque Grétry débuta, en 17*9, par le Huron.

Le lendemain de ce succès on luioff.it, à ce que

raconte Grétry, cinq pièces reçues au même théârre.

Tout ou rien , dit- il , cil un adage qui trouve son ap

plication à Paris plus qu'ailleurs.

On sent qu'il falloir , sinon de la science & une

Írande force de musique , du moins de la fraîcheur &

: l'infpiratinn pour réussir après les ouvrages de

Philidor Sc. de Monsigny que nous venons de citée.

Uopé'a du Roi & le Fermier , qui est venu se faire

entendre encore avec beaucoup de suc ès. après que

Grétry a eu fai: quarante opéras, devoir être bien re

doutable pour lui , quand il n'avoic encore à y. oppo

ser que le Huron.

C'est dans Tannée où parut- et Huron , que Mon

signy donna son Déserteur. Cette pièce n'a point

quitté le théâtre depuis cette époque.

Les opéras que l'on fait de nos jours ont des cadres

plus grands , un orchestra plus travaillé , des accom-

gnemenspius riches; mais ont-ils lc cachet de la vé

rité , que le génie de Monsigny a imprimé à ses chefs-

d'ecuvre ?

Le second succès <fa Grétryíút obrenu par Lucile ,

comédie en un acte &en vers de Marmontcl.

Par quelle singulière & bizarre injustice cst-il tou

jours question du musicien dans les pièces en musique ,

St jamais du poète?

Sur dix. mille personnes qui vous dirent : La mu

sique de Lucile est de Grétry, il y en aura à peine

cenr qui sauront que les paroles font de Marmontcl.

Sans les poëccs, qu'eût été Grétry?

H a eu des obligarions réelles à plusieurs , mais il

doit plus à Marmontel qu'à tous les autres, non-

feulement parce que c'est le talent de ce littérateur

très-distingué qui lui a fourni l'occasion d'essayer le

sien , mais encore parce qu'il lui a fait de fuite six

pièces dont lc succès n'éroir point dou:eux , Sc lui a

rendu des services très- précieux , en parodiant admi

rablement les airs que Grétry trouvoit de temps en

temps fans le secours de la poésie , ou qu'il avoit

composés fur d'autres paroles.

Lc public qui applaudir beaucoup à cette pièce , te

surtout au quatuor & au monologue, s'imagina que

le genre tendre Sc larmoyant convenoit seul à Grétry:

il le désabusa bientôt par le Tableau parlant.

Cet opéra , qui n'eut que peu de succès dans le»

premières repréientations , inlpira enfuit: une forte

d'engouement.

C'est avtc Anseaume que Gtérry avoit sait cette

heureuse infidélité à Marmontel. 11 revint à lui pout

mettre son Sylvain en musique. Cell l'un des plus

beaux ouvrages de Grétry.

Dans chacun des opéras de ce grand peintre il y a

quelques morceaux qui ont obtenu une telle vogue ,

qu'ils font des monumens dans la vie de ses contem

porains. Faut-il s'étonner , après celi , de fa grande

célébrité ì

Les Français éroient un peuple tout neuf pour

\opéra comique, lorsque Duni , Philidor, Monsi»ry

Sc Grérry sc mirenr presqu'en même temps à exploi

ter ectte mine féconde.

A cette époque, les Français n'avoient guère dans

li mémoire que quelques chansons bachiques Sc des

vaudevi ks.

Maintenant qu'ils se sont formé" des types fur le»

différens morceaux qu'ils ont distingués dans les ou

vrages des divers maîtres , kur jugement est plii*

éclairé , leur goût plus pur & il est plus diffici'.»

d'obtenir leur suffrage.

II est vrai qu'il est mainte -ant trois fortes de pu

blic , par les différens âges dont ils se composent.

Si le plus âgé de ces trois publics est presque tou

jours mécontent des nouveautés qu'on lui offre , c'est

que celles-ci n'ont rien de neufpour lui , ou bien que

ce qui est nouveau en elles est précisément cc qui les

blesse , comme étant opposé à leurs idées ou à leurs

habitudes. Ce public, à la vérité , s'éteint chaque

jour pour ne plus reparoître. II n'est qu'a demi rem

placé par le public miroyen , qui, une oreille du côté

des Anciens & l'autre du côte des Modernes , tienc

à peu ptès la balance entr'éux.

Reste donc le plus jeune des publics : celui-là, neuf

pour ce qui est vieux comme pour ce qui est récent,

est fujer a confondre. II n'a pas t comme ses pères 3
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fa naître l' opéra comique , & formé son jugement sur

des moules d'une simplicité & d'un narurel également

précieux. Tout, à fa naissance, se trouve déjà varié,

doublé , orné ou tronqué.

En entendant , de loin en loin , des ouvrages de

Monsigny ou de Grétry,, après beaucoup de ceux des

compositeurs qui leur ont succédé, ce jeune public

fait 1 opération inverse de celle de ses pères; le résul

tat doit-il être le même?

11 juge le simple sur les mesures qu'il s'est formées

4'apiès le composé, le contourné, le tronqué, &

au contraire ses pères onr jugé ces derniers fur les

moules formés furie simple.

Ce feroir mal raisonner que de croire que te simple

est rout épuisé. II en existera toujours pour les vrais

génies j mais il n'en est pas moins certain que tout

ce qui est trouvé ne peut plus l'être qu'inutilement

pour ceux qui le connoilfent , & que c'est "autant à

rabattre fur le trésor de ('imagination.

Ces observations font importantes pour savoir ce

qu'on doit penser des divers jugemens portés fut les

xnèmes ouvrages.

On doit sentir, d'après cela, que les idées des

Italiens & celles des Allemands ne doivent pas être

les mêmes que les nôtres fur ce qui concetne la

musique dramatique ; l'état de leurs théâtres diffé

rant nécessairement de l'état du nôtre par l'époque

où ils ont été ouverts , par le mérite différent des

poètes & des musiciens dont on y a représenté les

ouvrages, & par le talent de ceux qui les ont joués &

chantés. Aussi voit-on que les opinions qui courent le

monde & qui le gouvernent plus ou moins, se com

battent ou se croisent d'une contrée à l'autre & dans

la même , selon les âges , les connoissances réelles ou

Jes préjugés.

Voulez-vons savoir ce que pensoit, en 1768, de la

musique du célèbre Rameau un étranger qui arhvoit

de l'italie ? Voici ses propres mots.

« Je fus deux fois à ['Opéra , craignant de m'être

» trompé la première ; mais je n'en compris pas da-

*» vantage la musique française. On doxuaoit Dar-

» danus de Rameau. J'étois à côté d'un homme qui

» se moutoit de plaisir, íc je fus obligé de íòiùr,

j» parce que je mourois d'ennui. »

Quel éroit cet étranger ?

Ce n'étoit pas un Napolitain , un Romain , un

Alilanais , opposé à tout ce qui n'est pas italien ; ce

netoit pas un simple amateur qui, ayant formé son

goût fur les cavatines St les airs ultramontains , re

poussoir avec dédain tout ce qui n'étoit pas jeté dans

les mêmes moules ; ce n'étoit point un Espagnol ni

un Anglais, mais un homme né très-près des frontières

«le France , un Liégeois , un compositeur , c'étoic

Grétry enfin.

Que ne doit-on point pardonner aux dillettantì ,

citaaxid un pareil jugement est sorti non-seulcmeur.

de la bouche d'un rel homme , mais de fa plume,

& plus de rrente ans après l'avoir pensé ?

II est vrai que, pour adoucir la rigueur de ce juge

ment, Giétry ajoute :

« J'ai découvert depuis des beautés dans Rameau,

u mais j'avois alors la tête trop pleine de la musique

» italienne & de ses formes pour pouvoir tre reculer

» tout- à-coup à la musique du siècle précédent, &

» dont Cafali , mon maître , me rappeloit quclque-

•• fois les tournures triviales pour me montrer Us

» progrès de son art. Je m'en rappelle deux motifs;

» les voici : »

{Voyeç ces motifs dans les planches de musique.)

Les paroles font L<i civetta gra^iofetta , &c.

Maintenant qu'il nous soit permis de discuter avec

ce juge sur la validité des raisons qui l'ont e gagé à

prononcer de la sorte fur la musique de Rameau.

Un Grérry , arrivant d'Italie , devoit-il juger a in fi

la musique française?

cc J'allai deux sois à T Opéra , craignant de m'être

» trompé la première. » Voilà donc fa précipitation

d'un jugement , évitée par ce plus ample informé.

« J'étois à côté d'un homme qui se mouroit de

» plaisir. » Ce n'est donc pas l'ennui qu'éprouvoienc

ses alentours qui excita le sien 011 t'augmenta. Je fais

que l'extrême satisfaction que ressentoit celui qui se

mouroit de plaisir, pouvoitcor.tábuer, par esprit d'op

position , à redoubler l'ester contraire qu't'p ouvoic

Grérry ; car dans la querelle fort ridicule des Gluc-

kistes & des Piccinistes , c'est cet esprit d'oppositioa

qui a, piu'v que touc le reste, animé les deux partis;

mais î'effet de cette opposition devoit être entière

ment dissipé, non pas feulement trente ans aptes, te

quand Grétry prit la plume pour en parler au public,

mais à l'instant même où , seul avec son jugement te

ses connoissances, il ne devoit plus sentir & pronon

cer que d'après ce jugement & ces connoissances.

Que veulent dire ces paroles , j'ai découvert depuis

des beautés dans Rameau, si elles ne signifient pas ,'je

suii devenu plus musicien que je ne l'étois , ty ajfcf pour

reconnoitre dans Rameau une valeur intrinsèque queje

n'y avois pu apercevoir avant d'avoir acquis le degré

de conno.-jsance qu'Ufaut posséder four la sentir ì

En effet , Grérry étoit un fort mince musicien quand

il arriva d'I'a'ie, si l'on en juge par ses partitions.

Mais déjà, ces mêmes parririons sot conncître qu'il

avoit de l'imagination & ce tact fin qui , aidés d'une

musicalité passable, peuvent pro.iuire des ouvrages

justement aJmiiés quant à U fraîcheur desmo ifiSc

à la justesse de leur emploi, dans l'exprtslìon bien

sentie de la parole.

La force musicale de Grétry s'est accrue peu à peu

dans (es divers ouvrages ; mais la somme totale de

ses progrès, dans ce gente de mérite, ne s'est pas élc«

H h ij
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vée très-haut , il faut le confesser, milgré qu'un tel

avtu choquera exiraordinairement , fans doute, ceux

?ui l'admirent fans pouvoir le peser sous ce rapport,

e dois insister fur cette vérité , parfaitemenr démon

trée pour tous ceux qui connoissent bien la musique,

non pour affoiblir la gloire de Grétry , mais pour

faire connoître au grand nombre qui l'ignore , que

c'est à son génie presque fcul qu'il doit la réputation

colossale qu'il s'est acquise.

C'est l' instinct de Monsigny, c'est l'instinct de

Grétry qui leur ont surtout mérité les couronnes

qu'on leur a données à tous deux.

Voilà ce qu'on leur a fait enten-Ire bien des fois

durant leur vie, mais qu'on peut articuler plus distinc

tement à présent qu'ils ne sont plus , fans rien retran

cher à l'enccns qui brûle pour eux , mais non- peut-être

Cans blesser l'amour-propre K les idées fausses de leurs

admirateurs fans restriction.

Venez maintenant que je me sois expliqué & que

je n'ai plus d'arrière-pensée ; venez, Monsigny , avec

votre Cadi dupé , le Roi fj le Fermier, le Déserteur ,

Rose & Colas, la Belle Arsène & Félix, & vous ver

rez combien j'aime , chéris tic honore tous ces enfans,

trouvés par votre imagination, votre sensibilité' &

votre heureux génie.

Venez, Grérry, avec Lucile, le Tableau- parlant ,

le Sylvain , les Deux Avares ,. C Amitié à tépreuve ,

Zémire & A\or , V Ami de la Maison , la Rosière de

Salency , la Fausse Magie ^ le Jugement de Midas ,

I''Amant jaloux , les Evénemens imprévus , Aucajjin

& Nicolette , l' Epreuve villageoise , Richard-coeur de-

Lion , Panurge ,là Caravane, Barbe-bleue , Pierre-le-

Grani, Lislcth, Anacréon, & vous verez queje ré

fère, aptès votre mort.ee que je vous ai dittanrdef?is

»>vous-même, que vos ouvrages fontl? charme de ma

vie, & q l'ilí le feront jusqu'à la fin de ma carrière,

pa cc qu ils ont tous le sceau du génie & de la vérité.

Abordons maintenanr les ouvrages de d'Aleyrac.

Ge Languedocien, qui avoit appo té dans son imagi

nation quelque choie de l'hcureux climit qui l'avoit

vu naître, a so s'insinuer, avec l'adresse gasconne,

sor la scène de Y Opéra comique, où régnoit princi

palement alors Grétry, dont il avoit étudié les ou

vrages avec fuit. Lesdeux Tuteurs , la Dot, l'Amant

ftMue, Nina, Anémia, Renaud dAft, Sargines ,

Raoul de Créqui , les deux Petits Savoyards , Phi

lippe & Git*rgetie ,. Camille ou le Souterrain ,. Am

broise , Gti/nare ,.la Maison isolée , Adolphe & Clara ,

M ùson a vendre , Alexis , le Château de Montenero,

Lina, Picaros & Diego, la Jeune Prude & quelques

autres pièces en.orc prouvèrent fa facilité, la grâce

& du naturel. Mais venu à une époque cù il falloir

être plus musicien qu'il ne l'étoir, il n'a réussi com

plètement qu'auprès de ceux qui ne connoissoient de

la musique que le plaisir qu'elle leur cause , & chez

lesquels cc plaisir ne naît qu'autant que la musique

ue. départe pas leur foible. portée. D'Aleyrac a chaimé

les musiciens eux mêmes pat l'amabilité de ses chants

& par leur mérite fcénique ; mais ses compositions les

plus sottes lc font trop peu pour inspirer le respect ou

commander la moindre admiration , par leur valeur

intrinsèque comme musique.

M. Gaveaux a fa place près de d'Aleyrac. LAmour

filial, les deux Hermites , la Famille indigente , le

petit Matelot , Life (i Colin , Sophie & Monçars , le,

Traité nul , Léonore, le Locataire , Ovinsia , It

Trompeur trompé , un Quart d'heure de silence ^

M. Deschalumeaux & quelques autres ouvrages en

core la lui ont marquée.

Méhul lui-même» que l'on peut regarder comme

très-fort , comparé aux précedens , paroît foible.

uand on rapproche fa musique de celle d'Hay In ou.

e Mozart, à moins que reux qui Ge rr êlent de faire

cette comparaison ne soient trop peu musiciens pour

statuer fur la valeur de l'une & de l'autre.

Dans l'almi'ation trop peu raisonnée de la roule,

on ne connoit guère que deux espèces de misique,

celle qui plaît 8c celle qui ennuie. Mais comme on

■ peut ennuyer ou plaire par plusieurs causes différen

tes, ceux qui jugent vérirable.nent ne confonde c

aucune de ces causes l'une avec l'autre : ils savent dis

tinguer ce- qui provient de l'ignorance du composi

teur, d'avec ce qu'il faut attribuer à celle des écou-

tans ; ilsconnoissent chaquegenrede mérit; , 8c à quel

degré ils se trouvent chacun dan» un cuv.age j ils en

constatent la présence comme l'absonce. Le prestige

des effets ne leur en impose point, & ils ne tiennent

compte de celui que fait un morceau , que fclon le

mérite réel de- ce qui lc produit , mis dans la balance

du génie, du talent & du goût.

Y a-t-il pllis He- mérite dans la" musique sérieuse

que dans la musique gaie?.

A-t-on le même respect pour lc musicien qui mêle

fa musique à des bouffonneries, que pour celui qur

n'associe les accords de fa lyre qu'a des sujets nobles?

Voilà deux- questions différentes que l'on juge

souvent epr*mble par l habitude que l'on a de les con

fondre jusqu'à un cerrain point, quoiqu'elles n'aient

cependant rien de commun quand on les examine de

bien près.

Si je demande à un Français si Racine est au-dessus

de Molière , Le Kain au-dessus de Piéville , que me

répondra-t-il ?.

Molière est, fans doute , le premier dans son

genre, comme Racine dans le sien ; cependant la

considération que l'on a pour chacun de ces grands

talens est-elle la même pour tous deux ?

Malgré toutes les causes qui tendent à corrompre

les individus , l'homme est un être dont l'essence est

la moralité , & cette moralité est telle que , Cans qu'il

y prenne garde, elle encre dans tous les ju^cmens.

qu'il forte..

d
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C'est atì point que le prêtre plaidant en chaire

pour les mœurs, l'avoeat au barreau & l'auteut fur

le théâtie , recueillent chacun un prix différent de

remploi de leur talent; car je suppose, pour égaliser

davantage les choses , que le prêtre a composé lui-

même son sermon, l'avoeat son plaidoyer , ôc Facteur

la pièce qu'il joue , & que ce sont trois hommes de

mœurs irréprochables.

Si l'homme appelé à juger uniquement du degré

de talent de chacun des trois individus , embrasse

malgré lui , dan< cetre cause , quelque chose de re

latif a la profession , il saut bien que cc soit, comme

il vient d'être dit, parce que la moralité intervient

dans tout.

Grtcry a-t-il plus de talent dans Lucile que dans

le Tableau parlant? Méhul, dans Straionice que dans

tlrraioî

Pourquoi aecuetlloit-on Grétty avec une forte de

respect après Lucile, Si en liant après le Tableau

fartant ?

Quand Boileau a dit :

Daus ce sac ridicule où Supin s'enveloppe,

Jc nc reconnois plus ['auteur du Misanirope.

n'a-t-il jugé véritablement que le degré de talent?

N'a-t-il pas, au contraire, fait entrer dans cette sen

tence qLelque chose de relatif au genres

La moraliré domine tellement l'homme , que l'a-

inareur qui aura chanté dans un salon un morceau

du style noble, sera remercié avec un. ton plus digne

«ju'aprèì avoir chanté un morceau bouffon qui aura

cependant amusí davantage.

Nc désespérons pas des hommes tout le temps que

ce sentiment délicat les accompagnera ; mais fa-

chor.s cependant séparer le genre du degré de talent

^u'y montre le compositeur.

Le génie de Méhul Sc son genre de talent ne font

fì les seules causes qui lui ont fuit prendre une autre

tonte que celle où cneminoient glorie- sèment Mon-

ligny Sc Crétry. Les parritions de l'AIIemagne &

ti-utc la musique instrumentale qu'y comp;foient des

hommes d'un grand génie & d'un beau savoir, renfor-

coienr à Paris les compositeurs assez musiciens pour

taire leurs études de ces ouvrages 6c les prendre pour

modèles.

Nc pouvant plus faire ce que Grétry & Monsigny

avoient déjà fait, on chercha à faire autrement, & plus

qu'ils n'avoient fait.

Comme génie, comme naturel, comme heureuses

Sc simples imaginations, il étoit difficile de lés étaler;

mais comme harmonistes Sc comme symphonistes ,

d «toit aiíé de les surpasser.

Cependant l'ouverture de /a Caravane Sc celle de

Panurge courent les rues avec celle du Jeune Henry

de.Mihul.8c celle de Lodoïska de Kreutzer : c'est qu'il

y a dans chacune quelque chose de populaire ,• c'est-à-

dire , de fimple & d'inspiré.

L'énergie caractérise la musique de Méhul , qui a

(généralement frappé plus fort encore que juste, quoi

qu'il ait souvent beaucoup de vérité dans son expres

sion.

L'étoffe de Cherubini est plus trávaillée que celle

de Méhul. Les compositions de ces deux grands talens

ont plusieurs points de contact.

Le final des Deux Journées auroit bien dû être

suivi de beaucoup d'autres.

M. Kreutzer , dont le talent a fait ses preuves dans

plus d'un genre de compositions instrumentales, se

montre partout un excellent musicien ; & malgré qu'il

y ait unegran le distance entre la force de ses dern.ets

opéras St li grâce de Paul & Virginie, on n'oubliera

jamais cette charmante musique par laquelle il a fuit

son début fur la scène : Lodouka rappellera éternelle

ment son nom.

M. Bcrton , qui s'est attaché à l'étude des pani

fions italienne, en a trèsh;ureusement imité la mar

che <St les beautés, surtout dans les duos. N'eût-i! fuit

que Montano Sc. Stéphanie, le Délire, U Cuncet

interrompu , Aline , la Romance , les Mi'is garçons"

Sc Franfoise de -Foix , ces ouvrages suffiroient pour

le mettre au rang des composircuis qui se distinguent

le plus par 1: goût Sc le charme de leurs productions

M. Plantade a fait h musique de Palma , de Zoé,

de Romagnefi , du roman du Mari de circonstance.

U'a de la grâce 8c de l'expression.

B <yeldieu a fiit la musique de la Famille Su'rjsc ,

de Zoriinti (i Zulnare , de Heniowsky , de Ma'

Tante Aurore , du Calife de Bagdad, de Jean de

Paris, du Nouveau Seigneur de village , de la Tête

I da village voisin. Toutes ces productions le distin-

! guent en général par du naturel fie une élégance qui

obtiennetirtous les suff.igcs.

M. Nicolo ou Nicolas Ifouard a fourni une assez

longue carrière en peu d'années.

Michel-Ange , les Confidences, lè Médecia turc,

Léonce, Clntrigue aux ftnetres, les Reade^-vous bour

geois , Cimarojà, Cendrillon , Jeannot & Colin, Sc

Joconde lui ont fait une réputation brillante. II y a

dans chacun de ces ouvrages de l'cfprit > de l'aJresîî: ,

un coloris aimable, & qu:ìqaefois une cercaine fotec

de musique qui s'y- fait d'autant mieux remarquer ,

qu'elle est moins prodiguée, lc genre qu'il a traité

ne l'exigeant que rarement.

M'. Catel' a donné successivement tAuberge de

Bagneres , les Artistes par occasion Sc les Ménestrels

écossais. Ces trois ouvrages , où il y a des preuves

d'un talent- réel , classent avamaçeusement M. Catd

parmi les maîtres de l'école du Conservatoire.

Forcé, de me renfermer dans les limites tracées pw
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le genre Je cet ouvrage , je ne citerai pas un plus

grand nombre de compositeurs d'opéras comiques ,

quoiqu'il y en ait beaucoup à nommer encore dont

je raient ou les dispositions méritent des éloges.

Faut-il être plus musicien pour f lire des opéras

sérieux ou bourrons que pour faire de bonnes sympho

nies , de bons quatuors ou de bonnes sonates ?

C'est une question que nous traiterons à ces diffé-

rens articles , parce qu'il est juste de faire la part à

chacun , afin d'éclairer l'opinion des personnes qui ne

sont pas assez musiciennes pour en juger. (Voyez

Ouverture.) {De Momigny.)

Opéra ,s.m., est auífi un mot consacré pour dis

tinguer les différens ouvrages d'un même auteur,

í'elon Tordre dans lequel ils ont été imprimés ou gra

vés, & qu'il marque ordinairen.ent lui-même lur les

titres par des chiffres. (Voyez (Euyres.) Ces deux

mots sont principalement en usage pour les composi

tions de symphonie. (/. /. Roujfeau.)

ORATOIRE, de l'italien Ontario. Espèce de

drame en latin ou en langue vulgaire, divisé par

scènes, à l 'imitation des pièces de théâtre, mais qui

roule toujours fur des sujets sacrés , & qu'on met en

musique pour être exécuté dans quelqu'eglise durant

le carême ou en d autres temps. Cet usage, assez

commun en Italie, n'est point admis en France. La

musique française est si peu propre au genre drama

tique , que c'est bien assez qu'elle y montre son in

suffisance au théâtre, sans l'y montrer enco'e à l'é-

glisc. (/. /. Roujfeau.)

Voilà du sarcasme tout pur. Ce grand philosophe

avoit mjs très avant dans fa tête que la langue fran

çaise étoit incapable de se montrer musicale Sc drama

tique. Cette opinion révoltante a été démentie par

cent ouvrages charmans & par plusieurs d'uae grande

ex pression , depuis l'époque od elle a été aussi incon

sidérément émise.

Parmi les oratoires , on doit citer ceux de Handel

Sc de Haydn comme des chefs-d'œuvre d'un mérite

éternel. Le Messie du premier Si la Création du se

cond sont ceux qui se distinguent le plus parmi les

ouvrages de ce genre sortis de leur plume savante.

( De Momigny, )

ORCHESTRE , f. m. On prononce orquestre.

C'étoit, chez les Grecs, la partie inférieure du théâ

tre ; elle étoit faite en demi-cercle , Si garnie de sièges

tout autour On Parprloit orchtftre, parce que c'étoit

lí que s'exécuroient les danses.

Chez eux, Yorchestre faisoit une partie du théâtre;

à Rome, ii en étoit iéparé, & rempli de sièges des

tinés pour les st'natcurs, les magift rats, les vestales,

& autres personnes de distinction. A Pdris, X'orchestre

des comédies française Si italienne , & ce qu'on ap

pelle ailleurs le parquet , est destiné en partie à lin

usage semblable.

Aujourd'hui ce mot s'applique plus particulière-

ment à la musique , & s'entend, tantôt du lieu on se

tiennent ceux qui jouent des instrumens , comme

X orchestre de l'Opéra, tantôt du lieu od se tiennent

tous les musiciens en général, comme V orchestre du

concert spirituel au château des Tuileries , & tantôt

de la coILction de tous les symphonistes : c'est dans

ce dernier sens que l'on, dit de l'cxécution de mu

sique, que {'orchestre étoit bon ou mauvais, poutdire

que les instrumens étofent bien ou mal joues.

Dans les musiques nombreuses eu symphonistes,

telles que celle d'un opéra , c'est un loin qui n'elt

pas à négliger que la bonne distribution de ['orchestre.

On doit en grande partie à ce soin l'eflvt étonnant de

la symphonie dans les opéras d'Italie. On porte la

première attention fur la fabrique même de {'or

chestre , c'est à- dire , de Tcnceinte qui le contient. On

lui donne les proportions convenables pour que le*

symphonistes y soient le plus rassemblés & le mieux

distribués qu'il est possible. On a soin d'en faire la

caisse d un bois K-ger & résonnant, comme le sapin,

de rétablir sur un vide avec des arcs-boutans, d'en

écarter les spectateurs par un râteau placé dans lc

parterre à un pied ou deux de distance ; de sorte que

le corps même de ï'orchtstre portant pour ainsi dire

en l'air, & ne touchant prefqu'à rien, vibre ■& ré

sonne fans obstacle, & forme comme un grand ins

trument qui répond à tous les autres Si en augmente

l'cffct.

A l'égard de la distribution inrér'eurc , on a foin :

i'.que le nombre de chaque espèce d instrument le

proportionne à l'effet qu'ils doivent pro luire tous en

semble ; que , par exemple , les basses n'é;ourfcnt pas

les dessus Sí n'en soient pas étouffées ; que les hautbois

ne dominent pas fur les violons, ni les seconds fut

les premiers; t°.que les instrumens de chr.que espèce ,

excepté les basses, soient rassemblés entr'eux, pour

qu'ils s'accordent mieux & marchent ensemble avec

plus d'exactitude; }°. que les basses soient dispersées

autour des deux clavecins Si pat tout X orchestre, parce

que c'est la basse qui doit régler & soutenir toutes les

autres parties, Si que tous les musiciens doivent l"cn-

tendre également; 40. que touslesfymphonistesaient

l'œil fur le maître à son clavecin, Si le maître fur

chacun d'eux; que de même, chaque violon soit vu

de son premier Si le voie : c'est pourquoi cet instru

ment étant & devant être le plus nombreux , doit

être distribué fur deux lignes qui se regardent , savoir .

les premiers assis en face du théârre , le dos tourné

vers les spectateurs, 8c les seconds vis-à-vis d'eux , le

dos tourné vers le théâtre , &c.

Le premier orchestre de l'Europe, pour le m. rnStá

Si l'intelligence des symphonistes, est celui cte Na

ples : mais celui qui est le n ieux distribué & ' orme

I ensemble le plus paií.út , est {'orchestre de l'Opéra,

du roi de Pologne à Dresde, dirigé par l'ilLustrc

Hafle. ( Ceci s'écrivoit en 17/4 ) (Voyez, darts les

planches, la représentation de cet orchestre , otk . fans

s'attacher aux mesures , qu'on n'a pas prises star les

lieux, 011 pourra mieux juger à l'œil de la dii\rjfc>u
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tion roule , qu'on ne pourrok faire sur une longue

description. )

On a remarqué que , de tous les orchestres de

rEuropc, celui de l'Opéra de Paris, quoique l'un

d:s plus nombreux, éroit celui qui Lism le moins

d'effet. Les raisons en sonr facile,s à comprendre. Pre

mièrement la mauvaise construction de Yorchistre,

enfoncé dans la terre , Si clos d'une enceinte de bois

lourd, massif & chargé' de fei , étouffe route réfon-

nauce ; i°. le mauvais cru ix de1-- symphonistes , dont

It plus grand nombre, reçus par faveur , savent á peine

1 1 mulique , & n'ont nu'le intelligence de ('ensemble ;

leur assommante habitude de ràcler, s'accorder,

préluder continuellement à grand bruit, fans jamais

pouvoir être d'accord ; 40 le génie français , qui est en

général de néglige.- & dédaigner rout ce qui devient

devoir journalier; f°. les mauvais instrumens des

symphonistes, lesquels, restant toujours fur le lieu,

font toujours des iustru viens de rebut, destinés a

.mugit durant les représentations, Si à pourrir dans

les intervalles ; 6V . le mauvais emplacement du maî

tre* qui, fur le devant du théâtre Sc tout occupé des

acteurs, ne peut veiller l' f?.samni-nr fur son orches

tre, Si la derrière lui cu lieu de l'avoir fous les

yeuxj 7e. le bruit infup)> rublc de son bâto.i, qui

couvre & amortit tout l'tfTct de la symphonie ; i°. la

mauvaise harmonie de leurs compostions , qui , n'é

tant jamais pure Si choisie, ne fait entendre , au lieu

de choses d'efrer, qu'un rempissage sourd &' confus;

f°. pas assez de contre-basses Si t op de vi >loncdles ,

dont les sons , traînés à leur manière, étoussent la

mélodie & assomment le spectateur; io°. enfin, le

défaot de mesure , Si le caractère indéterminé de la

musique française, où c'est toujours l'acteui qui règle

Yorckestre , au lieu que Yorciestie doit régler l'acteur ,

& où les dessus mènent la basse, au lieu que la basse

doit mener les dessus. {J. J. Rvustlau.)

OrchïsïRE II est étonnant combien celui de l'Opéra

de Paris renferme d'hommes à talent ; mais on íe

demande quelquefois avec sutprise pourquoi tant de

eeaux moyens réunis ne produisent pas plus d'effet

oq une exécution plus parfaite.

L'ennui de jouer toujours les mimes bons ouvrages,

ou des ouvrages qui ne font pas bons, explique une

partie de cette énigme.

Sou; la direction de M. Kreutzer, de M Grasset ,

de M. Blafius ou de M. Lefebvre, on ne devroit ja

mais rien entendre de négligé. ( De Momigny.)

OREILLE,/./". Ce mot s'emploie figurément en

terme de musique. Avoir de {'oreille , c'est avoir l'ouïe

sensible , sine & juste ; en forte que , soit pour l'inro-

natioa , soit pour la mesure, on soit choqué du moin

dre défaut , & qu'aussi l'on soit frappé des beautés

àc l'art quand on les entend. On a Yoreille fausse

lorsqu'on chante constamment faux , lorsqu'on ne

Astingue point les intonations fausses des intonations

jvites , on lorsqu'on n'eft point sensible à la précision

de la rceture, qu'on la bar inégale ou à contre-temps.

Ainsi le mot oreille se prend toujours pouf la finesse

de la sensation ou pour le jugement du sens. Dans-

cette acception , le mot oreille ne se prend jamais

qu'au singulier & avec 1 article partitif. Avoir d*

l'oreille ; il a peu d'oreille. ( J. J. Rousseau. )

Oreille. Avons nous autant de sièges du jugement

que nous avons de fení ? En ce cas notre amc ne se-,

roit pas une, mais cinq, puisque nous avons cinq

sens. Si, au contraire , nous n'avons qu'une ame, &

que chaque sens ne soit à son ég-ird qu'un moyen par

lequel elle est mise en communication avec les o!>jct»

qui font du ressort de ce sens, alotSon ne peut pa»

dire avec J. J. Rousseau, que Yoreille est prise pour le

jugement du sens , mais pour le jugement qui e't

rendu par l'ame fur le rapport q ai lui est fait par

l'ouïe. ( De Momigny. )

ORGANIQUE , adj. pris subst. ausémin. C'étoit >

chez les Grecs, cette partie de la musique qui s'exécu-

toit fur les instrumens, & cette paitic avoit ses carac

tères, ses norés particulières, comme on lc voit dans*

les Tablesdc Bacchius& d'Alypius. ( Voy. Mus.que,

Notes.)

ORGANISER le ch ant, v. a. C'étoit, dans le

commencementde ['invention du contre-point, insérer

?|uelques tierces dans une fuite de plain-chant à l'unif-

on : de sorte, par exemple , qu'ure partie du chœur

chantant ces quatre notes u» ré fi ut , l'autre pairie

chantoit en même temps ces qua're ci, ut ré ré tu. II

paroît par les exemples cités par l'abbé Le Beuf & par

d'aurres, que Xorganisation ne se prariquoit guère

que fur la note sensible à l'approche de la finale ; d'où

il fuit qu'on n'oreanisoit presque jamais que par une

tierce mineure. Pour un accord si facile & fi peu va

rié , les chantres q 'i o'ganisuitnt ne laissoient pas

d'être payés plus cher que les autres.

Al'égard de Torganum triplumou quadruplum , qui

s'appclfiit aníE triplum ou quadruplum tout simple-

mciT, ce n'étoit anre chof; que le même chant des

parties organisantes entonné par des hautes conrres à

Poctave des basses , 8t par des dessus à l' octave des

uilles. (J. J. Roufeau.)

ORGANISTE. Cel ui qui jone de l'orgue. Un grand

organiste n'a pas feulement le talent d'exécuter avec

beaucoup de perfection to ut la musique qui est propre

à cet instrument, mais celui bien plus rare d impro

viser tout ce qu'il joue. C estle musicien des musiciens.

On en comptoir un certain nombre autrefois, mais

i!s deviennent de jour en jour plus rares, parce qu'on

néglige de faire les études qu'un si grand art demande .

Une grande profondeur de science, une imagina

tion abondante Sc facile, voilà ce qui constitue Ic

véritable organiste ; Sc quand on pense que ce phénix

a pour honoraire deux mille francs au plus, on ne

doit pas s'étonner si l'on n'en trruive pa«. Il cn est

fans doute de trop payés à cinq cents francs ; mais

q-el fouisseur même ne mélite pas iz quoi vivre?

{.De Mom'tg iy. )
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ORGUE. Insttument à vent. L'orgue est moins

un instrument qu'une machine qui en renferme une

collection. C'est une forte d'orchestre mécanique qui

est aux ordres de celui qui en connoît le clavier.

(D< Momigny. )

Orcue hydraulique. Celui qui va pat le moyen

de l'cau.

Orgue a cylikdre est celui qui va par le moyen

d'un cylindre fut lequel on a noté un certain nombre

de morceaux avec des pointes. Ces pointes font mou

voir les touches d'un clavier qui leur est approprié.

C'est au moyen d'une manivelle que l'on tourne, que

le cylindre se meutSc ptésente succelKvement , ou plu

sieurs à la fois, fes pointes aux touches qui répondent

aux tuyaux. Ce qu'on nommeor^e de Barbarie n'est

pas autre chose qu'un orgue portatif Sc à cylindre.

( De Momigny. )

ORPHÉON. Instrument monté avec des cordes

de boyaux, que l'on fait parler au moyeu d'un cla

vier &c d'une roue. 11 est fait en sonne de clavecin.

Ce même instrument modifié a été appelé orchestrìno ,

c'est- à-dire , pecii orchestre,

ORTHIEN, adj. Le nome orthien, dans lamusique

grecque, étoit un nome dactylique , inventé, félonies

uns , par l'ancicn Olympus le Phrygien , Sc selon

d'autres par le Myíien. C'est lur ce nome orthien,

disent HéioJotc & Aulu-Gelle , que çhantoit Ation

quand il se précipita dans la mer.

OU. Instrument chinois composé de chevilles qui

forment différens tons, Sc dont ou joue avec un

archet.

OUVERTURE , f. f. Pièce de symphonie qu'on

s efforce de rendre éclatante, imposante, harmo

nieuse , & qui sert de début aux opéras & autres

drames' lyriques d'une certaine étendue.

Les ouvertures des opéras français font presque

toutes calquées fur celles de Lully. Elles font compo

sées d'un morceau traînant appelé grave , qu'on joue

ordinairement deux fois, & d'une rep ife sautillante

appelée gaie , laquelle est communément fuguée : plu

sieurs de ces reprîtes rentrent encote dans le grave en

{initiant.

II a été un temps où les ouvertures françaises ser-

voient de modèle dans toute l'Europe. II n'y a pas

loixarite ans qu'on faisoit venir en Italie des ouver

tures de France pour niettte à la tête des opéras. J'ai

vu même plusieurs anciens opéras italiens notés avec

une ouverture de Lully à la tête. C'est de quoi les Ita

liens ne conviennent pas aujourd'hui que tout a si fort

changé ; mais le Lit nc Lille pas d'être très-certain.

La musque instrumentale ayant fait un progrès

étonnant depuis ur.c quarantaine d'années, les Yicijics

ouvertures , faites pour des symphonistes qui savoienc

peu tirer parti de leurs instrumens, ont bientôt été

laissées aux Français , & l'on s'est d'abord contenté

d'en garder à peu près la disposition. Les Italiens

n'ont pas même tardé de s'affranchir de cette gêne ,

Si ils distribuent aujourd'hui leurs ouvertures d'une

autre manière. Ils débutent par un morceau saillant

Sc vif, à deux ou à quarf temps; puis ils donnent

un andante à demi-jeu , dans lequel ils tâchent de dé

ployés toutes les grâces du beau chint, & ils finissent

pat un brillant allegro , ordinairement à trois temps.

La raison qu'ils donnent de cette distribution est

que, dans un spectacle nombreux où les spectateurs

font beaucoup de bruir, il faut d'abord les pòrt-'tau

silence & fixer leur attention pat un début éclatant

qui les frappe. Ils disent que le gtave de nos ouver-

tures n'est entendu ni écouté de personne , & que

notte ptemier coup d'archet, que nous vantons avec

tant d'emphase , moins bruyant que l'accord des ins

trumens qui le précède , & a» ec lequel il se confond,

est plus propre à préparer l'au iiteur à l'ennui qu'à

l'attcntion. I's ajoutent qu'api ès avoir rendu le spec

tateur attentif, il convient de l'intétcsset avec moins

de bruit, par un chant agréable & flatteur qui ledit-

pose à ('attendrissement qu'on tâchera bientôt de lui

inspirer , & de déterminer enfin {'ouverture par un

morceau d'un autre caracteie, qui , tranchant avec le

commencement du drame, marque, e;i finissant a-cc

bruit, le silence que l'icteur, arrivé sur la (cène,

exige du spectateur.

Notre vieille routine d'ouvertures a sait naíttc en

France une plaisante idée. Plusieurs se sont imaginé

qu'il y avoit une telle convenance entre la forme d;$

ouvertures de Lully íc un opéra quelconque , qu'on

ne sauroit la changer sans rompre l'accord dû tout;

de forte que, d'un début de symphonie qui scroit

dans un autre goût, tel , pat exemple , qu'uue ouver

ture italienne , ils diront avec mépris , que c'est une

sonate, Sc non pas une ouverture ,■ comme fi toute

ouverture n'étoit pas une sonate 1

Je sais bien cju'il seroit à desiier qu'il y eût un rap

port propre & lensible entre le caractère d'une ouver

ture Sc celui de l'ouvrage qu'elle annor.ee ; mais au

lieu de dire que toutes les ouvertures doivent êtte je

tées au même moule, cela dit pi écisément le con-

ttaire. D'ailleuts, si nos musiciens manquent fi sou

vent de saisi, le vtai rapport de la musique aux paroles

dans chaque morceau , comment faisironr-ìls les rap

ports plus éloignés Sc plus fins entre l'ordonnance

d'une ouverture Sc celle du corps entier de l'ouvragcì

Quelques musiciens se sont imaginé bien saisir ces

rapports en rassemblant d'avance dans Youverture tous

les car; ctères exprimés dans la pièce , comme s'ils vou-

loicnt exprimer deux fois la même action , & que cc

qui est a venir fùc déjà passé Ce n'est pas cela. L'aa-

verture la mieux entendue est celle qui dis pose telle

ment les cœurs des spectateurs, qu'ils i'ouvient fans

•effort à l'intérêt qu'on vett leur clpnner dès le co.-n-

tuençerocut.
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raeneem;nt d: la pièce. Voilà le véritable effétqtie

doit produire une bonne ouverture : voilà le pLn lut

lequel il la faut traiter. ( /. /. Rousseau. )

Ouverture. II saut conro'tre la forme des ouver-

turej anciennes pour comprendre la critique fondée

jusqu'à un certain point qu'en fait ici J. J. Rousseau.

Dans ce morcrau traînant appelé grave , Sí dans le

sautillé qu on appeloit gai , ce qui répond à allegro,

il y avoit , sinon du chaime & de l' expression, du

moins un mérite que n'ont pas eu la plupart des suc-

ceifeurs de Lully & de Rameau , celui de savoir

écrire en imitations, & du contie-point tànt soit peu

obligé.

Que rcmarque-t-on dans les petites ouvertures des

opéras qui ont été donnés depuis 1 7 j j à 1775 5 Quel

ques jolies petites idées avec des accompagnemens

cherchés d'oreille St faitsfans principes. On ne trouve

mèine que ceUdans les partitions de ces compositeurs

que la nature avoit appelés à être musiciens, niais

que l'art a'avoic pas assez nourris ni instruits pour

qu'il sortît quelque chose d'une certaine baleine de

Lu: imagination , ni rien de bien écrit de leur plume.

Les spectacles s'écant multipliés , ceux qu'on a ap

pelés à erre juges de la musique qu'on y entend n'ont

jílus été L s musi .iens , mais ceux qui avoient le moyen

d'en fái-e les frais en payanr leur billet. Qu'est-il ar-

livé de-là? Que beaucoup de compositeurs qui ne

savienr pas la composition, & qui étoient trop peu

musiciens poux écrire pour les gens de l'art , se sont

trouvés de force à faire de la musique pour ceux qui

i'aiment fans s'y connoître.

II ont fait à leur manière des ouvertures, des airs

îc des duos q'ii, s'étar.t trouvés jolis & chantans , ont

satisfait ceux qui n'en désirent pas davantage , car ils

ne soupçonnent rien au-delà que plus de bruit ou de

confusion.

Ces musiciens, à qui leur conscience reprochoit

lear faiblesse dans les courts instans où leur amour-

propre & leurs succès ne les enivroient pas, disoient:

Ce qui nous manque de savoir & de génie n'étant

aperçu que par quelques connoisseurs très-distingués

6í par les vrais musiciens, nous répandrons dans le

public que c'est la jalousie qui fair crier ceux-ci à l'i-

gnorance. Si la foule, pleinement satisfaire de nous,

le croira Sí imposera silence aux vrais j gcs.

En ester, ce qui échappe, à la foule étant précisé-

jiient ce à quoi ne peuvent jamais atteindre ceux qui

ne font pas nés assez musiciens ou assez laborieux

pour arriver à un grand point, il est tout simple que

cetre foule ne leur demande pas ce dont elle n'a nulle

idée.

C'clt là ce q'ii expliq'ie le succès de bien des ou

vrages dont les eonnoilleurs apprécient le mérite qu'y

donnent quelques inspirations charmantes , 8c parfois

uac charge & une f.,usse apparence du vrai beau , mais

Mujìque. Tome II.

qui en sentent trop les fautes & les imperfections

pour leur accorder le degré d'estime que méritent

seuls les chefs-d'œuvre des grands maîtres , avec les

quels les grandes oreilles confondent ces mêmes pro

ductions par une méprise que nous cherchons à ex

pliquer.

Mais laissons pour un momenr les ouvrages foibies

8c imparfaits pour comparer ceux des vrais composi

teurs des diverses époques.

Quelle distance prodigieuse il y a de {'ouverture de

l'Aheste de Gluck à celle de VAcltstt de Lully 1

Cette dernière est de la glace qui se fç»nd avec peine ;

l'autre est de la lave qui sort d'un volcan.

Dans les quatre premières mesures , on entend à

peu piès l expreflion de ces mots qui partent de la

bouche d'Alceste & de celle d'un peuple tout entier

qu'a rassemblé son amour pour son roi, menacé de

perdre la vie :

Ciel ! ah ! prends pitié de nous '.

Les dieux étai t sourds à cette prière si fetvente,

Alceste dit : C'en est donc fait , mon ma/heur est cer

tain ! Six mesures de gémissemens expriment l'état

de son coeur , auquel prennent part tous ceux qui en

font les témoins; à la douzième mesure, un cri aigu

s'élance de son sein; sa voix letombe ensuite, & ce

mouvement si beau , si naturel, se répète deux fois ,

mais séparées l'une de l'autre par des mouvemens qui

peignent l'agitation de son ame.

A la dix-huitième mesure, le peuple entier, dans

rirritation que iui cause sa douleur, & les dieux im

pitoyables , pousse des ctis terribles Sí se meut en

tumulte pendant six mesures.

Les plaintes d'Alceste renaissenr , & les hautbois

font entendre une courte priète qui s'élève deux fois

vers les cieux , suivie à chacune des élans de la scrsi-

bilité la plus expressive & de l'agitation la plus mar

quée; l'epuisement des forces d'Alceste se manifeste:

alors tout le peuple accuse par un cri la rigueur du

soit; i' en est révolté, & voulroit pouvoir détiôner

les dieux pour conserver son roi; il p;ie St blasphème

rour à tour. Ainsi se termine la pre nière partie. La

seconde est conçue comme la première.

Quel sentiment & quelle connoissance de l'art il

faut p sséder pour concevoir & p:indre de la sorte 1

Q -elle ame que celle de Gluck, 8c quel talent!

Ce n'est pas en Italie qu'il ávoit appris à frire une

semblable ouverture. Quel Italien en a jamais écrie

une pareille? Celle cì'lphigéuie est plus belle encore ,

à certains égards, mais moins riche de sentiment,

quoique les mêmes moyens à peu près y soient mis

en usage. ,

II n'y a dans ces deux ouvertures aucun travail ca

nonique , auquel attachent trop d'importance les mu

siciens qui calculent au lieu de sentir, mais une tou

che grande Sí ferme, un style put, une expression

1 i
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franche on éminemment énergique , & c'eft ainfi que

le vrai génie enfante ces morce..ux géans qui femblent

être fortis tout entiers de leur tète , comme Minerve

toute armée du cerveau de Jupiter.

Mozart s'eft à quelques égards rapproché du

ftyle des ouvertures de Handcl dans celle de la Flûte

enchantée. Mais fâchant que le public aliénable fouffre

impatiemment es longs préambules, fon morceau

gave eft très-comt, comme devroient l'être toutes

les introd celions, & comme le font celles des belles

fymi honics d'Haydn.

Son allegro fugué eft d'une largeur, d'un grandiofe

Si d'une clarté qui en affûtent l'effet même fur les

oreilles vulgaires.

Pourquoi cette ouverture n'a-t elle pas été imitée

par nos compofiteurs : C eft , dit le renard de la fable ,

que ces raijins font trop verts.

Nous avons cependant plufieurs hommes qui fe pi

quent d'être de gran 's coiure-pointiftcs; hé bien, on

ne leur demande pas pli* de contre point qu'il n'y en

a dan- ce:te ouverture, mais on exige la même verve

Si le même génie : qu'ils daignent d».nc s'elLyer pour

Satisfaire & ajouter a leur réputation , ou la j'iftificr.

Homère &Vi'gi'e, Corneille & Racine peuvent

toujours être cités comrrc les grands modèles; mais

il feroit injufte d'exiger que les auteurs, pour la plu

part , n'écriviffrnt qu'autant que leur génie Si leur ta

lent fc rapprecheroient du génie Se du talent de ces

hommes demi-dieux. Handel, Haydn & Mozart font

dans le même cas. On peut avoir vingt fois moins de

génie qu'eux, & avoir du génie ; on peut avoir vingt

fois moins de favoir & de talent , & avoir bien du ta

lent cV du favoir. Combien n'en eft-il pas qui , avec

cent fois moins de toutes ces qualités , le placeraient

à côté de ces génies fi rares, fi on confultoit leur va

nité pour les daffer ?

Les jupeurs qui eitcndent la même force de bruit

dans l'or, heftre de l'Opéra , dans tel morceau de mil-

fîque , que dans un de Mozart , les trouvent tout auffi

favans l'un que l'autre; & ils donnent la piéférence

à celui dont le chant eft plus à leur po.tée Si félon

leur guûr.

C'eft ce qui enhardit la méJiocrité, & furtout les

chirlatans, également habiles à fe faufiler près des

grands ou de, gens en crédit, Si à barrer le paffig'-

aux hommes de génie.

L'ouverture d'un opéra donne la mefure de la mu-

ficalilé d'un- compofiteur; 6c quand Grétry dit que

tous les génies italiens n'ont pu produire une ouver

ture telle que celle d'iphi^énie en Aulide , cela ne

lignifie rien autre chofe que ces génies, malgié leurs

aimables infpirations , ne ion: pas allez, muficiens pour

créer un tel morceau.

Croit-on que, pour être un grand muficien, il fuffife

d'avoir étudié dix ans dans un conlei vacuité î L'haï-

monie & le contre point font des bafes eutnt'teUes des

exercices epi forment le muficien ; mais l'étude de la

matièie muficale & ries différentes formes auxquelles

el!e fe prête, toute profonde qu'elle eft, n'efl pas la

feule qui forme le vrai compofiteur. 11 faut qu'il ap

prenne , dans les grands modèles , l'art de daller les

idées & celui d'eu enchaîner un grand nombre fans

fouir de l'unité.

C'eft en fe nourriflant perpétuellement des chefs*

d'oeuvre que l'on parvient à fortifier fon génie, àraâ-

ttifer fon imagination, & à lui vie le fil invifiblc qui

lie intimement entr'clles toutes les parties d'un tout,

en quelque nombre qu'elles foient, & quclqu'oppofées

qu'elles puilTent paroître. C'eft dans cette étude pré-

cieufe , qui peut tenir lieu de toutes les autres aux

muficiens allez fenfiblcs Si clairvoyans pour goûter

toutes les perfections qui conftituent les vrais modèles

& pour le les rendre propres, que l'on apprend à dis

tinguer , dans les fruits du génie , ceux qui font véri

tablement mûrs, d'avec ceux qui n'ont point atteint

ce degré de mérite.

Quelle différence il exifte pour le connoilTeut

entie deux morceaux qui lénifient ètte du même prix

au jugement du grand nombre!

Je citerai pour exemple l'ouverture du Mariage

fecret de Cimarofa, Si celle du Mariage de Figaro de

Mozart, qui font toutes deux charmantes.

Laquelle des deux fait le plus de plaifir à ceuxqu i

ne font pas muficiens?

Celle de Cimarofa, comme plus conftamment à

leur portée.

Il eft dans celle de Figaro des chofes que la foule

ne peut ni fentir ni comprendre, telles qu'une, con-

texrurc plus favante, un att plus étendu & plus per

fectionné , Si dont on ne peut apprécier le mérite

fans apprendre à connoîire en cjuoi il cor.lïlte, à

moins qu'une longue habitude d'entendre avec atten

tion des morceaux de la même force ne nous en

donne le feiuiment fans nous en révéler le fecret.

Certainement l'ouverture de/ Matrimonio feg'tuo

eft un morceau délicieux, plein d'infpiration, de

parafes charmantes & d'une éternelle fraîcheur;

mais au total ce n"eft l'ouvrage que d'un jeune homme

plein de verve Se. d imagination , & nullement celui

d'un talent profond Si. d'un mérite achevé.

Qu'eft-cc donc que la maturité, & à quel âge le

génie eft-il mûr?

Voilà deux queftions bien faciles à faire , mais aux

quelles il n cil pas fi aifé de répondre.

La maturité fe recom oîtdans le choix & La perfec

tion des idées qu'on adopte; à la convenance de leur

allocation, à l'heureux contraire qu'elles forment

entr'clles, à l'invifibilité des coutures qui le* lient, *

la folidùé des lieus qui les enchaînent , & enfin à
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l'unité réelle & au bel effet qui rérulte de leur mer

veilleux allemblage.

Il n'y a point d'âge pour la maturité du génie & du

talent; car il eft des hommes très-jeunes qui ont beau

coup de maturité , Se de très-vieux qui n en ont point

du tour.

La maturité provient de l'habitude ou de la force

du jugement. Celle que donne l'habitude eft lente &

tardive , & ne s'acquiert que par beaucoup de temps

ou beaucoup, de travail ; celle qui n.iît de la for.e du

jugement eit beaucoup plus précoce & plus puiflante,

& c'eft la maturité des hommes doués d'un raie génie,

développé par un grand exercice.

Mais Cimarofa n'avoit-il pas autant de génie que

Mozai r, & n'étoit-il pas aufli grand muficien?

Voici deux autres queftions auxquelles je ne m'at-

tendois pas, mais qu'il faut cependant eflayer de ré

soudre.

Qu'entendez-vous par génie ? eft-ce feulement la

faculté d'engendrer des idées ? Alors je pourrai croire

que Cimaiota en étoit aufli abondammenr pourvu que

Mozart, puifque le nombre de fes ouvrages égale ce-

'Juides Œuvres de Mozart.

Mais ce qui conftitue un ouvrage ,. ce n'eft pas feu

lement la quantité des idées qu'il renferme , c'eft aufli

le parti qu'on en tire.

U y a dans un morceau plufieurs créations diffé

rentes; la première de toutes eft celle qui fournit les

idées mères. Ces idées ne doivent pas feulement fc

compter, mais fe pefer; carie nombre eft un mérite,

& la quantité un autre. Pour aller plus vite , je veux

fuppolerque ces deux compofiteursétoient fur ce point

parfaitement égaux. Mais la quantité & la qualité

des idées premières fuffifent elles pour rendre Cima-

tofa égal a Mozart ?

Les idées & les créations fecondaires ne font elles

donc pas d'un grand poids dans la balance du vrai

génie & des grands talens?

Ce que j'appelle ici créations fecondaires n'eft pas

d'uu mérite accefloirc, mais indifpenfable dans la

contexture d'une compofùion diftinguée. Dans les

ouvrages des hommes ordinaires, on n'aperçoit nulle

trace de ces fécondes créations; des idées a la fuite

les unes des autres eft tout ce qu'on y remarque;

mais qu'il y a loin de ce travail à celui des grands

maîtres, même dans leurs ouvrages les moins artifte-

ment conçus, & qui ue font pour ainfi dire que jetésl

Faire naître la variété de l'unité , ou favoir entre

tenir l'unité dans la variété, font les deux grands

fecrets que poffèdent, à un degré plus ou moins émi-

nent , tous les grands écrivains , foit en mufique , foit

dans les lettres.

Mais eft-il plus difficile de faire naître la variété de

l'unité, que d'entretenir l'unité dans la variété?

Ces deux chofes ont chacune un très-grand mé

rite, & il n'eft donné qu'aux hommes fupérieurs de

remplir parfaitement l'une ou l'autre de ces deux

tâches; mais il y a, ce me femble, plus d'art encore à

faire naître la variété du fein de l'unité, qu'à entretenir

l'unité au milieu de la variété, quoique l'une de ces

difficultés rentre néceffairement dans l'autre.

En effet, que faut-il pour que la variété naiffe de

l'unité î

Il faut d'une ou de plufieurs idées premières en

faire fortir le plus grand nombre qu'il eft poflîblc,

& toutes aflez diftiniftes l'une de l'autre pour que

l'ennui ne naiffe pas de leur uniformité.

De-là le befoin d'oppofer celles qui contraftenc

l'une avec l'autre, afin qu'elles aident à fe faire mu

tuellement diftingmr, & celui de s'arrêter discrète

ment au point où commence le rabâchage.

Maintenant , où cette variété , qui naît directement)

de l'unité, fc fait-elle remarquer?

Dans les fugues Se dans toutes les compofirions qui

en réunifient les principales qualités, & qu'on nomme

pour cela morceaux fugues.

A ce fcul mot je vois fuir , en peftant , tous les petits

amateurs , qui donnent au diable la fugue & tout ce

qui en provient , n'y voyant que du pédantilme & de

la confuûon, d'où naît pour eux une fatigue infup-

portable ou un dégoût n 01 tel.

Comment parler au vulgaire d'un genre qui l'in-

difpofe à ce point ?

Je ne veux pas juftifierles défauts réels de la fugue,

mais il faut être aifez courageux pour dire à ce vul

gaire que les arts ne doivent pas avoir pour bornes

les limites trop rapprochées de fon intelligence.

Quelqu'heureux que puifle être le naturel des

hommes qui ne font nullement exercés , cet inftinél

ne peut fuffire pour les rendre juges compécens dans

tel art que ce foit.

La perfection réelle qui échappe à la multitude eft

donc bien loin de mériter qu'on la néglige ; mais il

ne faut jamais confondre ce qui n'eft qce de pure re

cherche , fans effet, avec ce qui conftitue les grandes

beautés de l'art.

Ne faire de la mnfique que pour montrer qu'on a

appris à vaincre les difficultés que préfente le contre

point obligé, triple ou quadruple, c'eft faite con-

noître qu'on a étudié les procédés les plus épineux du

métier. Ce métier a quelque chofe de tefpcctable fans

doute, parce qu'il fuppoie un long exercice; mais le

but de l'art n'eft pas de vaincte des difficultés; c'eft

de chirmer par des chants enfantés par le génie Se

la fenfîbilité , à l'aide d'une imagination brillante &

féconde, que guide & foutient un favoir profond;

c'eft d'émouvoir l'ame par des effets merveilleux Se

enchanteurs qui l'étonnent & la ravinent. Ce qui

li ij
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est dépourvu d'expression, ce qui n'ag:te point l'ame

d'une m .niì' i c délicieuse ou terrible , cc qui n'agrandit

pas ses idées ou ses sentimens, est étranger à ce but.

Mais ce n'est pas avec de la besogne d'écolier que

l'on remplit cette grande & noble tache. Quelqu'élan

qu'ait parfois un compositeur médiocre , il ne peut

cacher son ignorance & la foiblcsse de ses moyens à

quiconque connoît , non quelques procédas du mé

tier, mais l'art au point que rien de bien ou de mal

ne lui échappe, en quelque genre que ce soit. Ce

n'est point par les piestigcs ou le bruit du charlata

nisme qu'on l'étonnc, rien n'est beau pour lui que le

Vrai; le faux n'oLcient que sa haine ou son mépris.

La fugue, reléguée dans les écoles ou dans les réu

nions peu nombreuses d'amateurs & de musiciens

choisis, ne peut avoir d'emploi au théâtre, où il faut

se faire comprendre de tout le monde à la fois , ou

du moins parler tour à tou à chacune des classes des

spectateurs. Mais plusieurs de ces moyens , & les plus

beaux , peuvent y être mis de temps en temps en

usage, a la satisfaction générale.

Telles sont les grandes imitations , les attaques

rives & animées ; car c'est p^r-là que se distinguent

les ouvrages des maîtres de ceux des écoliers, Si. que

l'unité s'entretient au sein de la variété.

On peut donc s'affranchir tant qu'on voudra de ta

gêne & des entraves de la fugue & du canon j mais il

iaitt un sujet piincipal, un but auquel se rattachent

les diverses pensées, & où concourent les difrVrens

effets , fans quoi plus d'unité. S-ins elle , que seroient

les discours de Cicéron, les oraisons de Bossuet, les

tragédies de Racine, les comédies de Molière : que

seroient sans elle les symphonies d'Haydn , les qua

tuors & ses sonarcs ? Sans l'unité , que seroient ks ta

bleaux des grands peintres, les monumens des grands

architectes ?

Mais s'il est des objets visibles par lesquels l'unité

est artiltement entretenue parmi les différentes parties

d'un tout, il <n est aussi qui se dérobent à nos re

gards, fans échapper au sentiment & à l'tntelligence.

Cc fil logique qui unit les pensées (ans que l'on puisse

expliquer matériellement leur degré de parenré , ne

peut être l'objet des leçons des maîtres : Ic génie íc

la sensibilité peuvent seuls nous en révéler l'existence

& nous en donner le secrer. ( De Momigny.')

Ouverture du uvre, a l'ouverturi du li

vre. (Voyez Livre. )

OXIPYCN] , adj. plur. C'est le nom que don-

noient les Anciens, dans ie genre épais, au troitième

son en montant de chaque frtracorde Ainsi le- ions

oxìpycni éroient cinq en nomb'e. (Voyez Apvgni,

Epais , Système , Tétracordi. )

OXPHÉORON. Inítitiment à cordes , semblable

à la pandore, mais plus pttit.
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P, pir abréviation , signifie piano, c'est-à-dire,

doux. (Voyez Doux.)

Les deux P P signifient ptanijsino , c'est-àdirc,

tris-doux. {J . J. Roujfeau.)

PALETTES. On nomme ainsi , en termes de fac

ture, les glandes touches du clavier de l'oigue & du

piano. Les petites se nomment feintes ; mais l'une &

í'aurte de ces deux dénominations commencent à

n'être plus en usage. {De Momigny.)

PANDORE. Instrument à cordes , assez semblable

au lath , mais dont le chevalet étoit obli |ue , en forte

que l.'S cordes croient inégales dans leur longueur.

De toute la famille du luth , la guitare est pres

que le seul instrument à pincer qui survive.

(De Momigny.)

PANTALON. On nomme ainsi le clavecin ou le

piano vcitical.

PANTOMIME, f.s. Air sur lequel deux ou plu-

íîems danseurs exécutent en danse une action qui

porte auíli le nom de pantomime. Les airs des panto

mimes ont pout l'ordinaire un couplet principal qui

revient souvent dans le cours de la pièce , & qui doit

être simple, par la raison dite au mot Contre-danse ;

mais ce coup'et est entre-méU d'autres plus faillans,

ni parlent pour ainsi dire, & font image dans les

-.uations où le danltur doit mettre une cxpieilíon

déterminée. (Voyez Ballet.) {J.J. Roujfeau.)

PAPIER réglé. On appelle ainsi 1: papier pré

paré avec les portées toutes tracées pour y noter la

musique. (Voyez Portée.)

H y du papier réglé de deux espèces, savoir, celui

dont le format est plus long que large , rel qu'on

l'emploie communément en France, & celui dont le

format est p us large que long ■■, cc dernier est le seul

dont on le lerve en Italie. Cependant, par une bi

ïarreric dont j'ignore la cauìe, les papetiers de Paris

appellent papier réglé à la française , celui dont Ou se

scrr eu Italie, & papier réglé à l'italienne , ceìui qu'on

préftre en France.

Le format plus large que long paroît plus com

mode, íoic parce qu'un livre de tette forme se tient

mieux ouvert sut un pupirre, loit parce que les por

tée»; errant plu^ lo; gu:s , < n en change moins fréquem

ment : or, c'est dans ces chargemens que les musi

ciens tont lujets à prendre une portée pour l'autre,

surcoût dans les partitions. (Voyez Partition )

L.C papier réglé en usage en Icalie est toujours

de dix portées, ni plus ni moins; & cela fair juste

deux lignes ou accolades dans les partitions ordinaires

où l'on a toujours cinq parties, lavoir, deux dessus

de vi 1. ns, la viola, la parti.- chantante Si la b-sse.

Cette divilìon étant toujours la n.enif , & chacun

trouvant dans toutes les partitions fa partie sembia-

blement placée, passe toujours d une accolade à l'au

tre fans embarras & lans risque de se méprendie.

Mais dans les partiáons françaises , où le nombre des

portées n'est fixe & déterminé, ni dans les p<gís ni

dans les accolades, il faut toujours hésiter a la fin

de chaque portée pour trouver, dans l'accolade qui

fuit, la portée correfpon iante à celle où l'on est; ce

qui rend le musicien moins lûr , & l'cxécutioo plus

lujctte à manquer. (J J. Rsujf.au.)

PARADIAZEUXIS , ou Disjonction pro

chaine,/./. C'étoit, dans la musique grecque, au

rapport du vieux Bacchius , l'intervallc d'un ton , feu

lement entre les cordes de deux tétracordes , & telle

est l'espèce de disjonction qui règne entre le tétra-

corde lynnéménon & le tétracorde diézeugménon.

(Voyez ces mots.) "(J. J. RouJJ'eau.)

PARAMËSE, / /. C'étoit, dans la musique

grec ,ue, le rom de la première corde du tétracorde

diézeugménon. II faut le souvenir nue le troisième

tétracorde pouvoitêrre conjoint avec le second; alors

fa première corde étoit la inèle ou la qu irième corde

du second, c'est-à-dire, que cette nièse étoit com

mune aux deux.

Mais quand ce troisième tétracorde étoit disjoint,

il commençoit par 1 1 corde appelée paramefe, laquelle,

au lieu de se confondre avec la mèse , íe trouvoit

alors un ton plus haut, & ce ton faifoit la disjonction

ou distance entre la quatrième corde ou la plus aiguë

du tétracorde mél.m , & la première ou la plus çiave

du tétracorde dit'zeugm^non. ( Voyez Íystïme ,

Tétracorde.)

Parâmes signifie proche de la mè'e, parce qu'en

efftt li raramèfè n'en étoit qu'à un ton de distance,

quoiqu'il y eût quelquefois une corde entre-deux.

( Voyez Trite ) 'J.J. Roujfeau. )

PARANÈTE, / /. C'est, dans la musique an

cienne, le nom donné par plusieurs auteurs a la troi-

lù-me corde de chacun des troi< tétraco'des fyr.némé-

non, diézeugménon & hyperboléon, corde que quel-

qu:s-uns ne distinguoient que par le i om-du genre

où ces tétracordes étoient employés Ainsi, la troi

sième corde du tétracorde hyperboléon , laquelle est

appelée hyi crboléon diatonos par Aiistcxène & Aly-

pias, eíist^çìée paranhe-ftyperpotéon pzt Euclide, &«.

{J. J. Roujfeau.)

■
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PARAPHONIE,/./ C'est, dans la trusique an

cienne, cette espèce de consonnance qui ne résulte pas

des mêmes sons , comme l'uniíson, qu'on appelle

homopkoiie , ni de la réplique des mêmes sons,

convne l'cctive, qu'on appelle antiphonie , mais des

sons réellement différens', comme la quinte & la

Suarte , seules paraphantes admises dans cette rau

que : car pour la sixte & la tierce, les Grecs ne les

mettoient pas au rang des paraphonies , ne les ad

mettant pas même pour conlounances.

(/. J. Rousseau.)

Paraphonie. Personne n'a compris encore ce

qu'entendoient les Anciens par le mot paraphonie , &

Rousseau donne ici à gauche , comme tous ses prédé

cesseurs & même ses luccesseurs.

Pourquoi les Grecs ne mettoient- ils pas la tierce

& la sixte au nombre des paraphonies ? Par une rai-

Ion fans réplique ; c'est que la paraphonie est im

possible à la tierce & à la sixte.

Pourouoi n'avoient-ils de paraphonies qu'à la

quarte & à la quinte? Parce que, par la disposition

naturelle des degrés de l'échelle diatonique, la para

phante ne peut avoir diatoniquement lieu qu'à la

quarte ou à la quinte.

Où en est la preuve J

Avant de vous la donner , me pemettrez vous de

vous demander ce que c'est qu'une paraphonie?

Une paraphonie eft une des répétitions de sons, non

telle que Ìunisson ou l'oíiave , mais de sons réelle

ment dijsérens , comme la quinte & la quarte , feules

paraphonies admises dans la musique des Grecs.

C'est la définition de J. J. Rousseau ; mais cette dé

finition n'est ni claire ni vraie.

La paraphonie est une répétition exacte des mêmes

intervalles, & qui n'a lieu qu'à la quinte & à la

quarte, parce qu'à tout autre intervalle , cette répéti

tion est inexacte ou se nomme homophonie pour celle

i l'unisson , pui'que ce sont les mêmes cordes , &

antiphonie pour celle à ['octave , parce qu'il y a l'op-

position entre ces deux chants , qui se trouve entre 1c

grave & l'aigu.

La preuve maintenant que la paraphonie ne peut

avoir lieu sans sortir du ton ou du genre diatonique

qu'à la quarte ou à la quinte, c'est que vous ne trou

verez dans tous les tétracordes que deux, dans chaque

espèce, qui soient conformés de même ;

savoir : ut ré mi fa comme fol la fi ut ;

fi ut ré mi comme mi fa fol la

la fi ut ré comme ré mi fa fol ;

fa fol la fi , qui est le septième, n'a point

de compair.

Comme fol la fi ut peut être placé au-dessus ou

au-dessous d'ut ré misa, ou ut ré mi fa au-dessus ou

au-dessous de fol la fi ut , il y a par-là paraphonie à

la quarte au-dessous ou à la quarte au-dessus, ou à

la quinte au-dissous & à la quinte au-dessus.

Premier exemple.

Sol la fi ut — ut ré mi fa — fol la fi ut.

Quarte au-dessous. Quinte au-dcssur<

Deuxième exemple.

Ut ré mi fa — fol la fi ut ré — ut ré mi fa.

Quinte au-dessous. Quarte au-dessus.

. La paraphonie ou la pareUle-phonie , ou sonnerie,

vient de ce que d'ut à ré il y a un ton , comme de

fol à la ; de ré à mi un ton , comme de la à fi ; de

mi z fa un semi-ton , comme de fi à ut.

Or, comme le ti'tracorde mi fafol la est conformé

comme)» w ré mi, il y a paraphonie , pareilít-fon-

nerie cnrr'eux.

II en est de même de la fi ut ré avec ré mi fa fol.

Maintenant , quelle différence faites-vous d'une

consonnance à une paraphonie ì

La voici chei les Grecs ;

La consonnance étoit l'intervalle auquel l'horoo-

phonie, l'antiphonie & U paraphonie ont lieu, Si pat

conséquent l'unisson, l'octave, la quint; & la quarte.

Mais , comme il faut bien y prendre garde, il ne s'agit

nullement ici de técracordes ou de Ions qu'on entend

à la fois , mais de sons successifs & entonnés par la

même voix; car il n'est question que de mélodie de

non d'harmonie.

Ce qui a donc induit ici en erreur J. J. Rousseau ,

c'est qu'il s'est imaginé qu'il étoit question de deux

chants à la £>is placés à la quarte ou à la quinte Tua

de l'autre.

Pour fc convaincre que la paraphonie est impossi

ble à la tierce ou à la íixte , il suffit de comparer ut

ré misa avec misa fol la ou avec lafi ut ré , ou l'io-

verse , & l'on verra que ces tétracordes n'étant point

compaks ou pareils, ils ne peuvent former un même

air, une même fuite de sons.

Cela seul explique la bévue des Modernes , qui ont

cru suivre les principes des Anciens en dallant la

quinre & la quarte parmi les consonnanecs , dans leue

lystème harmonique , parce que les Anciens les

avoient rangées dans cette cathégorie dans leur sys

tème mélodique. Mais il y a, comme on seut, encre

l'une & l'autre de ces choses , toute la différence du

simultané au successif, & par conséquent de la mélodie

à \'harmonie.

Les paraphonies ne font pas ce qui consonne \

moins qu'elles ne soient tellement pareilles, qu'elles

ne forment que [unisson ou ïoBave du chant dont

elles font la paraphonie, auxquels cas celle à L'unis

son prend le nom i'homophonie , parce que ce sont
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les minus sons , Si cdle à l'octavc , le nom à'anti-

pkonie. Les run es paraphantes , loin d'èire des con

fonnances , font, au contraire , des dilion:.nces donc

l'oreille ne peut souffrir deux de lulte; car on ne peut

faire consécutivement fur la balle deux cjuintes justes

ou deLx quartes. >

Or } placer la quinte & la quarte justes au nombre

des confonnances , & en prohiber remploi comme

contraire àl'harmonie, c'est une contradiction mani

feste & révoltante pour la raison.

II est donc évident que l'on doit exclure de la

dalle des confonnances tout intervalle auquel deux

chants ou deux parties différentes ne peuvent pas

cheminer á la fois ; & comme la quinte & la quarte

font de ce genre , il faut donc de toute nécessité les

rayer de ce tableau , sous peine de n'avoir pas le sens

commun.

Le système de Gui n'étoit sondé que sur la para-

phonie y mais comme il n'y a naturellement que deux

hexacordes qui soient paraphoniques entr'eux, & qui

font fol la fi ut rí mi St ut ré mi fa fol la, il a été

obligé d'admettre le B mol , pour que l'hexacordefa

sU la siìt ut ri fût paraphoniqut aui deux autres.

La répétition des noms des íìx notes ut ri mi fa

sol la avoitdonc pout fondement la paraphonìe h xa-

tordale , Sí voilà pourquoi Gui n'inventa que six

notes. Chez les Grecs , elle avoir pour base la para

phonìt títracordate , & c'est pourquoi ils folsioient

tn quatre noms seulement té ta the tho. Chez les

Modernes , elle a Yantiphoiie ou la paraphonic ocla-

vale pour principe , St c'est pour cette raison que

uous avons sept notes : ut ré mi fa fol la fi. Dans

chacun de ces systèmes on devoir donc faire ce qu'on

a fait. (Voyez Système de J. J. de Momigny ;

yeyez auffi Intervalles St Harmonie.)

(Dt Momigny.')

PARFAIT, adj. Ce mot, dans la musique, a plu

sieurs sens. Joint au mot accord, il signifie un accord

qui comprend toutes les confonnances fans aucune

d-lfunancc ; joint au mot cadence , il exprime celle qui

porte la noie sensible , & de la dominante tombe lur

la finale; joint au mot confonnance , il exprime un

inrervalle juste & déterminé, qui ne peut être ni ma

jeur ai mineur : ainsi l'cct-ve , la quinte & la quarte

lonr des confonnances parfaites, & ce sont les feules;

joint au n.ot mode, il s'applique à la mesure par une

acception qui n'est plus connae, & qu'il faut expliquer

pour l'mcelli^encedcs anciens auteurs.

Ils divifoient le temps ou le mole, par rapporta la

meiu. c , en parfait ou imparfait , & prétendant que

le nombre ternaire étoit plus paifait que le binaire,

ce qu'ils prouvoient par la Trinité, ils appeloient

temps ou mode pa'fait , celui ('ont la mesure étoit à

ixois temps, St ils le naarquoient par un O ou cercle,

qoelqucfois seul , & quelquefois barté , tf. Le remps

ou mo l c imparfait formoit une mesure á deux temps,

& se nwrquo'it par un Q tronqué ou un C, tantôt

seul & tantôt barré. (Voyez Mesure, Mobî,

Prolation, Temps.) (J. /. Rousseau.)

Parfait. L'accord parfait n'tst pas d'une perfec

tion absolue , mais relative; c'est celui dont tous les

sons concordent & conforment le plus entr'eux.

Pour que l'accord parfait eût une perfection abso

lue , il faudioit que toutes les notes qui le composent ,

comparées mutuellement entr'elles , ne formassent

aucune dissonance, mais des intervalles tous vérita

blement conlonnans.

Dans ut mifol ut mi, qui est l'accord parfait de la

tonique du ton d'ut majeur, il n'y a de confonnance

que la tierce ut mi, la sixte m neure mi ut, la sixte

majeure fol mi & l'octave juste ut ut.

La quinte ut fol , qu'on a eu la sottise de ranger

parmi les confonnances parfaites, n'est qu'une demi-

consonnance. ( Voyez Quinte.)

La quarte fol ut , qu'on s'est auflî avisé de ranger

parmi les confonnances parfaites , est une dissonance.

( Voyez Quarte. )

En conséquence, on sent que l'accord parfait recé

lant dans son sein une quinte & une quarte, ne peut

être d'une perfection entière & absolue, mais fule-

ment d'une perfection partielle & relative aux accotds

plus imparfaits que lui-même.

Comment se fait-il que renfermant une demi-con-

sonnance qui est cette qu;nte foi ut , & une disso

nance ut fol , il ne soit pas rangé parmi les accords

dilsonans?

C'est que ni la quarte ni la quinte ne sont admises

en cette qualité dans cet accord j le sol nc s'y logeant

que comme tierce de mi, St par conséquent en qualité

de consornance, & Vui comme octave de l'ur, & non

comme quatte de fol. (Voyez Octave. )

( De Momigny. )

PARHYPATE,/: /Nom de la corde qui suit im

médiatement l'hypate du grave à l'aigu. II y avoit

deux parhypates dans le diagramme des Grecs; savoir,

la parhypate - hypaton St la parhypate -mêfon. Ce

mot pa'hypathe signifie fous-principale ou proche la

principale. (Voyez Hypate. ) (J. J. Roujseaa.)

Parhytate. C'est le la ajouté par les Grecs à

l'eptacorde si ut ré mi fa fol ta pour en former uu

octacorde.

C'est àcettenote, au destbusdcrhypate-hypaton,

que S. Grégoire applique la lettre A.

A B C D E F G.

La p ut ré mi fa fol.

11 étoit naguère en usege de dire qu'un morceau

étoit en A mi la , quand il étoit en la , parce que l'on

désignoit ainsi la tonique par la lettre de l'alphabet ,

& par son nom dans le système moderne, en inttrea
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lant, «nrte ces deux différentes désignations de la

mèmc note, celui de fa dominante.'

Exemple dans tous les tons.

ha fi ut ré mi fia fiol.

Ali fa soi la fii ut ré.

A B C D E F G.

En B fia , si la quinte Ce trouvoit fausse, on fo'.is-

entendoit le bémol à BSi l fi, ou le diète a/j On lup-

posoit aussi les bémols ou les diètes n- cessaircs aux

r.otes non comprises dans cette désignation, ^ui ne

contient que la tonique, la quinte & son octave.

( De Momigny.)

PARODIE,/./. Air de symphonie dont on fait

un air chantant en y ajustant des paroles. Dans ui:e

uuilique bien Lite, le chant est fait fur les paroles, &

dans la parodie , les paroles lent faites fur le client :

tous les couplets d'une chanson , excepté le premier ,

font des espèces de parodies ,-Sc c'elt, pour 1'ordinaire,

ce que l'on ne sent que trop à la manière dont la pro

sodie y est estropiée. ( Voyez Chanson )

(7. J. Roufeau.)

PARODIER. C'est faire des paroles fur un ai:

donné, ou lur un morceau de musique. quel qu'il íoit.

La parodie demande un poète qui lente bien la musi

que, ou qui fou guidé par un musicien.

11 faut de la flexibilité dans le talent du poëte qui

parodie , ce qui tient à une abondance d'idées ck de

mots dout il peut disposer à son g>é.

On devroit avoir uri certain nombre de poètes dis

tingués pour cet emploi , qui , comme l'a très-bien dit

le célèbre Grétry, feroienc d'ure très-grande un li* é

pour embellir de í'cxpression de la poésie les meilleures

compositions instrumentales qui peuvent se prêter à

ce perfectionnement. La parodie serviroit à les faire

comprendre à ceux auxquels il faut une traduction ,

dans leur langue, pour connoìtre la vraie expression

d'un morceau de musique. (D< Momigny.)

PAROLES,/./ plur. C'est le nom qu'on donne

au poème que le compositeur met en musique, soit

que ce poème soit peiit ou grand, soit que ce soit un

drame ou une chanson La mode est de dire d'un nou

vel opéra que la musique en est passable ou bonne,

nuis que les paroles en font détestables : on p o.irroit

dire ìe contraire des vieux opéras de Lulli.

(7. J. Roufeau.)

PARTIE,/./! C'est le nom de chaque voix ou

mélodie séparée, dont la réunion forme le concett.

Pour constituer un accord, il faut que deux fous au

moins se fassent entendre à la fois ; ce qu'une feule

voix ne íauroit raite. Pour former, en chantant, une

harmonie ou une fuite d'accords , il faut donc plusieurs

voix: lc chant qui appartient achacuie de ces voix

s'appelle partie , Sc la collection de toutes les partiel

d'un mème ouvrage , écrites I une au-dessousdel'autte,

s'appelle partition. (Voyez Partition.)

Comme un accord complet est,compofé'de quatre

sons, il y a aussi, dans la musique, quatre panies

principales .dont la plus aigus s'appelle dejfus. St se

chante par des voix de femmes, d'eníansou de mufici:

les trois autres font, la haute-contre, la taille & la

haffe , qui tout:s appartiennent à des voix d'hommes.

On peut voir dans les planches l'étendue de voix de

chacune de ces parties , Sc la clef qui lui appartien'.

Les notes blanches montrent les sons pleins où chaque

partie peut arriver tant en haut qu'eu bas, St les cro

ches qui suivent montrent les sons où la voix cem-

menceroit à le forcer , & qu'elle ne doit former qu'en

passant. Les Voix italiennes excèdent piefciue toujours

ccitc é enduc dans lc haut , surtout les dessus; mais

!a voix devient alors une espèce de fijucet , & avec

quclqu'art que ce défaut se déguise, c'en est certaine

ment un.

Quelqu'une, on chacune de ces parties fc subdivise

qu.ind on compose a plus de quarte parités. (Voyei

Dissus, Taille, Basse.)

Dans la première invention du contre-point, il

n'y cut d'abord que deux parties , dont l'une s'appe-

loit ténor Sc l'autre d'-ficant} ensuite on en ajouta ur.e

t.oilìème qui prit lc nom de triplum ; 8t enfin une

quat Kmc , qu'on appela quelquefois quadruplum , &

plus communément mottetus. Ces panies se confor-

doit-nt & enjambaient très- fréquemment les unes fur

les autres : ce n est qu: peu a peu qu'en s'érendant i

l'aigu & au grave, elles ont pn« , avec des diapasons

plus séparés & plus fixes, les noms qu'elles ont au

jourd'hui.

11 y a auflì des parties instrumentales. II y a mime

des instrumens, comme l'orgue, le clavecin, la>iole,

qui peuvent taire pìusieimparties à la fois. On dieise

aussi la musique instrumentale en quatre panies , qui

répondent à cel es de la musique vocale, qui s'ap

pellent dcjfus . quinte, tailie & bajfie y niais ordinai

rement le dessus se srpare en denx , Sc la quinte s'unit

avec la taille, tous lc nom commun de viole. Onrou-

veraauslì dans ces planches les clefs Si l'étendue des

quatre parties instrumentales ; mais il salit remarquer

que la plupait des instrumens n'ont pas dans Ve haut

d'. s bornes précises , & qu'on je_s peut faire déman

cher autant qu'on veut , aux dépens des oreilles des

auditeurs; au lieu que dans le bas ils or t un ternie

fixe qu'ils ne fauroient passer : ce terme est a la note

que j'ai marquée; mais je n'ai marqué da.-.s \e haut

que celle où l'on peut atteindre fans démancher.

11 y a des parties qui ne doivent être chantées que

par une íeule vcfx, ou jouées que par un seul instru-

mei t, & celles-là s'appcl'ent pan; cs~-ricitanie s . D'au

tres parties s'exécutent par plusieurs personnes chan

tant ou jouant à l'unisson, & on les appelle partitt

concertantes ou panies de chaur.
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On appelle encore partie le papier de musique sur

lequel est: écrite \i partie séparée de chaque musicien;

quelquefois plusieurs chantent ou jouent fur le même

papier : mais quand ils ont chacun le leur, comme

ce a fe prat que ordinairement dans les grandes mu

siques , alors , quoiqu'en cc sens chaque concertant

ait fa partie, ce n'est pas à dire dans l'autre sens qu'il

j ait autant de parties que de concerrans , attendu

que la même partie ell louvent doublée, triplée &

multipliée à proportion du nombre total des exécutans.

( J. J. Roufeau. )

Partie. La musique étant une lingue où plusieurs

discours peuvent se faire entendre à la fois , non-feu-

lem.nt s.ms se nuire, mais en se servant mutuellement,

pourvu que ces différens discours soient concus de

manière que leur ensemble n'en forme qu'un seul , il

s'ensuit que chacun de ces discours n'est pas un tout ,

mais la portion d'un grand tout qui se forme de leur

réunion. De-là vient lc nom de la partie donnée à

chacune des portions de ce tout, & qui est elle-même

«n to.it plus ou moins complet, selon l'importance

de la partie, Si selon la manière dont elle est conçue.

La partie principale s'établit généralement dans les

sons les p'us aigus du clavier ou du système musical,

parce que ces Ions , plus perçans & par-là plus faciles

à distinguer , font aussi cc-ux qui peuvent être entendus

en plus grande quantité Si plus long-temps fans fati

gue & fans ennui.

Mais il est ■-'eux parties principale?, la plus haute

ou la plus aiguë , Sc la plus balíe ou la plus grave.

Le dessus & la basse font donc les deux principaux

objets de la sollicitude du compositeur.

La basse est en quelque sotte la racine , & le dessus

la rieur de la tige harmonique.

Le dessus doit généralement être en harmonie avec

la baíTe, mais ce n'est quelquefois qu'à l'aide d'une

fartie intermédiaire qu'il s'accorde avec elle.

Les instrumens dont la voix est grave ne peuvent

erre entendus long-temps comme partie principale,

fans qu'U en naisse une forte de fatigue & de d-'goût.

Comment pare-t-on à cet inconvénient; En failant

chanter les instrumens plus long-tcmps dans les cordes

aiguës que dans les graves. U est donc plus nécessaire

encore de démancher fur la basse que fur lc violon.

A mérite égal, un morceau de basse-taille doit donc

produire un ester moins agréable qu'un morceau de

tenore, & un morceau de tenore moins qu'un raor-

de dessus.

Lc besoin de variété peut donner momentanément

La préférence à chacun d'eux , mais celui qui l'aura

constamment est la voix ou l'instrument lc plus aigu ,

fans pourtant l'être à un point excessif. II faut bien

que les cordes soient prises dans le haut du clavier ,

mais dans un timbre qui ait à la fois de la douceur Si

de i'éclat. ( Voyez Voix. ) ( De Momigny, )

Mujìque. Tome II.

PARTITION, / /. Collection de toutes les par

ties d'une pièce de musique, où l'on voit, par la réu

nion des portées correspondantes , l'harmonie qu'elles

forment entr'clles. On écrit pour cela toures les par

ties portée à portée, l'une au-dtssous de l'autre, avec

la clef qui convient à chacune, commençant par les

plus aiguës, & plaçant la basse au-dessous du tout;

on les arrange comme j'ai dit au mot Copiste, de

manière que chaque mesure d'une portée (oit p'acéc

perpendiculairement au-dessùs ou au- dessous de la me

sure correspondante des autres parties, & enfermée

dans les mêmes barres prolongées de l'une à l'autre,

afin que l'on puisse voir d'un coup d'ccil tout ce qui

doit s'entendre à la fois.

Comme, dans cette difposirion, une feule ligne de

musique comprend autant Je portées qu'il y a de pat

ries, on embrasse toutes ces portées pat un trair de

plume qu'on appelle accolade , Si qui fe tire à la

marge au commencement de certe ligne ainsi com

posée ; puis on recorr mence , pour une nouvelle ligne ,

à tracer une nouvelle accolade qu'on- remplit de la

fuite des mêmes portées écrites dans le même ordre.

Ainsi, quand on veut suivre une partie, après avoir

parcouru li portée jusqu'au bout, cn ne passe pas à

celle qui est immédiatement au-dessous, maison re

garde quel rang la portée que l'on quitte occupe dans

son accolade ; on va chercher dans Vuccolade qui fuit

la portée correspondante , & l'on y trouve la suire de

la même partie.

L'usage des partitions est indispensable pour com

poser. II faut aussi que celui qui conduit un concett

ait la partition sous les yeux pour veir si chacun fuit

fa parre, & remettre ceux qui peuvent manquer:

elle est même utile à l'accompagnateur peur bien

suivre l'harmonie; mais quant aux autres musiciens,

on donne ordinairement a chacun fa partie séparée,

étant inutile pour lui de voir celle qu'il n'exécute pas.

II y a pourtant quelques cas où l'on joint dans une

partie séparée d'autres parties en partition partielle,

pour là commodité des exécutans : l°. dans les paries

vocales, on note ot iinairement la basse continue en

partition avec chaque pattie récitante, soit pour évi

ter au chanteur la peine de compter ses pauses cn

suivant la bass.- , soit pour qu'il sc puisse accompagner

lui-même cn répétant ou récitant sa partie; i°. les

deux parties d'un duo chantant se notent en partition

dans chaque partie séparée, afin que chaque chan

teur, ayant fous les yeux tout le dialogue , en saisisse

mieux l'esprit, & s'accorde plus aisément avec fa

contre partie . dans les parries instrumentales

on a foin, pour les réciratifs obligés, de noter tou

jours la pattie chantante en partition avec celle de

l'instrument, afin que, dans ces alternatives dechanc

non mtsuté Si de lymi honie mesurée, le sympho

niste prenne juste lc temps des ri ournelles fans en

jamber & fans retarder. ( J. J. Roujfcau. )

Partition. C'est lapierred'achopnement de ceux

Kk
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qui composent d'oreille & sans principes. Quand on

n'y considère que le dessus , on est souvent assez con-

tei t de cc qu'il renferme ; mais dès qu'on vient à jeter

le< yeux fur les parties & qu'on en examine l'ensemble,

alors on détourne la vue ; car il ne fufHroic pas de se

boucher les oreilles.

Quand on a du génie , ou du moins des idées , il ne

faut pas se décourager de ce que Ton ne sait ni l'har-

monie ni la composition. Ces choses peuvent s'acqué-

/ rir facilement si l'on est vraiment organisé pour deve

nir compositeur.

Si l'on n'est pas à la portée des conseils d'un grand

maître, il faut en demander aux parutions des nom

mes faits pour servir de modèles.

II faut les étudier cent fois, & jusqu'à ce qu'on en

comprenne bien la matière & l'esptit. Dès qu'un mu

sicien fait solfier à livre ouvert, son premier soin de-

vroit être d'acheter une partition , non d'opéra , mais

de quatuors d'Haydn , & de la lire tous les jours. S'il

peut se ta faite expliquer, cela abrégera sa peine;

mais ce fera tant mieux s'il vient à bout lui seul de la

sentir & de s'en rendre compte. (Ruelle jouissance que

cette lecture peur celui qui parvient peu à peu à la

saisir ! & quel plaisir plus grand pour celui qui est

tellement familiarisé avec cette opération , qu'elle est

plus facile pour lui qu'il ne l\st aux musiciens ordi

naires de lire une leule partie; car, non-feulement

alors on embrasse toute la partition d'un coup d'ccil ,

maison en sent tellement les effets, qu'aucune exé

cution ne peut être aussi parfaite que le sentiment

intime qu'on s'en procure.

Que n'existe-t-il cent mille volumes de chefs-

d'œuvre pour repaître l'amc des grands musiciens!

Mais la nature n'est pas si prodigue de têtes d'un vrai

fénie , pour qu'on en puisse feulement trouver mille

ignés de l'atter.tion d'un homme supérieur. Dans ces

immenses bibliothèques, que d'ouvrages foibles ou

mauvais pour un profondément pensé & bien écrit !

II en est de même en musique ; d'ailleurs , fa grande

révolution nes'étant opérée qu'après celle qui a eu lieu

dans les lettres, elle ne compte de chefs-d'œuvre qui

n'ont rien de suranné , que ceux qui ont été produits

depuis soixante ans au plus. Quand on va au-delà ,

à moins que ce ne soit pour la fugue , il faut s'at-

tendre à trouver des viettleri.t parmi les choses d'un

goût immuable & d'une perfection éternelle. ( Voyez

Partie ) ( Dt Momigny. )

Paxtition est encore, chez les facteurs d'orgue

& de clavecin , une règle pour accorder l'ir.strument,

en commenç inc par une corde ou un tuyau de chaque

touche dans l'étendue d'une octave ou un peu plus,

pril'e vers le milieu du clavier; & fur cette octave ou

partition l'on accorde, après, tout le reste. Voici

comment on s'y prend pour former la partition.

Sur un son donné par un instrument dont je parle-

fai au mot Ton, l'on accorde à l' unisson ou à l'octave

le C fol ut qui appartient à la c'ef de ce nom , & qui

se trouve au milieu du clavier ou à peu près. On ac

corde ensuite le foi , quinte aiguë de cet ut ; puis le

ré, quinte aiguë de ce fol ; après quoi l'on rediscerd

à l'octave de ce ré, à côté du premier ut. On remonte

à la quinte la , puis en.ore à la quinte mi. On redes

cend à l'octave de ce mi. & l'on continue de même,

montant de quinte en quinte , & redescendant a l'oc

tave lorsqu'on avance trop à l'aigu. Quand on est par

venu au /o/ dièse, ons'arrête.

Alors on reprend le premier ut , St l'on accorde son

octave aiguë ; puis la quinte grave de cette octavefa ;

l'octave aiguë de ce fa y ensuite le fi bémol , quinte de

cette octave ; enfin, le mi bémol doit faire quinte juste

ou à peu près avec le la bémol ou fol dièse précédem

ment accordé. Quand cela arrive , la partition est juste ;

autrement elle est fausse , & cela vient de n'avoir pas

bien suivi les règles expliquées au mot Tempéramint.

( Voyez dans les planches la succession d'accords qui

forme la partition. )

La partition bien faite , l'accord du reste est très-

facile, puisqu'il n'est plus question que d'unissons St

d'octaves pour achever d'accorder tout le clavier.

(J.J. Roufeau.)

PASSACAILLE,/: f. Espèce de chaconne dont

le chant est plus tendre & le mouvemenr plus lent que

dans les chaconnes ordinaires. ( Voy. Chaconne )

Les pajfacailtes à'Armidc & A'Ifé , de Ramtau , sont

célèbres dans l'opéra français. ( /. J. Rousseau.)

PASSAGE,/, m. Ornement dont on charge un

trait de chant , pour l'ordinaire assez court, lequel est

composé de plusieurs notes ou diminutions qui se

chantent ou se jouent très-légèrement. C'est ce que

les Italiens appellent aussi pajso. Mais tout chanteur

en Italie est obiigé de savoir composer des pajst, au

lieu que la pluparr des chanteurs français ne s'écar

tent jamais de la note, Sí ne font de passages que

ceux qui font écrits. , (J. J. Roujftau.).

Passage. On ne nomme pas feulement pajfuge

les additions, bonnes ou mauvaises , que les chanteurs

qui ont du goût ou qui croient en avoir , fònr en' cer

tains endioits des morceaux qu'ils chantent , mais

on appelle encore ainsi chaque portion d'un morceau

qui présenté un sens. On dit ce passage est joli, ce

rr«i/'r est charmant. Trait & passage ont une sorte de

fynon)mic en ce cas.

M tintenant qu'on a généralement plus cHnfpiration

& de goût qu'autrefois, parce qu'on est plus St mieux

exercé , les instrumentistes & les chanteurs qui ont du

mérite, brodent ordinairement les passages qui se ré

pètent pour éviter les redites St leur monotonie, Sc.

pour faire connoûre leur talent Se. leur goût. C'est !e

cas de leur dire :

Usei, n'abusez pas ; lc sage ainfîTordonne.

( VoLTAÍRE.}

C De Momigny. )•



PAT PAT 25j

PASSE-PIED, s. m. Ait d'une danse de même nom,

fort commune , dont la mesure est triple , se marque j ,

•Jc se bat à un temps. Le mouvement en est plus vif

que celui du menuet , le caractère de l'air à peu près

semblable, excepte' que le pajse-pied admet la syncope,

te que le menuet ne l'admet pas. Les mesures de cha

que reprise y doivent entrer de même en nombre pai-

rcment pair ì mais l'air du pajse-pied, au lieu de com

mencer fur le frappé de la mesure , doir , dans chaque

reprise, commencer fur la croche qui précède.

( J. J. Roujseau.)

Passe -pied. Que veut dite Rousseau en ensei

gnant que la mesure du pajse-pied est triple ? II ne sait

nullement ce que c'est qu'une mesure triple , quand

il parle ainsi. La mesure triple nc peut être à { , mais

àf. Ila confondu ici la mesure ternaire avec la ternaire

triple. ( De Momigny.)

PASTORALE, /. /. Opéra champêtre dont les

personnages foDt des bergers, & dont la musique doit

étte assortie à la simplicité de goût & de mœurs qu'on

Uui suppose.

Une pastorale est aussi une pièce de musique faite

sur des paroles relatives à l'état pastoral, ou un

chant qui imite celui des betgets , qui en a la douceur,

latendresle & le naturel. L'air d'une danse 'composée

daus le même caractère s'appelle aussi pastorale.

( J. J. Roujseau. )

PASTORELLE, s. f. Air italien dans le genre

pastoral. Les airs français appelés pastorales font or

dinairement à deux temps , & dans le caractère de

musette. Les pastorelles italiennes ont plus d'accent ,

plus de grâce, autant de douceur & moins de fadeur.

Leur mesure est toujours lc six-huit.

(J. J. Roujseau.)

Pastorelleou Pastorale. Ce que dit Rousseau

des pastorelles ne doit s'entendre que de la musique de

Rameau & des compositeurs antérieurs à lui ; mais cela

ne peut s'appliquer aux compositions plus récentes.

Le goût des Français est maintenant celui de l'Eu-

rope entière , saufles nuances des localités. Cette ob

servation doit être généralement faite à chaque arti

cle où le goût français est critiqué ; car ces critiques

ce peuvent s'appliquer avec quelque fondement qu'à

la musique composée il y a cent ans , ou soixante au

.moins. ( De Momigny. )

PAT-CONG. Instrument ou petit carillon des

Siamois.

PATHETIQUE, adj. Genre de musique drama

tique Sí théâtral , qui tend à peindre & a émouvoir

les grandes passions , & plus particulièrement la dou-

Ict.r 8c la tristesse. Toute l'txpression de la musique

française , dans le genre pathétique, consiste dans les

tôiiS traînés, renforcés, glapissans , & dans une telle

lenteur de mouvement , que les Français croient que

tout ce qui est lent est pathétique , & que tout ce qui

est pathétique doit être lent. Ils ont même des airs qui

deviennent gais & badins, ou tendres & pathétiques ,

selon qu'on les chante vîce ou lentement. Tel est un

air si connu dans tout Paris, auquel on donne lc pre

mier caractère fur ces paroles : 11 y a trente ans que

mon cotillon traîne , &c. t Sí le second sur celles-ci :

Quoi ! vous partesfansque rienvous arrêté , &c. C'est

l'avanrage de la mélodie française; elle sert à tout ce

qu'on veut. Fiet avis , & , cum volet, arbor.

Mais la musique italienne n'a pas le même avan

tage; chaque chant, chaque mélodie a fen caractère

tellement propre, qu'il est impossible de l'en dépouil

ler. Sonpathétique d'accent & de mélodie se fait sen

tir en toute sorte de mesure, & même dans les mou-

vemens les plus vifs. Les airs français changent le ca

ractère selon qu'on presse ou qu'on ralentit le mou

vement : chaque air italien a son mouvement tellement

déterminé, qu'on ne peut l'altérer sans anéantir la mé

lodie. L'air ainsi défiguré ne change pas son carac

tère , il le perd ; ce n'est plus du chant , ce n'est rien.

Si le caractère du pathétique n'est pas dans le mou

vement, on ne peut pas dire non plus qu'il soit dans

le genre, ni dans le mode, ni dans l'harmonie, puis

qu'il y a des morceaux également pathétiques dans

les trois genres, dans les deux modes, fie dans toutes

les harmonies imaginables. Le vrai pathétique est dans

l'accent passionné, qui nc se détermine point par les

règles , mais que le génie trouve & que le cœur sent,

fans que l'art puisse , en aucune manière , en donner

la loi. (/. /. Roujseau.)

Pathétique. Rousseau manque ici' de justesse en

prérendant que les airs italiens ne sont pas susceptibles

de diverses expressions comme ceux des FraoçVis, 8c

il me semble se contredire lui-même dans tout ce qu'il

croir prouver dans cet article.

Examinons séparément chacune de ses proposi

tions.

Chaque mélodie italienne a son caratVere ttllement

propre , qu'il est impojsible de l'en dépouiller.

Rien n'est plus facile que cela , au contraire , car il

n'est pas un mauvais musicien qui n'y réussisse aussitôt,

en prenant mal le mouvement & en 1e rhythmant

d'une manière lâche ou différente de celle que demande

fa vraie expression.

Mais Cair ainsi défiguré ne change point son carac

tère, il le perd; ce n'est plus du chant t ce n'est rien.

Dites plutô: que raisonner ainsi , ce n'est plus du

raisonnement, mais de l'humeur & de l'impatience ,

mises à la place d'un jugement calme 8c sain ; car l'air

franfais dont vous tronquez le mouvement & l'ex

pression est- il le même que quand son vrai mouve

ment & sa véritable expression lui sont conservés ì

Cela est impossi ble , fans doute , fie personne ne peut,

jc crois, nier une vérité si simple.

Kk ij
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Pourquoi la mélodie italienne seroit-tiîe donc

anéantie par un changement de mouvement, plutôt

que la française?

De cjuoi se forme donc la mélodie italienne? est-ce

d'élémers étrangers à la nusique? Non.

. Hé bien , s'ils f nt pris dans la musique , ne fonr-ils

pas à la disposition des François comme à celle de

Italiens?

J'en convient.

Donc la différence ne peut venir que d'un meilleur

choix de sons; mais quel qu'il soir, pour être de la

jnt!oJie, il faut qu'il en suive les lois. Or , cette pro

priété étant commure à tous les chants du monde,

on ne peut faire qu'une mélodie nc soit plus une mé

lodie tout le temps que la rnème séiic de notes fera

conservée , & qu'on nc fera qu'en ralentir ou presser

le mouvement, & en changer l'expression ou le

rhythme } car c'est là tout le géi.ie de ceuains compo

siteurs.

II est tout simple que la mélodie , dont le mérite

consiste plus d^ns (accentuation que dans le choix des

intervalles & des notes, perde davantage par la priva

tion de cet accent , que celle dont la beauté tient plus

particulièrement à l'hcurcux choix des cordes dont

il se compose.

Voilà à quoi se réduit tout ce que veut dire ici

Rousseau, & qu'il ne dir pas. Exciré par le d. sir d'ac

corder à la mélodie italienne une supériorité qu'elle a

souvent eue, dans la musique vocale surtouc, non

par son essence, qni est la même pour toi'tes les na

tions, niais par le goût & 1c génie de ses compositeurs,

qui les onr conduits à faire de meilleurs choix dans

les élémens de la mélodie.

Rousseau ajoute :

Si le caraéìere du pathétique n'efi pas dans le mou

vement, on ne peut pas dire non plus qu'il soit dans le

genre , ni dans le mode , ni dan' /'harmonie, puisqu'il

y a des morceaux étalement pathétiques djns les trois

genres , dans les aeux modes , & dans toutes les har

monies imaginables.

Sans doute que le pathétique nc tient pas tout en

tier à la lenteur ou à la vitesse du mouvement, au

diatonique, au r hroma^que & à l'enharmonique ; au

mode majeur on au mineur , ni rr ême aux accords cm

ployés ; mais il est cependanr vrai qu'il (e compose de

uut cela en certaine proportion, Sc que \'accent pas

sionné , auquel Rousseau veut en accorder tout l'hon-

neur & tome b puissance, n'y entre que peut sa part,

assz forte à la vérité.

Le pathétique n'étant ni un des rr.oaverrens, ni un

des gcnre% ni un des modes, ni un rhythme Htter-

miné de la musique, mais l'expression d'une ame agi-

téedont l'état ne peut être rendu sensible qu'à la faveur

de l'accent plein d'onction & d'éloquence qui peint

cette agitation, quel que loit d'aiilcurs le choix des Ions

que l'on ait fuit pour l'exprimer, & que! qu: soit le

mouvement & le rhythme qu'on leur donne, ils ne

peuvent être complètement pathétiques que lorsqu'ils

font accompagnés de cet accent qui parr de l'amc ou

du cœur. Mais ect accent , qui a fait vaciller le juge

ment de Rousseau, n'cíi pas exclusivement celui de

la langue italienne , tout expressifqu il est, mais celui

de a [tnsMl.it , car il se trouve dans toutes les na

tions , parmi les animaux mêmes, & jusque dans la

manitre d'animer les ii strumens.

Rousseau a fans doute quelque raison', en disant

que l'accent passionné ne se détermine point par des

règle. Riais cependat tiln'est rien qui n'ait famefure,

& par conséquent ses bornes qu'il ne faut pas dépas

sa ; car le pathétique lui-même feroit rire s'il é;o t

outré à un certain point. L'art petit di nc passer ses li

mites, mais ce n'est pas fur le papier qu'il peut les

tracer, c'est à celui qui lent le mieux & qui est le f lus

exercé à les indiquer à celui qui ne les aperçoit pas ,

ou qui les distingue à peine. ( De Momigny. )

PATOU4LLE, autrement dit Claquebois. Ce

font des lames de boisa dos arrondis, placées graduel

lement & enfilées en échelle, scion leur ton & leur

longueur. Le bois de ces lames doit être ttès-dur pour

qu'il soit plus lonore.

PATTE a RtGLER ,s. f. On appelle ainsi un pe

tit instrument de cuivre, composé de cinq petites

rainures également espacées, attachées à un manche

commun , par lesquelles on trace à la.fcis fur le pa

pier , & le long d'une règle, cinq lignes parallèles

qui forment une portée. (Voyez Portée. )

( J. J. Roujseau. )

PAUSE , / /. Intervalle de temps qui, dans Inexé

cution , doit fc passer en silence par la partie où la

pause est marquée. (Voyez Tacet , Silence )

Le nom de pause peut s'appliquer à des silences

de différentes durées , mais communément il s'entend

d'une mesure pleine. Ce te pause se marque par un

demi-bâton , qui , partant d'une des lignes intérieui es

de la portée, desc-nd jusqu'à la moitié de l'cspacc

compris entre cette ligne & la ligne qui est immédia-

ment au-dtssous. Quand on a plusieurs pauss à mar

quer, alois on doit se servir des figures dont j'ai parlé

au mot Bâton , & qu'on trouve marquées daus les

planches.

A l'égard de la demi-pause , qui vaut une blanche

ou la moitié d'une mesure à quatre temps, elle fc

marque comme la pause entière , a\ec cette différence

que la pause tic t à une ligne par le haut, & cjuc la

aemi-pauje y tient par le bas. (Voyez, dans les

mêmes planches, la distinction de l'une & de l'Jutre.)

]1 faut temarquer que la pause vaut toujours une

mesute juste, dans quelque mesure qu'on soit au

lieu que la demi-pause a une valeur fixe & invariable :

de sorte que, daus toute mesure qui vaut plus ou
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môíns d'une ronde ou de deux blanches, on ne doit t

point le servir de la demi pa u fie pour marquer une

demi-mesure, mais des autres silences qui en expri

ment la juste valeur.

Quant à cette autre espèce de pauses connues dans

nos anciennes musiques fous le noin de pauses ini

tiales , parce qu'elle;, se pl.çoient après la clef, &

qui servoient , non a exprimer des silences , mais à

déterminer le mode,, ce nom de p iusts he leur fut

donné qu'abusivement ; c'elt pourquoi je renvoie , fur

cet article, aux mots Bâton & Mode.

(/. J. RouJf.au.)

Pause. Pourquoi ce mot, qui vient du verbe re

poser ou se repojer, ne s'écrie- il pas pose , mais pau/ef

Qu'est-ce qu'une pause en musique ? n'ist-ce pas un

lepos de la durée d'une mesure í Pourquoi donc ce

repos ou silence de la durée d'une mesure s'écrie-il au

trement que reposer? C'est une contradiction mani

feste , qui provient, fans doure , de quelque ouvrier

mníiricn qui ne savoir pas i'orthographe , ru qui n'a-

voit pas allez de philosophie pour sentir que l'on de-

voit con'.erver au moi pose sa parenté avec repos , au

quel ii doit évidemment l'existence.

L'intermiflïon , la suspension ou la cessation pour

quelque temps d'une telle action que ce foie , se

nomme aussi pause , mais c'est j ar le même défaut de

liaison dans les idées , que l'orrhog' aphe de ce mot

prend au au lieu d'o. C'est p. r ce meme défaut de

philosophie, ou parce que ce font de- ouvriers qui

nomment les choses , mème dans les arts, qu'on ap-

pcììe un modèle dVoiture une exemple , au lieu de

1 appeler un exemple au masculin.

( De Momigny. )

PAUSER, v. n. Appuyer fur une syllabe en chan

tant. On ne doit paujer que sur lts syllabes longues,

&l'on ncy?a«/í jamais fur les «muets. (Voy. Poser.)

(/. 7. Rouseau.)

PAVANE,/!/. Air d'une danse ancienne du mème

nom , laquelle depuis long-temps n'est plus en uf.ige.

Ce nom de pavane lui fut donné parce que lis figu-

rans faifbient, en se regardât, une espèce de roue à

la manière des paons. L'homme se servoit , pour certe

rone, de fa cape & de son épée, qu'il gardoit dans

cette danse, & c'est par allusion a la vanité de cette

attitude qu'on a fait le verbe réciproque se pavaner.

\J.J. Rouseau.)

PÉAN, chant de victoire parmi les Grecs, cn

l'honnear tics dieux, & surtout d'Apollon. .

PÉDALE, s s. On nomme ainsi chaque touche du

clavier des pieds que l'orgue contient. On dit le da

vier de pédciie ou des pédales.

On nonfne aussi pédales chacun des jeux q. i ré

pondent au clavier de pédale. C'est dans cc sens qu'on \

dit pédale de bombarde , pédale de trompette , pédale

de clairon , pédale de huit pieds , pédale desei\e , &c.

Pédale se dit de la tenue de baìTe fur laquelle on

fait pafler différens accords, & qui se prolonge pen

dant plusieurs mesures, parce que, fur l'orgue, c'est la

pédale qui fait cette tenue pendant que ks deux mains

travaillent différemment.

Une partie de la science des grands maîtres fc

montre dans les pédales fur lesquelles se font entendre

des accords harmonieux & des parties lavaminent

croisées, & un contre-point profondément calculé 8C

d un bel effet.

Pïdaies se dit ausfi du clavier des pieds qui fait

mouvoir la mécanique de la harpe.

Celles de la nouvelle mécanique de MM Erard

font à deux crans, parce qu'elles fontihacui e IVftue

de deux. (Voyez Harpe.) ( De Momigny. )

PEIGNE (Tuyaux cn). On appelle ainsi, dans un

orgue à cylindre, les tuyaux de bois confhuits de

manièie qu'ils font rassemblés & tiennent tous en

semble.

On nommoit aussi peigne le bras du cistre cd s'atta-

choient tes cordes, qui en étoient les cheveux.

PENORCON. Espèce de pandore en usage au

d x-septième siècle.

PENTACORDE, /. m. C'étoit, chez les Grecs,

tan ôt un instrument à cinq cordes, & tantôt un ordre

ou fyllème formé de cinq soi S : c'est en ce dernier

sens que la quinte ou diapente s'afpeloit quelquefois

pentacorde. (/. J. Roujfeau.)

Pentacorde. Système composé de cinq degrés

diatoniques ou conjoints. La quinte n'est pas la même

chose que le pentacorde; cclui-ci comprend les cinq

degrés de la quinte, & la quinte les deux extrêmes

feulement.

C'est à tort que le mot quinte est appliqué à ces

deux choses différentes , & l'on devroit se servir tou

jours du mot pentaco'de OU quinaire quand on veut

designer les cinq cordes, & non la première & la

cinquième seulement. (De Mom<gny. )

PENTATONON, f. m. C'étoir, dans la musique

am ie- ne , le nom d'un intervalle que nous appelons

au ourd'huì j-.xte superflue. (Voyrz Sixtf.) 11 est

composé de quatre ton», d'un semi-ton majeur 8c

d'un semi-ton mineur ; d'où lui vient le nom de pen-

tatonon, qui signifie cinq tons. {J. J. Roujfeau.)

PENTECONTACORDE. Espèce de harpe à

cinquante cordes , construite par les ordres de Fabio

Colonua, noble Napolitain.

|. PERFIDIE,/! /. Terme emprunté de la musique
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italienne, Sc qui signifie une certaine affectation de

faire toujours la meme chose, de poursuivre toujours

le même destin, de conserverie même mouvement,

le meme caractère de ebant, les mêines passages, les

mêmes figures de notes. (Voyez Dessin, Chant,

Mouvement.) Telles font les basses-contraintes,

comme celles des anciennes chaconnes, & un. infi

nité de manières d'accompagnement contraint cu per-

fidiéy perfidiato, qui dépendent du caprice des com

positeurs.

Ce terme n'est point usité en France, & je ne fais

s'il a jamais été écrit en ce sens ailleurs que dans le

Dictionnaire de Brossard. (J.J. Roujseau.)

PÉRIÉLÈSE , /. f. Ternie de plain-chant. C'est

l'interposition d'une ou de plusieurs notes dans l' into

nation de certaines pièces de chant, pour en assurer la

finale, & avertir le choeur que c'est à lui de reprendre

& poursuivre ce qui suit.

La périélèse s'appelle autrement cadence ou petite

neume, Sc se fait de trois manières, savoir : i°. par

circonvolution; 1°. par interciaence ou diaptose;

1°. ou par simple duplication. (Voyez ces mots.)

( J. /. Roufeau. )

PERIODE. La période peut ê're composée d'une

seule ou de plusieurs phrases, scion fa construction ,

& selon l'étendue du morceau auquel elle appartient.

(Voyez Phrase Sc Ponctuation.)

On devroit désigner les périodes musicales selon

leur genre Sc selon la place qu'elles doivent occuper

dans le discours musical ; mais le sentiment, qui est

li fort au-dessus de la théorie dans la musique &

même dans la littérature , est resté seul en possession

«le ce secret.

J'ai cependant cherché à classer les périodes dans

mon Cours d'Harmonie £■ de Composition , en les dis

tinguant en principales ou capitales , Sc en accejsoires

ou subordonnées.

Les périodes capitales font celles de début; celles

de verve ou d'effet Si de chaleur; les mélodieuses Sc

les grands traits.

La période de début est celle qui commence un

morceau, & qui se reproduit ensuite plusieurs fois en

tout ou en partie , & dans diffèrent tons, dans la

seconde reprise, & qui se répère dans le même ton

au commencement de la troisième partie du morceau.

Son caractère est différent selon le genre du morceau.

Elle devroit toujours avoir assez de physionomie pour

être distinguée & même retenue, mais c'est ce que le

défaut d'imagination laisse souvent à désirer dans ceux

qui ont plus de talent que de génie.

La période de verve est celle où le génie du com»

positeur s'échauffe & s'enflamme, & dans laquelle on

remarque une exaltation plus grande que dans les au

tres périodes du même morceau.

Sa place est dans plusieurs endroits da même mor

ceau; mais elle se sait ordinairement sentir dans les

grands modèles après la période de début, & dans celle

qui term ne chaque partie. On pour roi t , en raison de

cela , appelet les unes progrejjhes 6c les autres con

cluantes.

Les mélodieuses sont celles où un beau chant ou

une mélodie aimable règne d'un bout à l'autre. C'est

à l'art du contraste à les distribuer, convenablement

pour les faire mieux valoir, ainsi que celles qui les

précèdent ou les suivent.

Les périodes de traits ou d'évolution difficiles sont

toutes celles que l'on compose pour faire connoìtre la

vivacité & la hardiesse des mouveracus de {'exécu

tant. On ne doit pas négliger d'êrre agréable & de

faire de l'effet dans ces tours de force ; autrement ,

celui qui les fait se donne de la peine sans causec

d'autre plaisir que celui de lui voir vaincre des diffi

cultés , ce qui iie tarde pas à ennuyer.

Les traits ingrats , qui sont ceux qui n'excitent pas

autant d'applaudissemens qu'ils donnent de peine à

exécuter, doivent donc être rayés de toute bonne

compolition.

Les périodes inférieures ou accessoires sont les pé

riodes complémentaires, de quclqu'étcndue qu'elles

soient. Ce lont celles qui parachèvent ce qui ne scroit

pas assez terminé fans elles. Elles sont plus ou moins

longues, le on le genre, le mouvement Sc l'étendue

du morceau ; elles peuvent s'ajouter à chacune des

autres périodes , sclou le cas.

Les conjonSionrteltes ou les liens sont les périodes

qui servent à unir l'une à l'autre les grandes ou les

petites périodes , afin que l'on fente qje celle qu'on

unit à la suivante n'est point urminutive , ou pout

que la suivante soit plus agréablement rattachée a

celle qui précède.

L'étude des différens caractères des périodes Sc l'art

de les classer ne (àurcient être trop approfondis par

les compositeurs; car c'est là qu'on reconnoît la íoi-

blesse de moyens & c'e science des commençans qui

se donnent pour des maîtres, parce qu'ils sont élèves

de quelque conservatoire d'Italie, comme si ce titre

tenoit lieu de génie & de savoir. ( De Momigny.")

PERIPHÉRÈS, f.s. Terme de la musique grec

que, qui signifie une fuite de notes, tant ascendantes

que descendantes , & qui reviennent pour ainsi dire

lur elles-mêmes. La péripkéres étoit formée de l'ana—

camptos Sc de ì'euthia.

PETTËIA, f. f Mot grec qui n'a point de corres

pondant dans norre langue, & qui est le nom de la

dernière des trois parties dans lesquelles on subdivise

la mélopée. (Voyez Mélopée.)

La pettéia est , selon Aristide Quinti'ien , l'art de

discerner les sons dont pn doit faiic ou ne pas faire*
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nsage , cemr qui doivent être plus ou moins fréquens ,

ceux par où l'on doit commencer, & ceux par où l'on

doit noir.

C'est la pettéia qui constitue les modes de la mu

sique; elle détermine le compositeur dans le choix

du genre de mélodie relatif au mouvement qu'il veut

peindie ou exciter dans l ame, lelon les personnes &

selon les occasions. En un mot, la pettéìa, partie de

l'hermosménon qui regarde la mélodie, est à cet

«gard ce que les moeurs sont en poésie.

On ne voit pas ce qui a porté les Anciens à lui

donner ce nom, à moins qu'ils ne l'aient pris de.

xifjua , leur jeu d'échecs; \* pettéia, dans la mu

sique, étant une règle pour combiner & arranger les

sons , comme le jeu d'échecs en est une autre pour

arranger les pièces appelées ri-r^et, calculi.

(J. J. Roujfeau.)

PHILELIE , s. f. C'étoit , chez les Grecs , une

forte d'hymne ou de chanson enl'honneur d'Apollon.

{.Voyez Chanson.)

PHONIQUE, /./ Art de traiter & combiner les

sons fur les principes de l'acoustique. ( Voy. ACOUS

TIQUE.)

PHRASE, s. s. Suite de chant ou d'harmonie qui

forme fans interruption un sens plus ou moins achevé ,

& qui se termine sur un repos par une cadence plus

oo moins parfaite.

II y a deux espèces de phrases musicales. En mélo

die, la phrase est constituée par le chant, c'est-à-

dire, par une fuite de sons tellement disposés, soit

par rapport au ton, soit par rapport au mouvement,

qu'ils fassent un tout bien lié , lequel aille fe résoudre

sur une corde essentielle du mode où l'on est.

Dans l'harmonie, la phrase est une fuite régulière

" d'ateords tous liés entr'eux par des dissonances ex

primées ou sous-entendues, laquelle fe résout fur

une cadence ab1 olue, & selon l'cfpèce de cette ca

dence : (elon que le sens en est plus ou moins achevé,

le repos est aussi plus ou moins parfait.

Oeil dans l'invention des phrases musicales, dans

leurs proportions, dans leur entrelacement, que con

sistent les véritables beautés de la musique. Un com

positeur qui ponctue & phrase bien, est un homme

d'esprit : un chanreur qui lent, marque bien fes phra

ses & leur accent, clt un homme de goût : mais celui

qui ne fait voir & rendre que les notes, les tons, les

temps, les intervalles, fans entrer dans le sens des

■ph'ases , quelque sûr, quelqu'exact d'ailleurs qu'il

puisse «Vtre , n'est qu'un croque-sol.

(J.J. Roufeau.)

Phrase. La musique moderne ne se compose plus

en prose , mais en vers ; chaque phrase y est, selon le

cas , un hémistiche ou un vers entier. |

1 Chaque hémistiche est ordinairement comrofé

d'une , de deux ou de quatre mesures , (e'on le carac

tère &le mouvemintdti moi ce u , ou feulement d'une

ou de plusieurs cadences mélodiques.

On peut employer quelquefois des phrases detrois

mesures, surtout à trois temps lents, & quan>< les pa-

toles semblent le demander , parce qui dins ce n.ou-

vement l'on s'aperçoit moins de l'a^sence ou au re

tranchement d'une quatrième mesure que dans des

temps plus courts.

Piccini a fait usage de cette coupe avec beaucoup

de discernement dans l'air de fa Dicton :

Ah l prends pitié de ma fbiblcffc

Et du désespoir où je suis !

La quatrième mesure eût trop fait languir la pa

role & en eût refroidi l'cx( reiíion, pour ne rien dire

déplus.

Les mouveraens de la mesure qui imitent celui de

nos pulsations , surtout dans la n.efure binaire ou à

deux temps égaux, consistent dans une alternation

continuelle de levés & de frappés. On ne peut mettre

à côté l'un de l'autre deux frappés ou deux levés con

sécutifs , fans rompre l'agrément de cette balance à

laquelle nous tenons par l'harmonie qui en résulte,

& la conformité qu'elle a avec nos mouveniens

intérieurs.

De ce que nous ne pouvons placer consécutivement

deux frappés fans qu'il en résulte une espèce de choc , il

s'ensuit également que l'on ne peut alterner les cou

pes d'un morceau parphrases de trois & de quatre me

sures , parce qu'un morceau ainsi conçu nous feroit

éprouver le même désagrément qui naît de deux frap

pés ou levés consérutifs & immédiats. Nous nous

sentirions pour ainsi dire bercés deux fois à droite

ou a gauche , quand nous passerions de la phrase de

trois mesures à celle alterne de quatte. C'est un choc

semblable qui réveille l'enfant que l'on veut endor

mir eh le berçant.

Comme on fe sert de la musique pour réveiller >

& pnur assoupir les enfans, faut-il en conclure que

ces deux eftets contraires font produits par la même

cause î II feroit contre les principes de le penser.

Comment expliquer ces deux résultats opposés?

Voici comme je conçois qu'ils font produits.

Pour endormir un enfanr, on chante & on le berce,

à la vérité ; mais dans quel moment emploie-t-on avec

succès ces deux moyens? C'est quand l'enfant a épuisé

fes forces , & quand il a besoin qu'un doux repos

vienne les réparer.

Est-ce parce qu'il veut dormir qu'il pleure alors r

Non; c'est au contraire parce qu'il voudroit veiller

encote. Ce qui l'irrite & lui fait pousser des gémisse-

mens & des cris , c'est qu'il sent qu'il lutte avec désa

vantage contre le sommeil , cat il le repousse comme

nous repoussons la mort.
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Cependant la berceufe , plus raifonnablc que lui

(car on elt fort r.ufoiinable dans la caule d'autrui,

torque nulle efpèce d'intérêt ne s'y oppole ), voyant

que l'enfant ne peut veiller davantage fans te taire

mal, le met malgré lui dans fon berceau. Qu'eiige

a'ois l'enfant qui n'a plus la force de rélittcr à (a

bonne? Qu'elle l'ai e , par fon chant Se fes mouve

mens, à vaiucie le fomnicil.

Mais que fait celle-ci pour fatisfaire l'enfant , Se

l'amener cependant au bur oppole a celui auquel il

vifeî Elle rufe avec lui.

L'harmonie des fons Se des mouvemens eft d'abord

employée, par leur vivacité, a entretenir un rtfte

d'activité dans l'enfant; mais peu a peu l'irritation

de (es fens, occalîonnée par les mouvemens irrégu-.'

liers qu'il avoit faits en jouant long- temps , fe calme,

p^r les mouvemens ordonnés du becceau & de la

mélodie régulièrement cadencée. Il veille encore pour

goûter ce double chai me de la mefue & du chant;

mais l'otdre des fons,& des mouve.r.ens , qui a rameni

l'ordre dans fa vitalité, ne lui reftiruant pas les forces

qu'il a perdues, nuis anéantifiant au contraire l'irii-

t»tion qui lui en tenoit lieu , il ne relie que peu de

choie a faire pour que l'enfant s'endorme , c'eft de

ralentir progrctlivemtnt les mouvemens du chant & du

berceau , & de diminuer le fon de la voix , afin que

l'enfant, qui en relient l'influence, n'ait plus allez

d'action pour veil'er ; Se c'eft à quoi la ruféc berceufe

emploie tout fon talent Se l'on adielle.

11 eft tout naturel que fi la vivacité des fons, qui

elt leur activité, excite la nôtre, leur ralentillement

diminue cette activité au point de nous rendre le

calme & de provoquer le fomm.il.

Il n'y a donc rien de contradictoire de fc fervir d.

la mufique pou: éveiller ou pour conduite doucement

au repos. ( Voyez Rhythme. ) {De Momigny. )

PHRASER. (Voyez Ponctuation.)

PHRYGIEN, ai). Le mode phrygien eft un des

quatre principaux & plus anciens modes de la mufique

des Grecs. Le caractère en étoit ardent, fier , impé

rieux , véhément, terrible : aulfiéroit-ce, félon Athé

née , fur le ton ou mode phrygien que l'on fonnoit les

trompettes Se autres inftrumens militants.

Ce mode inventé, dit-on, par Matfyas Phrygien,

occupe le milieu entre te lydien & le dorien; & fa

finale elt à un ton de dittanec de celles de l'un Se de

l'autre. {J.J. Roujfcau.)

Phrygien. Quand on dit du mole phrygien qu'il

étoit argent, fier, impcwcux , véhément , terrible,

qu'eft-ce que tout cela fignihet

Que l'on prend pour le caractère de ce mode celui

de quelques morceaux compotes lut les cordes, Se

dclliués à certains ufaics.

Si le mode de l'air fur k rhythme duquel on bat

la générale étoit donné comme finiftre & annonçant

des dargers ou des malheurs fans nombre, que di-

roit-on a celui qui en parleioic ainfi :

Qu'il confond avec cet air , ou avec les idées qui

s'un'flent à l'emploi qu'on en fait , le mode dans le

quel il elt conçu.

On égare l'opinion du lecteur en donnant ainfi ,

fans réflexion Se fans commentaire, ce qu'on puife

ça & là dans des auteurs qui ont eu plus en vue de

frapper l'imagination que d'éclairer l'efprit , parce

qu eux-mêmes setoient lailfié abuler par Lur pen

chant pour 1 extraordinaire.

Tout pi ilofophe qu'étoit RoulTcau, il fe plaifoit

aux réeits menfongers qu'on débite fur les Grecs. Il

imag'noit que leur mélodie & leur ihythmc avoient

quelque choie de merveilleux Se d'inimitable qui eft

a jamais perdu. Mais quand on remonte ve:s cette

époque reculée avec un œil ferutatcur 5c fans piévcn-

rion , il eft évident qu'on va vers l'enfance de l'ait

mufical , & que c'eft cela même qui fuir que l'on en ,

mai quoit avec tant de foin tous les pas , comme on

raconte les prouefics de l'enfant à la litière ou qui

marche à peine Se commence à parler.

Cette Grèce fi avancée dans la civilifation & dans

prcfque tous les arts , étoit prodigieufement en ar

rière pour celui de la mufique ; mais ce n'eft pas chez

cette nation feulement que ce retard lie faifoit fentit ;

car-, quoiqu'a'ioci e au culte facié depuis les prrmiers

jours du Monde , la mufique n'avoir fait que de foi-

bles progrès dans toutes les contrées de la terre, &

ce n'eft c,u'après la découverte de l'harmonie, & fur-

tout depuis deux fiècles environ, qu'elle a enfin pris

fon vol d'aigle.

Voici ce qu'il y a de raifonnable à dire fur le ca

ractère des modes anciens :

i°. Que ce caractère tenoit à la gravité des cordes

dans lelquellcs il étoit ftridtcmeiit circonùnt , ou à

leurs différens degrés vers l'aigu.

Or , depuis que l'on parcourt tout le clavier dans

tel mo e cjue ce foit , pat la raifou <jue ce qui n'ett

pas occupé par une partie l'eft par l'autre , on fent

que l'effet qui dénvoit de cette circonfcrïption eft

anéan.i.

i". Que ce caractère tenoit aux divers repos du

chant , & fui tout à la couleur claire ou obfcure qu'il

recevoit de la majori'é ou de la minorité de fon té-

rracoide principal.

Cette couleur qui fc fait fentir dans toutes Us oc

taves , eft le feul caractère auquel on diltingue main

tenant la modalité proprement dite; car dans noue

fyltèmc, qui n'eli plus celui d'une mufique naiffante

Se incomplète, telle que ceile des Anciens, on ne

conf md plus ce qui appartient à l'octave où le chant

elt fi;,;.' , avec ce qui appartient au ton ou au mole :

octave, ton Se mode étant crois choies bien d.ftinctes

&
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& très-différentes lune de l'autre, d'aptes nos idé"es

plus lumineufcs.

L'étendue ordinaire de la voix étant celle de la

portée muficale, qui n'a que onze degrés , favoir, cinq

lignes & fix efpaces, dont quatre intérieurs & deux

extérieurs , on ne dépalToit pas ces limites dans les

comportions régulières de l'enfance Je l'art.

Le mot portée ne vient pas de ce que l'échelle

porte les notes, mais de ce que cetre échelle eft la

portée ou l'étendue d'une voix ordinaire qui n'em

ploie que Tes cordes les plus natuiclles & les plus éga

les. La portée du plain-chanr, qui n'a que quatre li

gnes, reftreint même à neuf degrés diatoniques cette

échelle de la voix.

Or, comme les deux points cardinaux de la mo

dulation font la tonique & la dominante, on regar-

doit comme authentique & principale la distribution

des notes qui étoit faite d'après la ronique, & comme

plagale ou fecondaire, celle qui étoit faite d'après la

dominante.

Maiscomme les Grecs ont toujours ignoré , ainfi que

tous les Anciens , en quoi confîfte réellement un ton ,

Je ton n'ayant été compris que depuis la découverte

de l'harmonie , il s'enfuit qu'ils trouvoient dix ou qua

torze tons différens où nous n'en voyons plus qu'un

féal , & où il n'en exifte réellement qu'un.

C'cft là ce qui explique comment nous , qui avons

recueilli l'héritage entier des Grecs, & qui en avons

fi prodigieufemenr enrichi le fond , nous fommes ce

pendant réduits à deux modes , tandis qu'ils en comp-

roient quatorze.

Mais entre compter & avoir , il y a fans doute bien

de la différence. Cep:ndant les Grecs ne fe faifoient

point illulîon quand ils fentoient quatorze modes

dans leur mufique; car au moyen de la circonferip-

tion de leurs modes dans deux tétracordes , ils obte-

noient réellement quatorze modes ou manières d être

affectés par les fept mêmes cordes diatoniques, qui

au fond ne conftituent dans leur enfemble & dans

leurs diverfes diftiiburions qu'un feu] Se même ton ,

qu'un feul & même mode , celui d'ut majeur.

Oétoit donc les fept cordes diatoniques du ton

d'ut , mode majeur , qui formoient les quatorze

modes anciens, par les diverfes toniques & domi

nantes qu'on y établifloit en apparence d'ap'ès la dil ■

tribution divetfe des tétracordes , & les idées qu'on

c'en formoit.

Il fe préfente ici une difficulté, celle de favoir fi

l'on devoit ordonner les modes d'après le fyftème gé

néral de la mufique , confidéré dans la diftribution

élémentaire & efnonique de fes tétracordes , ou fi l'on

devoit procéder à ccue dàlTin'catiun d'après l'étendue

de la voix la plus ordinaire de l'homme , qui cil la

baffe- taille. Une autre queftion encore s'élève ici;

c'eft de favoir fi , étant bien reconnu qu'il n'y a que

fept cordes & leurs oftaves au grave & à l'aigu qui

Mufique, Tome II,

foient diatoniques, les modes dévoient être pris dans

les eptacotdes ou dans les octacordes.

Or, que donne pour premier eptacorde l'arrange-

menr régulier des tétracordes :

Il donne fi ut ré mi — mifa fol la.

Que donne l'étendue de la bafTe-tailIe pour corde

la plus balle :

D'après celle qui lui a été affedtée , non fans rai-

fon , cette corde eft fol fur la première ligne de la

clef defa, polée fur la quatrième, ou le fa qui cil

fous cette ptemière ligne en defeendant un degré au-

defTous de la première ligne de la portée , laquelle

portée eft la limite naturelle des fons les plus beaux

& les plus pleins de la voix ordinaire d'une bafle-

taille.

Pour former un oétacorde de l'eptacorde fi ut ré

mi fa fol la, ayant deux moyens, celui d'ajouter un

fi à l'aigu ou un la au grave , lequel devoit être

préféré ? Celui de mettre un la au grave pour éviter

le faux tetracorde/â/o/ la fi qui réfulte de l'addi

tion du y» à l'aigu. Qu'arrive- 1 ilde-làî C'eft que fi

l'on établit le premiet mode d'après la diftribution des

tétracordes & fur le premier eptacorde , ce mode fera

fi ut ré mi fa fol la; d'après l'octacorde , ce fera la

fi ut ré mi fa fol la ; & d'après la limite naturelle de

la bafTe-tailIe , ce fera fol la fi ut ré mi fa fol la. Or,

ces trois points fe touchent & ne font qu'à un degré

diatonique l'un de lr'atit e.

Auffi voyons-nous que le fyftème mufieal des An

ciens , qui cil le vrai & le naturel , commençoit à la

note fi, qui étoit l'hypate-hypaton , c'eft-à-dire , la

première des premières.

Ex ENFLE.

Si ut ré mi , mi fa fol la , lafi ut ré , ré mifafol t

fol la fi ut , ut ré mi fa St. fa fol la fi.

Mais quand on voulut faire un octacorde de fi ut

ré mi fa fol la, on fentit que l'on devoit ajouter une

note au-deflous de cette hypatc-hypaton pour éviter

les trois tonsfa fol la fi , qui auraient réfulté d'un fi

ajouté à l'aigu , & cette note ne pouvoit ê:re que la ,

qui reçut le nom tout natutel de parhypate y car il

ne venoit pas dépefledet le fi de Ci primauté ou de

Vinitialite , mais (c placer au-defTous, pour former

un o&acoide à la p'acc d'un eptacorde.

En effet, cette pathypate ne s'avifa jamais de

méconnoître les droits de la note initiale//.' le nom

de projlambanomene ou d'ajoutée qu'elle portoit , cm-

pêchoit cet envahiffement de propriété ou cette mé-.

prife de la part de ceux qui avoient à expliquer ce

fyltème. Mais on pouvoit néanmoins étendre encore

ce fyftème d'un degré diatonique , fans que le triton

ne vînt s'y oppofer ; il ne falloit pour cela qu'ajouter

un fol au-deifbus de cette ptoflambanomène la. Si

Ll



z66 P H RP H R

c'est ce que fit Gui, die l'Arétin , en lui donnant le

nom de fvus-pro/lambanomène.

Mais cette hypo-proslambanomène étoit-elle une

invention de Gui?

Non , viaimcnt : c'étoir feulement l'inversion des

deux tétracotdes de l'octacorde ut ré mi fa fol la st

ut, inversion qu'il avoit trouvée établie chez les

Gsecs , dans les modes plagaux , qui en font chacun

«n exemrle.

Par ce moyen le système reçut son complément

& commença avec le son le plus grave de !a voix

ordinaire de baffe taille, fixé par la clef & la pouce

au fol d'en bas.

Que rtfulte-t-il de ce système ainsi agrandi vers

le grave? Que U g.irume des Modernes, ut ré misa

fol la fi ut, dont on se sert, sans en connoître l'ori-

gine, est devenue par-la le premier des modes au

thentiques. Avant cette addition au système , ou

avant cette manière de le considérer, cette gamme

n'avoit pour titre essentiel que d'être le premier des

octacordes, l'octacorde vraiment initial dans leur

procession du grave a l'aigu.

F. X I M P L S.

I. Ut ré: mi fa — fol la fi ut:

i. Sol la fi ut — ré mifa fol.

j. Ré mi fa fol — la fi ut rit.

4. La fi ut. ré — mi fa fol la.

y . Mi fa fol la — fi ut ré mi.

6. Si ut ré mi — fa fol la fi.

7. Fa fit la fi — ut ré mi fa.

Ut ré mi fa , fol la fi ut , est devenu te premier

mode authentique ;cat celui qui commence au fol au-

dessous est naturellement plagal, puisqu'on ne pour-

roit , fans sortir de la voix, en établir un à la quarte

au-dessous de cc fol, pour rendre celoi-ci authen

tique en prenant fol ré fol au lieu de fol ut foi.

Sol ré fol derrunderoit ré fol ré pour plagal, ce qui

tomberoit dans des cordes trop graves pour-être com

prises dans les limites des tons les plus pleins des

basses-tailles les plus ordinaires, qui font celles qtii

ont dû servir de règle pour cet établissement, si les

modes n'ont pas été uniquement ordonnés d'après l'ar-

rangement n<turel des tétracordes.

II feroit poísi-Ie- que, dans rétablissement de son

système, Gui ait eu se double but de fixer les modes

& d'établir ces hexacordes; cependant il paroit plutôt

u'il n'a eu en vue que la parapkonie , qu'il a trouvée

'ufceptible d être poussée plus loin que jusqu'aux

limites du tétracorde, puisque l'hexacorde fol la fi ut

ré mi est la parapkonie exacle 6f complète de l'hexa

corde ut ré mi fa fol la, & qu'il ne saur que l'addi-

tion du/ h pour étendre cette même paraphonie à

fa fol la st ut ré,

Î

 

la fi ut, ou ut fol ut , fi on lindique seulement pat

ses points cardinaux. Son subordonné ou plagal est

foi ut fol.

Le seul mode authentique est ré la ré, Sí son subor

donné ou plagal, la ré la.

Le troisième mode authentique mi fi mi, & i°B

subordonné fi mi fi.

Le quatrième, fa ut fa .• St ut fa ut.

Le cinquième , fol ré fol : St réfol ar>

Le sixième, la mi la : & mi la mi.

Le septième ,.sifa fi : & fa si fa.

Mais le principe de la modalité des Anciens étant

essentiellement établi fur la paraphonie de deux tetra

cordes qui font chacun une moitié du mode , il s'en*

fuit qu'il ne pouvoit exister foncièrement que trois

modes parfaiterrfbnt réguliers, savoir : i°. ut ré mi

fa , fol la fi ut, composé des deux tétracordes parapho-

niques ut ré mi fa Sí fol la fi ut ; t". ré misa fol, ta

fi ut ré , composé de? dfeux tétracordes compaLrs ou

paraphoniques ré misa fol Sí la p ut ré ; & }°. misa

fol la, fi ut ré mi y compoûi des d*ux tétracordes en

tièrement pareils misa fol la Sí fi ut ré mi, ence que

le semi-ton se trouve à la même place daos l'un &

dans l'autre, ainsi que les deux tons pleins.

De-là les trois principaux modes, savoir, Le du-

rien , le phrygien & le lydien.

Mais comme, avant de dìsjoktìlfre les tétracordes

pour en faire des octacordes , la conjonction de deux

tétracordes paraphoniques donnoit aussi le sentiment

d'un mode » ne s'ensuii-il pas de-là que les premiers

modes étoient donnés par les cptacordes : C'est fous

ce rappott que j,'ai dit dans mon Cours complet

d'Harmonie ù de Composition , que je soupçonne!",

que les modes authentiques étoient les secondaires,

& les plagaux les principaux; ce qui est évident , fi,

comme on n'en peut douter, rétablissement des cpta

cordes a précédé celui des oMacordts , St si Us modes

ont cté vus & (émis dans ces cptacordes avant d'être

sentis & vus dans lçs octacordes.

Ce n'est pas toat !•

mode & d'une tonique , même selon les idées des

Grecs , fur les tons & les modes-, c'est moins pat

l'octacorde qu'on les obtient que par l'eptacorde, fie

en allant successivement du centre à l'une des extré-

mités, St de celle-ci au centre;. & puis du centre à

l'autre extrémité, 3t en revenant de celle ciau centre ,

& comme il fuie :

I. Ut st la fol — fol la.fi- ut. «•». ut tL

— fa mi ré ut.

i. Ré ut fi la — la fi ut ré — ri mi fa

— fol fa mi ré.

3_ Mi ré ut fi. — st ut ré.*ni mi fa

— la fol fa mi.

11 est bien évident que les deux titracord** «l'un.

ie corde commune pour conique
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«a-centre , parce que c'est de là que provient 1"unité"

relative des sept notes de cet ensemble. Prendre cette

tonique une octave plus haut pour l'un des deux té-

tracordes que pour l'autre, au lieu de la prendre fur

la même touche pour tous deux , c'est renverser le

système ; & c'est ce qiri ne doit avoir lieu que dans

un ordre secondaire , St non dans le primitif. Que

suit-il de là ? Que l'octacorde ut ri misa fol la fi ut

est le renversement de l'eptacorde fol la fi ut , ut

rl mifay ri mifafol, la fi ut ré , celui de la fi ut ri,

H mifa fol, & mifafol la, fi ut ré mi, celui de fi ut

ri mi, mifafol la.

Que les Grecs , voulant enclaver l'octave dans leur

système , aient vu les modes authentiques comme les

gaux, dans leurs octacordes, & qu'ils aient vu

authentiques dans ceux de ces octacordes qui ont

leurs deux tétracordes compairs & paraphones, Sí

les plagaux dans ceux dont les deux tétracordes ne

font point pareils, il n'y a rien là que de très-consé

quent 8c de fort raisonnable.

Mais alors on observera que , d'après ce principe ,

les modes se réduisoient à six, ou plutôt à cinq, car

le plagai lydien est défectueux par son second tétra-

cotdefafol la fi.

Exemple.

Authentique dotien , ut ri misa — fol la fi ut.

Plagai donea,fol la fi ut — ri mifa fol.

Atithenrique phrygien, ri misa fol — la fi ut ni.

Plagai phrygien , U fi ut ri — misafol la.

Authentique lydien , misa fol la — fi ut ri mi.

PJagal lydien, fi ut ri mi —fa fol la fi.

Les plagaux font donc , d'après cet exemple , des

modes qui ne renferment qu'un des deux tétracordes

3ui composent leur authentique, Sc un qui lui est

rranger; Sc ces plagaux n'étant qu'au nombre de

deux, le troisième étanc irrégulier, parce qu'il ren

ferme un tétracorde, non-seulement étranger à son

authentique , mais un faux, fafol la fi, il s'enfuit que

c'est avec grande railon que les Grecs restreignirent

d'abord leurs modes ou modèles à cinq, ttois au

thentiques & deux plagaux.

Mais à la siiire des temps, ayant passé fur les dé-

frctuosités de ceux qu'ils avoient d'abord rejetés avec

raison , ou les ayant fait dilparoître avec un bémol

on un dièse , ou rendus moins sensibles, par un mou

vement plus rapide, alors ils comptèrent quatorze

modes i le faux tétraorde fa fol la fi étant mis en

ligne de compte avec les autres , St les tétracordes

mon paraphants ayant été accouplés comme les com

pairs. ( De Momigny. )

PI. Instrument des Siamois , qui n'est autre chose

<ja*une espèce de chalumeau dont le sou est très-aigu.

PIANO. (Piano-forté ou fúrté-piano.) Cet ins

trument qui a succédé au clavecin, trop automate,

est bien digne du triomphe qu'il a obtenu sur soa

prédécesseur, & par son expression, qu'il étend du

piano ausorti , d'où il tire founom, Sí comme moins

embarrassant.

Qu'il y a loin dufautereau emplumé de Yépintite St

du clavecin au marteau du piano-fvrti! Quelle diffé

rence il en résulte & pour la qualité Sí pour li quan

tité du son qu'il tire !

Le précieux avantage du marteau est d'être aux or

dres de celui qui fait le maîtriser. II reçoit du tact du

pianiste, une l'orre d'animation magique qui fait que

le son prend successivement tous les caractères.

La couleur lui est donnée parles jeux différens qui

composent le piano-foni , Sí qui sont mus par l'ac

tion des pédales. Celle qui lève les étouffoirs fait du

piano un instrument à Ions beaucoup plus sons Sc

plus prolongés , mais non pasfoutenusau même degré,

& qui , lortque l'on frappe avec force , peut s'employer

dans les momens qui demandent de la vigueur, & sur

tout un trouble bruyant voisin de la confusion. Mais,

Î>ar un tact plus doux, le jeu qui résulte des écouífoirs

evés peut aider puissamment a imiter la voix dans le

soutenu du cantabilt.

La pédale , qui introduit une languette de buffle

entre chaque marteau Sc la corde , les étouffoirs étanc

levés, donne aux sons quelque chose d'aérien 6c de

surnaturel , qui a fait donner à ce jeu le nom de jeu

cileste, ou d'harmonica.

On emploie pour cela, dans la musique, une forte de

trémolo ou tremblement radouci Sí renflé , tour à tour,

qui fait beaucoup d'effet , fans ptouver beaucoup de

talent.

1 Le charlatanisme abuse de ces divers moyens pour

fasciner les yeux ou tromper les oreilles fur fou dé

faut de science & d'habileté réelle; mais cela ne doit

pas empêcher les grands pianistes de tirer parti de»

ressources précieuses qu'offrent ces différens jeux ,

soit mêlés, soit à part l'un de l'autre. Le jeu célelte

seul est propre à rendre tout ce qui a de la douceur ,

une grâce retenue Sí une timide pudeur. Le jeu de

fourJine est propre à imiter la harpe & le pi^icat»

du violon, ainsi que le détaché sec de l'archet.

II y a quelque chose de nocturne mêlé au jeu cé

leste; Sc lorsqu'on vtut ramener vers le jour & à la

clarté , on peut commencer à lever les étouffoirs , en

tenant toujours la sourdine Sc le jeu céleste , puis ôter

à la fois Ic pied de toutes les pédales , en ménageant ,

pat le tact, cette transition.

Qu'a-t-il fallu pour que les cordes pussent souffrir

les coups des marteaux î Qu'elles fussent plus tendues,

plus fortes Sc plus courtes.

La table de résonnanec érant rendue le plus sen

sible qu'on puisse la rendre, Sc les cordes bien choi

sies, le reste dépend de l'action du marteau Sí de la

manière dont il est garni.

C'est M. Sébastien Erard, 8t ensuite les deui

e

U ij
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frères , qui ont commencé à perfectionner cet instru

ment à Paris. Leur fabrique est toujours la plus re

nommée, quoiqu'ils aient quelques rivaux qui sem

blent vouloir parfois balancer leurs succès.

On fait des pianos carrés, longs, à deux cordes

St à deux pédales, ou à quatre pédales.

A trois cordes St à quatre ou cinq pédales.

A cinq octaves Sc demie & à six octaves.

On en fait cn forme de clavecin, de différentes

dimensions & de verticaux.

Jusqu'ici, ce n'est guère qu'à Londres qu'on s'est

occupé sérieusement de la fabrication du piano ver

tical. Plusieurs facteurs y léusfilsent d'une manière très-

satisfaisante , & entr'autres la fabrique de MM. Cle-

menti, Collard frères 8c compagnie.

. ■ ( De Momigny. )

PIECE,//". Ouvrage de musique d'une certaine

étendue, quelquefois d un seul morceau & quelque

fois de plusieurs, formant un ensemble & un tout

fait pour être exécuté de suite. Ainsi une ouverture

est une pièce , quoique composée de trois morceaux ,

Sc un opéra même est une pièce , quoique divisé par

actes. Mais outre cette acception générique , le mot

pièce en a une plus particulière dans la musique instru

mentale, & feulement pour certains instrumens, tels

que la viole & le clavecin. Par exemple, on ne dit

point une pièce de violon; l'on dit une sonate : Sc l'on

ne dit guère une sonate de clavecin , l'on dit une pièce.

(/. J. Rousseau.)

Piïce. Ce mot a vieilli sous l'acception de mor

ceau : cette dernière expression le remplace.

Ce qui prouve combien la musique a fait de pro

grès depuis Roulleau, c'est que presque toutes les so

nates de piano ont été composées depuis qu'il a écrie

l'article pièce. (Voy. Sonates.) ( De Momigny.)

PIED, / m. Mesure de temps ou de quantité, dis

tribuée eu deux ou plusieurs valeurs égaies ou iné

gales. II y avoir dans l'anciennc musique ectte diffé

rence des temps aux pieds, que les temps étoient

comme les points ou élémens indivisibles, & les pieds

les premiers composés de ces élémens. Les pieds , à

leur tour , étoient les élémens du mètre ou durhythme.

II y avoit des pieds simples qui pouvoient seule

ment le diviser en temps, Sc de composés qui pou

voient se diviser cn d'autres pieds, comme le clio-

riambe, qui peuvoit se résoudic en un trochée & un

ïambe : l'ïoniquc est un pyrrique & un spondée, 8tc.

II y avoit des pieds rhythmiques , dont les quanrités

relatives & déterminées éroíenr propres à établir des

rapports agréables, comme égales, doubles, fefquial-

tères , sesquitierces, &c, & de non rliythmiques , en

tre lesquels les rapports étoient vagues, incertains,

peu sensibles; tels, par exemple , qu'on en pourroit

íòrn e; de mots frai çais , qui , pour quelques syl-

labes brèves ou longues , en ont une infinité d'autres

fans valeur déterminée , ou qui , brèves ou longues

seulement dans les règles des grammairiens, ne font

senties comme telles , ni par l'oreille des poètes , ni

dans la pratique du peuple. (J. J. Roujfcau.)

Pied. Dans ma Théorie, je nomme cadence, pro

position ou pied , la mesure naturelle qui se forme du

levé & du frappé qui le suit, soit que cette mesure

soit binaire, ou à deux temps égaux ou ce-naires, c'est-

à-dire, à deux temps dont l'un eíl une fois plus long

que l'autre , 8c soit que la chute de cette mesure ou

cadence soit masculine ou féminin;. (Voyez Pro

position & Levé. ) {De Momigny.)

PIFFARO ou Cor anglais , haute-contre di»

hautbois. Instrument qui fait un bel effet entendu

très- sobrement. ( De Momigny. )

PINCE, / m. Sorte d'agrément propre à certains

instrumens, Sc surtout au clavecin : il se faic en bat

tant alternativement le son de la note inférieure, Sc

observant de commencer Si finir par la norc qui porte

le pincé. 11 y a cette différence du pince au tremble

ment ou trille, que celui-ci se bat avec la note supé

rieure , & le pincé avec la note inférieure. Ainsi le

trille sur ut se bat sur fut Sc sur lc ré , Sc le pincé sur

le même ut se bat sur fut Sc sur le fi. Lc pincé ell

marqué , dans les pièces de Couperin , avec une pe

tite croix fort f mblable à celle avec laquelle on mar

que le trille dans la musique ordinaire. (Voyez les

signes de l'un Sc de l'autre a la tête des pièces de cet

auteur. ) (J.J. Roujstau.)

Pincé. Cet agré-.rcnnt n'est point admis dans la

musique moderne.

PINCER, v. a. C'elt employer les doigts, au lieu

de l'archct, pout faire sonneries cordes qui n'ont point

d'archer, & dont on ne joue qu'en les pinpant ; tels

font le cistre , le luth , 1 1 guitare : niais on pince atislî

quelquefois ceux où l'on le sert ordinairement de

l 'archet, comme le violon 8c le violoncelle; & cette

manitre de jouer s'indiquepar le mot pi^icuco.

( J. J. RouJJeau.)

PIQUÉ, adj. pris adverbialement. Manière de

jouer cn pointant les notes 8c marquant fortement le

pointé.

Notes piquées font des suites de notes montant ou

descendant diatoniquement , ou rebattues furie même

degré , fur chacune desouclles on met un point , quel

quefois un peu alongé, pour indiquer qu'elles doivect

être marquées égales par des coups de langue ou d'ar

chet secs &détaché«, fans terirer ou repouiser l'ar bet,

mais en lc faiíanr palier en frappínt l.iutart fur h

corde autant de fois qu'il y a de nores , dans lc même

sens qu'on a commencé. (/. /. Rousseau.}
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PÍZZICATO. Ce mot , qui signifie pincé, aver

tit qu'il faxix. pincer. (Voy. Pincer.) {J. J. Roujseuu.)

PLAGAL, adj. Ton ou mode plagal. Quand

1 octave se tvouve divisée arithmétiquement , suivant

le langage ordinaire , c'est- à-dire , quand la quarte est

au grave & la quinte à l'aigu , on die que le ton est

flfti, pour le distinguer de l'authentique, où la quinte

elt au grave & la quarte à l'aigu.

Supposons l'octavc A a divisée en deux parties par

la dominante E. Si vous modulez entre les deux la ,

dans l'espace d'une octave , & que vous fassiez votre

finale fur l'un de ces la, votre mode est authentique.

Mais fi, modulant de même entre ces deux la, vous

faites votre finale fur la dominante mi, qui est inter

médiaire, ou que, modulant de la dominante à son

octave , vous fuífiez la finale fur la tonique intermé

diaire, dans ces deux cas 1c mode est plagal.

VoiJà toute la différence 3 par laquelle on voit que

tous les tons font réellement authentiques , & que la

distinction n'est que dans le diapason du chant & dans

le choix de la note fur laqueile on s'arrête, qui est

toujours la tonique dans l'authentique , $z le plus fou-

vent la dominante dans le plagal.

L'étendue des voix Sc la division des parties a fait

disparaître ces distinctions dans la musique, & or. ne

les connoît plus que dans le plain-chant. On y compre

qaatre tons plagaux ou collatéraux; savoir, 1e second,

le quatrième , le siiième & le huitième ; tous ceux

dont le nombre est pair. ( Voy. Tons de l'Eguse. )

(/. J. Roufeau.)

agal. Signifie subordonné & secondaire; son

nt est l'authentique.

Les modes authentiques font donc subordonnant ,

4 les plugaux\zm font subordonnés.

On acompte suc. essivement trois modes principaux

& deux secondaires , puis six modes authentiques & fix

pùgaux. ( Voy;z les exemples des tons & modes dans

les planches du plain-chant & de la musique des An

ciens. Voyez aussi Tons, Modes , Phrygiens &

Plain- cH-a nt. ) (De Momigny.)

PLAIN-CHANT, f m. C'est le nom qu'on donne,

d»ns l' Eglise romaine, au chan: ecclésiastique. Ce

ck n: , reí qu'il subsiste encore aujourd'hui, est un

rtste bien défiguré, mais bien précieux de l'ancienne

mi lïq-je grecque , laquefe , après avoir passé par les

mains des Barbares, n'a pu perdre encore toutes ses pre-

mií-res beautés. II lui cn reste allez pour être de beau

coup préférable, même dans l'état où il est actucile-

raent , ôc pour l'ufagc auquel il est destiné, à ces

œu/îques efféminées Sc théâtrales, ou maussades &

flar.í . qu'on y substitue en quelques églises, fans

g'avhé , íans goût, fans convenance, & fans respect
 

des églises , & d'y chanter des psaumes & d'autres

hymnes , fur celui où la musique avoit déjà perdu pres

que toute son ancienne énergie par un progrès dont j'ai

exposé ailleurs les causes Les Chrétiens s'étant saisis

de la musique dans l'état où ils la trouvèrent, lui

ôtèrent encore la plus grande force qui lui étoit rest-c ;

savoir, celle du rhythme & du mètre lorsque, d:s

vêts auxquels elle avoit été appliquée, ils la transpor

tèrent à ia proie des livres sacrés , où à je ne Uis

quelle ba'bare poéíìe, pire pour la musique que 'a

prose même. Alors , l'une des deux parties consti

tutives s'évanouit, & le chant se traînant uniformé

ment & sans aucune espèce de mesure, de notes en

nores presqu'égales, perdit avec fa marche rhythmi-

que & cadencée, toute l'énergie qu'il en recevoir. fl

n'y eut plus qi.e quelques hymnes dans lesquelles on

sentit encore un peu la cadence du vers, mais ce ne

fur plus là le caractère du pl.iin-chant , dégénéré le

plus souvent cn une psalmodie toujours monotone

& quelquefois ridicule, fur une langue telle que la

latine , beaucoup moins harmonieuse & accentuée que

la langue grecque.

Malgré ces pertes si grandes, si cssentie'les, le

plain-chant , conservé d'ailleurs par les p-ètres dans

Ion caractère primitif, ainsi que tout ce qui est exté

rieur & cérémonie dans leur église , offre encore aux

connoisseuis de précieux fr.ignicns de l'ancienne mé

lodie & de les divers modes, autant qu'elle peut fc

faire sentir sans mesure & lans rhythme , & dans le

seul genre diatonique , qu'on peut dire n'ètrc dans fa

pureté que le plain-chant.

Les divers modes y conservent leurs deux distinc

tions principales , l'une par la diflérence des fonda

mentales ou toniques, Sc l'autre par la différente poíi".

tion des deux semi-tons , selon le degré du système

diatonique naturel où se trouve la fondamentale, Sc

selon que !c mode authentique ou plagal repretente

les deux térracordes conjoints ou disjoints. (Voyer.

Systèmes, Tétracordes, Tons de l'Eglise.)

Ces modes, tels qu'ils nous ont été transmis paj

les anciens ch.ints ccclt'li itiques, y conservent une

beauté de caractère Ht une variété d'astections bien

sensibles aux connoisseurs ron prévenus, Sc qui ont

cor.feivé quelque jugement d'oreille pour les systèmes

mélodieux étab'is tAtt des piincipes diftérensdesnôtres.

On peut diie qu'il n'y a rien de plus ridicule Sc dï

plus plat q-ie ces rlai"s-chants accommodes à la mo

derne, prérincaillés des ornemens de notre musique ,

£i modulés fur les cor les de nos modes : comme íi

l'on pouvoir jamais mai ier 11 tre fyítème harmonique

avec celui des modes aii.icns, qui cit établi fur des

principes tout différensí

On doit savoir gié aux évêques, prévôts Sc chan~

tres qui s'opposent à ce barbare mélange, & désirer

pour le ptog ès St, la perfection d'un art qui n'est pas,

à beaucoup piès , au point où l'on croit l'avoir mis,
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tranfmis à ceux qui auront allez de talent & d'alto-

rite pour en enrichir le fyltème moderne.

Loin qu'on doive porter notre mufique dans le

plain-chant , j: fuis pcrfuadé qu'on eagneroit à trans

porter \tptain-chant dans notre mulicjuc; mais il fait-

ci toir avoir pour cela beaucoup plus de goût, encore

plus de (avoir, & furtout être exempt de préjugés.

Le plaln- chant ne fe note que fur quatre Iigmes, &

l'on n'y emploie que deux clefs, favoir, la clef d'ut

Se la clef de fa { qu'une feule tranfpofition, favoir,

un bémol, &. que deux figures de notes, favoir, la

longue ou carrée , à laquelle on ajoute quelquefois

une queue, & la brève , qui e(t en lofange.

Ambroife , archevêque de Milan , fut, à ce qu'on

prétend, l'inventeur du plain- chant , c'eft-à-àire,

qu'il donna le premier une forme & des règles au

chant eccléfiaftiquc , pour l'approprier mieux à fon

objet, & le garantir de la barbarie & du dépérifle-

rntnt où tomboit de fon temps la mufique. Grégoire ,

pape, le perfectionna & lui donna la forme qu'il

conferve encore aujourd'hui à Rome & dans les auties

églifes où fe pratique le chant romain. L'églife gal

licane n'admit qu'en partie avec beaucoup de peine ,

&prefque par force, le chant grégorien. L'extrait

fuivant d'un ouvrage du temps même , imprimé à

Francfort en 1594, contient le détail d'une ancienne

querelle fur le plain-chant , qui s'eft renouvelée de

nos jours fur la mufique, mats qui n'a pas eu la même

iflue. Dieu fafle paix au grand Charlcmagne.

« Le très-pieux roi Châties étant retourné célébrer

» la Pâque à Rome avec le Seigneur apoftolique , il

«s'émut, durant les fêtes, une querelle entre les

»» chantres romains & les chantres français. Les fran-

» fais prétendoient chanter mieux Se plus agréable-

» ment que les romains ; les romains , fe difant les

» plus lavans dans le chant eccléhaftique , qu'ils

«s a voient appris du pape S. Grégoire, aceufoient les

» français de corrompre, écorcher & défigurer le vrai

» chant. La difpute ayant été portée devant le Sei-

V gneur-roi, les français, qui le tenoient forts de fon

»> appui , infuitoient aux chanttes romains. Les ro-

». mains , fiers de leur grand favoir , Se comparant la

f> doârine de S. Grégoire à la ruiticité des aunes,

»> les rraitoient d'igr.orans , de rufttes , de fûts Se de

»j grofles bêtes. Comme cette altercation ne finiflbit

» pas, le très-pieux toi Charles dit à l'es chantres :

t> Déclarez-nous quelle eft l'eau la plus pute & la

» meilleure, celle qu'on prend à la fource vive d'une

» fontaine, ou celle des rigoles qui n'eu découlent que

j. de bien loin? Ils dirent tous que l'eau de la fource

»» étoit (a plus pure , & celle des rigoles d'autant plus

» altérée Se fale , qu'elle venoit de loin. Remontez

»> donc, reprit le feigheur-roi Charles, à la fontaine

» de S. Grégoire, dont vous avez évidemment cor-

» rompu te chant. Enftiitc le Scigueur-roi demanda

» au pape Adrien des chantres pour corriger le chant

» français , Se le Pape lui donna Théodore & Benoît ,

« deux chantres tiès-(avansf & indtuits pat S. Gré-

» goire même. Il lui donna aufli des antiphoniers de

» S. Grégoire , qu'y avoit notés lui-même en note

» romaine.

» De ces deux chantres, le feigneur-roi Charles,

» de retour en France , en envoya un à Metz 8c

» l'autre à SoiflTons, ordonnant à tous les maîtres de

» chant des villes de France de leur donner à corriger

» les antiphoniers, & d'apprendre d'eux à chanter.

» Ainfi furent corrigés les antiphoniets français que

» chacun avoit altérés par des additions & retranche-

» mens à fa mode , & tous les chantres de France

» apprirent le chant romain , qu'ils appellent main-

» tenant le chant français ; mais quant aux fon*

» tremblans, flattés, battus, coupés dans le chant,

» les français ne purent jamais bien les rendre, fai-

» fant plutôt des chevrotemens que des roulemens, à

» caufe de la rudelTe naturelle Se barbare de leur

» gofîer. Du relie, la principale école de chant de-

» meura toujours à Metz ; Se autant le chant romain

» furpalle celui de Metz , autant le chant de Metz

» furpalie celui des autres écoles françaifes. Lee

» chantre-, romains apprirent de même aux chantres

>> français à s'accompagner des inftrumcns ; Se le fei-

» gneur-roi Charles ayant derechef amené avec foi

» en Fiance des maîtres de grammaire & de calcul,

» ordonna qu'on établît partout l'étude des lettres;

» car avant le dit Seigneur-roi, l'on n'avoit en France

» aucune connoiflanec des arts libéraux. »

Ce partage cfl fi curieux , que les lecteurs me fau-

ront gté fans doute d'en tranlcrirc l'original.

Et reverfus eft rcx pii0mus Carolus , 0 celebravit

Rom* pafcha cum domno apoftoiico. Ecce orta tfi con-

tentio per diesfiftos pafcht. inter cantorcs romanorum

& gallorum. Ûicehant fe galli meliùs cantarc éy pul-

chnks quant romani. Dicebant fe romani doBiJfinù

caneilenas ccclcfiafticas proferre , ficut doiïi fueranl à

fanSo Gregorio papa ,gallos corruptecantare , & cait-

tilenam fanam deftruendo ditacerare. Que. contentio

ante domnum regem Carolum pervenit. Galli verà

propterfecuritatem domni régis Caroli valde exproiira-

bant cantoribus romanis ; romani vero propter auSko-

ritatem magnt doilrint eos ftultos, rufticos if indodos

velut bruta animalia affirmabant , & doBrinam fanHi

Greaorii prtferebant rufticitati eorum. Et cum aller-

caiio de ntutrâ parte firùrei , ait domnus piifttmus rex

Carolus adfuos cantorcs ; Dicite palàm quis purior cft,

fj quis maior, aut fons vivus , aut rivuli ejus longé

decurrentes ,? Refponderunt omnes unâ voce , fontcm ,

relue caput & originem , puriorem ejfe; rivulos ornent

ejus quanta longiùi àfonte recejferint , tanto turbule.i-

tos Ù fordibus ac immundhiu corruptos ; éf ait dom

nus rex Carolus ; Revertimini vas ad fontem fanai

Gregorii, quia manifejïe corrupiftis cantilenam eccle-

ftafticam. Mox petiit domnus rex Carolus ai Adtiano

papa cantorcs qui Franciam corrigèrent de cantu. At

ilte dédit ci fhtodorum 6> Benedittum,doclifimos can-

tatores qui a fanito Gregorio cntditi futrant , tribuit-

que annphonariosfanSi Gregorii } quos ipft notaverac
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nota romane : domnus verò rex Carolus revertens in

Franciam mifit unum cantvrem in Mttis civitate , al-

terum in Suejfonis civitate ,prtcipiens de omnibus ci-

vitaiibus FrancU magiJliosfchoU antiphonarios eis ad

torrigendum tradtre ,a ab tis difceie cantare. Corrtcìi

suai ergò antiphonarii Francorum , quos unufquifque

pro fuo artitrio xì.iaverat, addens vel minucns ; 6'

omnts Frar.íiì cantores didicerunt notam romanam

quam nunc vo. .me notam franciscam : excepte) quod

tremulas *. I vinnulas , five coltifibiles vel fecabiles

vous in can;u non poterant perfide exprimere Franci,

tuturalì voeehiì'baricâ frangentí s in gutture voces,

quàm potiu) ,x?rirr.entes. M..jus autem magifierium

eantandi in AL tis remanftt y quantùmque magifierium

romanum fupeut Mcunfé in arte cantandi , lantbsa

perai Metcnjis caniilena citeras fcholas galiarum. Si-

millter trudìtrunt romani cantorts Francorum in arte

eganandi ; & domnus rex Carolus itlrum a Romà ar-

tis grammstict fr comp^tatorÌA magistros fecum ad-

daxit in Franciam ,& u'oiqui fludium liuerarum expen-

dere jujpc. Ante ipfum enimaomnum regem Carolum in

Gallid nullumstudium suerai liberalium artium. Vide

Annal. Sc Híst. Francjr. ab an. 708. ad an. 990.

Scriptores coœraneos. impr. Francofurti 1594. fnb

rit! Caroli magni. ( J. J. Roujfeau.)

PijUN-chant. Que fait Rousseau pourtâcher d'ac

corder les idées chimériques qu'il s'est formées fur la

pejfectkn de la musique des Grecs, d'après le- -

merveilleux & mensongers de cc que l'on est c<

d'appeler l'histoire: II a deux moyens pour ecl

premier, c'est deprétendre que \tplain-chant n'est que

île la musique vecc^at défigurée j:1e f cond est de dire

de J'hymne à Némésis Sc de l'ode de Pindarc (qui

lonr de la musique grecque con défiguré/, mais peut-

érre infîérieure, même au plain-chant) , que nous n'en

pouvons pas juger, parce que nous n'en connoissjns

que les notes fans en avoir le vrai mouvement Sc le

goût.

Aldis si les notes &: leur rhyrhme font trop peu

gour juger absolument de tout le prix de l'air que

h rmetic ces notes, elles fufhfent du «oins pour en

cviìuoÍctc la valeur , comparativement au piain-chant

Sc à nocic musique.

:il4çl'.examen impartial des morceaux

'nt! One cette m u d n 11 p est hue

s récits

convenu

a; le

 

qui nous restent ? Que cette musique est faite

le- style & le gente du plain-chant , Sc qu'elle

n'est que du plain-chant ; Sc que celui-ci , qui ne lui

est en rien inférieur , n'est pas de k musique grecque

défigurée , mais tout simplementde la musique grecque,

ou comme celle des Grecs.

Quand 1« Romains conquirent la Grèce, ils ne

Srentque te fouiner dans cette musique, lafeule con

nue alors ; car la musique grecque n'éreit pas une rjpu-

âque particulière à re peuple, mais celle da monde

musical rout entier, l'art étant encore au berceau, re

lativement aux progris qu'il a faits depuis cette époque

Les modes du p/ain-chant , fes modulations Sc fa

contexture toute entière ne font autre chose que les

modes , les modulations , la contexture Sc le système

de la musique des Anciens. Tout est tétraeordal dai s

l'une comme dans l'autre de ces deux musiques.

Pourquoi Rousseau dit-il que les Chrétiens, s'érant

saisis de la musique dans l'état où ib la trouvèrent,

lui ôtèrent encore la p us grande force qui lui étoit

restée, celle du rhytkmeScda mitre, torique des vers

auxquels elle avoit"toujours été appliquée, ils la rrai f-

pouèient à la prose des livres sacrés ì Ce reproche 1 e

pi urroit leur être fait qu'autant qu'il* cuilent borné

toute la musique à ce seul ufag? . Mais s'ils ne mi fu

ioient pas tous leurs chants, parce que les paroles le

refusoient 1 cette gêne, du moins ils coutetvoicnt le

rhythme&la melure atout ce qui cn étoit susceptible.

Ne plus voir de mètre dans cette musique , c'est comme

si l'on difoit qu'il n'est plus de mesure dans les oj cïas

où le récitatifdomine.

II faut bien prendre garde qne la mefnre n'étoit

pas dans l'ami^uité ce qu'elle est devenue dans le*

temps modernes, & par la nécessité de faire marcher

régulièrement ensemble plusieurs parties distérentts.

Quand on ne chantoit qu'à une feule panie , le

rhythme tenoit lieu de mesure dans la musique, qi i

n'en avoit souvent pas d'autre , parce qu'il éroit luth-

fant alors pour guider les chanteurs & pour scander

le chant, leion la marche de la prosodie.

L'ifocbronisme des temps n'tst devenu indispensa

ble que depuis quel'ha+monie est mise en usage pres

que dans tout Sc partout.

Qu'étoit le chant ambroifienî.

De la musique grecque.

Qu'est le chant grégorien }

De la musique grecque.

Tout est donc grec, à ce comp'.c ?

Jusqu'à la découverte de l harmonie & du contre

point , ou jusqu'au moment où l'on a commencé á en

faire usage, le s) stème musical ayant éié constam

ment tétraçordui, il a toujours été le mème que chez

| les Grecs & les peuples anréricuts. Depuis il est de -

venu harmonique , de purement méloaiqlc qu'il étoit;

Quand on dit aux pei sonnes qui ne font que peu

ou point musiciennes, que le íyl'ème des Grecs étoit

mélodique, elles s'imaginent que cela veut dite que

leurs chants étoient tous choisis & délectables, Sc

alors elles se font une idée charmante de c tte vieille

| musique, Sc la croient de beaucoup supérieure à tout

cc qu'oíî.e de mieux celle de ros jours : elles trou

vent suttoutdans cette qualité de mélodique, qu'elles

confondent avec mélodieuse , une raison de haïr da

vantage ('harmonie maussade qui les ennuie: elles

voudroient voir renaître les beaux jours de la Grèce

pour entendre les vers de Sapho fur des airs grecs.

Mais si elles favoient que la musique de ces airs est
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au-dessous de celle de Lully, combien elles s'em-

presseroient à faire des vœux contraires !

Sans doute que, dans la simplicité des airs anciens,

il s'est rencontré plusieurs fois d'assez heureuses com

binaisons de sons pour former quelques mélodies qui

plairont éternellement; mais pour que'ques-uiies de

ces trouvailles, que de chants insignisians résukoient

du système tétracordal!

Comme on s'enivre avec du mauvais vin ainsi

qu'avee de Texcellent, on s'enivroit du temps des

Grecs avec de la musique qui est à la nôtie comme le

vin de Suienne est à celui du clos Vougeot ou aux

meilleurs vins d'Espagne.

Pourquoi le docteur Burney n'a-t-il pu trouver la

différence qui existe entre Jc chant ambroisien Si le

grégorien?

C'est que les soibles nuances que les foiblcs pro

grès amènent dan* un genre quelconque , ne peuvent

être senties que par ceux qui en connoissent bien d dm

ton e son étendu: le véritable état Pour ceux-là on

ne peut y rien aj mer , rien y déplacer sans qu'ils ne

s'en aperçoivent. Mais il faut être contemporain pour

postéder rette statistique complète d'un art, ou pour

être frappé de ses moindres acquisitions. A mesure

«ju'on «'éloigne de l'époque où elle» se font faites , elies

íe confondent avec de plus importantes, & difparoif-

sent comme les aspérités de la peau des oranges,

quand on voir ces fruits à une certaine distance.

II faut être tres-habi^ué à la pureté du chant gré

gorien, ou plutôt à routes sesm irches & modulations,

pjut s'apercevoir, dans les morceaux de plain-chant

qu'on nomme tronques, ce cn quoi ils diffèrent des

véritables chants grégoriens. II est certain que, de

374, temps où S. Ambroise fut ordonné prêtre, à

*04, époque de la mort de S. Grégoire, le plain-

chant a dû faire des progrès Si subir quelques heureux

chaugemens ; mais quand on vient douze ou quinze

siécles après pour les constater, il est bien permis de

ne pas les apercevoir lorsqu'ils n'ont pas été assez sen

sibles pour opérer une révolution marquante,

La ìéforme de S. Grégoire ne fait époque dans te

plain-chant que pour Tordre qu'elle mit dans les

chants ecclésiastiques; pour les no'cs désignées par

les lettres de l'alphabet ABCDE F G , qui répondent

s. la si ut ré mi fa fol, Si non pour la perfection

apportée à ces divers chants , quoique plusieurs ont

pu fans doute être améliorés sous les ordres ou par

lui-même.

La différence de la musique de Rameau à celle de

Lully est infiniment plus sensible que celle du plain-

chant d'Ambroise au plainchant de Grégoire. Ce

pendant, toute réelle q'Je soit cette différence, on

peut facilement, de nos jours, confondie une com

position de Lully avec une composition de Rameau,

quand on entend, pour la première fois, de l'une Si

de l'autre de ces musiques.

Pourquoi S. Ambroise n'a-t-il pas appliqué TA à h

première note de notre gamme, qui est ut, puisque

cet ut est la tonique , & par conséquent la note prin

cipale, la reine du ton ?

C'est qu'on avoit appris la musique des Grecs, Si

que, dans leur système. Thypate-hypaton étoit ft,

comme la première note du système tétracordal, qui

SJ ut ré mi , misa fol la, la fi ut ré, ré mifafol,

fol la fi u:, ut ré mi fa Si fa fol ta SI.

Mais d'après ce que vous énoncez là , me dira-t

on , la lettre A devroit s'appliquer k fi. — Cela est

vrai; mais S. Grégoire ne commença pas son epta-

corde par la principale des principales, mais par la

note au-dessous.

Pourquoi cette bizarrerie?

' C'est que, depuis long-temps, les Grecs avoient cm

devoir ajouter une corde au-dessous Je leur premier

cptacorde fi ut ré mi, mi fa folla, afin de confirmer,

par cette note surnuméraire ou proflambanoment ,

que l'on avoit passé, avant d'y arriver, par les sept de

grés diatoniques qui forment un système complet en

lui-même , puisqu'il ne peut , sans changer de ton ,

que se répéter après ces sept cordes , soit au grave ,

loir à l'aigu.

Voilà comme ce la reçut pour désignation la pre

mière letrre de l'alphabet romain, au lieu d'appli

quer cette lettre à si ou a l'ut,

II y a fans doute là de quoi dérouter bien du

monde ; car d'après la connoissance que Yut est la

principale note du ton , non-feulement parce qu'elle

commence ta gamme des Modernes , mais parce

qu'elle en est la tonique , il est tout naturel que l'on

s'étonne que l'A ne lui soit point appliqué.

Remarquez bien que les Grecs n'ont pas fait la

faute d'appeler principal ce la de l'octacorde L a fi ut

ré misa fol la; mais qu'iU l'ont nommé surnumé

raire, afin q'ie Ton se souvînt toujours que la corde

initiale des sept tétracordes , arrangés dans fordi*

naturel, est st. (Dt Momìgny.)

■ PLAINTE. (Voyee Accent.)

PLECTRUM. Petit bâton pointu & crochu par.

les deux bouts, dont sc setvoient les Anciens pour

frapper les cordes, au Heu, de les pincer avec les

doigts.

Le morceau de plume dont on se sert pour pincer

la mandoline tient lieu de plcârum.

PLEIN-CHANT. ( Voyez Piain-Chant. }

PLEIN-JEU, se dit du jeu de ('orgue , lorsqu'on

a mis tous les registres, Si aussi lorlqu'on remplir

toute Tharmonie ; il se dit encore des iníT-rumen

d'archet
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d'archet, loisqu'on en cire tout le son qn'ili peuvent

donner. (7. 7. Rousseau. )

Plein-jeu ne se dit pas de tous les registres tire's

de l'orgue , puisqu'il n'entre dans le plein-jeu aucun

des jeux d'anche , tels que les trompettes, les clai

rons , les cromornes Sc le hautbois. Ce qui compose

le plein-jeu. , ce sont uniquement les jeux de fond ,

tels que les bourdons , les prestans , les flûtes , les

doublettcs, les tierces, les nasards, les fournitures

& les cymbales.

Le grand jeu, au contraire, se compose de tous

les jeux d'anches Si des bourdons & prestans.

( De Momigny.)

PLIQUE,/". / Plica. Sotte de ligature dans nos

anciennes musiques. La plique étoit un signe de retar

dement ou de lenteur (fignum morofitatis, dit Mûris).

Elle se faisoit en paslant d'un son à un autre, depuis

le semi-ton jusqu'à la quinte , soit en montant , soit

tn descendant ; & il y en avoit de quatre sortes : la

plique longue ascendante est une figure quadrangu-

laiteavccun seul trait ascendant à droite, ou avec

deux traits dont celui de la droite est le plus grand ;

la plique longue descendante a deux traits descendans

dont celui de la droite est le plus grand ; la plique

brève ascendante a le trait montant de la gauche plus

long que celui de la droite, & la descendante a le

trait descendant de la gauche plus grand que celui de

Ja droite* (7. 7. Rousseau. )

POCHE x>u Pochette. Petit violon de poche

qui a la rr ème tablature que le violon , & dont les

maîtres de danse font usage, comme étant plus com

mode à porter qu'un violon de calibre ordinaire. II

senne 1 octave au-dessus du violon.

POINCT ou Point , /. m. Ce mot, en musique,

signifie plusieurs choses diffe'renccs.

II y a dans nos vieilles musiques six sortes de

points j savoir : point de perfection , point d'imper-

fection , point d'accroissement , point de division,

point de translation Sc point d'altération.

I. Lc point de perfection appartient à la division

ternaire. U rend parfaite toute note suivie d'une au

tre moindre de la moitié par sa figure ; alors , par la

force du point intermédiaire , la note précédente vaut

le triple au lieu du double de celle qui fuit.

II. Le point d'imperfection placé à la gauche de la

longue diminue fa valeur , quelquefois d'une ronde

ou íemi-brève , quelquefois de deux. Dans le pre

mier cas , on met une ronde entre la longue & le

point y dans le second , on met deux rondes à la

droite de la longue.

III. Le point d'accroissement appattient à la divi

sion binaire, Sc entre deux notes égales, il faic valoir

ji celle <]*i> précède le double de celle qui fuit.

jMuJìque. Tome II,

 

IV. Le point de division se met avant une semi-

brève suivie d'une brève dans le temps parfait. II

ôte un temps à cette brève , & fait qu'elle ne vauc

plus que deux rondes au lieu de trois.

V. Si une ronde entre deux points Ce trouve sui

vie de deux ou plusieurs brèves en temps imparfait,

le second point transfère fa lignification à la dernière

de ces btèves, la rend parfaite & la fait valoir trois

temps. C'est le point de translation.

VI. Un point entre deux rondes, placées elles-

mêmes entre deux brèves ou carrées dans le temp»

parfait, ôte un temps à chacune de ces deux brèves ;

de forte que chaque brève ne vaut plus que deux

rondes au lieu de trois. C'est le point d'altétation.

Ce môme point devant une ronde suivie de deux

autres rondes entre deux brèves ou carrées , double

la valeur de la dernière de ces rondes.

Comme ces anciennes divisions du temps en par

fait & en imparfait ne font plus d'usage dans la mu

sique, toutes ces significations du point, qui , à dire

vrai , font fort embrouillées , se sont abolies depuis

long-temps.

Aujourd'hui le point , ptis comme valeur de noie ,

vaut toujours la moitié de celle qui le précède Ainsi ,

après la tonde , le point vaut une blanche , après la

blanche une noire , après la noire une croche, 8cc.

Mais cette manière de fixer la valeur du point n'elt

sûrement pas la meilleure qu'on eût pu imaginer , Sc.

cause souvent bien des embarras inutiles.

(7.7. Roujfeau.)

Point. Le point augmente la note qui le précède

immédiatement de la moitié de fa valeur ou durée.

Quand il y a plusieurs points de fuite , le second nc

vaut que la moitié du premier , le troisième la moitié

du second. ( De Momigny. )

Point (Contre-). Composition à plus d'une par

tie. Le nom de contre-po'mt vient de ce qu'avant l'in-

vention des notes on se servoit de points, Sc que l'on

mettoit point contre-point , avant de mettre note con

tre note, ou note sur note. Onauroit donc puappelec

le contre-point dapoint fur point.

Les Anciens ont-ils connu lc contre-point?

Non, & c'est avec infiniment de raison que J. J.

Rousseau dit qu'ils n'en ont jamais cu la moindre

idée.

Un système de musique od la quinte & la quarte

sont des cònsonnances parfaites & les tierces des dis

sonances, ne peut être qu'un système purement mélo

dique; & d'ailleuts, s'il en eût été autrement, on

trouveroit dans les règles pratiques d'Aristoxène,

des documens fur l'harmonie 4c la composition à

plusieurs parties, au lieu que tout s'y renferme,

comme dans les anciens traités , dans ce qui con

cerne U mélodie , qui formoit alors à elle ftu'.e

M m
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toute la musique. Les faits parlent assez haut ici pour

que les autorités ne soienc pas nécessaires, & je regarde

celles de Glaréan, de Bontempi, du P. Martini, de

Kircher, de Marpourg, de Wallis, de Burette & au

tres, comme surabondantes; car si la musique eût

été écrite à deux ou trois parties , on eût fans doute

trouvé ctlles des morceaux de cette musique qui ont

échappé au naufrage des temps , ou du moins le plain-

chant , qui est toiit entier de la musique des Anciens,

nous en offriroit mille exemples.

Quand aucun des contemporains des Anciens n'a

jamais rien dit à cet égard que de parier de l'harmo-

nic qui résulte de la succession régulière des sons , a-

t-on pu , fur un fondement aussi faux , s'imaginer

qu'ils avoient connu l'harmonie simultanée ?

Est-il croyable que ces Grecs, qui oqt traité avec

un loin si éclairé & quelquefois minutieux , de tout ce

qui concernoit leur musique, se soient accordés, eux

& leurs successeurs les plus immédiats, à garder lc

silence le plus absolu fur une chose aussi essentielle

que l'ait de faire accorder les parties ? Ce mot de partie

le trouve-t-il en quelqu'endroit de leurs écrits dans le

sens qu'il a dans notre musique, & qu'il auroit eu

nécessairement dans celle des Grecs , si la mélodie

n'eût pas été à elle feule toute cette musique? Quand

tout s'y trouve ordonné pour une feule partie , quand

tout s'y rapporce uniquement à la mélodie, il faut

être bien aveugle & bien entêté pour prétendre que

le conire-point fût pratiqué par ces Anciens , qui

n'auroient pas manqué d'en rehausser le mérite &

d'en indiquer les règles & les difficultés , s'ils l'eussent

feulement tan; soit peu connu. (Voyez l'article Con

tre-point du premier volume de ce Dictionnaire,

qui commence page 337.)

L'idée de prendre comme entendues à la fois des

4 mélodies que l'on ne doit considérer que chantées

l'une après l'autre , a fait intétpréter tout de rravers les

définitions simples & claires qu'en donnent les Grecs.

L'homophonie étoit deux chants à l'unisson com

parés l'un à l'autre. L'antiphonie étoit le même

chant plis à l'octave plus haut ou plus bas. Ces deux

chants étoient antiphoniques comme étanr pris dans

des lieux opposés du système , comme l'est le haut du

bas, ou le bas du haut.

La symphonie étoit le même chant à l'unisson,

mais entendu à la fois avec celui dont il étoit l'unis

son , syn signifiant lc même & avec.

La paraphonie étoit les chants pareils , la mèmc

sonnerie fur discordes différentes, nuis passant par

les mêmes intervalles exactement; ce qui ne pt.. t avoir

lieu qu'à la quinte ou à la quaue, comme ut ré mi su

& sol la fi ui , ou comme jol la fi uc &í ut ré mi fa :

les chants pris à l'unisson & à l'octave étant mis à

part , comme étant de l'homophoiiie ou de l'anci-

pnonie.

í En effet, si l'on prend un térracorde à la tierce ou à

l ■

la sixte , & qu'on le compare à celui qui est à la tierce

ou à la sixte plus bas , on reconnoîtra que ces tétra-

cordes ne font pas construits l'un comme l'autre,

puisque l'un a un defni-ton dû l'autte a un ton; cn

conséquence, ces tétracordes ne font donc point pa-

raphoniques, car paraphone ou paraphonique signifie

construit de même , mais à partir d'une note différente.

Or, q'ue font les tétracordes ou les chants qui ne pro

cèdent pas par les mêmes intervalles, lorsqu'on les

confronte l'un à l'autte > Ce font ries sonneries ou

fuite de sons différemment intervalles. Hé bien , de

tels chants font diaphones , ce qui est l'oppofé de

paraphone,

Ladiaphonie n'est donc pas ce que nous entendons,

nous, par dissonance, mais c'est l'idée que les Grecs

atrachoieht à ce mot , qui n'est autre chose qu'un

intervalle, à partir duquel on ne peut former ni une

homophonie ni une symphonie, ou une paraphonie.

C'est la définition qu'en donne lui-même S. Isidore

de Sévillc.

Diaphonia , id est voces discrepantes vel disfon*.

Quand Hulbad , Eaíes & Guido difoient à peu

près dans les mêmes termes :

Diílu autem diaphonia , quam non unisormi canote

constat, sed concentu concorditer dissono.

Ou:

Diaphonia vocum dìsjm&ionem 'ftnat , cum dïs-

jurífiit ab invicem voces concorditer d jsonant, & dis-

sonanter concordant.

Cela ne signifie nullement que toutes Us confonnan-

ces pouvoient entrer dans la diaphonie , excepté l'unis

son & peut-être l'octave, dont il est dit, page 413,

atticle Diaphonie, qu'on ne peut pas dire , ni qu'ils

s'accordent en dissonant, ni qu'ils dijfonent en s'accor

dant , puisque les uni/sons se confondent à Poreille , t?

qu'elle a peine à distinguer les octaves. Mais cela

signifie quelque chose de plus simple que tout cek ;

c'est que dans deux tétracordes, tels que ut ré mi fa,

St mi fa fol la , il y a accoid dans les intervalles ;

parce que ce font deux chants qui parcourent cha

cun quatre degrés diatoniques conjoints. Mais il y 3

néanmoins une fonnanec dissemblable entr'eux, en ce

que, dans ut ré mi fa , on procède par deux tons de

fuite, puis par un demi-ton, & que c'est ("inverse

dans misaJol la. En conséquence il y a donc diapho

nie , ou sonnerie, ou sonnance dissemblable , & enfin ,

dissonance entre ces deux tétracordes comparés.

II n'est donc question en aucune manière ici d'ac

cords, d'harmonie, de dédiant ni de contre -point ,

mais de deux tétracordes , non comme entendus à la

fois, mais comparés feulement l'un à l'autre. C est

«teindre toutes les lumières de la raison que d'y

voir autre chose.

C'est cependant dans la persuasion' qu'on fu:voit

les principes- des Anciens, que l'on a clallé ln cj;iince

cV la quarte au nombre des confonnances paxfu.ire;s ,
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& que l'on a introduit ainsi l'erreor la plus grande

dans les fondemens de la doctrine de l'harmonic. II

faut que je vienne au dix-neuvième siècle désabuser

enfin les musiciens de cette croyance insensée. Oui ,

mes chers frères en Apollon , vous aurez beau ensei

gner, soir dans vos leçons particulières , soit dans les

conservatoires , qu'il y a deux ou trois consonnances

parfaites , la nature vous démentira toujours , en vous

défianr de fdiie une fuite de quintes, ou une fuite ••îe

quarres toutes nues, & par mouvement semblable ,

lans que votre oreille ne vous crie : Arrête^, vousfor-

t«j de la route de l'harmonie.

(Voyez Systïme de M. de Momigny, où je dirai

fur le contre-point ce qui elt omis, à cet article,

dans le premier volume d: ce Dictionnaire, & où je

réfurerai ce qui ne s'y trouve pas d'accord avec les

vrais principes. ) ( De Momigny. )

Point-d'orgue ou Point de repos , est une

espèce de point dont j'ai parlé au mot Couronne.

C'est relativement à cette espèce de point qu'on ap

pelé zénétà'.cmentpoints-d'org'ie ces sortes de chants

mesurés ou non mesurés , écrirs ou non écrits , &

foutes ces successions harmoniques qu'on fait passer

fur une feule note de basse toujours prolongée.

( Voyez Cadenza.)

Quand ce même point , surmonté d'une couronne ,

s'écnr fur la dernière note d'un air ou d'un morceau

de musique , il s'appelle alors point final.

Enfin , il y a encore une autre espèce de points ,

appelés points détachés , lesquels se placent imméJia-

ttmerît au-dessus ou au-desious de la tête des notes;

on en met 'presque toujours plusieurs de fuite . Sc

cela avertit que les notes ainsi ponctuées doivent être

marquées par des coups de langue ou d'archet égaux ,

secs Si détachés.

Le point-d'orgue se nomme ferma en italien , de

l'impératis du vtibe. fermare , s'arrêter. Ce terme de

ferma est employé par quelques maîtres français dans

leurs solfèges ou méthodes, & dans renseignement

de la musique.

POINTER, v. a. C'est, au moyen du point,

rendre alternativement longues &. brèves des suites

de notes naturellement égales , telles , par exemple ,

qu'une fuite de croches. Pour les pointer fur la norc,

on ajoute un point après la première, une double

croche fur la seconde, un poinr après la troisième,

puis une double croche , âc ainsi de fuite. De cette

manière elles gardent , de deux en deux , la même

valeur qu'elles avoieni auparavant; mais cette valeur

se distribue inégalement entie les deux cro:hcs;de

forte que la première ou longue en a les trois quarts ,

£c la {Vconde ou brève l'autre quart. Pour les pointer

clans l'-exicution , on les paílì; inigales scion ces. |

mêmes proportions , quand même elles 'croient no

tées égales.

Dans la musique italienne toutes les croches font l

toujours égales , à moins qu'elles ne soient marquées

pointées } mais dans la musique française on ne fait

les croches exactement égales que dans la musique à

quatre temps ; dans toutes les autres on les pointe tou

jours un peu , à moins qu'il ne soit écrit croches

égales. ( /. J. Roujfeau. )

Pointer. La manière des Italiens ayant prévalu ,

on ne pointe les croches actuellement , en France ,

qu'autant qu'elles font écrites avec des points qui en

augmentent la valeur de

Ce qu'on entendoit autrefois par pointer , c'étoir

passer les croches paires plus brèves des trois quarts

que les impaires, quoiqu'elles fussent égales pour

l'oeil; & l'on concevoir ainsi la chose au rebours de

son expression , puisque c'étoit réellement les impaires

que l'on pointoit pour rendre les paires plus brèves

du double. ( De Momigny.)

POLYCÉPHALE, adj. Sorte de nome pour les

flûtes en l'hoiineur d'Apollon. Le nome polycéphale

fur inventé, selon les uns, par le second Olympe

Phrygien, descendant du fils de Marsyas, & selon

d'autres, par Cratès, disciple de ce même Olympe.

(/./. Rouftau.)

POLYMNASTIE ou Polymnastique , adjecl.

Nome pour les flûtes, inventé, selon les uns, par une

femme nommée Polymneste , 8c selon d'autres, par

Polymncstus, fils de Mélès Colophouien.

( J. J. Roujfeau. )

PONCTUATION. {Théorie de J. J.de Momigny.)

LappnUuaùon musicale est dépourvue de signes par

ticuliers. Le seul qui lui soit propre est une espèce

de virgule droite.

Ayant à ses ordres les silences des différentes durées

de notes, elle ne dévoie pas adopter le point comme

le signe, (le la ponctuation , puisqu'il a chez elle une

toute au'.re destination que celle de marquer la fin

d'une phrase ou période plus ou moins longue Sc plus

ou moins importante.

Le point Sf la virgule l'eusscnt également gênée,

parce qu'ils n'auro ent pu se loger dans l'mtétieurdc

la portée fans répandre de la confusion dans la me

sure, ni au-dessus fans y causer un autre embarras.

II en est de même des deux points qui font em

ployés à marquer les reprises. La virgule musicale ne

se place pas après la note qui termine le sens partiel

ou général de la phrase, mais fur cette note elle-

même.

Comme elle désigne la fépararion nécessaire de

deux phrases principales , de même que celle de deux

membres differens de la même phrase , elle est tantôt

une virgule & tantôt un point : semblable à une

borne qui sépare_égaIem.eot l'un de l'autre , soit deux

'territoires, soit deux propriétés particulières.

Dans la musique gravée on trouve quelquefois

un point fur la' r.ote, à la place de cette virgule.

Mm ij
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mais c'est une ánerie qu'il ne faut pis imites, ce point

ayant une autre destination.

La virgule se met à chaque premier hémistiche qui

n'est pas lié au second par une petite phrase conjonc-

tionnelle, à moins que le compositeur ait négligé

de la marquer, ce qui arrive souvent, car la musique

est ponctuée avec très-peu de soin. Les musiciens

croyant avoir satisfait à toutes les obligations quand

ris ont rempli la mesure, abandonnent le reste à

l'intelligence des exécutans.

Si l'on ne compte pas les silences pour des signes de

ponEluaiioû , parce que leur destination la plus ordi

naire est de marquer pendant quel espace de temps

une partie doit se taire, il n'y a véritablement alors

que cette feule virgule droite pour rout signe matériel

Hc poncluation. Mais les signes métaphysiques, qui

forment la ponctuation réelle , font en nombre suffi

sant pour séparer l'un de l'autre les divers sens dont

fe compose la période.

Ces signes font les diverses cadences ou chutes mé

lodiques ou harmoniques par lesquelles se terminent

ces sens dissérens & plus ou moins complets.

E X I M P L E.
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La phrase principale dont se compose l'exemple

ci-deflus renferme six perirs sens partiels, plus ou

moins étendus & plus ou moins importans, qui for

ment chacun un repos plus ou moins complet , selon

la place qu'ils occupent dans cette période mélodique.

La première & la sixième de ces petites phrases dont

se compose la grande , sonr égales entr'elles pour le

nombre des notes , puisqu'elles n'en contiennent cha

cune que deux , lavoir , la première ut ut , la dernière

sol soif mais quoique le signe de ponctuation soit le

même pour chacune , il s'en faut bien qu'il aie la

même force après ut ut qu'aprèssolsol. Cependant , à

ne voir séparément que l'une ou l'autre , elles sont

parfaitement égal-, s entr'elles ; la différence ne vient

donc que de la place qu'elles occupent dans cette pé

riode : cette différence est telle , que la'première vir

gule n'est en effet qu'une virgule , pour lesens comme

pour la forme, tandis que la dernière est un véritable

point , quant au repos qu'elle indique.

La seconde virgule de cet exemple est un point &

une virgule, parce qu'elle désigne l'hémistiche mu

sical de ces vers.

La rroisième n'est qu'une simple virgule.

La quatrième n'est aussi qu'une virgule , quoiqu'elle

eût pu être un point & virgule , si la petite phrase ut

fa mi ré n'oecupoit point la place que le r/auroit pu

naturellement remplir. II conviendroit de ne pas res

pirer à cette virgule , qu'on peut supprimer.

C'est à la cinquième virgule qu'est la chure du

sens de certe phrase principale, & par conséquent c'est

là qu'il y auroit un point, si l'ajouté folsaint deman

dait pas qu'on le place plus loin & au numéro 6.

Cet exemple d'Haydn n'est pas ponctué exacte

ment ,' & comme ici , dans sédition de ses Œuvres ;

mais quoiqu'on ait apporté beaucoup de soin à cette

édition importante , il s'en faut bien que l'on ait eu

assez d'attention pour ne rien laisser a désirer à cet

égard.

Aucun exuvre de musique n'est bien ponctué d'un

bout à l'autre, & cela tient à la manière imparfaire

dont on enseigne & la composition 6c l'exécution.

Les compositeurs & les exécutans sont très- indécis

fur le phrasé d'un certain nombre de membres dont

se composent les diverses périodes d'un morceau. II

échappe aux uns & aux autres beaucoup de vir

gules qui , pour être moins sensibles, n'en font pas

moins existantes & nécessaires à une exécution par

faite, où elles doivent être exprimées avec délicatesse.

Des points de repos.

II est deux points cardinaux vers lesquels on di

rige tour à tour le sens de la phrase ; ces deux points

sont l'accord parfait de la tonique & celui de la do

minante.

C'est fur la tonique que se termine chaque mor

ceau & chaque reprise des grands morceaux. On

termine fur la dominante de grandes & de petites pé

riodes} & en général, quand l'accord parfait de ia

tonique est placé au premier hémistiche d'un vers ,

celui de la dominante se trouve à la fin du second.

Cependant on peut employés consécutivement l'un

ou l'autre , & n'alterner que de deux en deux 1 epos ,

ou de telle autre marière que cc soit, pourvu cjuc

l'on évite la 1
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Des quatre hémistiches qui composent l'excmple

qui précède , ttois appartiennent à l'accord de ia do

minante ; un seul , qui est le dernier , se termine sur

la tonique. Mais dans les trois qui précèdent, le pre

mier & le troisième appartiennent a l'accord de sep

tième de la dominante , le seconda son accord par

iait, ou du moins il pourroit lui appartenir, fans y

joindre la septième. Les cordes sol , mi , ut U pour-

roient aussi être considérées comme l'accord imparfait

de la sensible, parce qu'on peut tcès-bien retrancher

le la de la ut$ mi sol , la mélodie sol mi ut ft n'en

ciigeant pas remploi.

Mozart, à qui ce thème appartient, a placé la sep

tième de la dominante sous ces trois hémistiches qui

se suivent ; mais pour éviter la monotonie & ponc

tuer son premier vers , il n'a mis le la à ia basse qu'au

second repos. Dans les deux autres il a fait une tenue

ou pédale de tonique, fur laquelle il frappe l'accord

de septième de la dominante.

La mélodie est ponctuée par sol mi ut # dans le

premier Bc le troisième hémistiche , & par mi ut # la

dans le second; ce qui y met de la variété. Quand je

dis que le piemicr hémistiche est ponctué par sol mi

ut # , c'est pour faire remarquer la septième de l'ac

cord la ut H mi sol que je m'exprime ainsi j car il n'y

a á la rigueur de ponkuation que par la dernière noce ,

qui est ut 4t.

Les Ançiens , qui n'étoient pas conduits par la

connoiíTance positive de ('harmonie, mais seulement

par un sentiment sourd de cette harmonie & par les

habitudes mélodiques qu'ils s'étoient faites , ne ponc-

ruoienr pas comme nousleur chant; ils n'en dirigeoient

pas les repos principaux vers l'accord parfait de la

tonique ou celui de la dominante, parce que leurs

rons , qui étoient chacun un mode diftéient , leur

indiqaoient d'autres routes.

N'ayant pas à placer d'accord fous leur mélodie,

ils en varioi:nt les repos avec plus de facilité, rien ne

jes gênant que les mauvaises locutions mélodiques

& les sauts que le chant ne peut admettre. Leur to

nique & leur dominante prétendue n'avoient ni

l'u.ic ni l'autre le caractère qui distingue les nôtres :

ce qu'il est aisé de concevoir, quand on sait que leurs

í/ífrt'rens tons, qu'ils nommoient modes, ne font

que la gamme majeure d'ut , dont les sept tétra-

cordes íont successivement piis chacun pour le prin

cipal , pour le tétracorde tonique.

j. Si ut ré mi érablissoit le ton de fi.

x. Mi fa sot la établilíoit le ton de mi.

j . Lu fi ut ré , celui de la.

4.. Ré mi sa sol , celui de ri.

f. Soi la fi ut , celui de sol.

é. Z7t ri mifa , celui d'ut.

7. Fa. sol la fi, celui de sa.

Ce dernier, pour son triton , étoit naturellement

rejeté ; «nais on s'est avisé enfin de l'expédient du fi\,

oai, îc rendant juste, le rendit praticable.

On sent qu'une mélodie qui avoit généralement de

la gravité dans le mouvement , & qui se tensermoit

souvent dans les bornes d'un tétracorde pendant plu

sieurs phrases , devoir donner du ron & du mode des

idées & un sentiment que l'harmonie eût bientôt dé

truits , si elle s'y fût jointe, parce que, faisant enten

dre le second tétracorde avec le ptemiet , le vague

qui résultoit d'un seul eût cessé en entendant ce se

cond tétracorde.

Le rétracorde fi , ut ri , mi ri, ut R, peut, dans le

chant qu'il forme ici , donner ou faire naître l'idée

& le sentiment du mode de la mineur, en plaçant ou

supposant entendre au-deísous mi pédale , dominante

de la.

Mais au lieu de ce mi , si l'on met un sol, alors

routes les idées de mineur & le sentiment de tristesse

qui en résultoit , s'évanouissent & sent remplacés par

le sentiment du mode majeur d'ut, ou par celui de sol

'majeur.

Sous le tétracorde ut ri misa mi ri ut, si je place

un fa, j'ai la sensation du ton de fa majeur; si j'y

suppose un la, j'ai le sentiment de la mineur. Alors

on voit combien la mélodie est vague par elle-

même , lorsqu'elle procède lentement , & demeure

long-tcmps fur des tétracordes qui ne décident ni le

ton ni le mode d'une manière précise.

Si je prends le tétracorde ri misa solsa ri, j'aurai

la sensation du ton ut , si je place un sol som ce

chant : cette mélodie sera en ri mineur , si j'y mets

un ri ; elle fera en sa , si j'y mets un fi 1> , & en ri

mineur encore si j'y place un la pédale.

L'harmonie a donc la propriété de faire cesser le

vague de la mélodie, & de changer à l'égard du ton les

soupçons en certitudes.

II n'y a point de doute qu'il ne fût très-convenable

de retranche! de temps en temps toute espèce d'har

monie , pour laisser un moment flotter l'esprit sur

l'onde trompeuse d'une mélodie indéterminée.

Si la tonique & la dominante sont établies par la

nature pour terminer harmoniquement les périodes,

on peut cependant s'écarter de ces deux accords par

faits & établir des repos fur les autres cordes du ton

& entr'autres fur la quatrième note , qui est l'un

des trois points cardinaux de l'échelle.

On se borne même à ces trois points pour les repos-

du mode majeur , quand on ne fait pas faire usage

du chromatique ni de l'harmonique , parce que ces

deux gentes entrent plus ou moins l'un lí l'autre dans

les divers moyens qu'on emploie pour asseoir des

repos fur routes les cordes du grand système. Comme

il n'est que deux sortes d'accords parfaits , les majeur*

& les mineurs , on prend ordinairement pour celui-

d'une tonique ou d'une dominante chacun de ces ac

cords chromatiques , qui ne fonr composés que dë

deux tierces, l'une majeure, l'aurre mineure ; mais ils

n'appartiennent pas plus à l'une qu'à l'autre de ces

tdeux notes , & n'ont avec ces accords qu'une res
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semblance trompeuse dont on doit se méfier quand on

délire être instruit complètement du contenu de la

modulation , & savoir positivement dans quel ton est

une période quelconque.

Les ressources de la mélodie pour ponctuer le dis

cours musical , en variant ses points de tepos , font de

les établir tantôt fur l'une , tantôt fur l'autre des trois

cordes de l'accord parfait de la tonique ou de celui de

la dominante , & d'en user de même à l'égard des

autres accords , qu'on substitue de temps en temps

à ceux-ci , bases premières & fondamentales de la

modulation.

Dans les accords de septième , de dominante ou

de septième diminuée, le chant peut former un re

pos suspensif sut la quatrième note de l'un ou de

l'autre de ces deux accords.

Clajsement des périodes , ou ponctuation générale.

Pour le compositeur , la ponctuation xic consiste

pas uniquement dans rétablissement respectif des dif-

férens membres de la période, mais de plus, dans la

co-ordonnation des périodes entr'clles. L'art de les

faire valoir l'une par l'autre est une forte de ponctua

tion générale, plus difficile à établir encore que celle

d'une phrase, & l'une est en petit ce que l'autre est

en grand.

Pour celui qui exécute, pour Facteur en musique,

la ponctuation est l'art de faire sentir & valoir l'une

par l'autre les différentes périodes & les divers mem

bres de chacune , scion le genre du morceau & les

intentions du compositeur, ou selon un système sou

mis à l'approbation du jugement le plus sain, & au

sentiment le plus délicat.

La ponctuation demande , sinon la connoissance

réelle de toutes les parties de la période & du carac

tère de chaque période , du moins un sentiment qui

tjent lieu de cette connoissance positive.

Le sentiment est une lumière naturelle & inté-

lieurc qui guide ceux en qui elle existe. Mais quand

on n'a pas assez réfléchi fur les indications du senti

ment pour en tiier des préceptes, on ne peut trans

mettre aux autres ces indications précieuses que pat

son exemple, & non par des règles qui en expliquent

le principe.

Le sentiment du cadencé musical m'a fait décou

vrir que la musique marche toute entiète du levé au

frappé. Sans cette découverte, l'analyfe de la phrase

musicale devenoit impossible ; car c'est là le mot de

certe énigme.

Or, les musiciens ignorant ce secret, sont donc

arrêtés dès le premier pas dans l'explication de la pé

riode. L'idée que le frappé est le premier temps de la

mesure , Sc que la mesure est renfermée entre deux

barres, leur fait tourner le dos à 1a vérité qu'ils

cherchent. ,

Quand je dis que le frappé est le dernier temps de

la mesure & non le premier, cela ne signifie nullement

qu'il faille frapper où on lève , & lever pù l'on frappe.

On lève où l'on doit lever, & l'on frappe auûlod il

faut frapper, grâce au sentiment de la cadence-, triait

on a tort , & très-grand tort , d'appeler le frappé le

premier temps, parce qu'il est bien certainement le

dernier des deux, dont l'ensembje forme unç cadence

ou une mesure.

Voir une mesure dans le frappé & le levé qui le

fuit, c'est, dans une file d'hommes, voir un homme

entier dans la moitié du premier 8c dans la moitié du

second, au lieu de voir cet homme dans ses deui

moitiés à lui-même.

Voilà cependant l'image qu'offre le discours mu

sical dans la fuite des mesures dont il se compose,

quand on les envisage comme on a coutume de le

faire ; lorsqu'on croit le frappé le premier temps & le

levé le second.

Quand je dis que la musique procède toute du levé

au frappé , cela ne signifie pas non plus que l'on ne

puisse commencer un morceau par tel temps ou par

telle section de temps que ce soit; mais cela veut dire

que si elle commence par un frappé, ce frappé, ter

minant la mesure fans qu'elle air eu de Uvé , le mor

ceau commence alors par la fin d'une cadence , & non

point par le commencement de cette même cadeace.

11 faut observer encore une chose dans cette ma

nière nouvelle d'envisager la musique ; c'est que les

temps de la mesure de l'art & ceux de la cadeace,

qui est la mesure naturelle, sont deux choses bien

différentes l'une de l'autre en bien des cas. 11 n'en ell

même qu'un où la mesure de l'art & celle de la na

ture soient absolument une seule & même choie;

c'est quand la mesure de l'art ne contient qu'une

seule cadence par mesure, ainsi que la mesure natu

relle; & encore faut-il voir, comme nous vecons

de l'indiquer , cette mesure de l'art non entre deux

barres , mais un temps avant la barre Sc un après.

II faut en outre savoir qu'il n'y a point d^ns ce

sens de mesure à trois temps, mais deux sortes de

mesures à deux temps; l'une dont le levé est égal au,

frappé, & l'autre dont le levé ou le frappé est le

double de l'autre temps; ce qui fait que le levé ou le

frappé équivaut alors à deux temps , raison pat la

quelle on croit la mesure à ttois temps égaux , taudis

qu'elle n'est foncièrement qu'à deux , mais l'un uuc

fois plus long que l'autre.

La mesure à rrois temps a donc un temps avant la

barre qui est une fois plus court ou une fois plus long

que celui qui est après elle , selon que la période est

conçue & rhythmée. (Voyez Mesure.)

J'insiste sur l'explication de la mesure ou de la ca

dence, qui est auûi ce qu'on peut nommer un pied,

dans la versification mélodique , parce que, fansecue

connoissance nouvelle, on ne peuc sciemment ana
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iyser la ponctuation d'un morceau quel qu'il soit; la

première chose dont il faut s'occuper dans cette opé

ration étant de distinguer l'une de l'autre chaque

cadence.

11 ne suffit pas seulement de distinguer les cadences

à deux temps égaux d'avec celles à deux temps , dont

l'un est une fois plus long que l'autre; mais il faut

encore distinguer celles à terminaison masculine d'avec

celles à terminaison féminine.

II faut prendre garde aussi que le rhythme ternaire

peut avoir lieu dans une mesuré binaire , & que le

rhythme binaire peut s'employer dans une mesure

ternaire.

Tout binet peut être rendu triolet par l'addition

d'une note ; comme tout triolet peut devenir binet

par le retranchement de l'un* des trois notes qui 1c

composent.

C'est ainsi que toute cadence masculine peut de

venir féminine par l'addition d'une note après celle

du frappé ; ou toute cadence féminine devenir mas

culine par le retranchement de la note qui est après

celle où l'on frappe.

Après la conroissanec de la cadence & des ca

dences, c'est celle des phrases qui devient nécessaire

a la ponctuation.

Une phrase se compose d'une ou de plusieurs ca

dences; le nombre de ces cadences diffère selon le mou

vement du morceau & la contextute de la période.

La phrase peut être composée de plusieurs cadences

mélodiques qui passeur toutes pendant la durée d'une

feule cadence harmonique.

Le cadencé harmonique est presque toujours deux

ou quatre, ou huit ou sêize fois plus lent que le mé

lodique, parce que, pour faire de l'effet, il a ordi

nairement besoin d'être beaucoup plus large.

Dans Tédifice musical, ce cadencé est au mélo

dique ce que les gros murs font aux simples cloisons,

ou ce que les poutres sont aux autres parties du

plmchcr.

Le<; phrases ne peuvent jamais finir fur un premier

membre de cadence, mais fur son dernier, car la

phrase ne peut se terminer sans que la cadence où

elle finit ne se termine en même temps.

On ne peut assigner l'étendue des phrases ; mais

comme la musique est maintenant toute versifiée,

elle fe divise le plus ordinairement par deux ou par

cjnarre mesures, fans égar l au nombre plus ou moins

crânes de cadences mélodiques ou harmoniques que

je vers ou la période renferme.

La ponSuation des grands morceaux les fait diviser

en deux ou trois points différens , ou en deux ou trois

pzrúcs .

La première reprise compte pour une partie , la

s; conde pour deux , parce que depuis la fin de la pre-

mière reprise jusqu'à l 'endroit où le début se répète,

il y a une seconde partie. La troisième commence à

cette répétition du début & se termine avec le mor

ceau. ( De Momigny. )

PONCTUER, v. a. C'est, en terme de composi

tion , marquer les repos plus ou moins parfaits , & di

viser tellement les phrases qu'on fente par la modula

tion & par les cadences leurs commencemens , leurs

chutes & leurs liaisons plus ou moins grandes, comme

on sent tout cela dans le discours, à l'aide de la ponc

tuation. (J. J. Roujseau.)

Ponctuir. Dansl'exécution , c'estattaquer la pre

mière note de chaque sens qui demande à être séparé

de celui qui le précède; c'est renforcer les sons du

corps de la phrase qui exigent de l'emphase, &

faire sentir quelle est la note qui termine le sens , non-

feulement par le silence qui la fuit, mais encore pat

l'inflexion convenable, & qui diffère de l'attaque.

Ponctuer dans la composition , c'est cadencer le dis

cours musical & le phraset carrément; c'e!> mettre à

la basse la note fondamentale tontes les fois que le

levé ou le frappé de la cadence l'exige , comme à la

conclusion d'une reprise ou d'un morceau.

( De Momigny, )

PORT-DE VOIX, s. m. Agrément du chant,

lequel se marque par une perite note appelée en ira-

lien appoggiatura, & se pratique en montant diatoni-

quetnent d'une note à celle qui la suit par un coup de

gosier dont l'effet est marqué dans les planches des

agrémens. (X J, Roujfcau.)

PORT-DE-VOIX JETÉ, se fait, hrsque mon

tant diatoniquement d'une note à sa tierce, on appuie

la troisième note sur le son de la seconde, pour faire

sentir seulement cette troisième note par un coup de

gosier redoublé, tel qu'il est marqué dans la planche

des agrémens.. ( /. J. Rousseau. )

PORTEE, /./. La oaée ou ligne de musique est

composée de cinq lignes parallèles, fur lesquelles ou

entre lesquelles les diverses positions des notes en

marquent les intervalles ou degrés. La portée du plain-

chant n'a que quatre lignes : elle en avoit d'abord

huit, selon Kirchcr, marquées chacune d'une lettre

de la gamme, de forte qu'il n'y avoit qu'un degté

conjoint d'une ligne à l'autre. Lorsqu'on doubla les

degrés en plaçant aussi des notes dans les intervalles ,

la portée de huit lignes réduites à quatre , se trouva

de la même étendue qu'auparavant.

A ce nombre de cinq lignes dans la musique & de

quatre dans le plain-chant, on en ajoute de postiches

ou accidentelles quand cela est nécessaire , & que les

notes passent en haut ou en bas l'étendue de h portée.

Cette étendue, dans une portée de musique, est en

tout de onze nates, formant dix degrés diaroniques;

dans le plain-chant, de neusnotes, formant huit de

grés. (Voy.CiïF, Notïs, Lignes.) (/, J. Rouftau.)
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Portée. Ce n'est point parce que la portée porte

les noces qu'on lui a donné ce nom , mais parce qu'elle

est la portée ou l'étendue d'une voix ordinaire.

Une voix ordinaire ne porte , en sons bien pleins

& bien ronds, 8c d'un mékne timbre ou registre, qu'une

onzième ; & cette onzième est l'étendue de la portée,

qui a cinq lignes & six espaces, en comptant celui au-

dessous & celui au-dessus des cinq lignes.

( De Momigny.)

POSITIF. C'est le petit orgue qui se place devant

le grand orgue dans toutes les églises où il y a un

orgue assez considérable pour être ainsi divisé en deux

parties. L'organistc est placé entre le positif&c le grand

orgue, la face du côté du grand orgue , vu que les

claviers font tous attachés à ce grand orgue, quoique

1« plus bas d'entr'eux ne réponde qu'au pofitif.

( De Momigny. )

POSITION,//. Lieu de la portée où est placée

une note pour sixerie degré d'élévation du son qu'elle

représente.

Les notes a'ont, par rapport aux lignes, que deux

différentes positions ; savoir , sur une ligne ou dans

un espace , & ces positions sont toujours alternatives

lorsqu'on marche diatoniquement (i). C'est ensuite

le lieu qu'occupe la ligne même ou 1 espace de la por

tée , & par rapport à la clef qui détermine la véritable

position de la note dans un clavier général.

On appelle aussi position, dans la mesure , le temps

qui se marque en frappant , en baissant ou posant la

main, & qu'on nomme plus communément lefrappé.

i Voyez Thïsis.)

Enfin , l'on appelle position dans le jeu des instru-

piens à manche , le lieu où la main se pose sor le

manche, selon le ton dans lequel on veut jouer.

Quand on a la main tout au haut du manche contre

le sillet, en forte que l'index pose à un ton de la

corde- à-jour, c'est la position naturelle. Quand on

démanche , on compte les positions par les degrés dia

toniques dont la main s'éloigne du sillet.

(J.J.Rouseau.)

POT-POURRI. Suite d'airs pris en partie ou en

totalité çà & là dans la musique vocale ou instrumen

tale, & plus ou moins bien cousus l'un à l'autre par

quelques périodes conjonctiounelles.

Le pot-pourri a ordinairement un thème que l'on

.ramène de temps en temps ; quelquefois il n'a qu'une

introduction. II se termine quelquefois aussi , comme

la fantaisie, par un air varié ou par quelque fragment

brillant d'une ouverture ou d'une symphonie.

(i) Rousseau mec toujours diaionicjitemeni ì la place de

graduellement , k c'est une grande méprise ; car on marche

toujours diatoniquement dès qu'on ne fort pas de ce genre,

& l'on ne marche graduellement qu'autant qu'on ne pro-

;cèi|e j>oirit par degrés. disjoints. {De Momigny.)

Dans ce genre de travail on montre, comme par

tout ailleurs, ou le bout d'oreille de l'ignorance ou

le savoir du maître. C'est le genre le plus à la portée

de ceux qui ne savent rien.

La fantaisie permise aux grands maîtres, mais non

aux écoliers, n'a remplacé le pot-pourri que parce

que celui-ci étoit tombé dans le discrédit, tout le

monde s'étant mêlé d'en faire. La fantaisie commune ,

qui offre à peu près la même facilité , commence i

tomber ì son tour, & le noUurne , qui prouve éga

lement l' impuissance de faire de bonnes sonates,

s'ensevelira avec elle (sc le nom de ses auteurs dans

un éternel oubli, à moins que des hommes d'un vrai

génie ne viennent enfin éloigner de la pensée Vidée

de foiblessc 6c d'absence de savoit & d'imagination

que le mot nocturne fait généralement naî:rc. (Voy.

Sonate.) ( De Momigny. )

PRÉLUDE,/! m. Morceau de symphonie qui sert

d'introduction & de préparation à une pièce de ruuii-

que. Ainsi les ouverture1; d'opéra sont des préludtt ;

comme aussi les ritournelles qui sont assez souvent au

commencement des scènes ou monologues.

Prélude est encore un trait de chant qui passe pat

les principales cordes du ton , pour l'annoncer . pour

vérifier íî ('instrument est d'accord, &c (Voyez

Préluder. ) (J. J. Roujfcau. )

Préludes. Parmi les grands maîtres qui ont com

posé des préludes pour le clavecin , nous citerons Bach

& Handcl.

Ces productions , au-dessous du mérite des fugues

qui les suivi nt, sont cependant encore dignes de res

pect. Depuis l'époque où ces préludes ont été écrits,

î'art de modulera fait des progrès ; les traits se sont

agrandis & anoblis ; l'élégancc s'est accrue & peifec-

tionnée; mais l'art de la fugue n'a rien acquis : au

contraire , il se perd de jour en jour , tour le monde

voulan: composer sans savoir la musique.

<Z>« Momigny,)

PRÉLUDER, v. n. C'est en général chanter oa

jouer quelque trait de fantaisie irrégulier Sc alscz

1 court, mais passint par les cordes essentielles du ton,

I soit pour rétablir , soit pour disposer sa voix ou bien

poser sa main sur un instrument , avant de commen

cer une pièce de musique.

Mais sur l'orgue Sc le clavecin. Part de préluder est

plus considérable. C'est composer & jouer imprompt*

des pièces chargées de tout ce que la composition a

de plus savant en dessein , en fugue , en imitation , ca

modulation & en harmonie. C'est tout en préludant ,

que les grands musiciens, exempts de cet extrême

asservissement aux règles que l'œil des critiques lent

impose sur le papier, font briller ces transitions

savantes qui ravissent les auditeurs. C'est la. qu'il ne

suffit pas d'être bon compositeur, ni de bien posséder

son clavier , ni d'avoir la main bonne Sc bien exercée,

mais qu'il faut encore abonder de ce feu de génie £



PRE PRE 281

de cet esprit inventif qui font trouver & traiter sur le

champ 1m sujets les pius favorables à l'iiarmonic Si les

plus favorables à l'oreille. C'est par ce grand arc de

préluder que brillent eiiFrancelcsexrellens organistes,

tels que font maintenant les sieurs Calvière & Daquin,

surpassés toutefois l'un Si l'autre par M. le prince

d'Ardore, ambassadeur de Naples, lequel, pour la

vivacité de l'invention & la force de l 'exécution,

efface les plus illustres artistes, Si fait à Paris l'admi-

ration des connoiíseuts. (/. /. Rousseau. )

PRÉPARATION . / /. Acte de préparer la disso

nance. (Voyez Préparer. ) (J.J. Roujseau.)

PRÉPARER, v. a. Préparer la dissonance, c'est

la rrairer daus l'harmonie de manière qu'à la faveur

de ce qui précède , elle soit moins dure à l'oreille

qu'elle ne leroit fans cette précaurion : selon cette dé

finition, toute dissonance veut être préparée. Mais lors

que, pour préparer une dissonance, on exige que le son

qui la forme ait fait conlbnnance auparavanr, alors

il n'y a fondamentalement qu'une dissonance qui se

.prépari , savoir, la septième ; encore cette préparation

a'est-elle point nécessaire dans l'accord sensible , parce

qu'dlors la dissonance étant caractéristique Si dans

l';ccord & dans le mode, est suffisamment annoncée ;

que l'oreille s'y attend, la reconnoît, & ne sc trompe

ni sur l'accord ni sur son progrès naturel. Mais lorsque

la septième se fait entendre i'ur un son fondamental

qui n'est pas essentiel au mode, on doit la préparer

pour prévenir toute équivoque, pour empêcher que

í'oreiilc de l'écoiitant ne s'égare ; Si c >mmecet accord

de septième í'e renverse & se combine de plusieurs

manières, de-la naissent aussi diverses manières appa

rentes de préparer, qui, dans le fond, reviennent

pourtant toujours ì la même.

II faut considérer trois choses dans la pratique des

diisorauees; savoir, l'accord qui précède les disso

nances, celui où elle se trouve, & ce!ui qui la suit.

La préparation ne regarde que les deux premiers ;

pour le troisième, voyez S au ver.

Quand on veut préparer régulièrement une disso

nance, il saur choisir , pour arriver à ion accord , une

telle marche de basse fondamentale , que le l'on qui

forme la dissonance, soit un prolongement dans le

temps fort d'une confonnance frappée fur le temps foi-

oie dans l'accord précédent ; c'est ce qu'on appelle

fyncaper. ( Voyez Syncope. )

De cette préparation résultent deux avantages; sa

voir : t°. qu'il y a néceílairement liaison harmonique

entre les deux accords, puisque la dissonance clle-

mê-jnc forme cette liaison ; & ì". que cette dissonance

n'étar-t que le prolongement d'un fin consonnant,

«íevien: beaucoup moins dure à i'oreiilc , qu'elle ne 1c

seroit fur un son nouvellement frappé. Or, c'est la

roue ce qu'on cherche dans la piéparation. (Voyez

Cadince, Dissonance , Harmonie. )

On voit p.ir ce que je viens de dire, qu'il n'y a au-

Musique. Tome II>

cune parti; destinée spéciale ment à prépayer la disso

nance, que celle méoie qui la fiit entendre : de forte

que (ì le dessus sonne la dilsonnance , c'est á lui de syu-

coper ; mais si la dissonance est à la basse , il fiut que

la basse syncope. Quoiqu'il n'y ait rien laque de tiès-

sîmple , les maîtres de composition ont furieusement

embrouillé tout cela.

II y a des dissonances qui ne se préparent jamais j

telle est la sixte-ajoutéc; d'autres qui se préparent fort

rarement j telle est la septième-diminuée.

(J. /. Roujseau.)

PRÉPARER. ( Théorie de J. J. de Momigny.)

Le précepte de la préparation de la dissonance tient

sans doute á un sentiment vrai du besoin de faire

précéder tel intervalle par rel aurre. Mais qu'on est

loin d'avoir démêlé en quoi consiste ce besoin , Si

comment on doic y satisfaire !

Voyons ce que Pvousscau, l'organcdes harmonifles,

& le théoricien qui a le mieux exposé les idées reçues

à cet égard, nous dit de cette préparation.

Préparer la dissonance , c'est la traiter dans l'harmo

nie , de manière qu'a la faveur de cequi précède , elle

soit moins dure a l'oreilie , qu'elle ne feroit dans ceite

préparation.

C'est donc l'oreille que l'on prépare , car l'inier-

valle étant le même en soi après la préparation qu'avant,

ce n'est pas cet intervalle que la préparation change,

mais l'impreílion qu'il produit.

La dissonance rend-elle la préparation indispensa

ble ou utile seulement;

Si la dissonance rendoit la préparation indispensa*

ble , il n'en est aucune qu'on ne dût r réparer. Mais

comme ,dc l'aveu mème de J. J. Rousseau Si de tous

les théoriciens , on peut faire une fausse quinte , une

septième diminuée, Si même un accord de septième

de dominante ou de sensible sans préparation, il sa'it

bien qu'il n'y ait aucune nécessité à préparer ces dis

sonances, Si qu'il y ait méme fort peu d ualité à le

faire pour s'en dispenser, quand il seroit íì factje d'u

ser de cette prépararion.

Quelles sont donc les dissonances qu'il est abso'u-

ment nécessaire de préparer?

Pour répondre à cette question dans toute son

étendue, il faut qu'on sache d'abord combien il y a

d'eípèces de dillonances.

Nous les avons claílées en harmoniques Si en mé

lodiques, ou inharmoniques, parce qu'en effet c'est

la ce qui distingue véritablement les dissonances.

Les harmoniques font celles qui entrent dans la com

positions des accords , les inharmoniques celles qui

n'y peuvent être admises.

La question se rédui: donc alors à savoir I.iquellc

de ces,cktiï espèces de dissonances doit être sauvée.
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II n'y a point de doute que ce ne soit celle des

inharmoniques , puisqu'on tait une faulie quinte ,

une septième mineure ou diminuée sans préparation ,

quoique ces intervalles soient dissonant harmoniques.

Cependant, d'après les préceptes établis, il paroît

que la septième mineure qui fait partie d'un accord

de septième simple, tels que ré fa la ut , la ut mi

sol & mi solp ré doit toujours être préparée.

II faut certainement/ví/jaw cesaccords deseptième.

Mais ce n'est pas à cause qu'ilseontiennent chacun une

septième mineure qu'ils sont assujettis à cette forma

lité, puisque l'accord de septième de la dominante

sol fi ré sa & celui de la note sensible fi ré sa la, qui

contiennent aussi ebacun une septième mineure, en

sont dilpensts.

Examinons quels sont les motifs d'exemption qui

sont allégués par Rousseau pour épargner à l'accord

deseptième de. la dominante l'affront de se faire pré

parer. Ces motifs sont que , dans cet accord , la dis

sonance y est caractéristique & pour l'accord & pour

le mode , & qu'elle cil lufKsamment annoncée ; que

l'oreille s'y attend , la reconnoît , & ne se trompe ni

sur l'accord ni sur son progrès naturel.

Que veulent dire ces paroles , que la dissonance est

caractéristique & dans l'accord & dans le mode ?

Cela signifie que l'accord de septième de la domi

nante se reconnoît bien pour ce qu'il clt, parce qu'il

renferme une fausse quinte qui n'est ni dans réfa la

ut, ni dans la ut mi sol, ni dans mi sol fi ré , non

plus que dans ut mi sol fi & dans/à la ut mi.

II faut observer , en passant , que Rousseau met

ici malà-propos le mot mode à la place de ton y

car sol st ré sa appartenant au mode mineur comme

au majeur , on ne peur pas dire que cet accord loit

caractéristique dans l'accord & dans le mode, mais

feulement dans l'accord & dans le ton ; car il n'y a

rien de modal dans sol st réfa.

D'après les raisons qu'apporte ici Rousseau , il

fembleroit donc que la préparation auroit pour obja

d'éviter que l'oreille ne se trompe sur l'accord qu'on

lui présente & sur ce qui doit en être la suite : ce

sentiment est confirmé parce qu'il ajoute de motifs

pour astreindre à préparer les autres accords de

septième que celui qu'il appelle accord sensible, puis

qu'il dit : Lorsque la septième se sait entendre sur un

sonfondamental qui n'est pas ejfentiel au mode , vn doit

préparer cette dissonance pour prévenir toute méprise t

& pour empêcher que l'oreille de l' écoutant ne s'égare.

Assurément quand le ton d'ut est établi , quel que

soit l accoid qui se présente , je le reconnois très-

bien pour ce qu'il est , & mon oreille ne forme aucun

doute fur la note du ton auquel il appartient ; mais

il n'a nullement besoin d'être préparé pour cela , car

la préparation ne m'apprend rien de plus à ctt égard.

Or, si cette préparation ne m'instruit de rien que)e

»e sache très-bien avant elle , il fau: bien que*Rouf-

seau sc trompe, quand il prétend que c'est pour

donner ces instructions qu'on est obligé de préparer

un accord.

J'ai partagé quelque temps son erreur , & c'est,

lorsque j'étois plus capable d'écouter les laisonnemens

que de les juger. Maintenant que je ne crois plus lut

la foi d 'aucune autoiité, il me faut de l'évidence pout

me ranger de quelqu'opinion que ce soit , & cetee

évidence manque absolument ici dans ce que Roui-

seau croit y établir.

Si je sens que l'accord ré fa la ut a. besoin de pré

paration, ce n'est nullement parce qu'en l'entendant

sans ectte préparation , j'ignore son nom & fa qualité,

mais parce qu'il y a dans ré fa la ut quelque choie

qui me choque , quoique je sache parfaitement bien

que cet accord est celui de septième de la íecondt

note du ton & mode majeur d'ut.

Qu'est-ce donc qui me choque dans cet accord)

Ce n'est pas ré fa , ré la , ni mime ré ut y ce n'tst

pas ré fa la , ni fa la ut , puisque ce sont des accords

parfaits, mais c'est l'ensemblc de ces deux accords,

parce qu'ils sont de nature à ne pouvoir être entendus

à la fois , & en voici la preuve.

Retranchez la tierce fa de cet accord & frappei

ré la ut , Sc rien alors ne vous y choquera. Vous sen

tirez la dissonance ré ut , mais elle ne vousdemandsra

point de préparation ; car on peut , fans les préparer,

entendre ré la ut , ou mi fi ré, ou la mi fol.

C'est donc alors la première tierce mineure qui

blesse l'oreille dans chacun de ces accoids :

Non , ce n'est point non plus cette première tierce;

car au lieu de retranches fa de ré fa la ut , si vous

en retranchez le la , vous pourrez frapper fans prépa

ration ré fa ut, ou mi fol ré , ou la ut foi ; mai« ce

qui tourn.ent; ici, c'est la présence des deux ;quintes

justes ; car dè< qu'on retranche l'une ou I aune de ces

deux quintes, l'oreille n'est plus choquée.

En quoi ces deux quintes blesscnt-elles l'oreil'eî

C'est que, par elles, l'union de ces notes est détruite,

Si que ect accord cesse d'être un.

Or , comme une société ne forme vraiment un

tout qu'autant que les membres qui la composent

s'accc.-iknt emr'eux , de même une f.tmillc de notes

ne forme un accord qu'autant que l'union tègne enoc

fes membres.

Les deux quintes justes de l'accord ré fa. la ut ,

qui (ont ré la & ut fa , cherchant à t/tablir , à part

l'une de l'autre, chacune un accord différent, on

ne peut présenter cet ensemble de notes comme un

véritable accord , puisque les notes qui le composent

ne s'accordent point & sont divisées et» deux panis

qui te combattent mutuellement.

II est dore clair que c'est parce que deux quinte*

justes ne peuvent vivre cn paix dans un accord, que ré
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fa la ut, mi folfi ri Se la ut mi fol choquent l'oreille

quand l'un ou l'autre frappe fans aucun préalable.

Il eft donc évident auffi que la préparation. n'a nul

lement pour but d'éclairer l'oreille ni fur la nature de

l'accord que l'on va frapper, ni fur ce qui doit le fui-

vre, mais qu'elle n'a ici pour objet que de ne pas

préTcnter à l'oreille , pour un tout, ce qui n'en eft

pas un , 8c tel qu'un faux accord qui manque d'unité

& d'harmonie.

Ainfi donc, malgré que les accords ré fa la ut,

mi folfi ré Se la ut mi fol ne renferment chacun nul

intervalle qui ne pût être membre d'un accord, ils ne

font point néanmoins de véritables enfembles -de no

tes, parce que deux quintes juftes ne peuvent pas plus

eiifter en paix & en bonne union dans un accord, que

deux quintes confécutives entre les deux mêmes parties,

qui montent ou defeendent en même temps, ne peu

vent avoir lieu fans détruire l'harmonie de ces parties.

11 ne peut y avoir qu'une feule quinte jufte , comme

une feule tierce majeure, dans tel accord que ce foit ,

car deux en détruifent auffuôt l'unité.

Pourquoi faut-il que les intervalles inharmoniques

{oient préparés i

C'eft que les deux termes d'un intervalle inharmo

nique ne forment point une feule & même chofe , Se

qu'alors chaque partie n'eft plus une partie , mais un

tout féparé.

Mais pourquoi l'oreille foufFre-t-elle un intervalle

inharmonique dans un temps de la mefurc plutôt qu'en

uu autre temps de cette même mefure?

C'eft que la mufique fc compofe de deux cadencés

différens, Se que nous distinguons le temps hatmo-

nique du mélodique.

Notre jugement a deux balances , l'une pour les in

tervalles harmoniques , l'autre pour les mélodiques ;

Se quand il prononce différemment dans des cas qui

paroiffent femblables, c'eft qu'ils ne font pas réelle

ment les mêmes, & que l'un eft mélodique , l'autre

harmonique.

La place générale des intervalles mélodiques ou

des notes qui ne portent pas fur l'harmonie , Se qui

font étrangères aux accords employés, eft aux demi-

temps j les notes d'harmonie , aux temps.

Le cadencé principal eft donc le cadencé harmo

nique ; le fecondaire, le mélodique. Cependant il

arrive fort fuuvent que , fur les temps harmoniques

de la baffe , le deffus paffe des temps mélodiques , ou,

des temps harmoniques fur les demi-temps.

Il y a de l'intelligence à en ufer ainfi , parce qu'er»

retardant les temps harmoniques du deffus , ils (ont

plus délires , le befoin en étant mieux fenti. On ne

doit cependant pas fe permettre de retarder le premier

temps harmonique d'un morceau ou d'une phrafe pré

cédée d'un iilence , parce que tour premier remps de

période eft harmonique de fa nature , les demi-temps

ne pouvant être fenns qu'à la faveur des temps.

Quand on veut abfolument commencer par une

note mélodique, il faut que la baffe frappe le premier

temps , Se que le deffus ne commence qu'an demi-

temps qui le fuit : tout , dans ceftns, devant être re

gardé comme temps Se demi-temps.

Exemple.

 

Les chiffres de l'exemple ci-deffus ne défignent pas

des accords , mais l'intervalle mélodique que le del-

fus forme avec la baffe ; en forte que , dans la pre

mière mefure , le deffus n'y eft en harmonie avec la

baffe que par Vut, les deux ré Se \e fi n'étant que des

notes dites de pajfage ou de mélodie , & qui font tou

tes hors de l'harmonie. La neuvième ri qui frappe

après la première note de la baffe eft donc un temps

mélodique. Le fécond ré qui frappe fur le mi de la

baffe , quoique placé au commencement d'un temps

harmonique , n'eft point 4à une note d'harmonie ,

mais une feptième mélodique qui tient pour un mo

ment la place de Vue harmonique qui la fuit.

Le fi quinte de mi eft auffi une note de partage

& de mélodie ; car (i on n'en juge pas ainfi d'après le

mi dont il eft quinte julte , & d'après le fi dont il eft

tierce Majeure , & avec lefquels il pourrait former

ailleurs l'accord parfait mi fol fi , on s'en convaincra

par l'ut , avec lequel il forme une feptième majeure

qui n'eft jamais harmonique.

Le premier mi de la féconde mefurc eft également

une feptième majeure fur fa ; & quoiqu'il forme,

pour le deffus confidéré feul , la quinte réellement

harmonique la mi, il n'eft pourtant fur ce fa qu'une

feptième mélodique Se hors de l'accord.

Le fécond mi qui frappe fur fa 8 de la baffe pourrait

ailleurs être membre de l'accord de feptième fa% la

ut mi, mais ici il n'eft nullement harmonique , Se ne

remplit que la fonction mélodique de retarder le ré

harmonique qui fuit.

Le ri Se l'ai de cette féconde raefute peuvent être

confédérés tous deux comme harmoniques Se comme

membres de l'accord ri fa # la ut ou fa 8 la ut ré ,■

N n ij
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cependant Vut remplit plutôt ici les fonctions de

liaison mélodique que celle de note harmonique; car,

au lieu de ré ut , on pourtoit faire ré ré.

La première croche de la troisième mesure est une

quinte , qui retarde la tierces , le second ut de cette

mesure une quarte qui retarde la quinte ^ ; car, au

lieu de ut si ut ré, on pourroit naturelicment faire

fifi ré ré.

On doit faire attention qu'au second temps de

cette troisième mesure , mi, qui le commence au-des-

sus, est en haimonie avec la basse, fur laquelle il

sonne une sixte r II y auroit une faute si le des-
Jol* '

sus montant de ré à mi fur la basse, qui monte de

sol à /w/tt, ce mi n'étoit point harmonique, parce

qu'il cn réfulteroit deux dissonances ou deux inter

valles mélodiques consécutifs par mouvement sem

blable entre la basse & le dessus ; ce qui détruiroit

l'ensemblc de ces deux parties. Deux intervalles mé

lodiques , ainsi que deux dissonances consécutives

par mouvemens semblables entre les deux mêmes

parties doivent donc être partour soigneusement évi

tés , afin de conserver entre les parties l'unisson qui

doit y régner sacs cesse. .

C'est une ancienne erreur que de croire qu'une

septième hamonique ou même une mélodique ait

besoin d'être préparée régulièrement dans le sens

que Rousseau donne à ces mots.

Pourpréparer régulièrement une dissonance, dit-il,

il faut choisir , pour arriver à l'accord où il forme

septième, une telle marche de basse fondamentale,

que le son qui forme la dissonance soit un prolonge

ment dans le temps fort d'une consonnance frappée

sur le temps foible dans l'accord précédent : c'est cc

qu'on appelle syncoper.

II n'est pas nécessaire que la septième d'un accord

de ce nom ait frappé dans l'accord qui la prépare ni

comme consonnance ni comme dissonance, & la

syncope dont on fait un précepte est une chose dont

on peut se dispenser toutes les fois qu'elle ne n'/ulte

pas naturellement de la marche qu'on a choisie.

Pour éviter de rien préparer, ne seroit-il pas plus

fii:plc de n'employerjamais les intervalles inharmoni

ques ou ceux des haimoniques ,qui nepeuvent être deux

dans un accord fans en détruire l'unitéì

Cc seroit se ptiver de la variété qui naît de rem

ploi de ces dislonances,&de tout lejpiquant qu'elles

répandenr dans le discours musical.

C'est l'un fans doute qui a imaginé ces raffmemens?

Tout le monde le dit; mais il est néanmoins très-

eertain que la dijfonance harmonique & même la mé

lodique (ont de la création de la nature, Sc qu'elle

nous en offre l'exemple dans la réfonnar.ct du corps

finore.

Quand la corde ut nous donne ut ut fol ut mi

i a 3 4 5

fol fi k ut ré mi (voyez l'exemple, page j 1 1 du

6 7 8 9 10

premier volume de ce Dictionnaire), alors elle nous

fait incontestablement entendre la fausse quinte mi

sib Scia septième ut fib , qui sont bien deux disso

nances haimoniques; & lorsque, sur cet accord de

leptièine de dominanre ut mi Jol fib , elle fait enten

dre les trois degtés consécutifs ut ré mi, qui ne peu

vent être tous harmoniques , car l'harmonie n'admet

pas, dans le renversement des accords, plus de deux

degrés qui se rouchent, il est clair que sur ces trois

degrés ut ré mi , le ré est une note étrangère à l'ac

cord ut mifol fi ì> , Si une dissonance mélodique dont

la nature nous révèle l'eiistence Sc nous enseigne

elle-même l'usage.

II est bien étonnant, d'après ce fair, que Rameau

& íes échos aient voulu faire honneur a i'art, non-

feulement de la dissonance mélodique, mais de l'hat-

monique elle-même,

11 falloit penser bien peu profondément pour ima

giner que l'art eût le droit d'inttoduire ainsi de ion

chef quelque chose d'étranger à la nature dans une

langue qui est toute naturelle, & dans un système

tout-à-sait indépendant de la volonté de ['homme, Sc

auquel nous tommes nécessairement asservis par notre

organisation.

Pour s'assurer que, dans la musique, tout est soumis

aux lois établies par la nature, oi n'a qu'à essayer d'y

ajouter quoi que ce soit qui n'est point compris dans

son système ou qui déroge à seslois, Si l'on fera

convaincu, en étant forcé d'y renoncer, par l'cstcc

insoutenable qui en resulteroit, que nous u'avons

qu'une feule liberté, celle de combiner les sons déter

minés du système , selon notre génie, pourvu cepen

dant que nous ne sortions pas , dans cette combinai

son-là même, des lois de l'harmonie & de la mélodie.

On pourròit dire que les lois de la musique onc

été établies antérieurement à l'homme; car si la créa

tion du genre humain est une détermination de la fa-

gesse du créateur, il a du arrêter les lois de notte or

ganisation avant de nous organiser.

Qu'a fait l'art ou le tâtonnement, car tout att,

n'est d'abord que du tâtonnement ?

II a consulté l'orcille , & ce n'est que sur les arrèis

de celle-ci qu'il a peu à peu essayé de dicter des règle».

Si l'art eût été assez présomptueux, assez insensé

pour croire qu'il sût dispensé de consulter la nature

& de suivre cn tout ses ordres, que seroit-il arrivé ì

Que tout ce que l'art auroit statué de contraire aux

volontés de la nature Sc aux lois de notre organiCatiow

eût été nul & comme non avenu; car on nè peur pas

plus dire à l'orcille qu'aux autres sens : Vous trou-verc^

bon et qui vous blejje ou vous répugne.

Un législateur peut rendre une loi injuste Sc la faite.
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observer, mais il ne peut empêcher que la raison ne

la trouve inique , car la force ne peut la rendre julle.

L'art décideroit donc inutilement que telle suite

ou tel ensemble de sons est dans les règles , si none

oreille sent le contraire, l'art doit revenir de son

erreur.

Mon système est le seul vrai; d'abord, en ce que

j'ai compris que l'art ne devoit être que l'interprètc

& ['exécuteur des lois de la nature , & entuite , parce

qu'aucun préjugé n'en a étouffé, cn moi, la voix , &

qu'aucune autorité n'a pu parler aussi haut qu'elle.

Qu'est-ce que savoir faire de la musique à plusieurs

parties simultanées?

C'est savoir entretenir l'unité pendant cette simul

tanéité de sons; car il ne faut jamais perdre de vue

que , quel que soit le nombre des parties qui con

courent a le former, c'est un tout que l'on veut

établir.

Or, par quoi l'unité se détruit-elle ?

Par un intervalle mélodique employé comme s'il

eroit harmonique.

Employer chaque intervalle selon fa nature Sc le

genre auquel il appartient, voilà tout l'art de l'en-

iernble dans la musique. (Df Momigny.)

. •>! ..moi ««. .v>1 u Y

PRESTàNT. C'est celui des jeux de l'orgue qui

sonne l'octave au-dessus du bourdon de huit-pieds,

Sc par conséquent la double octave du bourdon de

seize , & l'unilíon du bourdon de quatre pieds. C'est

fur cc jeu qu'on accorde tous les autres, comme étant

le plus facile à accorder, parce qu'il n'est ni trop grave

ci trop aigu , Sc qu'il f; diilingue assez des autres pour

n'être pas confondu avec eux dans l'enfemble qui a

lieu dans l'accord. ( De Momigny. )

PRESTO, adv. Cc mot, écrit à la tête d'un mor

ceau de musique, indique le plus prompt & k plus

animé des cinq principaux mouvemens établis dans la

musique italienne. Presto signifie vite. Quelquefois

on marque un mouvement encore plus pressé par le

superlatifprestijpmo. (/. J. Roajfeau. )

Phesto. Depuis que l' allegro Sc lc rondo sc mènent

iiès-vîte, il n'y a presque plus de presto ; & l'on peut

dire tjue l'emploi du mot presto est devenu plus rare

á mesure que la choie est devepue plus commune. -

(De Momigny.)

PRIMA 1NTENZIONE. Mot technique italien,

qui n'a point de correlpondant en français, & qui

n'en a pas besoin, puisque ridée que ce mot exprime

n'est pas connue dans la musique française. Un air,

ua moiceau íi'i ;ri«j inten^ione , est celui qui s'est

formé , tout d'un coup, tout entier Sc avec toutes ses

paurtíes dans l'espric du compositeur , comme Pallas

ío:zïc toute armée du cerveau de Jupiter. Les moi-

ceaux di prima inten^ione font de ees rares coups de

génie, dont toutes les idées font si étroitement liées,

qu'elles n'en font pour ainsi diie qu'une feule, Sc

n'ont pu se présenter à l'esptit l'une sans l'autre. Ils font

semblables à ces périodes de Cicéron longues, mais

éloquentes , dont le sens, suspendu pendant toute leur

durée, n'est détetminé qu'au dernier mer, &qui, par

conséquent , n'ont formé qu'une seule pensée dans

l'esprit de l'auteuT. 11 y a dans les arts des inventions

produites par de pareils efforts de génie, Sc dont tous

les raifonnemens, intimement unis l'un à l'autre,

n'ont pu se faire successivement , mais se sont néceí-

sjirement offerts à l'esprit tout à la fois, puisque le

premier sans le dernier n'auroit aucun sens. Telle est,

par exemple, l'invention de cette f rodigieufe machine

du métier à bas, qu'on peut regarder, dit lc philoso

phe qui l'a décrite dans YEncyclopédie , comme un

ieul Sc unique raisonnement dont la fabiic tien de

l'ouvragc eít la conclusion. Ces sortes d'opérations de

l'cntendement, qu'on explique à peine , ménie par

l'analyfe , font des prodiges pour la raison, & ne se

conçoivent que par les génies capables de les pro

duire : l'effet en est toujjurs proportionné a lésion

de tète qu'ils ont coûté , Sc dans la musique les

morceaux di prima inten^ionc font les seuls qui puif-

stnt causer ces extases , ces ravissemens , ces élans de

l'aine qui transportent les auditeurs hors d'eux-mêmes:

on les lent, on les devine à l'inítant, les connoisieurs

ne s'y trompent jamais. A la fuite d'un de ces mor

ceaux sublimes, faites palier un de ces airs décousus,

dont toutes les phrases ont été composées l'une après

l'autre , ou ne ío t qu'une même phrase promenée

en différens tons, Sc dont l'accompagnement n'est

qu'un rcmplitlage fait après coup ; avec quelque gcúc

que ce dernier morceau soit composé, si le souvenir

de l'autre vous laisse quelqu'attention à lui donner ,ce

ne sera que pour cn être glacé , transi , impatienté.

Après un air di prima interi{ione , toute autre musique

est fans effet. (J. J. líoujjcau.)

Prima intenzione. II y a beaucoup de chaleur

Sc d'éloquence dans cet aitide de Rousseau, mais il

n'est pas d'une jeltesse complète.

II est d'abord faux qu'il n'y eut pas de son temps

de morceaux de musique française faits d'un seul jet

ou d'une première & unique intention. II est encotc

plus faux qu'il n'y én eut point de faisables de cette

manière. La preuve en est dans ceux qui out^été faits

ainii, & dans cc que la musique est au fond la même

partout , ne différant que selon la force de g; nie , de

talent Sc de goût de chacun des compositeurs. IN'est-il

pas bien étrange que ce loit dans un Dictionnaire de

musique fait en rrance , Sc écrit dans la lingue de

ce pays , que l'on trouve que l'exprc (lion de prima in

tenzione n'a point de correlpondant en français Sc

n'en a pas besoin , puilque l'idée que ce mo: exprime

n'est pas connue dans la musique française? De sem

blables jugemens peuvent trouver pLce dans une dia

tribe j mais celle d'un article de Dictionnaire, odtouc
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doit être pesé avec un soin scrupuleux, ne leur est ^

ce me semble , nullement destinée.

II se fera de temps à autre des airs depremière inten

tion fi( d'un seul jet, partout où il y aura des composi

teurs vraiment inspirés. Ceux qui n'ont point d ima

gination & qui ne font que retourner les habits dont

les auttes ont fabriqué s'étoffe, ne font que des fri

piers qui ne créeront jamais d'airs de première ni de

seconde intention.

Pour créer, il faut du génie : les compositeurs qui

n'ont d'idées que celles d'autrui font des impuissans,

Si les impuissans n'engendrent point.

(De Momigny.)

PRISE. Lepfìs. Une des parties de l'ancienne mé

lopée. (Voyez Mélopée.) (J. J. Roujfeau.)

PROGRESSION,/./ Proportion continue, pro

longée au-delà de trois termes. (Voy. Proportion.)

Les suites d'intervalles égaux font toutes en progres

sions , & c'est en identifiant les termes voisins de dif

férentes progreffions , qu'on parvient à compléter

! 'échelle diatonique & chromatique , au moyen du tem-

pérament. ( Voy. Tempérament. ) (7. J. Roujfeau. )

PROLATION, /^/. C'est, dans nos anciennes mu

siques, une manière de déterminer la valeur des notes

íemi-brèves fur celle de la brève, ou des minimes fur

celle de la semi- brève. Cette prolation se raarquoit

après la clef, & quelquefois après le signe du mode,

par un cercle ou un demi-cercle , ponctué ou non

ponctué , selon les règles suivantes.

Considérant toujours la division fous-triple comme

la plus excellente , ils divisaient la prolation en par-

far e & imparfaite, & l'une Sc l'autre en majeure &

mineure, de même que pour le mode.

La prolation parfaite étoit pour la mesure ternaire,

& se marquoit par un point dans le cercle quand elle

étoit majeure, c'est-à-dire, quand elle indiquoit le

rapport de la brève à la semi - brève ; ou par un point

dans un demi-cercle quand elle étoit mineure , c'est-

à-dire , quand elle indiquoit le rapport de la semi-

brève à la minime. ( Voyez les planches. )

La prolation imparfaite étoit pour la mesure binaire,

& se marquoit, comme 1c temps , par un simple cercle

quand elle étoit majeure, ou par un demi -cercle

quand elle étoit mineure. (Voyez les planches.)

Depuis on ajouta quelques auttes signes à la prola

tion parfaite , outre le cercle & le demi- cercle ; on se

servit du chiffre J pour exprimer la valeur de trois

rondes ou semi-brève», pour celle de la brève ou

quarrée ; & du chiffre ' pour exprimer la valeur de

trois minimes ou blanches , pour la ronde ou semi-

brève.

Aujourd'hui toutes les pro/ations font abolies , la

division fous-double l'a emporté fur la fous-ternaire j

& il faut avoir recours à des exceptions &à des signes

particuliers, pour exprimer le partage d'une note

quelconque en trois autres notes égales. (Voyez Va

leur des NOTES.)

On lit dans le Dictionnaire de rAcadémie, que pro

lation signifie roulement. Je n'ai point lu ailleurs ni

ouï dire que ce mot ait jamais eu ce sens-la.

(J. J. Roujfeau.)

PROLOGUE ,/ m. Sotte de petit opéra qui pré

cède le grand , ('annonce & lui sert d'introduction.

Comme le sujet des prologues est otdinaircmcnt

élevé, merveilleux, ampoulé, magnifique St. plein

de louanges, la musique en doit âtre brillante, har

monieuse, & plus imposante que tendre Sí pathétique.

On ne doit point épuiser sur le prologue les grands

mouvemens qu'on veut exciter dans la pièce , & il

faut que le musicien , fans être maussade & plac dans

le début, sache pourtant s'y ménager de manière à

se montrer encore intéressant Sc neuf dans le corps

de l'ouvrage. Cette graduation n'est ni sentie ni ren

due par la plupart des compositeurs j mais elle est

pourtant nécessaire , quoique difficile. Le mieux se-

roit de n'en avoir pas besoin , & de supprimer tout-

à-fait les prologues, qni ne font guère qu'ennuyer

Sí impatienter les spectateurs, ou nuire à r intérêt de

la pièce, en usant d'avance les moyens de plaire 6c

d'intéresser. Aussi les opéras français font-ils les fculs

où l'on ait conservé des prologues , encore ne les y

foussre-t-on que parce qu'on n'ose murmurer contre

les fadeurs dont ils font pleins. ( J. J. Roujfeau. )

Prologue. Le jugement & le goût ont, depuis

une trentaine d'années , fait l'amputation de cette es

pèce d'excroissance ou de polype.

Quelques auteurs ont tenté avec plus de singularité

que de bonheur & de génie de ressusciter les prologuesj

mais ils n'y ont pas réussi. ( De Momigny. )

PROPORTION , /. / Egalité entre deux rap

ports. II y a quatre sortes de proportion, savoir, la

proportion arithmétique, la géométrique, l'harmoni-

que & la contre- harmonique. II faut avoir l'idéc de

ces diverses proportions, pour entendre les calculs

dont les auteurs ont chargé la théorie de la musique.

Soient quatre termes òu quantités aie d; fila dif

férence du premier terme a au second b est égale à la

différence du troisième c au quatrième d, ces quatre

termes font en proportion arithmétique. Tels font ,

par exemple, les nombres fuivans, 1,4:8, 10.

Que si, au lieu d'avoir égard à la différence , om

compare ces termes par la manière de contenir ou

d'être contenus ; si, par exemple, le premier a est au

second b comme le troisième c est au quatrième d ,

la proportion est géométrique. Telle est celle que

forment ces quatre nombres 1,4: : 8 , 16.

Dans le premier exemple, l'excès dont le p rem t

terme 1 est surpassé par le second 4 est 1 ; Sc V cx . .- s

\
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dont le troisième 8 est surpassé par le quatrième 10, est

aussi i. Ces quatre termes font donc en proportion

arithmétique.

Dans le second exemple , le premier terme 1 est la

moitié du second 4 , & lc troisième terme 8 est auíli

la moitié du quatrième 16, Ces quatre termes font

donc en proportion géométrique.

Une proportion, soit arithmétique , soit géométri

que, est diteinverse ou réciproque, lorsqu'après avoir

comparé le premier terme au second, l'on compare,

non le troisième au quatrième , comme dans la pro

portion directe, mais à rebours le quatrième au troi

sième , & que les rapports ainsi pris se trouvent

égaux. Ces quatre nombres 1,4:8,6, font en pro

portion arithmétique réciproque; & ces quatre X,

4 : : 6 , 3 , font en proportion géométrique réci

proque.

Lorsque j dans une proportion directe , le second

terme ou le conséquent du premier rapport est égal au

premier terme ou à l'antécédent du lecond rapport ,

ces deux termes étant égaux font pris pour lcinême,

8c ne s'écrivent qu'une sois au lieu de deux. Ainsi,

dans cette proportion arithmétique, 1,4:4, 6; au

Jieu d'écrire deux fois lc nombre 4 , on ne l'écrit

qu'une fois, & la proportion se pose ainsi 4-1, 4, 6.

De même, dans cette proportion géométrique 1,

4 : : 4, 8, au lieu d'écrire 4 deux fois, on ne l'écrit

qu'une, de cette manière, H- 1,4,8.

Lorsque le conséquent du premier rapport fertainsi

d'antécédent au second rapport, & que la proportion

septseave.: trois termes, cette proportion s'appelle

continue , parce qu'il n'y a plus, entre les deux rap

ports qui la forment, l'interruption qui s'y trouve

quand on la pôle en quatre termes.

Ces trois termes -7- 1,4, 6 , font en proportion

arithmétique continue; & ces trois-ci, ri 1, 4,8,

íont en proportion géométrique continue.

Lorsqu'une proportion continue se prolonge , c'est-

à-dire , lorsqu'elle a plus de trois termes ou de deux

rapports é"gaux, elle s'appelle progression.

Ainsi ces quatre termes 1,4, 6 , 8 , forment une

progression arithmétique qu'on peut prolonger autant

qu'on veut en ajoutant la différence au dernier terme.

Et ces quatre termes 1, 4, 8, 16, forment une

progression géométrique qu'on peut de même prolon- .

>»er autant qu'on veut en doublant le dernier terme,

( u } cn général, en le multipliant par le quotient du

second terme divisé par le premier , lequel quotient

s'appelle ì'cxposant du rapport ou de la progression.

Lorsque trois termes font tels, que le premier est

su Troisième , comme la différence du premier au se

cond est à la différence du second au troisième , ces

trois termes forment une forte de proportion appelée

harmonique- Tels font, par exemple, ces trois nom-

bres 5 , 4 , 6 ; car comme le premier 3 est la moitié

du troisième 6 , de même l'cxcès .1 du second fur le

premier est la moitié de l'excès 1 du troisième fur le

second.

Enfin, lorsque trois termes font tels, que la dif

férence du premier au second est à la différence du

second au troisième, non comme le premier est au

troisième, ainsi que dans la proportion harmonique,

mais au contraire comme le troisième est au premier,

alors ces tois termes forment entr'eux une forte de

proportion appelée proportion contre - harmonique.

Ainsi ces trois nombtes 3 , S f°nt en proportion

contre-harmonique.

Inexpérience a fait connoítre que les rapports de

ttois cordes sonnant ensemble l'accord parfait tierce

majeure, formoient cntr'elles la forte de proportion

qu'à cause de cela on a nommée harmonique ; mais

c'est là une pure propriété de nombres qui n'a nulle

affinité avec les sons ni avec leur effet fur l'organe

auditif. Ainsi lá proportion harmonique 8c la propor

tion contre-harmonique n'appartiennent pas plus à

l'art , que la proportion arithmétique & la proportion

géométrique, qui même y font beaucoup plus utiles.

II faut toujours penses que les propriétés des quan

tités abstraites ne font point des propriétés de sons ,

îí ne pas chercher, à l'exemple des Pythagoriciens,

je ne fais quelles chimériques analogies entre choses

de différentes natures, qui n'ont entr 'elles que des

rapports de convention. (J. 7. Roujseau.)

PROPOSITION ou Cadence. ( Théorie de J. J.

deMomigny.) J'ai cru devoir nommer ainsi chaque

cadence mélodique ou harmonique pour faire com

prendre l'analogie qui existe entre ces deux choses ,

dont l'une, la proposition , est la plus courté des

phrases du discours, comme la cadence est le plus

petit sens que l'on puisse former cn musique.

Lc discours musical n'est qu'une fuite de cadences ,

comme le discours proprement dit n'est qu'un enchaî

nement de propositions.

La cadence ou propofition musicale se compose

d'un antécédent ou d'un conséquent. Le premier mem

bre de la propofition musicale est un levé, le second

un frappé.

La proposition ou cadence est binaire ou ternaire,

masculine ou féminine, Jynçopce ou non, & ensin,

complète ou incomplète.

La propofition binaire masculine est composée de

deux notes seulement, dont l'une est l'antécédent ou

le levé, & l'autre le conséquent ou le frappé.

La rime féminine ajoute une note au frappé 011

conséquent de la propofition , de quelqu'espèce qu'elle

soit.

La cadence ternaire est celle qui se compose de

ttois notes formant trois temps égaux & consécutifs.
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Quand elle est féminine, elle est donc composée de

quatres notes , deux en levant 6c deux en frappant.

La proposition est la mesure logique & la mesure

du sens; elle est également la meíure naturelle &

métaphysique de la musique. Qui ne connoît point

cette mesure , ignore donc les vrais élémens du dis

cours musical. C'est à la connoissance des propositions

que commence essentiellement l'analyse de la période.

Par elle, le mariage des notes se découvre, 6c la base

de la société dts sons n'est plus alors un pxohlème. .

Dans cette société, les individus qui la composent,

tous désignés d'après la tonique, se tient entr'eux du

levé au frappé.

Les musiciens qui croient la mesure renfermée entre

deux barres, pensent au contraire que la musique

marche du frappé au levé. Le leré est pour eux lc

second temps de la mesure ; lé frappé, le premier;

mais ces temps n'ont réellement cé rang que dans

l'idire fausse que le musicien en conçoit, d'après les

barres de mesure.

Dans le phrafer de la musique, on voit que son

instinct ou sa minière de la sentir est en opposition

avec sa manière de la voir Si de la raisonner. S'il en

(toit autrement, il exécuteroit la musique dans le

sens oppose à son expression. Au lieu d'att. quer l'an-

téctdtnt d'une proportion initiale , il en attaquerait

le conséquent, & par-là on le verroit en quelque

sorte marier le maie au mule, 6c la femelle a la fe

melle.

La mesure, semblable au pas de l'iiommè dan1; les

mouvemens ^ue l'on fait pour la désigner , est com

posée de deux temps, celui d'action 8c celui de repos.

Le temps d'action est le levé; celui de repos est le

polé ou lc reposé, qu'on nomme frappé.

Or, comme on ne se repose pas dans l'action,

qu'on n'agit point dan1; le repos, 6c qu'on nc se repose

sas si l'on ne repose ou pose fui qu.lquc chose, il

est bien clair qu'on ne peut finir au second temps

de notre prétendue meture, qui est eu levant; car on

nc peut se reposer en l'air.

Or, ce repos se trouvant nécessairement au frappé,

ce frappé, qui est bien mis à fa place, dit donc à tous

les musiciens : .Vous vous trompez quand vous me

croyez le premier temps de la mesure, car où l'on sc

repose, là finit l'action. Vous nc battez la mesure

que pour distinguer le temps d'action de celui du

repos. Se vous n'avez imaginé de placer la musique

fut une bascule, que parce que vous avez senti v fans

vous en rendre un compte bien exact , que le dilcours

musical n'étoit qu'une balance ôc une fuite alternative

d'action Si de repos.

Vous avez constamment senti que la pi'riode mu

sicale s'acluvoit fur le frappí : hé bien, malgré cette,

lumière du sentiment, volts ■ continuez toujours à

►■ppcler premiers temps de h mesure, "de fíaopé, te.

j reposé , qui est si évidemment le second , l'achève-

1 ment, la fin.

Dans la mesure à quatre temps, ce frappé, que

vous croyet le premier, est bien véritablement le

quatrième temps de la mesure, & ce mêaie frappé

' est le troisième temps dans la mesure ternaire.

II y a plus': la nature ne connoît point de mesutc

à trois ni à quatre temps, pat la raison toute simple

qu'il n'y a que deux sortes de temps, celui de l'action

& celui du repos. Mais légalité 6c l'ihégalité des

remps ou du repos Se de l'action pouvant avoir éta

lement lieu au gré du compositeur , alors il en reluire

que le frappé ou le levé peuvent être l'un plus long

que l'autre.

En régularisant cette inégalité, 6c faisant toujouts

le premier temps double du leçon 1 , ou se second tou

jours double du premier, alors on a une mesure qui

équivaut nécessairement à trois temps égaux, mais

qui n'est cependant qu'à deux temps.

Si, au lieu de faire l'un des deux temps une fois

plus long que l'autre, on le rend au contraire une

fois plus court, le résultat est inverse.

Voilà pourquoi, tantôt il n'y a qu'une noire au

levé Se deux au frappé, Sc tantôt deux au levé £c une

seule au frappé.

Pour passer d'une mesure binaire à une ternaire,

ou pour rendre ternaire ce qui est binaire, il faut

don: rettancher la moitié du levé ou la moitié du

frappé à chaque mesure simple. (Voyez mon Svs-

TÍME, ) (.De Momigny.)

PROPREMENT, adv. Chanter ou jouer pro-

prement , c'est exécuter la mélodie françaile avec les

ornemens qui lui conviennent. Cette mélodie n'étant

rien par la seule fo'Ce des sons, & n'ayant par elle-

même aucun caractère, n'en prend un que par les

tournures affectées qu'on lui donne en l' exécutant.

Ces tournures , enseignées par les maîtres de goûtait

chant , font ce qu'on appelle les agrément du chant

franfuis. (Voyez Agrément.)

II n'est pas nécessaire d'avertir que cet article & \e

suivant, faits pour dénigrer lc chant français, font au

jourd'hui fans application , l'assectition des anciens

maîires de goût du chant étant absolument oubliée de

nor jours, où l'on cherche à suivre la méthode des

Italiens , autant qu'elle peut être appropiiéc aux pa

roles françaises. ( Oe Alomiyny.)

PROPRETÉ,/./. Exécution cju chant frjr.çais

avec les ornemens qui lui lont propres , &. qu'on ap

pelle agréméns du citant. (Voyiz Agrément.)

PROSLAMBANOMÈNE. Nom du la ajouté rat

des Grecs aAl-defious du ft, par lequel commence lc

fyftème téiracordal. (Voyez l'article ci-après..")

PROSLAMEAMOMENC'í.
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PROSLAMBANOMENOS. C'étoit, dans la

musique ancienne, le son le plus grave de tout le

système , un son au-dessous de l'hypate-hypaton.

Son nom signifie surnuméraire , acquise ou ajoutée ,

parce que la corde qui rend ce son-là fut ajoutée

au-dessous de tous les tétracordes , pour achever le

diapason ou 1 octave avec la mèse , & le diapason

ou la double octave avec la nète-hypetboléon , qui

étoir la corde la plus aiguë de tout le système (Voy.

Système. }

PROSODIAQUE , adj. Le nome prosodiaque se

chantoit en i'honneur de Mars , 8c fut , dit -on , in

tenté par Olympus.

PROSODIE, s.s. Sorte de nome pour les flûtes,

Sí propre pour les cantiques que l'on chantoit chez

les Grecs , à l'entrée des sacrifices. Plutarque attribue

l'invcntion des prosodies à Clonas , de Tégée selon

les Arcadiens, Sc de Thèbcs scion les Béotiens.

(J. J. Rousseau.)

Prosodie. (Voyei Prosodier.)

PROSODIER. C'est, dans la composition de la

auíique vocale, observer ponctuellement les longues

Si les brèves.

La prosodie est le cadencé des mots ; St le cadencé

cfes notes est la prosodie de la musique.

St la prosodie de la musique est suivie avec une

sorte d'exactitude , les musiciens en sont redevables à

leur manière de sentir & non à celle de voir, ou de

concevoir la musique; car d'après l'idée qu'on s'est

faite, que le premier temps de la mesure est lefrappé,

il n'en faudroir pas davantage pour intervertir abso

lument toute la prosodie de la musique, puisqu'une

telle croyance est diamétralement opposée à la vérité

& à fa connoissanec de cette prosodie qui marche toute

du levé au frappé, le levé étant toujours i , & le

frappé x.

Voici ce qui arrive à tous les musiciens : ils voient

partout x , i ; i, i ; c'est-à-dire, deux*, un; deux ,

nn ; au lieu de voir un , deux; un, deux; ; i, i.

Or, il est évident que s'ils n'exécutoient pas au re

bours de leut fausse manière de voir, ils intervertiroient

partout la marche prosodique & la mesure naturelle

de la musique.

Quoique cette vérité soit publiée depuis plus de

douze ans , je n'ai pas encore rencontré un professeur

qui l'aîc comprise , ou qui s'en serve pour enseigner

la musique à ses élèves. Chacun d'eux pourroit ce

pendant bien en faire son profit & celui de son éco-

1 : t- , Tans confesser que c'est à moi qu'il en doir la

découverte.

O routine! 6 jalouse ! que vous êtes puissantes 1

La varice; la plus utile aura long-temps tort à vos re

gards louches & de travers.

La prosodie musicale diffère de la prosodie des lan-

JVluJîque. Tome II.

gues, en ce que dans.cclle-ci on trouve plusieurs bLèvcs

ou plusieurs longues à côté l'une de l'autre , tandis .

que d.ins la musique il n'y a jamais deux levés ou

deux frappés consécutifs. ■ •

Yoici comme on remédie à cette différence. Tout

levé de cadence est la place naturelle de la brève,

parce que ce levé est la brève musicale.

Tout frappé est la longue musicale, & par consé

quent le temps où la longue grammaticale doit être

placée.

Quand il se trouve deux brèves de fuite, la première

se met sur le frappé de la cadence, & la seconde sur

le levé de la cadence qui suit. (Voyez les exemples

de prosodie qui se trouvent dans les planches. )

C'est par la vitesse des notes que l'on parvient auflì

à mettre le cadencé musical d'accord avec le cadencé'

grammatical. Cette union est non-feulement nécessaire

au sens des mots , mais encore fort utile pour faire'

entendre les paroles chantées, qui , faute de ce soin

se dérobent souvent à l'oreille des spectateurs.

II y a beaucoup de fautes dans ce que l'on regarde

comme très-bien prosodie. Ce qui fait qu'on cn juge

ainsi , c'est qu'on ne jette qu'un coup d'oeil superficiel

sur cette partie, que l'on croit assez vulgaire pour être

généralement sentie. Cependant si l'on vouloit éplu

cher Gluck lui-même, qui prosodie lî bien, on trou-

veroit beaucoup à reprendre , soit dans le récitatif,

soit dans les morceaux mesurés.

La prosodie est la base essentielle de la déclamation &

elle est lc mouvement ou la marche de la parole;

c'est elle qui dessine les jointures de ce corps, auquel

les accens, les inflexions &l'cmphase donnent la pro

portion , la couleur , la vie & le sentiment.

La musique , qui est une déclamation dans un sys

tème de sons, plus étendu , 8c dont les degrés sont

déterminés , n'a pas tout fait , non plus que la décla

mation, quand elle a prosodié Sí ponctué la parole.

C'est peu qu'elle ait des accens, des inflexions Sc de

l'emphasc; c'est peu qu'elle donne à la parole, de la

proportion , de la couleur, de la vie & du sentiment,

il faut qu'elle ait de la justclse & de la vérité ; car

cette proportion pourroit n'être pas celle des mots,

ces accens n'être pas ceux des paroles , cette couleur

n'être pas leut couleur , & cette vie être la vie & le

sentiment d'autres objets que ceux que désignent les

mots déclamés ou mis en musique. Ce feroic du des

tin , de la peinture avec tout ce qui y donne du

charme , mais ce ne seroit pas le portrait fidèle de la

pensée , renfermée dans les mots que l'on veut rendre;

& c'est ce portrait frappant que doivent faire & la

déclamation Sc la musique, pour remplir complérement

la tâche qui leur est imposée.

Les longs mots sont funestes pour la musique, &

leur prosodie y eít souvent estropiée. II n'y a guère

que le récitatif qui puisse les rendre avec exactitude ;

car dans le chant mesuré, ces mots si lones exige-

Oo
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foient souvent une rapidité de no-e; & de syllabes qoi

ne s'accordent point avec le destin d'une mélodie noble

& expressive.

Quand Achille dit à Iphigénic, dans l'ait : Non,

jamais votre insensible cœur ne fut touché de ma ten

dre/se extrême; vous ne douterie-r pas , il s'arrête fur

la syllabe te de vous ne doute- riez pas , & en consé

quence ce doute fait un mauvais effet qu'il est difficile

d'éviter, quoique ce soit un défaut réel ; car pour

l'éviter , il faudroit précipiter les syllabes de ce mot ,

de manière à faire souffrir le chant.

II faut remarquer que la négation pas , qui vient

après le conditionnel vous ne douteriez, est comme la

dernière des syllabes de ne douteriez , en forte que

ne douteriez pas ne forme musicalement qu'un seul

mot , relativement à la prosodie ; & en conséquence

que c'est un mot de cinq syllabes, au lieu de trois

qui se trouvent dans ce mot douteriez , parce qu'on

ne compte rì-tr , que l'on précipite , que comme

une feule syllabe, quoique ces lettres en forment

deux. C'est là cequi rend la langue lyrique si difficile,

& qui la restreint dans un cercle beaucoup plus limité

que celui de la poésie ordinaire. ( DeMomigny. )

PROTESIS,/./. Pause d'un temps long dans la

musique ancienne, à la différence du lemme, qui

étoit la pause d'un temps bref.

PSALMODIER, v. n. C'est , chez les Catholi

ques , chanter ou réciter les pseaumes & l'office

d'une manière particulière, qui tient le milieu entre

le chant & la parole : c'est du chant , parce que la

voix est soutenue; c'est de la parole, parce qu'on

garde presque toujours le même ton.

(J. J. Roujfeau.)

PSALTERIUM ouPsaltérion. Espèce de tym-

panon dont on joue avec des baguettes d'ivoire, ou

des baguettes de bois garnies cn peau.

Chaque note a deux cordes de laiton ou de fil de

fer , comme un piano a deux cordes.

Le pfaltirion a la forme d'un triangle tronqul pat

en haut, parce qu'elle est beaucoup moins aiguë que

celle du triangle.

PYCNI, PYCNOI. (Voyez Épais.)

PYTHAGORICIENS ,s. m. pl. Nom d'une des

deux sectes dans lesquellis se divisoient les théori

ciens dans la musique grecque ; elle portoit le nom de

Pythagore , Ion chef, comme l'autii secte portoit le

nom d'Aristoxène. (Voyez Aristoxéniens.}

Les Pythagoriciens fixoient tous les intervalles,

tant consonnans que dislonans , par le calcul des rap

ports. Les Aristoxéniens, au contraite , disoient s'ea

tenir au jugement de l'oreillc; mais au fond, leur

dispute n'étoit qu'une dilpute de mots; & fous des

dénominations plus simples, les moitiés ou les quarts

de ton des Aristoxéniens, ou ne fignifioient rien, ou

n'exigoient pas des calculs moins composés que ceui

des limma, des comma, des ap.toities fixés pat les

Pythagoriciens. En proposant, par exemple , de pren

dre la moitié d'un ton , que proposoit un Aiïstoxé-

nien J Rien sur quoi l'oreille pùc porter un jugement

fixe. Ou il nc savoit ce qu'il vouloit dire, ou il pro

posoit de trouver une moyenne proportionnelle entre

8 & 9 . Or , cette moyenne proportionnelle est la ra

cine catrée de 71 , St cette racine carrée est un nom

bre irrationnel : il n'y avoit aucun autre moyen pos

sible d'afligner cerre moitié de ton que par la géo

métrie, & cette mérhode géométriqBe n'étoit pas plus

simple que les rapports de nombre i nombre calculés

par les Pythagoriciens. La simplicité des Aristoxéniens

n'étoit qu'apparente ; c'étoit une simplicité semblable

à celle du système de M. Boisgclou , dont il sera

parlé ci-après. (Voyez Intervalle , Système.)

( /. J. Roujfeau. )



 

QuADRIVOQUE, adj. de tout genre. II se dit, I

dans la Théorie de M. de Momìgny, qui a inventé

ce terme , d'une mélodie qui fait cn tout ou cn pattie

l'office de quatre voix , non simultanément, mais suc

cessivement; car qui dit meïoíiïe, dit fucccflìon desons.

Le chant procède par intervalles harmoniques ou

par intervalles inharmoniques :or, comme chaque

partie n'a foncièrement qu'une feule note dans cha

que accord, il s'enfuit qu'elle ne peut palser d'une note

a l'autre du même accord fans sortir de fes limites Sc

de fes fonctions à'univoque. Elle devient donc bivoque

lorsqu'elle s'empare des deux degrés consécutifs de

i'accord i trivoque quand elle en parcourt trois notes;

ciíairivoque si elle passe par quatre de ses cordes; quin-

úvoque si elle en fait entendre cinq , & enfin fixti-

\oque ou feplivoque , ou octìvoque , selon la quantité

de degrés difFérens qu'elle embrasse Sc emploie.

Vt ri, utfi, qui font des intervalles mélodiques,

ne supposent chacun qu'une feule voix, & font des

cadences mélodiques Sc univoques ; mais ut mi est une

cadence harmonique & bivoque , parce qu'elle pourroir

être distribuée à deux voix différentes, l'une faisant

Vut, l'autre le mi.

Par 1a même raison, ut mi fol est trivoque, ut.mi

fol ut, quadrivoque , ut mi fol ut mi, quintivoque , ut

mi fo(_ut mifol', fextivoque , Sc ainsi de suite.

Dans le système tétracordal des Anciens, on fe

renfermoit davantage dans les cadences univoques

qje dépuis la découveite de l'harmonie& la pratique

habiiaclle des accords.

Que l'on compare les airs tyroliens au plain-chant

ou à l'ancienne musique grecque, & l'on verra com

bien est sensible la différence des systèmes d'après les

quels ces chants font formés. Je cite particulièrement

ics airs da Tyrol, parce qu'ils font plus harmoniques

encore que ceux des autres contrées. (Voyez-en les

exemples dans le volume des planches, en consultant

la table qui s'y trouve, pour les trouver plus faci

lement. )

Ces airs ne font en quelque forte que des accords

dont on parcourt les différens degrés en formant

avec une feule voix l'office de plusieurs, ce qui dé-

oore ie sentiment Sc l'habitude de l'harmonie à un

très -haut point, résultat naturel de ce que ces peuples

chantent presque toujours en partie , des choies (im

pics á la vérité & sort limitées, mais néanmoins très-

i. u m o nie u í es.

11 y a dans la contexture d'un chant polivoque,

c'est-a-dire, qui embrasse le cadencé de plusieurs

voix, une finesse de dialectique , révélée par l instinct

musical j qui est surprenante, Sc dont on ne peut fe

faire d'idée ni se rendre compte qu'eu étudiant la

théorie de A auteur dé cet article.

II faut savoir que , dans un chant polivoque , on y

observe, autant que cela est nécessaire, les mêmes

règles qu'il faut pratiquer pour écrire correctement

8c logiquement , à deux , à trois ou à quatre parties.

( De Momìgny. )

QUADRUPLE-CROCHE,/ / Note de mu-

sique valant le quart d'une croche ou la moitié d'une

double-croche. II faut soixante-quatre quadruples-

croches pour une mesure à quatre temps, mais on

remplit rarement une mesure Sc même un temps de

cette espèce de notes. (Voyez Valeur des notes.)

(/. J.Roufeau.)

Quadruples-croches., Notes crochées quatre

fois ou à quatres crochets , ou à quatre barres qui en

tiennent lieu quand elles font plusieurs de fuite dans

la musique instrumentale, ou, dans la musique vo

cale , lorsqu'elles se font sur ure même syllabe. Ce ne

font de quadruples-croches que pour la figure, car

pour la valeur , ce sont des huitièmes de croche.

( De Momigay, )

QUANTITÉ. Ce mot, en musique de meme

qu'en prosodie, ne signifie pas le nombre de notes ou

de syllabes, mais la durée relative qu'elles doivenc

avoir. La quantité produit le rhythme, comme l 'ac

cent produit l'intonation. Du rhythme & de l'into -

nation résulte la mélodie. (Voyez Mélodie.)

'J.J.RouJfeau.)

Le mot aCcent désigne moins l'intonation qu'une

de fes quantités : il y a donc un défaut de justesie dans

l'cmploi que Rousseau fait ici de ce mot ; mais ce dé

faut s'excuse parce que nous manquons de terme pour

rendre exactement l'idée qu'il veut exprimer ici par

ce mot accent. Ton & intonation étant les seuls qui

puissent le remplacer, il a voulu éviter de "dire que

le ton produit {'intonation , parce qu'il regarde certe

manière de s'exprimer comme équivalant à celle-ci ,

le ton produit le ton. II eût fallu dire, ce me semble,

le degré du son produit {'intonation ; {'accent y donne

la couleur ou la force, ( De Momìgny. )

QUARRË , ad). On appeloit autrefois B quarri

ou B dur le signe qu'on appelle aujourd'hui béquarre.

(Voyez B.)

QUARRE, ËE, adj. Les phrases quarrées font

celles de quatre mesures, Sc même toutes celles qui

peuvent se diviser en deux nombres entiers, comme

deux, six Sí huit, mais non au-delà, comme dix ou

quatorze, parce que les demi-phrases ne peuvent

être ni de cinq , ni de sept mesures , fans avoir

un rhythme boiteux, ce qui est le contraire du

quarri , qui exige que les deux moitiés ou hémis

tiches loieut égaux Sc se balancent également. v4*-

(De Momìgny,) ■- *

O o ij
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QUAP.REE ou Brève, adj. pris substantivement

Note ijui tire son nom de sa figure. Dans nos an

ciennes musiques, elle valoit untôc trois rondes ou |

semi-brèves, & t<:ntôt deux , selon que la prolation

étoit parfaite ou imparfaite. ( Voyez Prolation.)

Maintenant, la quarrée vaut toujours deux ron

des, mais on l'emploie asicz rarement.

(J. J. Rousseau.)

QUART-DE-SOUP1R,/. m. Valeur de silence

qui marque , comme le porte son nom , la quatrième

parric d*un soupir, c'cíl-à-dire , l'équivalent d'une

double-croche. (Voy. Soupir , Valeur des notes.)

(J.J. Roujjtau.)

QUART-DE-TON, s. m. Intervalle introduit

dans le genre enharmonique par Aristoxène, &duqucl

la raison est sourde. ( Voyez Echelle, Enharmo

nique, Intervalle , Pythagoriciens. )

Nous n'avons ni dans l'oreille , ni dans les calculs

harmoniques , aucun principe qui nous puúTe fournir

l'intcr valle exact d'un quart-de-ton; & quand on con

sidère quelles opérations géométriques sont néceílaires

pour le déterminer fur le monocorde , on est bien tenté

de soupçonner qu'on n'a peut-être jamais eu de quart-

dc-ton juste , ni par la voix , ni fur aucun instrument.

Les musiciens appellent auífi quart-de-ton l'inter-

valle qui , de deux notes à un ton l'une de l'autre , se

trouve entre le bémol de la supérieure & le dièse de

l'inséricure; intervalle que le tempérament fait éva

nouir, mais que lc calcul peut déterminer.

Ce quart-de-ton est de deux espèces j savoir, l'en-

harmonique majeur, dans le rapport de 576 à 61 j ,

qui est le complément de deux semi-tons mineurs au

ton majeur ; Se l'en harmonique mineur, dans la raison

de 1 x 5 à 118, qui est le complément des deux mêmes

semi-tons mineurs au ton mineur. (7. J. Rousseau.)

Quart-de-ton. Rien n'est plus judicieux qnel'ob-

servation que fait ici Rousseau , car il est certain que

U quan-de ton n'est point un intervalle de la musque.

Quant à la différence du dièse de la note au-deífous au

bémol de celle qui est un ton au-dessus, elle est loin

de foimer un quart-de-ton , & cet intervalle est l'un

de ceux dont il faut bien se garder, car il ne fait nul

lement partie des degrés dcïéchclle musicale, puis

que , d'aptès notre orgatiiíution , cette échelle ne peut

renfermer que dés lemi-tons pour les plus petits de

ses intervalles.

Ainsi, quoiqu'il soit possible de faire usage d'inter

valles différemment tempérés Si de ceux qui 11e lc

font pas, les infiniment petits qui résultent de ces

diiiéiences sont tous considérés comme nuls, & l'on

■ ne peut palier d'un de cc iutctvalles a celui qui s'en

rapproche le plus, fans détoner & fans blesser 1 oreille.

Loti il faut conclure, qu'a suppofei qu'on fasse un

j„ S lu» U violoncelle, Si qu'on ait à y faire succéier

un/ò/b, il ne fantni descendre ni baisser l'intonation

de cesa ft , que' lc qu'elle soit , pour passer de l'un à

l'autre, mais garder la même position pour tous deux;

& réciproquement pour aller d'un suli à un/o U.

Cette observation est bien essentielle à faire à tout

exécutant qui, vouLnt chercher lc mieux, trouvetoit

ainsi le plus mal , en hausiant ou baissant l'intonation.

Le plaisir que nous cause ce que l'on a coutume d'ap

peler une transition enharmonique , quoiqu'il n'y ait

point d'enharmonique dans ce passage d'un ton à un

autre, ne provient donc nullement de l'emploi d'un

intervalle plus petit qu'un semi-ton jftnais de la diffé

rente signification que prend une nòtc que l'on méta

morphose de fa ft en sol\ , ou de sol} easa, ou de

la ft en si b , ou de _/j b> en la ft , & ainsi des autres.

II en est de même aussi de la métamorphose d'un sa

en mi 8 , ou d'un mi ft en sa , ou d'un/; naturel en ut If,

ou d'un m b en //, &c.

II faut donc bannir l'idée du gaart-de- ton de tous

ces passages , comme de la musique , où il ne peut

avoir d'emploi. ( De Momigny. )

QUARTE, s. f. La" troisième des consonnanecs

dans Tordre de leur génération. La quarte est une

consonnance parfaite ; son rapport est de j à 4 ; elle

est composée de trois degrés diatoniques formés par

quatre sons , d'où lui vient lc nom de quarte. Son in

tervalle est de deux tons & demi ; savoir, un ton ma

jeur, un ton mineur, & un senoi-ton majeur.

La quarte peut s'altérer de deux manières j

en diminuant son intervalle d'un femi-

elle s'appelle quarte-diminuée ou fausfe-qu

augmentant d'un semi-ton ce même interv

alors elle s'appelle quarte-superflue ou triton, parce,

que l'intervalïe en est de trois tons pleins : il n'est que

de deux tons, c'est-à-dire, d'un ton , &de deux semi-

tons dans la quarte diminuée ; mais ce dernier inter

valle est banni de l'Iiarnionie , & pratiqué feulement

dans le chant.

II y a un accord qui porte le nom de quarte ou

quarte (t quinte. Quelques-uns rappellent accord de

onzième : c'est celui où , fous un accord de septième ,

on suppose à la basse un cinquième son , une cjuinvc

au-desious du fondamental : car alors cc fondamen

tal Fait quinte. & fa septième fait onzième avec le

son supposé, ( Voyez Supposition. ) ,

Un autre accord s'appelle quaite-íuperflue ou tri

ton. C'est un accord (ensible dont la dilsonance est

portée à la b. sse : car alors la note sensible fait tntoQ

sur ceite dillonancc. ( Voyez Accord.)

Deux quartes justes de luite sont permises en îoni -

prtfirion, rrêrfie par mouvement sembli!>lc , 'pomvu

qu'on y ajoute la six'e'; hiais ee son t. de s p-. ÍLices

dont 011 ne doit pas abuser , Si que la baise fondami n-

tale n'aurorise pas ex;icmcment. (;'. J. Roujsl au. )

Quarte. (Intervalle. ( Théorisât J. J. Ue àíorrú
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f*y.) Ceílj dit Rousseau , la troisième des conforman

tes dans l'ordte de leur génération. ( Voyez Mono

corde, Résonnance bu corps sonore & Har

moniques.)

La quant, ajoutc-t-il, est une consonnance par

faite; ion rappott est de 3 à 4, Sec.

Dans la génération harmonique , après le rapport

de } à j qui donne l'octave , Si celui de ~ à j qui

donne la quinte , vient en effet celui de 7 à j qui

doune la quarte juste; mais cette quarte , prise à part,

n'est jamais une consonnance parfaite , pas même

tine consonnance, mais au contraire une dissonance

réelle.

Dans ut misol ut, où Yut ne sc trouve pas en qua

lité de quarte , mais comme étant l'octave ou répliuue

de l'ur au-dessous, alors cet ut, consonnan: avec son

octave fc'avec la íixre au-dessous, qui est mi , n'est

point inquiété fur fa qualité de quarte de sol, dont

on fait abstraction , & lur laquelle on ferme les yeux ;

cependanr , comme on ne peut également fermer les

' oreilles fur ce défaut , il est certain que cette quarte

nuit à l'effet de l'accord parfait, dans lequel, pour

avoir une perfection complète , il faudroit , ce qui est

impossible , que sol y sonnât comme tierce de mi, sans

sonner comme quinte d'ut , & que Y ut d'en haut ne

s'y entendit que comme octave d'ut & comme sixte

de mi , fans y êtte senti comme quarte du sol. En

conséquence , l'accord parfait n'est que le moins im

parfait de tous les accords qui ont quatre parties, ou

quand on ne répète pas Yutk l'octave, que le moins

imparfait des accords composés de deux tierces.

II faut convenir potittant que cette quarte nuit bien

móigpf à l'accord parfait , que l'octave n'y est utile ;

ut mi sol fait moins de plaisir qu'ut misol ut ; ce qui

s'eiplique par les deux confonnancesque la présence

, r ut . ut
ce cet tu y ajoute , (avoir, &

' ' ut mi

JLa quarte se nomme quarte , parce qu'elle est com

posée de quatre degrés, sol la fi ut, sol ut, Si non

pas de trois, comme ledit Rousseau, qui croit ne

devoir pas compter le point de dépare pour un; parce

que , lorsqu'on part d'un lieu, on ne dit pas qu'on a

fait deux lieues quand on n'en a fait qu 'une encore ,

& l'on ne compte pas quatre lieues à la tin de la

troisième. Mais ici on ne considère pas la quart: ut

comme étant partie de sol Si arrivée à ut , mais 011

compte les degrés qui font à partir de soi jusqu'à' Yut,

ce qui donne quatre degrés, fui íj fi ut, & fait ainsi

...... ■ 1 s '3 1 .,

jaíictnenz nommer ut quarte du /b/au-dessous ; autre

ment, dans la manière de compter de Rousseau, ut

ne scroic qu'à la tierce de sol, la étant le premier ,

fi le second, ut lc troisième. )

Deux quanti justes de fuite font permises en com

position , même paf mouvement semblable, à. ce

qu'on l.t à l'article Quant de Rousseau , pourvu qu'on

y ajoute la sixte. Rousseau vcur-il parler d'une suite

d'accords de tierces & de sixtes , telle que ia suivante }

Ut ri mi sa : fa mi ré ut.

Sol la fi ut ut fi la sol.

Mi sa sol la : la sol fa mi.

Dans cette fuite d'accords, il se trouve «n effet

une suite de quartes, lorsque l'on calcule la premièie

paitie sur la seconde, parce qu'alors il en résulte cette

suite de quartes :

Ut ri mi fa 1 fa mi ri ut

Sol la fi ut : ut fi la fol.

dont chacune, à compter de la seconde, seroit une

faute de composition, si la basse n'y remédiou. Mai*

la basse y étant , en calculant fur cette partie les deux

autres, cet exemple n'ossrc plus que des tierces &

des sixtes ; les quartes étant alots comme non ave

nues, en ce qu'elles ne résultent que sccondaiicmcnt

, r ut ri mi fa
des iixtes . - r ,J. . . . ' -, •

mi fa fol la

II n'en seroit pas de même si ces quartes portotent

comme telles fur la basse; car, résultant alors du

principal effet, il y auroit une faute de composition

dès le lecond accord de quarte Si sixte , & une de

plus à chacun des suivans.

Exemple.

Ut ré mi fa : fa mi ri ut.

La fi ut ré : ri ut fi la.

Mi fa fol la : la fol fa mi.

En résumé , vorei quel est le service que la sixte

rend à la quarte , lorsqu'elle est appelée pour la légiti

mer. Elle fait qu'une quant nue , qui seroit une faute

si l'on débutoit par elle , devient supportable en

s'ajoutant au-dessus , & fort douce en s'ajoutaut des

sous , patee qu'alois il cesse d'y avoir une quarte fur

la basse.

Mais il est impassible à la sixte de faite cesser le

défaut d harmonie qui résulte d'une suite d'accords de

quarte Si sixte; car deux quartes consécutives, entre

la basse & une partie quelconque , détruisent l'union

qui doit régner entr'elles pour qu'elles ne forment

point deux touts qui se tepoussent mutuellement, &

pour qu'elles soient en harmonie; ce à quoi les par

ties font astreintes envers la basse , parce que, fans

cette condition, e'.les deviennent chacune un tout &

cestent par conséquent d être des parties.

II est donc faux que deux quartes de fuite soient

permises en composition, même à la faveur d'une

sixte, & il est fort é^al, pour la fuite d'accords de

tierce Si de sixte , que la bisse fondamentale l 'autorise

ou non, les règles fausses qu'on a établies à ce fujec

ne peuvent détruire le.s lois immuables -de l'harmome

dont mon Système. se compi se. (DeMomigny^ .

11 ■>! .1 h >• • 1 - 1 ■ ■!• ^«r ' -. ■ .«*■

. -Quarte di hasard Jeu de l'orgue qui sonne la
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quarte au-dessus du nasard. C'est l'un des jeux qu'on

nomme de mutation ; il est à l'octave du presiani.

Ses balles

on le *

 

eminée, Sc ses dessus ouverts;

comme le nasard lui-même.

QUARTER, v. n. C'étoit, chez les anciens mu

siciens, une manière de procéder dans lc déchant ou

contre-point, plutôt par quartes que par quintes :

c'étoit ce qu'ils appeloient, par un mot latin plus

barbare encore que le français, diatejfcronare.

(/. /. Roufeau.)

Quarter. Dans Vorganisation du chant, c'est-à-

dire , dans l'addition d'une partie ou de plusieurs au-

dessus de celle du plain-chant, ou l'on sc proposoit

d'imiter les jeux de l'orgue & la résonnance du corps

sonore, ou l'on vouloir faire de l'harmonie & du

contre-point.

Ces deux choses nesont-elles pas la même , au fond?

11 s'en faut de beaucoup , & c'est ce qui me donne

lieu de faire cet article , qui mérite d'être lu attentive

ment , comme renfermant des vérités très-ellentielles.

On peut ajouter des parties à un tout, non pour

írre distinguées, comme étant chacune l'une des par-

tics sensibles de ce tout , mais pour modifier feule

ment l'efFct qui en résulte , & qui doit être tellement

un, que ce seroit un défaut réel que l'on aperçût au

cune de ces parties qui doivent toutes être inaperçues

dans cette unité, qui doit paroître simple, quoiqu'étant

composée.

Je m'explique :

Quand on fait parler ensemble, dans un orgue, le

bourdon, le prestant, le nasard, la doublette & la

tierce, qu'arrivc-t-il : Que Yut , qui est comme i , est

accompagné d'un autre qui est la moitié Sc qui sonne

son octave ; d'un fol , qui est comme son tiers & qui

sonne la quinte de son octave ; d'un troisième ut , qui

est comme son quarr, & qui sonne sa double octave;

Sc enfin, d'un mi, qui est comme son cinquième, Sc

sonne la tierce majeure de sa double octave.

Ut ut

i i

Bourdon. Prestant.

Exemple.

fol

3

Nasard.

mi

5

Doublette. Tierce.

De cet ensemble de sons différens , que résulte-t-il ?

La sensation unique de Yut l, parce que les quatre

autres sensations se résolvent dans celle-là qui les ab-

i orbe toutes, quand les jeux font bien proportionnés

entr'eux Sc parfaitement d'accord.

nonic-là est donc de l'harmoniesans par-

y en ait continuellement cinq diffé-

e semblable musique ; mais quatre fonc

uullcs, parce qu'elles ne font point saisies par l'oreillc,

 

dont toute l' attention se porte sur Yut I. C'est « qui

arrive également dans la résonnance du corps finoret

qu'on ne fait qu'imiter en pattie avec les jeux de

l'orgue , puisque quand on sait parler Yut i faus

qu'on cefle d'avoir cette sensation unique, son oc

tave, la quinte de celle-ci, qui est la douzième du

son fondamental, sa quinzième, sa dix-septième, sa

dix-neuvième, sa vingt-unième, sa vingt-deuxième,

sa vingt-troisième, sa vingt-quatrième & les octaves

de ces intervalles réíonnent en même temps, fans

que l'oreillc s'en aperçoive , quoiqu'il lui lou possible

de discerner tous ces sons les uns des autres , & qu'elle

les discerne, en effet, quand assez exercée pour faire

abstraction de la sensation principale , elle s'occupe

fucceiïïvcment de chacune des autres, qui toutes font

infiniment plus foiblcs & plus fugitives que cette sen

sation principale.

La nature, en donnant à chaque corps sonore la

faculté de se diviser de lui-même en ses diverses ali-

quotes, & de résonner dans chacune de ces parties,

comme en aunnt de cordes séparées, a donc voulu

organiser le Ion, puisque ce qui arrive dans cette réson

nance s'imite dans le mélange des jeux de l'orgue;

mais ce ion organisé demeure comme simple dans ces

deux cas, & c'est pourquoi les procédés de l'organi-

fation ne font pas les memes que ceux de la compo

sition , quoiqu'ils aient beaucoup de rapport entr'eux.

Rapport de la résonnance du corps sonore avec sorg^

ntsation & la composition.

Quand la composition veut former l'accord parfait

de sol dans un grand orchestre, voici ce qu'elle fau :

Elle dit aux contre -basses , sonnez le sol i .

Elle dit aux. basses ou violoncelles, sonnez le sol i.

Aux secondes quintes , sonnez le ré f , Sí aux pre-

mières, (onnez L sol 4.

Aux bassons , elle dit , sonnez le sol 4 Sc !e st j .

Aux seconds cors, elle dit, sonnez le sol 4.

Aux premiers , sonnez le ré 6.

Aux trompeures, sonnez le foi 8 & le si 10.

Aux secondes clarinettes, sonnez lc)» 10, Sc

premières le «11.

Aux seconds v.olons, sonnez le si 10.

Aux premiers violons, sonnez le sol 16.

Aux seconds hautbois, sonnez lc ré 11.

Aux premiers, le st 10.

Aux secondes flûtes , sonnez le si 10.

Aux premières, le sol 51.

En forte qu'au total on entend à la fois :

1, a, 3, A»' 5, 6, 8, 10.12, ao,

I

1
Sol sot ré sol si ré sol fi ré Jol si soi.

C'est précisément ce que l'on entend aussi dar»s

un grand orgue de trente-deux pieds, & dans la ré

sonnance d'une corde qui sonne lc sol le plus graic

du piano.
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Ce qui a lien sur le sol, que nous avons pris ici

pour exemple , arrive fur toutes les touches de l'oc-

tavc la plus grave de l'orgue & fur toutes les tou

ches du clavier, à l'exception que plus on va vers

I aigu , plus il y a de sons graves qui font supprimés

dus l'accord parfait de chacune de ces notes.

lien est de même aussi dans la réfonnance du corps

sonote ; plus lc son principal du corps sonore elt

aigu, & moins il a d'harmoniques. Les choses font

donc absolument semblables ici de parr & d'autre,

hors que, dans la composition, les sons concomicans &

accompagnateurs du son principal ne font pas là feu

lement pour le nourrir ou le modifier, comme dans

l'orgue & dans ia réfonnance du corps sonore, où

on ne les discerne point dans la sensation générale

qu'on éprouve, mais des sons expressément ajoutés

pour former des parties distinctes fous le dessus,

qui est alors la partit principale , comme écant celle

qui captive plus particulièrement l'attention.

La nature & le facteur d'orgues nourrissent ou for

tifient donc un son grave , par des accompagnemens

iuternes que l'on ne distingue généralement pas du

son fondamental, & le compositeur accompagne un

Ion aigu d'autres sons qui lc font valoir, 8í qui for

ment des parties externes & très-fensiblesqui se parta

gent l'attention selon leur impottance.

Dans un accord isolé & sans fuite , ces choses peu

vent être absolument les mêmes dans ces «ois cas ; mais

quand il s'agit de former un discours musical , ou

plutôt de faire marcher à la fois , & comme ne for

mant qu'un seul touc, huit ou seize de ces discours à

la foisj, en ayant bien la sensation de chacun , alors

les procédés de la composition diffèrent de ceux de

1 organisation & de la conduite que tient la nature

dans la réfonnance du corps sonore. Mf~

Pourquoi ccU?

C'est que dans le fait de l'organifation, comme

(-'ans la réfonnance du corps sonote, chaque corde ou

chaque touche n'offre qu'un son isolé 8c indépendant

qui n'a point le caractère d'une tonique, d'une domi

nante , ou de teile autre corde du ton que ce soit,

mais est feulement un son organisé ou organifdble ;

au heu que dans la composition, tout devenant relatif

íc aé. eadant, cet isolement, cette indépendance ces

sent entièrement, & de-là résultent les règles de

l' harmonie 8c du contre-point.

II ne s'agit donc pas feulement, dans l'harmonie,

d'haxmonilcr un son , mais il faut qu'il soit harmo

nisé relativement à ce qui lc précède, pour qu il

puise régulièrement en être la fuite.

L'opération du compositeur est donc bien autre-

mnt raisonnée que celle machinale du facteur

d'orgues.

C'est plus par préjugé que par raisonnement que

l'on s'abstient, dans la facture de l'orgue, défaire

des jeux qtii sonnent la septième mineure ou la neu-

vième majeure, & que l'on s'y renferme uniquement

dans les octaves , les quintes justes & les tierces ma

jeures; car il est plus que probable que les données

sensibles de la réfonnance du corps sonore ponrroienc

chacune avoir leur jeu, tout aussi bien que l'octave,

la quai te 8c la tierce majeure, puisque cette septième

& cette neuv:ème existent dans cette réfonnance fans

en détruire 1 unité, si ce n'est lorsqu'on décompose

le son comme on décompose un rayon de lumière, en

en considérant sépdrément les parties; opération pour

laquelle l'oreille n'a nullement besoin de prisme,

mais feulement d'être allez exetcée à abstraire les sons

concomitans du principal pour les distinguer pendant

ia durée de celui-ci.

Mais l'idée que la dissonance n'est pas dans Ia na

ture , l'a fait repousser de Yorganifatio» , d'autant

plus qu'il est généralement répandu , que lc corps so

nore ne donne que l'accord parfait , quoique rien ne

soit plus faux, puisqu'on y entend très-distinctement

la septième mineure foible & la neuvième majeure.

Mais les erreurs règnent encore long-terrps après

que la vérité s'est fait cniendrc, parce qu'elle n'ar

rive que fort tard aux oreilles de la foule , qut ne la

reçoit que comme un préjugé; car tout est générale

ment préjugé pour ceux qui croient avant de rai

sonner; cat un préjugé n'est qu'une choie accueillie

par l'homme avant que sa raison en ait examiné la

réalité 8c approuvé la croyance.

D'A'embert, tout grand philosophe & tout grand

éomètre qu'il étoit, a cependant partagé Us préjugés

e Rameau fur la dissonance , puisqu'a l'exemple de

ce musicien, il lui donne une origine artificielle,

quoique, depuis le P. Marin Merfenne, il fut re-onnu

que la fepiième est au nombre des harmoniques sen

sibles de la réfonnance du corps sonore.

En conséquence, les vérités physiques elles-mêmes

onc donc bien de la peine à prendre jusque chez les

académiciens , les géomètres & les philosophes C'est

bien autre chose encore quand il s'agit de les faire

adopter aux musiciens qui fe lailsent conduire par une

aveugle routine, '

Quand il s'agissoit d'organiser lc plain-chant 8c

non de Yharmoniser t 8c d'y ajouter un contre-point ,

on pouvoit y faire constamment des ocìaves, des

quintes & des quartes, pout imiter ce que fait la na

ture dans la résonnanec du corps sonore; mais pour lc

déchant ou d'scant, pour la composition, 1 harmonie

ou le contte-point, c'est une toute autre affaire.

II ne s'agit plus alors de poser l'accord parfait

majeur en tout ou en partie fur chacune des notes

du plain-chant , mais de faire une contre-musique ou

plusieurs, de l'cffít desquelles il résulte un seul 8í

même tout, une feule & même musique, 8c non plu

sieurs touts ou plusieurs musiques. (Voyez Système

DE J. J. DE Momigny. ) (De Momigny.}

QUARTETTO. (Voyez Quatuor.)
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QUATERNAIRE. Le sacré quaternaire, dit de

Pythaeoic , comprend les nombres i , i, \, 4, qui

désignent ks proportions relatives de l'octave, de la

quinte fie de la quarce. Ces nombres répondent aux

UT ut sol w.vjp?

1 a 3 4-

rs ces nombres on a, de 1 à 1 , la proportion

canonique de l'octave, qui, prise au grave, cil dans

la proportion d'un a deux ; & , à l'aigu , dans celle

d'un entier à fa moitié ,77. "

En conséquence , on trouve donc dans 1 , ,

principe de la progression double, ou de la fous-dou

ble , en prenant chaque chiffre pour dénominateur

d'une fraction qui a l' unité pour numérateur.

Exemple.

Numérateurs 1 1> —.

Dénominateurs 1 1

De 1 à j on a la proportion de la quinte , qui ,

prise au grave , est effectivement comme deux font à

trois , fit a l'aigu , comme la moitié de la corde [ est

au tiers de cette corde 7-.

Ce qui fait qu'on a, dans r, 3 , Ic principe de la

progression triple ou de la fous-triple.

Or , k système musical naissant tout entier de ces

deux progressions , le sacré quaternaire est donc la

clef de la musique, & c'est avec raison que les Anciens

le nommoient/dcfí?, 5c ne le révéloient qu'à ceux qui

étoient admis aux mystères cachés 8c profonds de la

science.

De 3 à 4 on a la proportion canonique de la

quarte , qui est comme 3 font a 4, lorsqu'on ia prend

en descendant , fie comme un tiers est à un quatt lors

qu'on la prend en montant.

De 1 à 3 on a la proportion canonique de la dou

zième, qui est I'oct.ive au-dessous de la quinte au-

dessous, ou l'octave au dellus de la quinte au-dcílus

de i à y.

Enfin , de 1 à 4, on a la proportion canonique de

la double octave , qui , prise au grave , est en effet

'Comme 1 est à 4, ou comme une corde d'un pouce

est à one corde de quatre pouces , Sc à l'aigu, comme

Biie corde entière est à son quaic.

II n'est pas étonnant que les Anciens, frappés d'ad-

miiation en voyant que ce beau système musical naif-

soit tout entier des proportions répétées que désignent

ks nombres 1 , t, 3, 4, aient donné le nom de mu-

jîqae icetie science , coinmc étant, parmi celles aux

quelles ks Muscs préíìdoient, la plus digne de porter

leur nom , ou qu'ils aient nommé musique tout ce

qui dénoce de lordre fie de 1 harmonie.

f De Momigny. )

QUATORZIÈME,^. Réplique ou octave de ia

septième. Cet intervalle s'appclk quatorzième , parce

qu'il faut fotmer quatorze sons pour passer diatoni-

quement d'un de ses termes à l' astre, (j. Roujseau.)

QUATRIÈME NOTE DU TON. ( Théorie de

M. de Momigny. ) On nomme ainsi la note qui est

la troisième en rang dans la hiérarchie que la nature

a établie entre ks sept notes. (Voyez Ton. )

Son nom de quatrième note St de quarte lui vient

de ce qu'elle est la quarte de latonique 8c la quattième

de l'octave de cette note.

Etant au-dessous de la cinquième note de cette oc

tave , on l'appelle aussi fous dominante ; fit , d'après

des vues que l'on croit profondes, quelques-uns lui

donnent aussi quelquefois k nom de dominante cn

dessous, 8c cela parce que Rameau a voulu lui faire

jouer un grand rôle comme fondamentale du prétendu

accord direct sa la ut ré.

Cette quattième note, en ut , est sa.

Fa, difoit Framery, est la quatrième note de la

gamme d'ut , dans notre système , altéré par plusieurs

espèces de tempéramens; mais quoique cette note soit

placée au quatrième degré de cette gamme, elle de-

vroit être regardée comme la première, car elk est

la véritable tonique du premier tétracorde de la pré

tendue gamme d'at. Le semi-ton majeur, misa, ìç,

16, dont on la fait précéder, en est la pteuve. ( Voyez

l'arcicle Fa, ie. colonne, page 542.. )

On croiroit que c'est l'espric de Framery qui elt

altéré, en lui entendant tenir un semblable langage;

mais il ne parloir ainsi, que soufflé par l'abbé Fcytou.

Celui-ci prétendoit, bon gré malgré, que k syltème

musical eut pour type la resonnanec du corps lonoic

8c les données justes ou fausses du monocorde, divisé

d'après la fuite des aliquotes T T f 7 ì i ,7 5 5 tV rr r;

y'j , ficc, jusqu'à l'infìni.

Les musiciens de tous les temps ont résisté , ainsi

que la nature leur commandoit de faire , à toutes ces

prétentions fondées en apparence , niais pourtant très-

erronées des favans 8c des philosophes, qui n'avoient

point d'oreilles ou qui en avoìent de trop longues pnur

être juges ou législateurs en musique. Ces musiciens

ont tous unanimement senti que pluiìcuts des données

du monocorde ne pouvoient être admises dans lc sys

tème mélodique, qui doit avoir pour premier appro

bateur la conscience musicale, qui n'est autre chose,

que ce qu'on nomme vulgairement une oreille jufit ,

fie qui est à la musique ce qu'un esprit droit 8c un ju

gement sain sont pour le discours 8c pour tout ce cjui

tienc au raisonnement.

Aristoxènc 8c Ptolomée étoient parfaitement d'ac

cord sur k rejet de ces données fausses du monocorde

5c de tout instrument tel que k cor, la trompette,

dont la colonne d'air n'est pas rectifiée dans ses écwtl

par k doigté ou tout autre moyen.

Chez les Grecs, comme chez nous, le système mu

sical sc forir.oit d'une suite de quartes ou de cjuiates

3c d'octaves, La quarte, chez les Anciens comme cLcx.

les
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l« Modernes, éroit Hans lc rassort de } à 4, e'est-

à-dire x formée d'après ['intervalle cjue donne le tiers

& le quart de la errde , compa'és 1 un à l'autre; ce

qui, a supposer que la corde sc nomme ut, donne

Jet pour le tiers & ut au-dessus pour le quart.

L'oreille ayant naturellement adopté cette espèce

de quarte, comme juste, parce qu'elle est vraiment

telle, elle nc peut souffrir une autre quarte, ou trop

peu différente pour êrre une quarte superflue, 6c pas

assez conforme à celle-ci pou: pouvoir être sentie

comx.c juste.

En vain l'abbé Feytou , après plusieurs antres , veut

inlìller pour nous faire adopter fans choix toutes les

données du monocorde , fous prétexte que c'est la na-

tutc qui nous parle par la voix de cette corde. Notre

organisation nous parle plus haut que tout cela, &

nous tait justement regarder comme sophistique tout

ce cjue l'on décide contre son aveu; car cette organi

sation est bien plus immédiatement la tururc à notre

éçard, que la résonnanec du corps sonore & les divi

sions da monocorde , qui donnent des intervalles faux

8t sentis comme tels , depuis qu'il y a des oreilles &

des corps sonores.

Ennemi déclaré des préjuges que la raison ne me

force point de respecter, j'culse embrassé avec trans

port le système philosophique de- monocordistes, s'il

eût pu cadrer avec ure oreille juste ; mais n'étant pas

sourd, il faut bien, malg é moi , que je repousse un

íystème 8c des principes dent les cor4"vq>;ences ont

naturellement conduit l'abbé Feytou à dire des choses

qui font d'un; extravagance fans exemple, lorsqu'on

veur en faire 1 application à la pratique de la musique.

(Voyez Systìmi de Feytou. )

.Rameau , qui avoir riès-imprudemment établi en

principes que la balle fondamentale nc devoit p o-

eéder que par degrés disjoints & conforma ns de tierce ,

de quarte ou de quinte, en montant ou en descen

dant, voyant que l'accord de septième ré fa la ut

etoít néanmoins très-souvent suivi de l'accord ut mi

fol ut t auquel cas la basse fondamentale defeendoit

incontestablement d'une seconde ou montoit d'une

septième 3 en faisant ré ut, imagina, pour se tirer

d'affaire , de due qu'en ce cas la basse fondamentale

de ri sa Li uín'étoit plus le ré, mais lc sa , cet accord

devant alcrs être considéré comme ce'ui de la quarte

ou quatrième note du ton, fa la ut, auquel 011 ajoutoit

le ri , sixte de fa, raison pour laquelle il lui dounoit

íJosS Jc nom d'accord de sixte ajoutée.

En conséquence la balle fondamentale rentroit ainsi

dans Jc cercle que Rameau lui avoit étourdiment

tracé , puisqu'elle faisoit alors fa ut au lieu de ré ut.

Exemple.

Ré mi ut ut

Ut ut . - la ut
, r . & non pas e r ,
La Jol 1 fa fol

Fa mi ré mi

B. F- IA ut B. F. RÍ US

JVIuJìque. Tome //.

Quel mal faisoit la basse fondamentale en descen

dant d'un degré:

Elle renversoit le principe qui dit qu'elle ne doit

procéder que par degrés disjoints 8c consonnans.

Mais qui a dit que c'^toit là un principe?

Rameau , Sí Rameau lui-seul.

Sur quoi se sondoir-il pour cela? est-ce sur l'ana-

lysc de ce qui se passe dans la musique? Ma's loin

que certe idée (oit appuyée fur la génér.ili;é des cas,

elle est démentie par tous ceux qui dévoient en dé

montrer la fausseté.

En vain Rameau a entassé l'une fur l'autre des sup

positions gratuites pour défendre Terreur qu'il avoit

érigée cn loi ; il n'a pu tromper que ceux qui étoient

incapables de raisonner, ou ceux qui ont mieux aimé

adopter ses opinions de confiance , que de prendre la

peine de les examiner & de les combattre.

Rameau pouvoir-il se dislïmulcr que Tordre naturel

,pour la formation des accords fondamentaux est ex

clusivement celui de tierce?

De quel droit osoit-il renverser cet ordre établi

par la nature & confirmé par lui, en mettant une

seconde au rang des intervalles harmoniques directs?

Existe-t-il une seconde dans les intervalles harmo

niques pris dans leur ordre générateur?

Rameau étoit-il revêtu d'une autorité sufrïïanre

pour changer la nature a Ion gré ou pour se inettre

au i-Vstus des régies du raisonnement?

Si Tordre générateur, naturel 8c fondamental , est

celui de tierces, parce que, dans Tharmonie, les de

grés , pris de proche en pioche, sont tous des tierces %

tí i:en que des tierces , il est clair auc , prétendre chan

ger cet ordre en voulant qu'une seconde soit l'un de

ces degrés harmoniques directs, c'est aller contre Tó-

videnec 8c s'écarter des voies de la raison.

L'idée de faire un accord fondamental de fa la ut

ré, parce que ré fa la ut marche 'par degrés conjoints

fur ut , quand cet accord a pour résolution l'ac

cord parfair de la tonique , est une de ces imperti

nences dont l'esprit entiché d'un faux système peut s'é-

tayer parfois avec succès aux yeux des gens créV

dules ; mais ceux qui raisonnent s'aperçoivent très-bien

que ce n'est là qu'une erreur appelée au secours d'une

autre erreur. '

Se trouvant, à Tégard de Taccordde septième dimi

nuée , dans un embarras à peu près semblable à celui

dont on le vort se tirer à sa façon pour l'accord fa la

ut ré , Rameau imagine de dire que lab fi réfa n'étoit

que folfi rifa , & que cet accord étoit obligé d'em-»

prunter sa balle fondamentale à la dominante.

Mais pour se prêter à d'aussi folles idées , il falloit

emprunter beaucoup de patience, car il est impossible

de voir l'esprit systématique abuser davantage de ce|lç

h de ses lecteurs que ue fait ici Rameau.
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Comment ce savant musicieu n'a-t-il pas senti le

besoin de confesser son erreur, plutôt que celui do la

soutenir par des suppositions gratuites?

N'éroir-il r>as plus simple de dire, quand je me suis

cru autorisé a établir que la basse fondamentale ne

devoit procéder que par intervalles confonnans de

tierce , de quarte, de quinte ou de sixte■, je n'avois'pas

pris garde à tous les degrés de l'échcllc; je m'etois

arrêté qvec complaisance surceux qui s'accordaient avec

ce:te idée; mais quand je fuis venu ensin à examiner

le second degré & le septième, j'ai reconnu ma mé

prise, car de ces deux degrés à celui de la tonique , il

faut de toute nécessité que la basse fondamentale pro

cède par degrés conjoints. 11 faut même qu'elle pro

cède par degrés dissonans dans toutes les occasions

où l'on emploie le chromatique, Si enfin, cette basse

a tous le; mouvemens possibles, c'cst-à-dirc, qu'elle

peut procéder par tel intervalle que ce soit ; 8c cela

lui est d'autant plus permis , qu'elle n'est qu'une

bajfe théorique , & non une des parties de la musique.

. Mais alors, que seroit devenue la prétention de

Rameau, de faire de certe basse une pierre de touche

pat laquelle on distinguoit cil musique le bon or du

faux?

Cette prétention , comme toutes les autres idées

fausses du même auteur, eút été mise au néant, dans

lequel il faut bien qu'elle s'engloutisse , car elle ne

peut tenir contre les faits & contre le raisonnement.

D'après les faits, Tordre générateur des intervalles

qui composent les accords étant celui de tierc , le

raisonnement dit qu'on ne peut interverrir cet otdre

naturel pour justifier une erreur; car cet ordre est

une baie sacrée qu'on ne peot ébranler sans renverser

kl musique de fond en comble, & non pat «n juge

ment précipité, ou une idte suisse & hasardée,

comme celle qui interdit à la basse fondamentale de

procéder pat degrés dissonars 8c par degrés conjoints,

mais un fait naturel & reconnu par tout le mon le,

& qui lerc de principe immuable dans l'ére'ction de

tous les accords pris'dans leur ordre primitif, natucel

6c fondamental.

lí est au contraire bien certain que la basse fonda

mentale doit procéder par degrés conjoints dans la

calence parfaite, rompue par l'accord parfait de la

sixième note , substitué à celui de la tonique , pour

résolution de l'accord" de septième de la dominante.

11 est certain que cetee basse monte d'un demi-ton de

fi -x ut , après la leprième diminuée fi réfa la V , caden-

çant avec ut mi \> fol , ou ut mi q fol,

. 11 est également cercaiu que cette même basse des-

çend d'un demi-ton de ré fa la à ut S mi fol fìì ,

& que tout ce qu'on pourroit alléguer pour prouver

le contraire , ne pourroit détruire l'évidencc des

faits; St l'on devra toujours s'étonner qu'un d'A-

lembert se soit rendu si docilement à des supposi

tions li gratuites. (I>e Momiçny.)

QUATUOR. Morceau à quatre voix ou à quatre

instrumens obligés.

Dans les quatuor de chant, en outre des quatre

voix , il y a presque toujours accompagnement d'or

chestre, ou de piano qui en tient lieu, parce que le

piano est un otchestre en petit.

Ce mot de quatuor réveille délicieusement l'idée

de Boccherini , d'Haydn & de Mozart, qui cn oot

fait d'admirables , chacun dans leur genre, & selon

leur génie & le temps où ils ont écrit : considération

qu'il f*uc toujours faire entrer en ligne de compte

dans le jugement que l'on veut portet fur le mérite

réel d'un compositeur, ou fur celui de ses ouvrages;

car , pour apprécier au juste l'un Sc. l'aurre , il faut né

cessairement examiner ce qu'il y avoit de fait, & ce

que l'on faiioit au moment où un auteur tenoit la

plume.

Si l'on concentte un instant ses regards fur la capi

tale de la France , & si l'on s'informe de çe que fut, à

fa naissance, le quatuor à Paris, on le trouvera, dès

le berceau, plein d'amabilité & de grâc; dans ceux de

M. Davaux , amateur à qui l'art a des obligations

réelles.

Viennent ensuite ceux de Kammel & dcCambini,

& puis ceux de M. Pleyel , qui ont eu une vogue éton

nante íc méritée, comme étant aussi agréables que fa

ciles d'exécution. Aussiloindcla proíondeurd'Haydrt

te de Mozart, que de l'insignifunce de la musique

plate & mesquine qu'on euten loit encore quelquefois

il y a environ quarante ans, Pleyel, élève inspiré

d'Haydn , avoit alors la dose de science qu'il falloir

pour être compris des Français & des Italiens. Plus

fort, plus pensé , il n'eût pu prendre encore à l'épociuc

où ses quatuor parurtr-.t , puisque ceux d'Haydn dépjf-

soient alors la mel'me des musiciens eux-mêmes, à

peu d'exceptious pics.

Pour moi, j'ai eu le bonheur d'entendre le même

Jour l'ocuvre 3; d'Haydn, & le second oeuvre de

. M. Pleyel.

Ces deux œuvres me firent un plaisir infini; }e

trouvai ceux d'Haydn dignes du maître, & ceux de

Pleyel dignes de l'élève ; mats d'un élève qui avoit

bien moins sucé la science de son maître, que che relié

à imiter son amabilité & ses effets , & quelquefois fa

hardiesse.

M. Pleyel a composé depuis dans un style plus

travaillé, mais il n'a pas donné le jour encore à ces

nouveaux enfans de son heureux génie. Cet homme

estimable, plus envieux encore de le montrer eicclîeut

père qu'excellent compositeur, voyant qu'il avoit

perdu de fa vogue pàt une cabale puissante & pnr les

progrès des lumières , s'est mis à la tête d'une faWricjue

de pianos : il s'occupe lui-même à en garnir les mar

teaux pour cn perfectionner le son. Cela rappelle , ce

me semble, ces généraux romains qui dépofoLctu. le

glaive £our prendre la charrue,
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Les quatuor de Krommcr, de Kreuzcr&de Fraen-

ïel font connoítrc, par lcur«*]ualités brillances, qu'ils

onr é;c composés fur lc violon, & conçus par des vir

tuoses fur cet instrument.

Ceux de M. Aimon míritent aussi des éloges , U

font bjen augurer des opéras qui lui font confiés.

Dois-je parler des miens & me juger moi-même ?

II faut au moins que j'en dise tin mot, par reton-

noiffance pour M. Boucher , pour lequel je les ai

faits , & qui les joue à ravir. U est impossible d'avoir

plus de chaleur & de sentiment qu'il n'en développe

dans l'exécuiion de cette musique qui semble exaltet

son amc de feu. II ne s'y montre pas seulement grand

violon, mais acteur parfait. ( Voyez Si ancf.s musi

cales. ) ( De Momigny. )

Quatuor,//! II n'y a point de vrais quatuor,

ouils ne valent rien. II faut que, dans un bon quatuor,

les parties soient presque toujours alternatives , parce

que dans rout accord il n'y a que deux parties tout au

plus qui fassent chant & que l'oreille puisse distinguer

à la foisj les deux autres ne font qu'un pur remplis

sage, & l'on ne doit point mettre de remplissage dans

un quatuor. {J. J. Roufíeau.)

Quatuor. II y a fans doute un fond de vérité dans

ce que dit ici Rousseau; niais n'tít-il pas bien étrange

<k débuter ainíî î

« U. n'y point de vrais quatuor, ou ils ne valent

» lien. »

Je conviens qu'il n'y a généralement que deux par-

fies qui puissenc marcher a la tierce ou i la sixte l'une

<le l'autre, hors dans les suites d'accords de tierce &

de íîite, où les deux parties íupéricures font, l'une

une fuite de tierces fur la basse, & l'autre une fuite de

iìxtcs fur cette même basse; cela ne fait encore que trois

parties ; mais pour que quatre parties soient obligées,

Se. pour qu'aucune d'elles ne foie du remplilìage ,

£aut-û absolument qu'elles chantent à la tierce où à

ia sixte l'une de l'autre, & qu'elles fassent les mêmes

évolutions, 6c dans le même sens, comme il arrive

ordinairement dans les duo où l'on n'a pas cherché

plus de finesse:

On voit que c'est d'aptès un semblable travail que

J. J. Rousseau a fixé ses idées ; mais qu'il y a loin de

ces effets innocens, quoique souvent délicieux, à la

manière savante Si hard.e d'écrire un beau quatuor !

Malgré que le quatuor exige que les quatre parties

soient obligées, il y faut cependant un acteut princi

pal , far lequel l'intérêt se porte de préférence ; & ses

lois , toutes rigoureuses qu'elles soient , ne vont pas

jusqu'à prescrire que ces parties parlent constamment

toutes à la fois : car , dît-on les meilleures choses du

monde , par>cela seul que l'on parle sans cesse, il est

impossible d'occuper toujouts. 11 est donc néceflaire de

diversifier les effets , en faisant taire de temps à autre ,

toac à toux, l'un des interlocuteurs & mène deux. La

variété peut feule soutenir l'attention, trop stijette à le

fatiguer Si à s'endormir , même dans ceux où elle

est la plus active & la plus éclairée. Le génie & la

science ne peuvent faire trop d'efforts pour la tenir

constamment éveillée. Quels moyens l'art pollede-t-

il pour faire quatre chanta à la fois, quand Rousseau

n'tn trouve que deux possibles?

Ilcnacent dans roppositibndesmouvewicns, dans

la variété des rhythmes , dans les entrées successives

des parties , & dans les favans entrclaccmcns des irm-

wtions ferrées. . ,

Quoique les voix offrent moins de ressources que

les iostrumens , parce que les chanteurs font prclquc

toujours moins exercés que les instrumentistes, il y a

cependant assez de moyens dans la vocale de varier

les dessins & les effets, pour que l'on s'étonne de la

pauvreté des prétendus queruor que contiennent la

pluparr des opéras. On pourroit croire, "en voyant de

íî chétives productions, que l'art est encore au ber

ceau; c'est qu'il n'en peut sortir qu'autant que le gé

nie & Jetaient !ui tendent les bras , & qu'il y retombe

fans cesse entte les mains débiles de l'inexpérience Sc

des hommes fans inspiration.

Pour connoître l'étendue des ressources de l'art,

il faut en contempler les richesses dam les chefs-d'etu-

vre des grands maîtres d'Allemagne & d Italie.

Pour la vocale, c'est dans Handel, dans Marcello,

dans Jomelli, dans Sacchini , dans Paiíîello, dans

Cimarofa & dans Mozart qu'on trouvera de beaux

exemples; Sc pour l'instrumcnt le, c'est dans Scar-

lati, Corclli , Bcccherini , Haydn , Mozart, & par

fois même dans Beethoven qu'on devra les puiser.

Qu'il y a loin des moyens de ces grands génies à

l'ornière des banalités dans laquelle ! s compositeurs

médiocres retombent lans celle , ou à la diffusion d'un

centre-point laborieux , mais pénible à entendre,

parce qu'il est fans couleur Si fans effet !

{De Momigny.')

QUEUE , / /. On distingue dans les notes la tête

& la queue. La tête est le corps même de la note ; la

queue est ce trait perpendiculaire qui tient à la tête Si

qui monte ou descend indifféremment à travers la

portée. Dans lc plain-chant , là plupart des notes n'ont

pas de queue y mais dans la musique il n'y a que lá

ronde qui n'en ait point. Autrefois la brève ou carrée

n'en avoir pas non plus; mais les différentes po sitions

de la queue l'ervoicnt à distinguer les valcu s des au

tres noces, & surtout de la plique. (Voytz Piique. )

Aujourd'hui la queue ajoutée aux notes du plain-

chanc piolonge leur durée ; elle l'abrège , au contraire ,

dans la musique , puisqu'une blanche ne vaut que la

moitié d'une ronde. ( /. J. Rousseau. )

Queue, en italien coda. On nomme ainsi une pé

riode ajoutée á celle qui pourroit fi ir un morceau ,

mais fans le terminer aussi complètement , ni fi brillam

ment ou avec autant de profondeur. (De Momitfty. )

P p ij
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Queue se dit auífì de la partie du violon ou du

violoncelle , à laquelle les cordes sont attachées ou

arrêtée» pat des nœuds.

QUINQUE,/". m. Nom qu'on donne aux mor

ceaux de musique vocale ou instrumentale qui font à

cinq parties récitantes. Puisqu'il n'y a pas de vrai

quatuor, à plus sorte raison n'y a-t-il pas de véritable

quinque. L'un & l'autre de ces mots, quoique passés

de la langue latine dans la française, se prononcent

comme en latin.

(J. J. Roufeau. )

Quinque: Ce mot n'est presque plus en usage pour

la musique vocale, & il est tout-à-fait inusité pour

l'instrumcutale ; ensuite quintetto , tiré de i'italien , a

ptévalu.

Oa ne dit pas un quinque , mais un quintetto de

' Bocchcrini , de Mozart ou de Beethoven. Le pluriel

est quintetti.

Si le quatuor o£Fre à un grand compositeur assez de

"latitude & de moyens pour montrer quel est son *a-

lent & son génie, le quintetto lui est plus favorable

• Encore, en ce qu'il met à fa disposition un acteur de

pins dont il n'est pas embarrassé , comme ceux qui ne

connoissent pas l'art, & qui ne peuvent placer cinq

personnages dans un cadre , faus faire du barbouillage

ou fans détruire l'unité du tableau.

Les morceaux à cinq parties ne font des quintetti

qu'autant que ces parties font toute'! obligées. II faut

qu'un quintetto soit une action dramatique ou une

conversation animée sur un sujet élevé ou intéressant ,

dans laquelle cent personnes du mêmerang , ou toutes

de mise dans la société qu'elles forment, tiennent plus

ou moins, 8c selon leur esprit fie leur caractère, k

dé de la conversation.

II est beaucoup de soi-disant quatuor ou de quin

tetto composés pour faire briller un fcul instrument.

Alors ce n'est plus une acti -n représentée par quatre

ou cinq acteurs principaux , mais par uu maître, ac

compagné de trois ou quatre laquais.

La plupart de ces compositions ne font pas l'ou-

vrage de vrais compositeurs , mats de musici'ns qui

veulent écrire, quoiqu'ils ignorent ce qu'il faut savoir

même pour ne remplir que passablement cette tâche.

Quelques jolies id<íes , neuves ou pillées , & quelques

traits brillans fusillent pour captiver l'attention de la

foule & obtenir ses applaudissemens. Ainsi , i! en est

dans la société comme au théâtre; on peut , sans sa

voir la composition , & sans géric intmc , ré uíTïr

très-bien , poutvu qu'on ait une certaine a iressc , du

goût St de l'cffronterie. Les vrais connoisscurs font

des lumières rares qui n'éclairent que sort peu d'au-

ditoires ; & dans le jour incertain des boudoirs,

des salons & des salles de spectacle (je parle de

k lueut interne & morale) , ou prend souvent pour

des phénix des aminaux de la plus pauvre espèce,

Le charlatanisme a tant de finesse !

Vcncz voir pris de lui les badauds attroupés;

Depuis la sainte Ampoule , ils y font attrapés :

Le Français, si malin, cít encore plus crédule.

CÉRUTTI.

( De Momigny. )

QUINTE , s. f. La seconde des consonnanecs

dans Tordre de leur génération. La quinte est une

confonnance parfaite. ( VoyezCoNSONNANcE.) Son

rapport est de z à j. Elie est composée de quatte de

grés diatoniques, arrivant au cinquième son, d'où

lui vient le nom de quinte. Son intervalle est de trois

tons & demi ; savoir , deux tons majeurs t un ton mi

neur , & un semi-ton majeur.

La quinte peut s'altérer de deux manières ; savoir,

en diminuant son intervalle d'un semi-ton , S: alors

este s'appelle suùjse quinte & devroit s'appeter quinte

diminuée , ou en augmentant d'un semi-ton le même

intervalle } & alors elle s'appelle quinte superflue ; de

sorte que la quinte superflue a quatre tons & la fausse

quinte trois feulement, comme le triton , dont elle ne

diffère dans nos systèmes que p;r le nombie des de

grés. (Voyez Fausse quinte.)

II y a deux accords qui portent le nom de quinte ;

savoir, l'accord de quinte 6' sixte , qu'on appelle aufïï

grande sixte oa sixte ajoutée r & l'accord de quinte

superflue.

Le premier de ces deux accords se considère en

deux manières ; savoir , comme un renversement de

l'accord de septième , la tierce du son fondamental

étant portée su grave ; c'est l'accord de grande sixte

(voyez Sixte ) , ou bien comme un accord direct

dont le son fondamental est au grave , Bl c'est alors

l'accord de sixte ajoutée. (Voy. Double euploi.)

Le second se considère aussr de deux manièrers ,

l'une par les Français , l'autre par les Italiens. D.ins

l'harmonic française, ]d quinte superflue est l'accord do

minant en mode miiuur, au-dessous duquel oa soie

entendre la mtdiante qui fait quinte superflue avec

la ruite íensiblc. Dans [ harmonie italienne , \ì quinte

superflue ne se pratique que sur la tonique en mode

majeur, lotsque par accident sa quinte est diésée , fai

sant alors tierce majeure fur la midiante , 8c pat

conséquent quinte superflue sur la tonique. Le prin

cipe de cet accord , qui paroît sortir du mode , se

trouvera dans l'cxposition du système de Tarrini.

( Voyez Système. )

II est défendu , en composition , de faire deur

quintes de suite par mouvement semblable entre It»

mêmes parties ; cela choquetoit l'oreille en formant

une double modulation.

M. Rameau prétend rendre raison de cette rè^le

parle défaut de liaison entre les accords. II se trompe.

Premièrement on peut former ces deux quintes , SC

conserver la liaison harmonique ; secondement ,
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cette liaison , tes deux quintes font encoré mauvaises ;

.troisièmement , il faudoit , par le même principe ,

étendre, comme autrefois , la régie aux tierce1; ma

jeures; ce qui n'est pas & ne doit pas être. U n'ap

partient pas à nos hypothèses de contrarier lc juge

ment de l'oreille , mais feulement d'en rendre raison.

Quinte fausse est une quinte réputée juste dans

l'harmonie , mais qui , par la force de la modula

tion, se trouve aíFoiblie d'un semi-ton : telle est or

dinairement la quinte de l'accord de septième sur la

seconde note du ton en mode mineur.

La saujse quinte est une dissonance qu'il faut sau

ver; mais la quinte fausse peur passer pour conl'on-

nanec & être traitée comme tel'e quand on compose

à quatre parties. ( Voyez Fausse quinte. )

Quinte. (Cinquième note du ton.) ( Théorie de

M. de Momigny. ) La cinquième note du ton, qu'on

nomme auífi dominante , est la seconde note cn di

gnité dans la hiérarchie géné:ale de toutes les cordes

musicales réunies fous l'autorité d'une tonique.

Le nom de cinquième note du ton lui vient de ce

qu'elle est la cinquième dans l 'octave de la tonique,

ut remisa sol, qui est vulgairement regardée comme

la gamme initiale. ( Voyez Gamme & Ton. )

Le nom de dominante qu'on lui donne auífi est

relatif au rang qu'elle tient dans l'accord parfait, où

elle est la plus hair.e des trois.

Exemple.

Sol dominante.

Mi médiante.

UT première ou tonique.

Dans I'octave de la tonique UT ré mi fa sol la fi

ut, le fui y est bien la plus haute des ttois notes tu

mi sol, Sc mi est bien entre ut Sc fol y mais mi n'est

pas au milieu de la gamme , ni fol au degré le plus

élevé ; donc, même relativement à cette gamme , ces

dénominations de médiante & de dominante ne leur

font plus applicables, & nc leur conviennent abso

lument que lorsqu'on les considère à part des autres

notes , & comme formant entr'elles un autre tout ,

qai est l'accord parfait ut mi fol.

La dominante ou dominatrice du ton n'est donc

pas la cinquième note de la gamme. Cette domina

trice est la tonique , qui en est le chef suprême.

La cinquième note de I'octave de la tonique n'est

donc que le second personnage de l'Etat , ou la se

conde en domination , en dignité.

La troisième note en dignité ou en domination

fl 'est pas la médiante , quoiqu'elle ait la faveut d'en-

rrei avec la cinquième note dans l'accord parfait de

la tonique ut mi fol.

C'est la quatrième note de i'octave s U fa, qui est

cc troisième personnage de l'Etat.

Ainsi, de l'accord parfait ut w/p/, il ne faut pren

dre d'abord qu'ur & fol pour avoir les deux notes

principales du ton ; & dans ut la fa, ut & fa petur

avoir la première & la troisième note en dignité.

Le mi , de l'accord parfait ut mi fol , vient en qua

trième , & le la d'ut la fa en cimjuièmc. Ce mi Sc ce

la sont les deux cordes modales , c'est-à-dire, celles

par lesquelles le mode prend la couleur claire du ma

jeur ou la couleur sombre du mineur, selon que ces

deux notes font en deuil ou n'y font pas ; ce qui dé

pend de leur intonation, qui varie selon lc mode , étant

un demi-ton plus haut comme majeures que comme

mineures.

La cinquième note de la gamme est lc second per

sonnage de l'Etat , en ce que c'est de cette note que

s'établit le plus grand repos après celui de la tonique}

en forte que fi, dans la cadence parfaite, elle est l an*

técédent de la tonique, dans la cadence imparfaite la

tonique est le sien , puisque dans l'une , la basse est fol

ut, dans l'autre, ut fol.

La cadence de la tonique fur la dominante fol

suffit pour marquer, dans léchant, !a chute finale du

récitatif, comme celle qui résulte du passige de la

dominante à la tonique, p:>ur terminer la dernière

période d'un air. C'est donc ut fol 8c fol ut qui fout

toujours le fond de ces deux cadences, que, dans son

luxe, la mélodie varie & brode de mille manières.

Le repos de la dominante ou cinquième note de la

gamme n'est cependant pas toujours amené par la

tonique , mais tantôt par l'accord parfait de U qua

trième note , comme ci-après :

Fa ré

Ut si

La fi

Fa fol

ou par cetui de la seconde note de i'octave de u

tonique :

Fa ré

Ri fi
■La fi

Ré fol.

On lui donne aussi pour antécédent l'accord d".

septième de la quarte chromatique fa *.

Mi ré ut si.

Ut si mi ré.

La si la si.

Fa * fol fa U foí.

On ! 'amène également par l'accord imparfait de la

quatrième noce , ebromatisée asccndcntalement.

Ut si fa* fol la. fol.

La ré ut fi ut fi.

Fa* fol la fol fa* fol.

On l'amèn: encore par l'accord de septième; de
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la seconde note, avec tierce majeure chromatique.

Ut —si fatt fol.

La — si ré ré.

ta 9 — sol ut si.

Ré — fol la fol.

En mineur , la note modale qui se trouve dans

l'accord , prend la couleur de ce mode en se bémo-

lisant.

Dansfat la ut mi b , il n'y a que le mi qui prenne

la couleur mineure , parce que, iî l'on y baissoit aufli

ìe la, il en résulteroit la tierce dimi nue efa 8 ta\>, nui,

n'étant point un intervalle harmonique, ne peut íaire

pirtie d'un accord. . .

Cette tierce , renversée sous la forme de sixte su

perflue , «.'emploie cependant ail tz souvent comme il

luit :

Fa « sol fa # fol.

Ut fi mi b ut ré (l).

La b sol ut fi.

la b sol.

Quinte est aussi le nom qu'on donne en Fiance à

cette partie instrumentale de remplissage qu'en Italie

on appelle viola. Le n m de cette partie a palsé à

l'instrument qui la joue. ( J. J. Rousseau. )

QUINTE-JUSTE. (Théorie de J. J. de Momi-

gny. ) Intervalle composé de cinq degrés, formant

trois tons & demi , tel qu'ur sol.

' La quinte-juste (dit Rousseau, non de son chef,

mais d'après la doctrine reçue ) est nne cor.sonnance

parfaite, & c'est la seconde dans l'ordte de leur géné

ration , dans la résonnanec du corps sonore.

L'octave ut ut étant la première , la quinte ut fol

ì a a 3

est la seconde, & la quarte fol ut est la troisième.

3 4

II faut convenir qu'on a une bien belle instruction,

quand on s'est mis ces documens dans la tête.

(i) La partie qui fait mii> ne peut faire ré immédiate

ment après, parce qu'il en résulteroit deux quintes justes íur

la basse ™ & jj^

Pour éviter cette faute , il faiit donc que cette partie falTc

deux notes au lieu d'une , ÍJc amène le ré par un ut

Pourquoi le repos de la dominante est- il le principal après

celui de la tonique :

C'est qu'ainlì le veut la nature, en ce que nous éprouvons,

par l'accord parfait de cette note , un repos plus grand que

par celui de toute autre note , celui de la tonique excepté.

Mais pour cela , il faut qu'il soir placé à la tin de la période ;

car ce n'est pas seulement l'accord qui ponctue la phrase mu

sicale , mais le lien qu'il occupe ; n'ayant nullement le

même eflfèt dans le cours de la période qu'à fa chute , ni

au levé qu'au frappé de la mesure, un antécédent, quel qu'il

soit, ne pouvant jamais former une fin, parce qu'il est le

temps d'action & non celui du repos. \Dc Mo:nigny. )

Que les Anciens , qui ne connoissoient que la mu

sique a une partie , & qui entendoient par le mot con

formante les intervalles du système musical auxquels

s'établit Vhomophonie , Vantiphonie ou la paraphonie,

aient dit que lesconsonnances parfaites font 1''unisson,

l 'octave , la quinte ou la douzième & la quarte , il n'y

a rien là que de très-vrai & de très conséquent , puis

qu'il n'est nullement question d'accords, mais de mé

lodies pareillement intervallées , ou de tétracordes par

faitement conformes.

C'est en effet à l'unisson , à l'octave , à la quinte ou

a la quarte, qu'on ttouve c«rtc similitude de te'tr:-

cordes. Pour l unisson & l'octave, il n est point besou»

de preuves ni d'exemples ; mais pour la quin:e , n'est-

ce pas à cette quinte que le tétracorde ut ré misa a son

pair ou pareil fol la fi ut?

N'est-ce pas également à la quinte que le térra-

corde ré mi fa fol a son pair, qui est la fi ut ré , 6í >r.i

fa fol la , qui est fi ut ré mi ì

Si l'on renverse ces tétracordes, au lieu de quintu,

n'a-t-on pas des quartes J

Sot la fi ut a. donc alors fa paraphonie dans ut ré

mi fa ; la fiat ré a la sienne dans ré misa fol, £í fi ut

ré mi dans misa fol la.

Ainsi, les intervalles confonnans des Anciens étant

ceux auxquels les tétracordes font paraphones, eu

fynfoncs, ou homophones , ou antiphoniques, ils ont

pleinement raison d'appeler consonnances ou sonnai.-

ces semblables, des suites de sons parfaitement con

formes l'une à l'autre.

Mais quand on veut qu'une consonnance soit , non.

un chant pareillement échelonné , mais l'eufemble

harmonieux de deux sons qui se font entendre à la

fois, lorsqu'il ne s'agit plus de deux mélodies enten

dues séparément , quoique comparées l'une à l'autre ,

mais de deux mélodies qui s'accordent dans leur est. t

simultané, quoiqu'elles diffèrent dans leur construc

tion , alots , dire que la quinte & la quarte font des

consonnances parfaites, c'est absolument tournée le

dos à la vérité.

Si la quinte est une consonnanceparfaite , pourquoi

recommande-t-on avec tant de soin de n'en point

faire deux suites par mouvement semblable entre les

deux mêmes parties, & surtout entre le détins & U

basse:

Si la quarte est une consonnance parfaite, pourquoi

ordonnez-vous de traiter la quinte en disson rance ,

lorsqu'elle est destinée à devenir quarte en Ce ren

versant ?

Et si 1a quinte est véritablement une consonnance ,

comment peut-elle devenir dtssonnanec en se reovet-

sant ì

L'octave, qui est une consonnance parfaite, devìe-nt-

el le consonnance en se transformant en unisson , ou co

double ou triple octave ';
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La tierce majeure devient -elle dissonance en se

métamorphosant en sixte mineure?

La tierce mineure , en sc transformant en sixte ma

jeure par le renversement , devient-elle une disson-

nance?

Non, sans doute. Eh! pourquoi cela ? C'est que les

véritables consonnances ne peuvent pas devenir des

dissonances par te renversement.

Puisque la quinte devient dissonance au moyen du

tenversemenr , il faut bien que cet intervalle ne soit

pas une consonnance.

II n'y a donc de consonnances que l'unisTon, l'oc

tave, la tierce & la sixte , (bit majeure» , soit mineures;

& comme l'octave n'cstqne le renversement de i'unis-

son, Si que la sixte n'est que celui de la tierce , les

consonnances directes se réduisent donc à deux , l'unis-

son Si la tierce, soit majeure, soit mineure; & à

deux renversées ou indirectes, l octave & la sixte,

soit majeure , soit mineure.

11 faut convenir que c'est une singulière perfection

que celle que possède une consonnance, qui n'a besoin

que de se renverser pour devenir dissonance.

La quarte qui ne peut se présenter nulle part sans

remplir les obligations imposées à toute dissonance

narmonique, peut-elle bien figurer parmi les conson

nances parfaites? En feroit-il parmi les sons comme

parmi les pauvres humains , od l'ignorance siège à

côté du savoir, le vice à coté de la vertu? Non ; la

société des sons n'en est. point là encore, & il y a toute

•Apparence qu'elle nc sc corrompra jamais à ce point.

Si une théorie insensée y confond çà & là le mal

avec le bien , si i'tsprit de système ou ia vanité pro

page de fausses doctrines, la pratique, plus consé

quente & p'us juste, parce qu'elle s'appuie fur le té

moignage de l'oreille qui est la conscience musicale,

j met chaque chose à sa place U ne souffre rien

d'impur.

La quinte , ne pouvant se renverser sans devenir

dissonance comme quarte , ne peut absolument être

placée plus long-temps au rang des consonnances par

faites.

Vou/ej^-vous donc la ranger parmi les dissonances ?

Je ne veux rien que ce que veut la nature ou l'o

reille. Mais vous me pariez de dissonances & de con-

lonnances , {ans que vous sachiez ce que c'est. Défi

nissez-moi la consonnance & la dissonance , & alors

nous déciderons ensemble dans laquelle de ces deux

cathégories la quinte doit être placée; ou nous verrons

xt elle ne doit figurer ni dans l'une ni dans l'autre.

La définition de la consonnance & celle de la disso

nance ne Je trouvent- elles point partout ? Prenons- la

dins J. J Rousseau 6" dans toutes celles qu'on a re-

■cutillies dans /'Encyclopédie par ordre de matières ,

& alors nous aurons fans doute U meilleure qu'on cn

puisse donner. ....

Ce moyen va nous mener fort loin; mais il faut

vous satisfaite.

Définition de la consonnance de J. J. Rousseau.

« La consonnance est, selon l'étymologie du mot,

33 l'cffct de deux ou plusieurs sons entendus à la fois ;

» mais on restreint ordinairement la signification de

» ce terme aux intervalles formés par deux sons,

» dont l'accord plaît à l'oreille.

» On distingue les consonnances en parfaites ou

» justes, Sc en imparfaites qui peuvent être majeures

» ou mineures.

» Les consonnances parfaites font l'octave, hquinte

33 & la quarte.

33 Les imparfaites sont les tierces & les sixtes, ma-

33 jeures ou mineures.

» Le caractère physique des consonnances se tire

33 de leur production dans un même son , ou , si Ton

J3 veut , du frémissement des cordes. ( Voyez Réson-

33 NANCE DU CORPS SONORE Si INTERVALLES.) Le

33 frémissement des cordes s'explique par l'action d*

33 l'air & le concours des vibrations. A l'égard dil

33 plaisir que les consonnances font à l'oreille , à l'ex-

33 clusion de tout autre, on eu voit clairement la

33 source dans leur génération. 3»

Arrêtons-nous ici pour examiner ces diverses pror

positions.

Le caraiTere physique des consonnances fe tire de

leur production dans un mime son ; c'est-à-dire , que

la corde ut donnant ut fol ut mi , ect ut t , ce foi ; ,

ï a 3 4 5

cet ut 4 & ce mi f forment des consonnances avec

cet ut r.&entr'eux , comme ut fol , fol ut Sc ut mi.

a 3 3 4 4 r>

Cela n'est-il pas incontestable ?

Non , assurément; car on ne peut plas invoques et

principe , depuis qu'il est reconnu que la résonnancr

donne la vingt-unième & la vingt-troisième comme

la douzième & la dix-septième. (Voyez l' exemple du

premier volume de cc Dictionnaire , page j 1 1 , arti

cle Consonnance.)

La corde ut donnant donc ut ut sot ut mi folsb

1 a 3 4^ 67

ut ré, il est évident que si l'octave, la quinte Sc la

8 »

quarte sont des consonnances, par cela seul quelles se

trouvent dans la réfonnanct da corps sonore , il fjut

bien que la septième mineure ou si double octave , Ia

vingt unième & la neuvième majeure, ou sa double

octave, la vingt-troisième, soient aussi des conson

nances y puisqu'elles font partie des intervalles qu'elle

contient.

Ainsi, de deux ebofes l'une, ou il faut renoncer a

ce principe, ou il faut admettre- que la septième mi

neure & la neuvième soat des consonnances; caoi-

íisl'ez. • ■
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• Que les petits chicaneurs ne'croient pas se tirer de

cette difficulté , cn disant que la septième mineure de

cette résonnance ut fi b , r — 7 , est trop bade , & cn

conséquence qu'elle doir être regardée comme' non

avenue , car la neuvième majeure , qui est juste , réta

blirait cette objection , íî elle pouvoit être renversée

par cet argument. Ainsi, de toute nécessité il saut

que la neuvième soit une coníonnance , ou que ce ne

loit point parce qu'elles se trouvent dans la réson

nance du corps sonore, que l'octave &t la tierce cou-

sonnent.

Alors , si elles ne consonnent point pour cette rai

son , il faut bien en assigner une autre.

II n'est donc pas clair que la source du plaisir que

font les c. nl'onnances, soit dan1' la génération com

mune de ces íbns par une même corde génératrice ; car

la sepriïme & la neuvième étant sesensans, aussi bien

que l'octave, la quinte & la tierce, ce n'est pas cette

qualité qui les tait consonnex ou qui les rend conson-

nnntes. Tout ce qu'ajoute ici Rousseau, pour tâcher

defaiieiui princi,cdecequi n'en est pas uh,n'arteint

nulU-ment son bu: ; & les raisons , qu'il trouve satis

faisantes , ne valent pas mieux que celles des physi

ciens qu'il combat enluite,mais avec une dialectique

plus digne de lut.

Voici ces raisons Sc celles des physiciens :

" Les consonnances naissent toutes de l'accord par-

fait , produit par un son unique, »

Observations.

11 me semble étrange que la physi-.jue veuille que

çe soie le son ut qui produise ses harmoniques.

N'est-il pas évident, au contraire, que l'expérienee

de Sauveur , fur les nœuds & les ventres de la corde,

détruit absolument cette fausse prétention ì

Si c'éroit le son ut qui produisît son octave, fa

douzième, fa quinzième & tous les autres sons, la

corde n'auroit de nœuds <ji-e ceux que serment ses

deux extrémités, & qu'un seul ventre, parce qu'elle

•e íeroit immobile qu'à ces deux extrémités , & mo

bile qu'entre l'une & l'autre ; nuis puisqu'elle a d'au

tres points d'immobilité que ceux qui naissent des che

valets qui la terminent en quelque forte , il résulre de

ces divers points naturels d'immobilité, qu'elle se di

vise en auwnt de cordes diverses qu'il y a de ces dis -

férens nœuds pris deux à deux , l'un comme commen

cement, & l'autre comme fin de chacune de ces cordes,

& autant que de ventres, puisque chacun de ces ven

tres est le milieu d'une corde différente , quoique ces

cordes soicut toutes prises dans I4 longueur de la même

g^nérarrice, & soient chacune comme l'une de ses

jointures ou articulations , mises naturellement cn jeu

par fuite de l'm pulsion qui la fait résonner.

II est donc démontré par-là, que c'est la corde

génératrice qui est la trière des ar.tes sons ou cordes

qu'elle renferme , & non le son fondamental qui en

est le père ou le générateur.

D'après cela , je ne comprend? pas pourquoi

M. l'abbé Haú'y , dont les lumières fout si profondes

& si respectables, dit que ni l'observation , ni le calcul

n'indiquent cette sous-division de la corde (Vo^ei

son Traité élémentaire de ph)fiqL.e , pages34i!c 34}

du premier volume de la te. édirion. )

Maintenant que ce point est éclairci , revenons aux

allégations de Rouíleau.

« Les consonnances naissent toutes de l'accord par-

» fait. »

Les consonnances forment l'accord parfait, & cet

accord naît de leur union; mais elles ne naillent point

de lui , elles naissent de* premières divisions harmo

niques de la corde sonore Sc généiatrice ; car autre

ment ce seroit comme si l'on disoit que les soldats

naissent du régimenr qu'ils forment.

« 11 est donc naturel , ajovite Rousseau, que l'har-

» monie de cet accord Je communique d ses parties ,

» que chacune d'elles y parricipe , éy que tout aulrt

m intervalle qui ne fait pas partie de cet accord, n'y

" participe pas. »

Je ne vois pas bien clairement que l'harmcnie de

l'accord parfait se commu.ùque a ses parités; mais il

est feulement évident que chacune de ces parries con

court à l'harmonic qui résulte de kur enlemble , le

quel est l'accord parfait.

II me semble que l'accord parfait n'ajoute rien à

l'harmocie de la tierce ut mi , ni à celle de la tierce

mi fol, ni à celie de la sixte mi ut , ni à cette de ion

octave ut ut ; mais je luis certain , au contraire, que

la quinte ut fol & la quarte fol ut en diminuent la

perfection , & que si ce mal n'étoit pas plus que com

pensé par la tierce mi fol, qui naît de cette quinte

qu'on ajoute, & par l'octave ut & la sixte mi ut,

qui résultent touies deux de ['ut , ajouté à ut mi fi>l,

dans ut mi fol ut, qu'il faudroit 1c retrancher çour,

rendre cet accord plus harmonieux.

Ce n'est poinr parce que les intervalles qui n'en

trent pas dans l'accord parfait ne participent point à

l'harmonie que cenji ci répand fur ses parties , qu'ils

ne font point partie de cet accord ; mais c'est unique

ment parce qu'ils ne sont pas assez coofonnans avec

les intervalles qui le composent , pour y entrer sauj

rendre cet accord dilioi-.nant.

« Or, la narure qui a doué les objets de chaque

" sens de qqal. tés propies à h flatter , a voulu qu'u»

m son quelconque fùt toujours accompagné d'autres

» sons agréables, comme e'ie a voulu qu'un rayon

» de lumière fût formé des plus belles couleurs. »

Cette allégarion, qui est appuyée d'une comparai

son tirée de la théorie de la lumière, ne répand qu'un

faux joúr fur ia question que nous traitons ici.
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Est-ce pour flatter l'oreille, que la nature siit en

tendre à la sois ut & ré j 5 >

Maintenant que l'on fait que la corde génératrice

ne s'en tient pas à l'accord parfait , mais qu'elle fait

entendre ut ut sol ut mi sol j!b ut ré mi, &c, ces rai

sons de Rousseau ne font plus recevables.

Rousseau ne peut donc abuser que ceux qui igno

rent ce phénomène , ou ceux qui ne raisonnent pas.

Ce grand dialecticien semoit bien intérieurement

qu'il ne tenoit pas la vérité ; ausli ajoute-t-il ;

a Que si l'on presse la question , & qu'on demande

» encore d'où naît le plaisir que cause l'accord par-

» fait à l'oreille, tandis qu'elle est choquée du con-

» cours de tout aurre son , que pourroit-on répondre

■ à cela , sinon de demander à son tour pourquoi le

" vert, plutôt que le gris, réjouit la vue, & pourquoi

» le parfum de la roíe enchante , tandis que l'odeur

» du pavot déplaît ì » ,

Voilà , fans doute , repousser la question par une

autre; mais c'est le cas de dire, que comparaison

n'est pas raison , quoique celle-ci ait un certain degré

de force 6c de philosophie. -

Nous presserons la question tout-à-l'heure, &

nous la résoudrons , j'espère, à la satisfaction des lec

teurs. Mais avant, il est bon d'entendre discuter

Rousseau sur la validité des principes avancés par les

physiciens. .

« Ce n'estpas , dit Jean-Jacques , que res physiciens

» n'aienr expliqué tout cela ; en ! que n'expliquent-ils

« point ? Mais que routes ces explications fcnt conjec-

» tarait! , & qu'on leur trouve peu de solidité quand

» on les exarmne de ptès !

» Ils disent donc que la sensation du son étant pro-

— duire par les vibrations du corps sonore , propagées

» jusqu'au tympan par celles que l'air reçoit de ces

>> mêmes corps , lorsque deux sons se sont entendre

» ensemble , tortille est affe&ét à lafiis dt leurs di-

>j verses -vibrations.

'» Si ces vibrations sont isochrones, c^st-à-dire,

» qu'elles s'accordent à commencer & finir en même

» temps , ce concours forme l'unisson , &< l'oreille qui

*> saisît l'accord de ces retours égaux Bc bien concor-

» dans , en est agréablement affectée.

» Si ìes vibrations d'un des sons sont doublés en

>• durée de celle de l'autre , durant chaque vibration

«. du plus grave, l'aigu en sera précisément deux, &

n à la troisième ils repartiront ensemble. Ainsi , de

" deux en deux , chaque vibration impaire de l'aigu

» concourra avec chaqire vibration du grave , & cette

» fréquente -eemcortlasìce , qui constitue l'octave, /è-

*> ion eux moins douce que Cunisson, le sera plus

» qu'aucune autre consonnance.

•*» Après vient la quinte, dont l'un des deux sons

• fjt» deux vibrations , tandis que l'autre en fait trois >

Musique, Tome II.

*> de sorte qu'ils nc s'accordent qu'i chaque troisième

» vibration de l'aigu.

» Ensuite vient la double octave, dont l'un des

» sons fait quatre vibrations pendant que 1 autre n'eu

» fait qu'une. .. : •

»• Pour la quarte elles sont comme j est & 4 , B£

n pout la tierce majeure, comme 4 est à j ; pour la

» sixte majeure, comme j & j ; pour la tierce mi-

» neure, comme- f & 6 ; & pour 'la sixte mineure,

» comme 5 & 8.

» D'autres trouvant l'octave plus agtéabk; qucí'u-

» nisson , cV la quinte plus agréable qut l'oSavt , en

» donnent pour raison, que les retours égaux des vihra-

» tions dans l'unisson & leur concours trop fréquène

» dans l'octave , confondent , identifient les sens &c

» empêchent l'oreille d'en apercevoir la diversité.

» Pour qu'elle puisse avec plaisir comparer les

» sons, il faut bien, disenr-ils, que les vibrations

» s'accordent par intervalles, mais non pas qu'elles

» se confondent trop souvent ; autrement , au lieu dr

» deux sons , on croiroit n'en entendre qu'un , St l'o

» reille perdrait le plaisir de la comparaison.

» C'est ainsi, dit Rousseau , que du même principe

» on déduit à son gré lepour& le contte , selon qu'en

» juge que les expériences l'exigent. »

Cette réflexion de Rousseau prouve qu'il n'étoir pas

satisfait des raisons des physiciens; il en l'en toit tel

lement 1a foiblessc, qu'il ajoute :

« Toute certe explication n'est, comme on voit ,

» sondée que fur le plaisir qu'on prétend que reçoit

» Yame , parl'organe de Youïe , du concours des vibra-

» tions ; ce qui , dans le fond , n'est déjà qu'uni pure

*> supposition, m

Voici une observation très-fine & toute naturelle à

faire contte ce .concours -de vibrations.

C'est, comme le dit très-tien Rousseau , qu'il

faut que la première vibration de ciucun des deux

corps to noies commtn ce ex., clément avec etUt de l'au

tre í car, de quelque peu que l'une précédât, elles

concourroient p us dans Ic rapport déterminé ; peut-

être même ne concourroient-elus j unais, & par con

séquent l'inrervaUc sensible devroit changer ; la cm-

sonnance n'exlfterok plus ou ne seroit plus la même.

Je ne vois pas que l'on ait détruit cette objection.

« Si'le retour plus ou moins f équent du concours

» des vibrations étoit la cause du degtfé de plaisir ou de

» peine que me sont les accords , dit Rou lle.iu , l'cirer.

» serpit proportionné à la cause ; « & p'iisque de y

à 6 il se trouve une consonnance délicieuse , qui est

la tierce mineure mi sol , & que de 7 à 8 ìl se trouve

une dissonnance des plus dures , puisque c'est une se

conde srì ut , il s'ensuit que cet effet n'á aucune pro

portion avec cette cause ,8c qu'il fuut'bien qu'il tienne

à quekju'aurre principe qu'à celui auquel on lVflìgne.

Qq
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Rousseau observe encore avec raison qu'on doit

faire actentionaux altérations dont une consonnance

est susceptible, sans ctfler d'être consonnance , parce

que ces alcérarions dérangent le concours périodique

des vibrations. Quant à fhypothèse d'Estève, elle est

tout aussi faune que la précédente , car elle place éga

lement la quinte & la quarte avant la tierce & la triple

cctivc dans l'échelle des consonnances , ce qui est

absurde , Sc ofFre également les mêmes défauts de pro

portion entre les effets 8c les causes.

Voici cette opinion.

Le sentiment du son est inséparable de celui de ses

harmoniques.

C'est déjà là une supposition gratuite , & évidem

ment contraire à la vérité. La musique seroit une

chose insupportable , (i les harmoniques n'étoient pas

séparablcs du sentiment ou de la sensation du son

principal , car il en résulteroit une suite d'accords de

septième Jc neuvième qui ne seroic rien moins qu'har

monieuse , ainsi que doivent le comprendre tous ceux

qui connoúTcnt l'cffet d'une pareille cacophonie.

suivons.

n Et puisque tout son porte avec soi ses harmoni-

» ques, ou plutôt son accompagnement , ce mime ac-

» compagtment est dans Vordre de nos organes. »

C'est encore là supposer ce qui est en question.

Si l'accompagnement d'un son se compose de tous ses

harmoniques sensibles , il s'enfuit nécessairement que

nous devons trouver bon que chaque corde nous faíle

entendre ut ut fol ut mi fol fil ut ri mi, ou l'équiva-

lent ; or, je le demande, quel est le musicien qui

voudroit entendre une semblable musique ï Ne feroit-

clle pas le supplice de celui qui auroit le malheur de

discerner cet accompagnement-là sur chaque note 2

Ce n'est rien que cela ; mais quel chaos il résulteroit

des quatre génératrices ut mi/ol fi\>, & de leur géné-

nération , entendues à la fois, puisque tous les font

ci-après affecteraient l'oreille en même temps ! -

Ut ut fol ut mi fol fi b ut ri mi

Mi mi fi mi fol 9 fi ri mi fa 9 fol tt

fol fol ri fol si ri fa fol la si

fib sib fa fi\> ri fa la b sib ut ri

A-t-on l'idéc d'un pareil charivari, íc ne fáut-il

patience exemplaire pour ne sas jeter à dix

de '

pas une patience cxei

pas de foi , un livre

iravagances }

Comment peut-on être tant soit peu musicien &

tenir un pareil langage"? Voilà cependant ce qu'on

nous donne pour des vérités.

« II y a dans le son le plus simple une gradation

» de sons qui font & plus foib'es & plus aigus, qui

u adoucirent par nuances le l'on principal, G" le font

» perdie dan* In grande vitesse de* sons les plus hauts.

•> Voilà ce que c'est qu'un fou ; l'accompagnement lui I

' i mélodie. *> I

Ce paragraphe , qui tend à expliquer 1e son princi

pal , les harmoniques & Leur effet fur ce son princi

pal , n'est pas irréprochable ; car je ne vois pas comme

Esté v e , que le ion principal se perde dans la grande

vitejfe des Jons aigus. Ce Ion fondamental n'est point

enlevé dans ce tourbillon , car il ne disparaît nullement

à l'oreille ; fie loin que lts harmoniques adoucissent ce

son principal en l'accompagnant , ils lui donnent au

contraire du piquant, ou plutôt c'est à l'cffet géné

ral qu'il communique ce mordant , car le son fonda

mental n'en est nullement changé pour son propre

compte. Plusieurs causes agissent dans cette rélon-

nance , non l'une fur l'autre , mais à la fois feulement :

de l'effct de chacune il résulte un effet général.

Voilà tout ce que l'oreille 6c la raison permettent dé

voir dans cette tésonnance. II n'y a donc poinr d'ac

tion des harmoniques fur le son principal , ni d'action

de celui-ci fur les harmoniques ; mais tous agilíenr

fur notre oreille, fans pourtant que nous ayons,

dans la sensation ordinaire des sons , d'autres percep

tions que celles des sons fondamentaux de chaque

corde génératrice. L'effet des harmoniques nc nous

étant sensible que par une attention particulière &.

suffisante pour nous faire abstraire le son principal

de tous les autres, Sc chacun des harmoniques l'un

de l'autre, ces harmoniques ne sont pas même soup

çonnés par une oreiilc ordinaire, & il faut être très-

exercé à porter successivement son attention sur cha

cun d'eux pout pouvoit les discerner. Quelques per

sonnes distinguent allez bien la douzième , la quin

zième 5c la dix-septième du son fondamental , c'est-à-

dire, les aliquotes \ -t & -j , ou seulement l'une ou

l'autre de ces aliquotes , mais peu vont au-delà ; ce

qui fait que beaucoup de gens nc parlent de ces har

moniques que fur la foi d'autrui , ou d'après les expé

riences que l'on fait fur le violoncelle ou fur 1c mo

nocorde.

L'on tire successivement ces difFérens harmoniques,

non en appuyant lc doigt & en faisant un chevalet

mobile de ce doigt , mais en s'en servant feulement

comme d'un excitateur.

La corde est tellement sensible , & disposée à for

mer des nœuds dans ses plus grandes aliquotes Sc dans

leurs multiples , qu'il suffit que le doigt , ou tel corps

que ce soit, vienne, par le plus léger contact, ren

forcer cetee disposition, pour que ce nœud se forme .

Sc détermine la corde générale à réson

que corde particulière qui résulte de ces i

forment autant d'intersections.

Mais ce qui peut être discerné avec une seule corda

génératrice n'est plus entendu ou compiis quand plu

sieurs de ces cordes résonnent à la rois, òc cela cl k

fort heureux , fans quoi il faudroit renoncer à la mur

sique , car elle ne feroic plus alors qu'une cacophonie

qu'on ne pourroit fuppoiter.

« Ainsi , toutes les fois que cet adoucissement ,

» accompagnement.
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* plus raélo-líeux, les uuances mieux soutenue"; : c'est

u une perfection, & l'ame doit y être sensible.

« VoìL'i pourquoi les accords consonnans font

» egréaílci.

» Plu* il y aura d harmoniques qui feront détruits ,

» moins l'auie léra fai^fuitedc ces accords; voilà les

» co'osonnanccs imparfaites. . : ' •": ; ■>

» Que s'il -arrive enfin qu'aucun harmonique; ne

» foie conservé , les -sons, seront privés de leur dou-

»ceur8c de leur mélodie; ils seront aigres & comine

» décharnés, l'ame s'y refusera ; clic cherchera l'a-

» doucrssement quelle avoir toujours rrouvé dans les

»fons,- Sc ne voyait partout qu'une rudesse soute-

«nue, elle éprouvc'ra un sentiment d'inquiétude dé-

» (agréable ; 8c voilà comment on no se plaît point

: accords drssonans. »

i feroit tenté d'aiouter , avec Sganatelle : « Voilà

; ce qui fait que votre fille est muette. »

D'abord il est faux que le son fondamental , dé

gagé de ses harmoniques , soit sec 8c décharné, &

qu'il soit désagréable à l'oreille. II est faux que cha

cun des sons harmoniques , dégagé du son fonda

mental & des aurres harmoniques , ait en lui-même

rien de sec ni de décharné qui 1c rende déplaisant,

fâcheux ou désagréable à l'oreille; en conséquence, il

est donc faux que ['accompagnement soit nécessaire

à unson pour être agréable , & il Test également que

ie sentiment d'un fin soit inséparable de celui de set

harmoniques , puisque l'on peut être affecté séparé

ment du son principal ou de chacun de ses harmoni

ques , (ans qu'il en résulte rien que d'agréable à l'o-

qui sc repous-

reille. Le désagréable ne naît jamais de l'unité du son,

mais d'une pluralité composée de sons

sent.

Récapitulons maintenant tout ce qui précède sor

les consonnances , & nous .verrons que le principe

n'en a été compris par

à en assigner la cause.

des savans qui ont

. Elle n'est pas dans ce que les consonnances sent

produites par un même son , ou plutôt par une même

corde , puisque les dissonances sont également au

nombre de les enfans, la septième 8c la neuvième

faisant partie de ces harmoniques. Elle n'est pas même

dans ce que les intervalles , qui sont consonnans , sent

tons admissibles dans l'accord parfait ; car la quarte

foi ut qui est dans ut mi sol ut n'est pas une conCon

fiance entendue seule, la quarte n'étant jamais une

consonnanec. .

Cette cause n'est point dans le concours des vibra-

• , par la raison que cette échelle des vibrations

: la quinte te la quarte avant lá tierce dans l'é-

mnances ; ce qui est absurde , puis-

qne la quarte , qui est une dissonance , auroit alors le

pas fur rue consonnance.

ne gît pas non plus dans U simplicité

 

des iatipor« , paie; que cette autve hypothèse, quoi

que celle de Descaues, n'en e, se pas moins fausse .toute

lavante qu'elle, paroît , puisqu'on a la simplicité d'y

mettre aussi laus façon la quarte & la quinte avanrla

tierce !k la sixte , ce qui seul ruine entièrement ce

principe, pane que l'absuidc nc peut s'admettre

qu'autant qu'on raisonne mal , ou qu'on nc raisonne

pas. ••• •

Celui de la quantité des harmoniques communs

est paieillenient une fausse base, puisqu'il met,

comme tous les autres, la quarte avant la tierce. Eu

conséquence , tous ces prétendus principes devanc

être rejetés par la raison , il faut en cherener un qui

s'accorde en tout & partout avec la pratique 8c avec

le raisonnement.

Qù le prendre? . '

Dans ma Théorie , la feule complètement vraie 8s

toujours d'accord avec ce qui le fait , comme avec U

philosophie. i v, ,

Les principes des consonnances sont les mêmes

que ceux de í'harmonie.

Eh ! quelt sont les principes de iharmonie 1

L'UNITÉ & la VARIÉTÉ.

Ce n'est pas à I'harmonie de la musique seulement

que ces deux principes s'appliquent, mais à toutes les

harmonies, & à l'universelle comme aux particulières.

Ce qui fait que l'unisson manque d'harmonie, c'est

u'il n'a point de variété, mais de l'unité feulement,

au plus haut degré.

qu

Bc

Ce qui fait que l'octave est plus harmonieuse que

l'uisson , c'est qu'elle a un premier degré d« variété

qui n'est point dans l'unisson.

L'unité est au maximum dans l'unisson , mais U

variété y est à zéro.

Dans l'octave, l'unité perd un degré au profit de

la variété.

Dans l'octave produite par des instramens de tim

bres dissérens , la variété du timbre se joignant à la

variété de ('intervalle, & rendant les deux parties

plus distinctes, I'harmonie y gagne nécessairement.

C'est par la seule différence des timbres, que l'on

peut donner de la variété à l'unisson.

Ainsi donc il est fans de dire que l'unisson est la

consonnanec la plus parfaite sous lc rapport de I'har

monie , puisque i'harmonie veut à lá fors unité ti

variété,

L'unisson est le plus ressemblant des sens, mais la

ressemblance ou la parité complète nc donne que de

l'unité & non pas de la variété; en conséquence donc ,

fi l'unisson est le plus parfait des intervalles sous le

I rapport de l'unité, c'est qu'il est le plus imparfait fous

celui de la variété.

Qqi)
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Mais ces principes , quoique tous ceux nécessaires

à l'harmonie , ne foot pas également nécessaires à

l'ensemble des voix & des inítrumens.

Cet ensemble f eut se passer de variété , mais non

pas à' unité.

Quand on fait aller ensemble plusieurs voix ou

plusieurs instrumens, on peut ne vouloir cjue renfor

cer l'unisson, fans prétendre en varier l'etfet. Alors

on le compose d'instrumens ou de voix pareilles.

Quand on veut y ajouter la variété des timbres, on

le compose de différentes voix ou de différens instru-

1es uns St. des autres. Mais cette variété est

nsible, en comparaison de l'octavc.

Après l'octave vient la double octave, puis les deux

ensemble.

Après, la triple octave, puis les trois ensemble j

ensuite la quadruple octave & les quatre ensemble.

C'est ainsi que ledisice majestueux de l'harmonie s'é

lève graduellement parles divers produits de l'unisson.

C'est là l'échelle de proportion que les savans cher-

choient , & qu'ils ont cru voir dans la fuite des nom

bres i , i, 3 , 4, f , 6, 7, 8, j, ficc. & qui

n'existe réellement que dans la progression double i ,

x, 4, 8, 16, 31, 64, 118, zjé, ficc, ou dans

la fous-double i, i , ± , | , ^ , £ , ^ , &c.

Tous ont donc commis la faute de prendre l'écbelle

r Téchellc harmonique ; & c'est ce qui

placer la quinte 8c la quarte au rang

...s avant la tierce & la sixte , comme

plus confonnantes que ces deux derniers intervalles ,

ce qui est pour l'orcille d'une absurdité révoltante , &

qui auroit dû les arrêter tout court. II est inconcevable,

en effet, qu'une chose aussi sensible n'ait pas (kit ré

trograder les musiciens au moins ; car pour les savans

qui ne font pas musiciens, ou qui n'a voient pas l'o-

reiile assez exercée pour s'apercevoir de cette diffi

culté insurmontable, il est tout simple qu'ils aient

passé outre. Quoi! au dix-neuvième siècle, la quinte

te la quarte passent encore pour des confonnances par

faites ! On ne voudra pas croire , dans cenr ans d'ici ,

que l'ignorance fur cet objet ait pu régner si long-

, Ail lieu de prendre tous les intervalles comme

une la réfonnance du corps sonore & dans l'or-

Tous ont donc e<

arithmétique pour I

les a conduits à pli

des confonnances

 

3,4,5

nc voir d'abord que

. • . 7 »

: l'unissor

*;-9; il

[bn fie toutes

, í, 4, 8, ficc. j ensuite il falloit

prendre la tierce j 8c toutes ses données, fie non pas

la quinte & la quarte.

Mais par quel hasard vous croyt\-vous en droit de

tdijset ainsi derrière vous 3 ou\, & 3 —^ou^, c'est-

à-dire , la quinte au grave ou à l'aigu (f la quarte ì

Parce que la narere m'y autorise ft me ^ordonne ,

fit voici comment.

Quel est mon dessein, quand j accumule partie fur

partie? n'est-ce pas celui d'en former un tout harmo

nique ? Pour former ce tout , il í«ut donc prendre s

parmi les intervalles , non ceux qui fe présentent les

premiers dans Tordre des aliquotes, mais ceux qui

s'accordent le mieux , 8c qui ont le plus d'unité 8c de

variété réunies.

Ce qui prouve que ce n'est pas la quinte qui doit

venir après l'octave , c'est qu'elle a un excès de va-

riété qui est tel , qu'il ne faut que la renverser pour

qu'elle soit une dissonance.

La tierce qui n'a pas cet inconvénient , la tierce qui

a presque toute l' unité de l'octave 8c une variété que

l'octave n'a point , mérite à tous égards la préférence

fut la quinte.

Elle doit même avoir le pas fur l'octave , quand

il s'agit à la sois de variété & à'unité ; car l'octave

ne peut l'cmporter fur la tierce, qu'autant qu'il n'est

uniquement question que de Yunité toute feule , au

quel cas l'unisson est la plus parfaite des confon-

Je vois bien que vous tournez toujours la tête du

côté de la quinte, 8c que vous L'abandonoczà regret.

Mais, patience, elle trouvera son emploi } & pour

vous convaincre qu'elle n'est pas l'élémcnt des accords,

ajoutez des quintes à une quinte, 8c vous verrez qu'il

n'en résultera rien d 'harmonieux.

La tierce est donc la confonnanre qui a le plus

d'unité après YocJave , 8c celle qui a un très-grand

degré de variété de plus. La sixte, qui est son renverse

ment, est plus variée encore, 8c par conséquent a.

quelque peu d'unité de moins que la tierce ; car il est

impossible qu'elle ne perde pas du côté de l'unité ce

qu'elle gagne du côté de la variété.

L'échelle directe de la tierce est la suivante :

j 10 10 40 80 160 310.

N. B. Ces nombres doivent se regarder comme

entiers en allant an grave , 8c comme les dénomina

teurs d'une fraction qui a l'unité pour numérateur ,

cn aliant à l'aigu. Ceci est applicable à tous les

exemples de cette même nature.

L*échelle indirecte des tierces donne la sixte St ses

octaves, rarrt au grave qu'à l'aigu.

II y a ici une épreuve à laquelle il faut que 1

soumettions l'uuiflon & l'octave, la tierce 8c la

majeures ou mineures, car c'est par elle que

apprendrons avec certitude à quel degré est l'enlcm-

jlc ou l'union qui se forme à l'un ou a l'autre de ces

intervalles. timl a ■ -f •

Quand on joint la musique d'une partie à ta musi

que d'une autre partie, on os veut pas établir deux

musiques à la fois, mais une seule. Pour savoir si l'c-i*

' a réussi daus ce dessein., il faut écouter ces deux

siques à la fois , 8c voir si elle n'en fotm

ment qu'une.

Quelle est l'opération la plus simple pour for met
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ndreC'est de prendre un tétracorde, & d*y en

un autre à un intervalle qui s'accorde.

A quel intervalle les tétracordes s'accordent -ils

l'un avec l'autre , de manière à pouvoir être entendus

à la fois ; est-ce à l'uniflbn , à la tierce , à la quarte ,

à la quinte, à la septième, à l'octave ou à la neu

vième ?

Les tétracordes ne peuvent se faire entendre , deux

àdtux, qu'à l'uniflbn, à l'octave, à la tierce ou à la

sixte, par la raison toute simple, que ce n'est qu'à

l'un ou l'autre de ces intervalles qu'ils forment un

tout , & en un mot une feule & même musique. Ils

sarment deux touts , deux musiques différentes à la

quinte, à la quarte, à la septième, à la seconde & à

la neuvième.

Que faut-il conclure de-làc Qu'il seroit insensé de

vouloir que deux musiques prises à l'un ou à l'autre

de ces deux intervalles , n'en formassent qu'une feule,

puisque la nature s'y oppose.

Or , comme c'est là précisément ce qui arrive quand

on déclare que la quinte Si la quarte sont des confon-

nancts parfaites , il s'enfuit qu'il faut rayer cette ex

travagance de tous les livres où l'on a eu la témérité

de l'écrii e ou de l 'imprimer.

Pour s'assurer qu'il en est comme il est dit ici, il

ne faut qu'en faire soirinême l'épreuve ,

plant les tétracordes à chaque intervalle , l'un après

UgM, ,» „ « . .» ... ». -, y. >■ -. .1 '

Jl n'est pas d'assez mauvaises oreilles pour ne pas

er dans cette opération les consonnances des

Exemples pour les consonnances.

. A .'unisson.

Ut

Ut

iVìif , Cê

mi

mi

fa fa

fa fa

A l'octave.

mi

mi

Vr ri mi fa

" Ut ré mi ta
u? v. ■ -.u *.

fi

TA

mi

Ut

ri ut

ri ut.

ré ut

1 ai.

fol

mi

la

fi

la-

fi

fol

mi

A la sixte.

Ri UT.
. . . i . : >i

fA «...

m. t >■>■

roi

! : i

fi

ri

r v
mi

II empire à la quarte.

Ut ré mi fa

Sol la fi ut

fa mi ri ut

ut fi la fol.

II est plus sert à la septième.

Ut ré mi fa — fa mi ri

Ré mi fa fol — fol fa mi

Beaucoup plus fort encore à la seconde.

Ré mi fa fol — fol fa mi

Ut ri mi fa — fa mi ré

. Mm ,rx>úkit«<i axirriafc «4,0 ..u

U est donc bien évident , par ces exemples, que ce

n'est qu'à l'unisson , à l'octave, à la tierce & à la sixte

que deux musiques peuvent être entendues à la sois ,

parce qu'elles n'en forment qu'une feule; cependant,

tout accord parfait présentant une tierce& une quime,

il faut bien expliquer comment cette quinte peut exis

ter s sans en détruire l harmonie & fans le rendre dis

sonant , dans un accord qui porte le titre de parfait.

ut

ri.

ri

ut.

í mi fa fa mi re ut .

«í fol ta la fol fa mi.
(..I.T

ExiMPtES dans lesquels les deux pa&ies netaccordent

sas » V forment'feux majf^ues^^ |Bîj s, (|

A La quinte commence W mStfa*: P *»*•"«>,

Ut ré mi fa — fa mi té ut. [ accord.

La quinte qui n'est pas. une consonnance à deuft

parties , mais une demi-consonnanec seulement , de

vient une consonnance à trois parties, fie voici pour

quoi ; c'est qu'alors elle ne vient pas prendre place

dans un accord en qualité de quinte , mais comme

tierce de la tierce.. Sa relation intime 8c directe a donc

lieu alors , d'elle à la tietee , & non d'elle à la note

dont elle est quinte ; cette seconde relation n'étant

qu'accessoire 0c indirecte.

L'excès de variété de la quinte s'affoiblit donc par

Tintermédiation de la tierce , & c'est là ce qui fait

qu'ut mi fol a assez d'unité pour former un accord!

consommant Si parfait.

II faut apprendre ici au lecteur une vérité nouvelle :

c'est qu'il est des intervalles tellement dominateurs,

de leur caractère , que deux de ces intervalles ne peu

vent faire partie d'une même association de sons ou

« accord fans y répandre la discorde; telles sont

les tierces majeures & les quintesjustes.

En effet y les deux tierces majeures ut mi & mi fol9

ne peuvent se faire entendre à la foi» fans qu'il n'en

résulte non pas une dijfonnance feulement , mais une

difsofdaitct*: ijluH.: sn h toob ■ -aoe-i oll b »'

II en est de même des deux quintes ut fol í

j: dans ut mi fol si, où elles se trouvent avec les d

" tierces majeures ut mi & fol fi.

La discorde est beaucoup moins grande quand les

deux quintes justes ne se trouvent qu'avec une íeule

tietee majeure , comme dans ri fa la ut, où il y a ré

la Si fa ut , avec la tierce mineure ré f* Si la tierce

majeure fa la. ,k„ !(t() ' n il »iw ^lìn <w un*

Cette insubordination ou ce caractère dòminartu

tient routeurs à fexcès de Variété qui est _

moins grand , & assez puissant pour empêcher !

nécessaire' à toute société de tons , à tout

arrhrìf: W» • / . '
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Deux tietvo* mineures peuvou vKÎstcr <t«(il In mcniç

accord, mais ce n'elí pas lans le rendre plus va'ii

qu'il ne í'auc pour demeurer confonnant.

Si ri sa est un accord délicieux , Quoique dif-

sonaai, nuis ce n'est pas un accord parfait fous

le rapport de son unité ; il y a un excédent de

vjriíti qui assoiblit son unité; mais non pas au

point de le rendre désagréable , parce qu'il cn con

serve aisez pour former un seul, rout , mais trop

peu pour être un accord concluant , & par lequel on

puisse terminer un morceau : les accords dissbnans

ne formant que des repos passagers, imparfaits ou

suspensifs. i líq , :â»bi

La fausse quinte n'est pas appelée à faire partie de

l 'accord /; ri fa m fa qualité de quinte de fi , niais

comme tierce de ri, par la raison que les accords

ne se composent pas avec les intervalles qui ne

s'accordent que peu ou point , mais avec ceux qui

s'accordent parfaitement.

En conséquence , nul intervalle n'est appelé

comme dissonant a figurer dans un accord; mais

fa qualité de dissonance à l'égard d'un ou de plu

sieurs des individus de la société dont il fait partie,

ne peut l'en faire exclure , s'il n'y forme pas une

seconde tierce majeure ou une seconde quintejuste.

Le sa de sol fi ri sa , qui est appelé à figurer

dans cer accord comme tierce mineure confonnante

de ri , ne s'en fait donc point exclure par fa qua

lité de fausse quinte de sa Sc de septième mineure

defol y il s'en feroit bannir s'il formoit un inrervallc

inharmonique avec l'une ou l'autre des notes de cet

accord , ce qui lui arriveroit si , au lieu d'être tierce

mineure de ri , il en étoit la tierce majeure ; parce

qu'il sormeroit une septième majeure avec fol , fol

Ja ft , & qu'U introduiroit dans l'accord une seconde

quinte juste si fa ft , qui ne peut y vivre en paix avec

fol ri ; Bí deux tierces majeures fol si te ri fa U qui

se repoussent mutuellement.

De ces explications il résulte, 1°. que ks dissonances

font toujours appelées comme confonnances à faire

partie d'une société de sons que l'on nomme accord ;

a*, que les dissonances dont il ne résulte point un in

tervalle inharmonique ou deux quintesjustes , ou deux

tierces majeures, peuvent toutes entrer dans un véri

table accord, parce qu'elles n'en détruisent point

l'uniti, mais í'arFoiblissent feulement de manière à ce

que ces accords ne sont plus consonnans , mais sont

encore très-harmonieux Sc très-agréables. Ce n'est

donc point pour répandre du desagrément fur la

musique que l'en s'y sert des dissonances , mais c'est

pour en augmenter la variiti, qui partage avec l'uniti

le pouvoir de nous plaire Sc de nous charmer; car

l'harmonie naît de leur concours , íc varie selon que

la puissance de l'uniti Sc de la variiti est plus ou

moins égale ou prépondérante. (Voyez mon article

SystÌui.) ( De Momigny. )

QUINTES ÇACHLES. Quintes non écrirts,

mais fuppofables. U ne faut pas feulement éviter

d'écrire plusieurs quintes de fuite par mouverryent

semblable & entre L% deux mêmes partit.:, mais il

faut éviter que ('oreille ne puisse les pressentir dans

la marche des deux mémes parties

Quand le dessus monte d'uí à la fur la basse la ri ,

quoiqu'il n'y ait alors que la quinte ri la qui foie

écrite, le passage á'ut à la pouvant être rempli par

ut ri mifafol la , & celui de ta à ri par la si ut ri , ce

que Toreille saisit très-bien quand cile est ex-.rcéc, il

en résulte qu'il se trouve une quMte cachée , c'est-a-

dirc implicite , qui, ave: telle qui est écrite , forme

deux quintes conlécutivcs qui détruisent l'enscmble de

ces deux parties ; car ect ensemble ne peut subsister

qu'autant que ces deux dissonances de la même espèce

ne sc fetont pas entendre immédiatement l'une après

l'autre, & par mouvement semblable.

.^iíïs) t.Tu'uò .n»m«ïi:.'î «fo, «iífao.sii MMM

Exemple.

f* U. supposent u; 7'm'> s0tDtA

La re r* la si ut ut UT rs »

& par conséquent les deux quintes utfol Sc ri la , qu'il

faut éviter , pour que les deux parties restent unies

comme l'cxige impérieusement la loi de l'uniti , fans

{'observation stricte de laquelle chaque partie cesse

d'être une partie , mais devient un tout qui se sépare

de l'aurre.

II faut pareillement éviter deux septièmes , deux

quartes, deux secondes, deux tritons, ftc. C'est à

tort qu'on tolère une quinte fausse Sc une quinte

juste; car malgré que l'uniti en soit moins complète

ment anéantie , elle cn foursre aslez poux qu'on doive

s'abstenir de les placer immédiatement l'une à côté

de l'autre.

Dans la composition à trois ou à quatre parties Sc

plus , on se permet des quintes cachées Sc autres irré

gularités, mais c'est toujours aux dépens de la délica-

tcllé & du tact des hommes bien organisés , parce

que cela nuit plus ou moins à l'uniti.

Quant aux octaves cachées , fur lesquelles la plupart

des compositeurs ne le gênent pas , c'est encore dix

tort réel , car il n'est aucune de ces négligences qui.

nc blesse les lois de la variiti. ( De Momigny. )

QUINTER , v. n. C'étoit , chez nos anciens mu

siciens , une manière de procéder dans le déchant ou

contre-point plutôt par quintes que par quartes. C'est

ce qu'ils appcloient aussi, dans leur latin , diaptntijfà re.

Mûris s'étend fott au long fur les règles convenables

pour quinter ou quarter à propos. ( Voy. Quarter . )

(JJ. Roufeau.}

QUINTIVOQUE, adj. Je nomme ainsi une mé

lodie qui fait l'office de cinq voix ou de cin j paiiics.

(Voyez Quadhivoqui. ) (De Momigny."}

QUINZIÈME,/./. Intervalle de deux octaves.,

(Voyez Doubii octave.)



Racler, v.*. Jouer mal d'an instrument à archet:

c'eit tirer durement, avec l'archet, des Ions aigres

San violon , d'une basse ou d'un alto.

RACLEUR. Joueur de violon ou de basse, qui se

sert de son archet de manière à ne tirer que des sens

désagréables de son instrument. ( De Momigny. )

RAISON. (Voyez Pxoportio* & Rapport.)

Air célèbre parmi les

Suisses, & que les jeunes. bouviers jouent fur la corne

muse en gardant le bétail dans les montagnes. ( Voy.

l'air note dans les planches ; voyez aussi l'article

Musique , on il est fait mention des étranges effets

d< cet air. ) (J.J. Rousseau. )

RAPPORT. Comparaison de deux grandeurs de

cordes ou de deux effets de sons.

Pour obtenir l'unisson , il faut prendre deux cordes

pareilles en tout, ou égaliser les choses entr'elles pár

cc qui peut équivaloir.

Une corde plus courte que l'autre peut donner

l'unisson de la première , si elle est moins tendue , &

réciproquement une corde plus longue qu'une autre

peut en donner l'unisson , en la tendant d'aurant

qu'elle a plus de longueur & de gravité naturelle.

Mais ces deux effets , dont il résulte l'unisson , ne

penvent fermer deux sons entièrement semblables;

car deux causes différcnres ne peuvent donner un ré

sultat pareil en tout ; car pour cela il fiudroit qu'elles

n'agifíeat que relativement à une feule de leurs qua

lités. Mais la nature d'une corde communiquant ,

fous tous les rapports , son effet au son qu'elle pro

duit , cc son est nécessairement modifié par toutes

les bonnes ou mauvaises qualités de cette corde.

L'octave au grave, toutes choses égales d'ailleurs ,

est produite par une corde une fois plus longue; elle

est donc dans le rapport de i à t.

étant inverse , est dans celui d'un

ié" & par conséquent de à i.

t. Aï*,

d'un à trois donne la douzième au

grave j celui d'un tout à son tiers donne la douzième

J i'difeu. La douzième est l'octave de la quinte.

Le ruppon d'un à quatre donne la double octave

, êc celui d'un à son quart la produit à l'aigu.

te octave est la quinzième.

rayport d'un à einq donne la dix-septième au

Sc celui d'un tout a son cinquième la donne à

La dix-septième est la double octave de la

tree

 

 

Le rapport d'un à six donne la dix-neuvième au

grave, St celui d'un tout à son sixième la produit à

l'aigu. La dix-neuvième est la double octave de la

quinte juste.

Le rapport d'un à sept donne la vingt-unième au

grave , & celui d'un tout à son septième donne la

vingt-unième à l'aigu. La vingt-unième est la double

octave de la septième mineure.

Le rapport d'un à huit donne la ttiple octave att

gtave , & celui d'un tout a son huitième la donne à

l'aigu. La ttiple octave est la vingt-deuxième.

Le rapport d'un à neuf donne la vingt-troisième au

grave , âc celui d'un tout à son neuvième la donne à

l'aigu. La vingt-troisième est la double octave de la

neuvième majeure.

Le rapport d'un à dix donne la vingt-quatrième au

ave , celui d'un à son dixième la donne à l'aigu. La

majeure.

Le rapport d'un à onze donne la vingt-cinquième

au gtave , & celui d'un tout à fa onzième partie la

donne à l'aigu. La vingt-cinquième est la triple octave

de la quarte.

Le rapport d'un à douze donne la vingt- sixième a»

grave, & celui d'un tout à son douzième la donne a

l'aigu. La vingt-sixième est la triple octave de. la

quinte juste.

Le rapport d'un à treize donne la vingt-septième

au grave, & celui d'un tout à son treizième là

donne a l'aigu. La vingt- septième est la triple oc

tave de la sixte majeure.

. Le rapport d'un à quatorze dorme la vingt-huitième

au gravé , St celui d'un tout à la quatorzième parti*

de fa longueur la donne à l'aigu. La vingt-huitième

est la triple octave de ta septième mineure.

Le rapport d'un à quinze donne la vingt-neuvième

majeure au grave , 8c celui d'un tout à son quinzième

la donne à I aigu. La vingt-neuvième est la quadruple

octave de l'unisson.

Le rapport d'un i seize donne ta trentième ait

grave, & celui d'un entier à son seizième la dorme a

laigu. La trentième est la quadruple octave de la se

conde. (Voyez les exemples dans les planches de

musiqué ; voyez ausst l'article Intervalles. )

( De Momigny. ")

RAVALEMENT. Le clavier on son système à ra-

valement , est celui qui, au lieu de se borner à quarte

octaves comme lc clavier ordinaire, s'étend à cinq,

ajoutant une quinte au-dessous de l'ut d'en bas, une

quarte au-deslus de l'ut d'en haut , &
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cinq octaves entre deux sa. Le mot ravalement vient

des facteurs d'orgues Sc de clavecins, 8c il n'y a guère

que ces instrumens fur lesquels ou puiífe embrasser

cinq octaves. Les instrumens aigus passent même ra-

c ïui d'en haut fans jouer faux , & i'accord des

' passer Yut d'en bas.

J. Roujseau.)

rement Yut d'en hant fans jouer

.basses ne leur permet point de p

Ravalement. Çe mot vient d'aller aval ou en

bas ; 8c quoique dans le ravalement on ait ajonrSé au

tant de cordes à Taïga qu'au grave , 8c qu'on<cftt pu

appeler' la moitié de cette opération du rehaussement,

le mot de ravalement a été appliqué aux deux opéra

tions inverses, comme celui de cadence sert a mar

quer le levé Sc la chute de la mesure. „

Quand Rousseau écrivoitson article Ravalement;

on venoit d'ajouter une cinquième octave au clavecin

qui n'en avoir que quatre. Ce n'est pas tout à la fois que

que l'on avoit ajouté cette cinquième octave , mats

gradatim. C'est ainsi que le piano , en se peiscctioti-

nant , a banni peu à peu de l' usage le clavecin, qu'il a

remplacé partout , en le surpassant de beaucoup pour

1a beauté des sons 8t pour l'expresfion , 8c qu'H « été

porté de cinq octaves a six , de fa en fa, 8c , dans

quelques grands pianos à queue, ou en forme de cla

vecin, d'wen tu. (Voyez Pxano-ioiits.) , .

On pourroh ajouter une septième octave au cla

vier , mais celui à six octaves contienr tout ce que

l 'échelle des sons renferme de mieux, ce qu'ilseste à

prendre étant trop grave ou trop aigu pour être d'un

usage habituel. . (De Momigny.)

*• lï .* i : '. . . J.. ... • . / . : .1 ' ..'l

RE , s. m. Nom qu'on donne maintenant à la corde

du système musical qu'on appeloit D, avant que Gui

d'Arezzo ne désignât les notes par ut ré misasol la.

C D E F G A

Ce «'est la seconde note de I'octacorde ut ri misa

sol la st ut , qui est la gamme des Modernes.

C'est la troisième de la gamme des Grecs ou du

premier eptacorde st ut ré mi fafol la. Le ré étoit la

quatrième note de I'octacorde des Grecs» qui avoit

pour initiale la prostambahomìne la , la fi ut ré mi ta

fol U. ■ y.'.tV

II étoit la cinquième dans le système de Gui, qui

coshmençoit par le gamma qui étoit le sol.

■Soi la fi ut ri mi. „ ,

G AB C D E"

(Voyez Soinut.) {De Momigny.)

RECHERCHE,/./. Espèce de prélude ou de

fantaisie sur l'orgue ou sut le clavecin , dans laquelle

1c musicien affecte de rechercher 8c de rassembler les

principaux traits d'harmonie 8c de chant qui viennent

d'être exécutés, ou qui vont l'êtrc dans un concert.

Cela se fait ordinairement sur le chant sans prépara-

ration, 6c demande par conséqi

ÍLes Italiens appellent encore recherches ou caden

ces , ces arbitrii ou points d'orgue que le chanteur se

donne la liberté de faire sur certaines notes de fa par

tie , suspendant la mesure , parcourant les divetses

cordes du mode, 8c même en sortant quelquefois, se

lon les idées de son génie 8c les routes de ion gosier,

tandis que tout l'accompagnement s'arrête jusqu'à cc

qu'il lui plaise de finir. (J. J. Roujfeau.)

.1 • | ■.-,,# ï ,r ! ■ ' * 1

Recherches. Rkercaii. On nommoit de ce nom

toute composition savante ou l'on s'étoit appliqué avec

succès à des recherches d'harmonie , 8c surtout à tirer

parti d'un ou de plusieurs dessins , au moyen du

contre-point double, triple ou quadruple ; mais c'é-

toit particulièrement aux morceaux d'une Lavante ir

régularité que l'on appliquoit ce terme.

La fantaisie des grands maîtres est née de ces

recherches. Ce n'étoit point parce qu'ils ne pouvoient

remplir le cadre des morceaux réguliers, qu'ils se je-

toient dans la fantaisie, mais pour élargir Cc cadre à

leur gré, 8c fans s'astreindre aux formes habituelles.

{De Momigny.')

RÉCIT, / m. Nom générique de tout ce qui se

chante à Voix seule. On dit , un récitât basse, un récit

de haute-contre. Ce mot s'applique même en ce secs

aux instrumens. On dit un récit de violon , de flûte ,

de hautbois. En un mot , réciter, c'est chanter ou jouer

seul une partie quelconque , par opposition au chœur

8c à la symphonie en générai, où plusieurs chantent

ou jouent la même partie à l' unisson. ,

. On peut encore appeler récit la partie ou règne le

sujet principal, 8c dont toutes les autres ne font que

l'accompagnement. On a mis dans Ic Dictionnaire de

l'Académie française : les récits nefont point assujettis

a la mesure comme les airs. Un récit est souvent un

air , 8c . par conséquent mesuré. L'Académie a u roue lie

u le récit avec le '

.cadémic auroit-clle

? (X'J, Rougi**.)

Récit a été quelquefois employé pour récitatif,

6c voilà pourquoi VAcadémie dit qu'il n'est point assu

jetti à la mesure» . ,\ ....

Récit ne'se dit plus que du 'solo vocal; fe /òto ins

trumental sc nomme simplement -solo. Quand deux

parties récitent à la fois , on écrit fur ces patries soli ,

au lieu de solo, pour les avertir qu'elles font deux qua

récitent à la fois. (De Momigny.)

|." w ■ I fc. mm-1 »w 4 tm% t»«%e.*^ ■»»%

RÉCITANT. Partie. Partie rétitametft celle qui

se chante par une seule voix , ou se joue par on

instrument, par apposition aux parties de symphonie

8c de choeur, qui sont exécutées a l'unillon par plusieurs

concertans. (Voyez Récit. ) i ( J. J. RoffjffiízuCl^

RÉCITATIF,/, m. Diseouts »écité d'un ton mu

sical 8c harmonieux. C'est une manière <'

approche beaucoup de la parole, une déclam»t.\o-rv evv

musique, dans laquelle le musicien doit imiter, au
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tant qu'il est possible , les inflexions de voix du décla

maient. Ce chant est nommé récitatif, parce qu'il

s'applique à la narration , au récit , & qu'on s'en sert

dans le dialogue dramatique. On a mis dans le Dic

tionnaire de l'Académie , que le récitatif doit être dé

bité : il y a des récitatifs qui doivent être débités ,

d'autres qui doivent être soutenus.

La perfection du récitatif dépend beaucoup du ca

ractère de la langue: plus la langue est accentuée &

mélodieuse, plus le récitatif est naturel, & approche

du vrai discours. II n'est que l'accent noté dans une

langue vraiment musicale ; mais dans une langue pe

sante, sourde & sans accent , le récitatif n' est que du

chant, des cris, de la psalmodie; on n'y reconnoît

plus la parole. Ainsi le meilleur récitatif est celui où

l'on chante le moins. Voilà, ce me semble, le seul

vrai principe tiré de la nature de la chose , sur lequel

on doive sc fonder ponr jugerMu récitatif, & compa

rer celui d'une langue à celui d'une autre.

Chez les Grecs, toute la poésie étoit en récitatif,

parce que, la langue étant mélodieuse, il sussisoit

d'y ajouter la cadence du mètre & la récitation sou

tenue, pour rendre cette récitation tout-à sait musi

cale; d'ou vient que ceux qui versifioient , appeldient

cela chanter. Cet usage , passé ridiculement dans les

autres langues , fait dire encore aux poëtes , je chante ,

lorsqu'ils ne font aucune forte de chant. Les Grecs

pouvoient chanter en parlant ; mais chez nous il faut

parler ou chanter ; on ne fauroit faire à la fois l'un

& l'autre. C'est cette distinction même qui nous a

rendu le récitatifnécessaire. La musique domine trop

dans nos airs , ,1a, poésie y est presqu'oubliée. Nos dra

mes lyriques font trop chantés pour pouvoir l'être

toujours. Un opéra qui ne seroit qu'une suite d'airs

ennuieroit presqu'autant qu'un seul air de la même

étendue. 11 faut couper & séparer les chants de la pa

role ; mais il faut que cette parole soit modifiée par la

musique, t es idées doivent changer, mais la langue

èoh rester la même. Cette langue une fois donnée,

en changer dans le cours d'une pièce , seroit vouloir

parler moitié français , moitié allemand. Le passage

du discours au chant , & réciproquement, est trop dis

parate j il choque à la foW 1 oreille íi la vraisemblance :

deux interlocuteurs doivent parler ou chanter; ils ne

sauroient faire alternativement l'un U l'autre. Or, le

récitatif est le moyen d'union du chant & de la pa

role: c'est lui qui sépare & distingue les airs, qui re

pose l'oreille étonnée de celui qui précède , & la dis

pose à goûter celui qui suit : enfin , c'est à laide du

récitatif'que ce qui n'est que dialogue , récit , narra

tion dans le drame , peut sc rendre saps sortir de la

largue donnée, & sans déplacer l'éloqucnce des airs.

On ne mesure point le récitatifen chantant. Cetre

mesure, qui caractérise les airs, gâteroit la déclama

tion récirative. C'est l'accent, sent grammatical, soit

oratoire, qui doit seul diriger la lenteur ou la rapi

dité: des sons , de même que leur élévation ou leur

abaissement. Le compositeur, en notant lc récitatif

Mufiquç. Tome II,

fur quelque mesure détetminée, n'a eu en yue que de

fixer la correspondance de la basse conrinue & du

chant, & d'indiquer à peu près comment on doit

marquer la quantité des syllabes , cadencer& scander

les vers. Les Italiens ne se servent jamais , pour leur

récitatif, que de la mesure à quarre rempsj mais les

Français entre-mêlentle leur de toutes fortes de me

sures. <

Ces derniers arment aussi la clef de toutes fortes

de transpositions, tant pour le récitatif que pour les

airs, ce que ne fonr pas les Italiens; mais ils notent

toujours le récitatifau naturel : la quantité de modu

lations dont ils le chargent , & la promptitude des

transitions, faisant que la transposition, convenable à

un ton ne l'est plus à ceux dans lesquels on passe f

multiplieroir trop les accidens fur les mêmes notes,

& rendroit le récitatif presqu'impossible à suivre , &

très-difficile à noter.

En effet, c'est dans le récitatif qu'on doit faire

usage des transitions harmoniques les plus recher

chées, & des plus savantes modulations. Les airs

n'offrant qu'un sentiment, qu'une image , renfer

més enfin dans quelqu'urité d'expression, ne per

mettent guère au compositeur de s'éloigner du ton

principal; & s'il vouloit moduler beaucoup dans un

si court espace , il n'offriroit que des phrases étran

glées, entassées, & qui n'auroient ni liaison, ni

, goût , ni chant ; défaut très-ordinaire dans la mu

sique française, & même dans l'allemande.

Mais dans le récitatif, où les expressions , les sen-

timens, les idées varient à chaque instant , on doit

employer des modulations également variées qui

puissent représenter, par leurs contextures , ks succes

sions exprimées par fc discours du récitant. Les in

flexions de la voix parlante ne font pas bornées aux

intervalles musicaux ; elles font infinies & impossibles

à déterminer. Ne pouvant donc les fixer avec une

certaine précision , le musicien , pour suivre la pa

role , doit au moins les inii-er le plus qu'il est pos

sible , & afin de porter dans l'esprit des auditeurs

l'idée des intervalles Si des accens qu'il ne peut ex

primer en nores, il a recours à des transitions qui les

supposent : si , par exemple , l'intervalle du semi-ton

majeur au mineur lui est nécessaire, il ne le notera

pas : il ne fauroit ; mais il vous en donnera l'idée a

l' aide d'un passage enharmonique. Une mar.he de

basse suffit souvent pour changer toutes les idées , Si

donner au /wfariyTaccent & l'infltxion que facteur

ne peut exécuter.

Au reste, comme il importe que l'audireur foie

attentif au récitatif Sc non pas à la basse, qui doit

faire son effet sans être écoutée , il fuit de-là que la

basse doit rester fur la même note autant qu'il est pos

sible , car c'est au moment qu'cll» change de note

& frappe une autte corde , qu'elle íe fait écouter.

Ces moniens étant rites Sc bien choisis , n'usent point

les grands effets ; ils dtftxaycnt moins fréquemment
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le spectateur, & le laissent plus aisément dans la per

suasion qu'il n'entend que parler , quoique 1 harmo

nie agisse continuellement sur son oreille. Rien ne

marque un plus mauvais récitatif que ces basses per

pétuellement sautillantes , qui courent de croche en

croche après la succession harmonique , & sont, sous

la mélodie de la voix , une auire manière de mélodie

fort plate & fort ennuyeuse. Le compositeur doit

savoir prolonger & varier ses accords fur la même

note de basse , & n'en changer qu'au, moment ou

l'inflexion du récitatifdevenant plus vive, reçoit plus

d'ester par ce changement de basse, 5c empêche l'au-

diteur de le remarquer.

Le récitatif'ne doit servir qu'à lier la conteiture

du drame , à séparer Si faire valoir les airs, à préve

nir l'étourdissemcnt que donneioit la continuité du

grand bruit ; mais quelqu'éloquent que soit le dialo

gue, quelciu'éncrgique & savant que puisse être le

récitatif, il ne doit durer qu'autant qu'il est néces

saire à son objet, parce que ce n'est point dans le ré

citatif qu'agit Ic charme de la musique, & que ce

n'est cependant que pour déployer ce charme qu'est

institué l'Opéra. Or, c'est en «ci qu'est le tort des

Italiens , qui , par l'extrême longueur de leurs scènes,

abusent du récitatif. Quelque beau qu'il soit en lui-

même, il ennuie, parce qu'il duxe trop, & que ce

n'est pas pour entendre du récitatif que l'on va à

l'Opéra. Démosthène parlant tout le jour ennuicroit

à la fin ; mais il ne s'enfuivroit pas de-là q e Dé-

mothèi.c fùt un orateur ennuyeux'. Ceux qui dnent

que les Italiens eux-mêmes trouvent leur récitatif

mauvais, le disent bien gratuitement, puisqu'au con

traire il n'y a point de partie dans la musique dont les

connoisseurs tassent tant de cas, & fur laquelle ils

foient aussi difficiles II suffit même d'exceller dans

cette feule partie , fût-on médiocre dans toutes les

aurres, pour s'élever, chez eux, au rang des plus

illustres artistes , & le célèbre Porpora ne s'est im

mortalisé que par-là.

J'ajoure que , quoiqu'on ne cherche pas communé

ment dans le récitatif la même énergie d'expression

que dans les airs, elle s'y trouve pourtant quelque

fois; Sc quand elle s'y ttouve, elle y fait plus d'ef

fet que dans les airs mêmes. II y a peu de bons opé

ras où quelque grand morceau de récitatif n'excite

l'admiration des connoisseurs , & l'intérêt dans tout

le spectacle ; l'cffet de ces morceaux montre assez que

le défaut qu'on impute au genre n'est que dans la

manière de le traiter.

M. Tartini rapporte avoir entendu en 1714, à

l'Opéra d'Ancônc , un morceau de récitatif d'une

feule ligne , & fans autre accompagnement que la

basse, faire un effet prodigieux non-feulement fur les

professeurs de l'art , mais' fur tous les spectateurs.

« C'éroit, dit-il, au commencement du troif'ème

h acte. A chaque représentation, un silence profond

m dans tout Ic spectacle annonçoit les approches de

» cc terrible morceau. On voyoit les visages pâ'ir,

» on se sentoit frissonner , & l'on se regardoit l'un l'an-

» tre avec une sorte d'effroi ; car ce n'étoit ni des p\curs

» ni des plaintes ; c'étoit un certain sentiment de ri-

» eueur âpre & dédaigneuse qui troubloit lame ,

» lerroit le coeur & glaçoit le sang. » II faut trans

crire le passage original ; ses effets font si peu con

nus fur nos théâtres, que notre langue est peu eietcét

à le; exprimer.

L'annoquattordecimodelfecolo présenté neldrammt

cht fi rapresentava in Ancona , v* era su l principi»

dell' Alto ter^o una riga di ricitativo non accompa

gnait) da altri stromenti che dal baffo; per cui, tanto in

noi profeffori , quant negli afcoltami fi defiava una tal

iíanta commofione di animo ,che tutti fi guardavano

in faccia s un l'altro , der la évidente mutationt di

colore che fifaceva in ciafchtduno di noi. L'tfttto non

era di pianto ( mi ricordo benijjìmo che le parole

erano de fdegno ), ma di un certo rigore è freddo ntl

fangue, che difatto turbava l'animo. Tredeci volte fi

recitò il dramma , è fempre feguì l'effetto stejso uni'

verfalmente ; di che era fegno palpabtle ilsommo pre-

vio filen^io , con cui l'uditorio tutto fi apparecchiava

à goderne l effetto. (J. J. Roujstau.)

Récitatif. Le récitatif'peut se diviser comme le

style , puisqu'il eu revêt toutes les formes & en rend

toutes les expressions. II peut donc être simple, moyen

ou tempéré /sublime. 11 peut avoir plus ou moins de

mouvement, de chaleur & d'expansion. Toutes les

idées, les fentimens & les passions peuvent ètte, jus

qu'à un certain point , de son ressort. U peut raconter,

discuter, appeler, invoquer, prier , provoquer, me

nacer, blalphémer , bénir oh maudire. .

Ce qui le distingue particulièrement des motceaox

mesurés, c'est qu'il ne s'arrête peint à un seul senti

ment, mais passe avec rapidité de l'un à l'autre, soit

que ces fentimens aient de l'analogic entr'eux , ou

soit qu'ils offrent des contrastes & des oppositions

marquées.

M. le comte de Lacépèdc, qui a bien le droit

d'avoir un avis , même en musique , n'est, pas Ae,

celui de Rousseau, relativement à ce qui rend une

langue plus propre à être mise en récitatif, 8c suuout

en récitatif'simple & le plus approchant de la parole.

II dit , avec raison, que plus une langue Cera ac

centuée, & plus elle gênera le musicien. Mais la cause

de M. de Lacépède gagnl trop à être défendue avec

fespropres expressions, pour que je nc m'empresse pas

de les mettre fous les yeux du lecteur.

« Le récit simple ne doit être que la déclamation

» notée; il doitdonc être d'autant plus difficile à taire,

» que la déclamation offrira plus de variétés , plus de

» nuances à saisir, plus de sons à imiter , qu'elle ren-

» fermera un plus grand nombre de ces intervalles

» que notre musique ne présente pas d'une manière

» sensible ; mais il doit être d'ailleurs d'autant ptas.

» défectueux, que la prosodie est plus variée )Kk
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» talent da compositeur plus grand.» (Poétique de

ia Musique, page f 6.)

II est clait que plus une langue a d'aceens qui lui

sonr propres & étrangers à l'échelle de la mélodie,

plus le récitatif fera musical, & plus il s'éloignera

de l'accent prosodique Sc oratoire de cette langue.

En conséquence , il est impossible qu'on ne se range

pas à l'avis de Fauteur éloquent St judicieux de U

Poétique de la Musique.

D'ailleurs, que veulent dire ces paroles de Rous

seau, plus la langue est accentuée (í mélodieuse , plus

le récitatif est naturel & approche du vrai discours :

il n'est que l' accent noté dans une langue vraiment mu

sicale; mais dans une langue pesante , sourde c/ sans

accent, le récitatif n'est que du chant, des cris } de la

psalmodie; on n'y reconnoit plus la parole.

Si, par une langue mélodieuse, Rousseau entend une

langue que l'on parle en chantant , il ne s'agit plus

que de lavoir si ce chant de la parole , qu'on veut

bien appeler mélodieux, n'est pas plutôt criard, & si

ces cris se trouvent dans l'échelle musicale ou non ;

car s'ils ne font pas d'accord avec les intervalles de

cetre gamme , la musique ne peut les rendre avec juf-

resse , & ce sera des intonations différentes qui ren

dront nécessairement ces cris ou ces accens.

Mais il est essentiel , pour s'entendre , de distinguer

deux choses dans la comparaison que veut faire ici

Rousseau de la langue italienne avec la française ; sa

voir , le mouvement & le son de la parole.

Que les mouvemens de la langue italienne soient

généralement plus rapides que ceux de la française,

on ne peut le nier ; mais cela tient-ii à la contexture

des mots ou à la vivacité de ceux qui les prononcent ?

Les mouvemens de la langue italienne font produits

arec plus de force, ils font en quelque forte lancés

plus loin que ceux de la française ; mais qu'est-ce

que cela faut à la musique? Ces saccades dont on veut

lui faire une vertu, ont fans doute quelque chose qui

réveille ; mais ne tiennent-elles pas plus à la rudesse

qu'à lYnergie j & ne fentent-elles pas un peu la mau

vaise éducation }

Je fuis loin de vouloir prendre la défense de ce qui

est fade Sc pesant; mais il me semble que le récitatif

doit être choisi, comme tout ce qui appartient aux

beaux-arts , dans une nature châtiée & embellie par la

politesse, Sc que certe politesse met des bon es aux

mouvemens de la parole & à la force qui les produit.

Eile en met également aux sons de ces paroles , qui

doivent être mélodieux par leur sonorité & leurs va

riétés , Sc non pas criards.

Or, la langue française, criant généralement m°ins

que 1 italienne, ou, pour mieux dire, les Italiens

criant davantage en parlant que les Français , il ne

faut pas accuser, comme le fait Rousseau , la langue

/rançaife des cris de son récitatif; car, loin de les

eiiger de la musique , le génie de cette langue fie la

manière dont on la parle y sonr abso'ument opposés ;

Sc lui-même en convient par inadvertance, puisqu'il

dit que dans ce récitatif, qui n'est que du chant 8c

des cris, on ne reconnoit plus la paro'e.

Or, si l'on n'y reconnoit plus la parole, ce n'est

donc pas la patole qu'on est parvenu à imiter; & il

est inconséquent de lui reprocher des cris qui font

disparates avec elle.

Mais cette satyre de Rousseau ne tombe pas fur le

récitatif imité de l'italien , dont Gluck, Sacchini &

Piccini ont fourni les premiers & les plus beaux modè

les; elle n'atteint que celui de la vieille musique fran

çaise , qui n'a plus de partisans.

La langue italienne est généralement plus propre à

la musique que la française: i°. parla sonorité de ses

voyelles, toutes simples, & du nombre desquelles on

a retranché les sourdes , les nasales & la sifflante u ;

Sc za. par le rhythme ou la coupe de la poésie.

L'acccnt italien & le ton de ses paroles ne font rien

à la musique, qui ne voit dans les langues qne des lon

gues ou des brèves, des syllabes fonotes ou sourdes,

favorables ou iugrates.

Quant à l'efpèce de musique ou au son de la pa

role, la musique , proprement dite, ne peut qu'en

imiter l'efprit fans pouvoir en noter les intonations,

celles-ci n'appartenant que peu ou point à l'échelle

musicale. D'ailleurs, les chants de la prosodie & de la

déclamation n'ayant souvent qu'une foible affinité*

avec le sens des mots, à supposer qu'on pût les imirer

avec assez de succès pour que la musique ressemblât à

la parole , la banalité de leur expression ne rendroit

guère plus précise celle de la musique.

Dans les idées qu'expriment les mots , qu'y a-t-il

d'analogue aux sons de la voix qui déclame, ou aux

sons de celle qui chante î Des degrés , des distances ,

des proportions, du mouvement, de l'inaction, de

la force & de la foiblesse.

Pour éclaircir ces idées, je suppose que Talma. St

Gluck aient tous deux à rendre le portrait que Tho

mas fait de Cicéron ; voici à peu près comment ils

raisonneraient s'ils dévoient en peindre chaque mot.

« Né dans un rang obscur , Cicéron devint, pat son

« génie, l égal de Pompée, de César, de Caton. »

Pour peindre le rang obscur dans lequel étoit né

Cicéron , ils choisiroient tous deux un des bas deg'és

de l'échelle de la voix , 8c lui donneraient le moins

d'éclat possible , pour faire connoître ('obscurité de

ce rang & la foiblesse de pouvoir de chacun de ceux

qui le cpmpofent.

II devint , seroit exprimé en montant, & l'on élè

verait la voix de plus en plus, jusqu'à la hauteur ou

à l'unisson de Pompée, de César Sc de Caton.

« U gouverna Sc sauva Rome , fut vertueux dans

>t un siècle de, crimes, défenseur des lois dans l'anar

R r ij
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» chie, républicain parmi des grands quisc dispucoient

» le droit d'être oppresseurs. »

// gouverna & sauva Rome.

Gouverner signifiant dominer pour conduire avecsa

gesse , une certaine élévation soutenue dans les sons,

& une fuite heureuse Sc ferme reudroient ente idée

avec justesse. Mais il est une observaiion très-impor-

tante à faire ici; c'est que k peu de syllabes qui ren

dent ces deux grandes images de gouverner Sl de sau-

v.r Rome , font insuffisantes pour fournir à la décla

mation ou à la musique l'efpace & le temps nécessaiie

pour en former le tableau. En vain même , & ne s'en

reposant pas fur léchant, le musicien cherchedaps son

orchestre de quoi suppléer à l'espacc , au temps & à

rinfuffisancedes moyens de la voix, il est forcé de re

noncer à tracer ces deux images; car pour les rendre

convenablement , il fatidroit qu'il kterrompît la mar

che des mots pour laisser à la musique le temps de

fc'expliquer.-

II en est à peu près de même de la déclamation. En

vain la voix de {'orateur apj-cllerok á son secours l'ex-

p-.cssion de 1j physionomie, les attitudes du corps &

les gestes des bras , il fane plus de temps que ces deux

mots n'en occupent pour faite les deux tableaux qu ils

contiennent.

Inclinons donc ici la déclamation & la musique de

vant la majesté & la puissance des mots ; mais qu elles

n'en soient pas humiliées pour cela r & surtout la mu

sique, car elle pourra prendre sa revanche.

Fui vertueux dans un fiècle de crimes. Comment la

musique & la déclamation rendvont-elles ces deux

idées î

La vertu de Cicéron n'est pas de la dévotion, de

la bigoterie, mais un saint respect pour líS autels,

la morale & les lois; de l'ameur pour fa patrie & du

zèle pour icmplir tous ses devoirs avec un foin éclai

ré; c'est dans l'ordie des sons que cette et nduite ré

gulière trouvera une forte d'analogie ; mais ecc ordre

dit il assez •

Voici comme ces mots,/uf vertueux dans un siécle

de crimes, poutroient être peints à la fois.

Pendant que la marche ordonnée du chant , 8c le

choix simple & pur de fa mélodie exprimeroient la

vertu de Cicéron , l'orchestre peindrait les déborde-

roens & les aimes de son siècle . par l'agitation irré

gulière des accompagneniens. De cette manière le

chant éviteroit d'entasser image fur image , U de vou

loir dépasser les limites de set moyens.

De son côté, la déclamation s'aideroit de tout le

jeu de la physionomie ; elle auroit d'abord la sérénité

de l'homme vertueux; puis, rembruni liant ses traks,

voilerait à demi ion regard indigné que louille l'as-

pect du crime.

Dtsenst ur des lois dans L' anarchie.

L'acteur auroit l'air de publier ou de rappeler ici

les lois , pendant que la confusion sanguinaire que

l'an'archie occasionne viéndroit embarrasser ses pas ,

& exciter l'indignation & la douleur de son ame.

Mais cruelle vérité naît de l'encombremcnt de tant

d'images qui sc succèdent avec trop de rapidité 5 C'est

que ni le musicien , ni l'acteur ne doivent chercher

à tout peindre , mais faire un heureux choix parmi

les tableaux nombreux qu'offre la poésie ou la prose.

Républicain parmi des grands qui se disputoient le

droit d'être oppresseurs , seroit une image dont la mu

sique & les gestes se distingueraient peu de la précé

dente , quoiqu'elle en soit en quelque sorte l'idéc in

verse , 8c contraste avec elle ; trais pour qu'on ne se

méprît point dans une telle peinture, il faudroit de

l'eipace & du temps , £c ce peu de mots ne les soumit

pas. L'acteur & le musicien ne pouri oient que deve

nir ridicules en se démenant trop , sans pouvoir at

teindre le but.

// eut cette gloire , que tous les ennemis de í'Etat

surent les siens.

Comment la musique & la déclamation rendroient-

elles cette pensée ?

Inclinons- les encore une fois devant la puissance

des mots , & reconnoissons qu'il «st des choies que la

langue ne peut dire qu'à l'amc ou à l'esprit, fan., pou

voir les exprimer à l'oreille ou aux yeux.

Que doivent faiie eri ce cas la musique & la décla

mation? Laisser aller la parole jusqu'à ce qu'un ta

bleau, qu'elle^uisse peindre avec avantage, se pré

sente.

Elles n'iront poinr s'embarraiTer dalis les images

trop lerrées de ce qui fuit :

a II vécut dans les orages , les travaux, les succès

» & le malheur. Enfin , après avoir soixante ans dé-

» fendu les particuliers & I'Etat, lutté contre les ty-

» rans, cultivé , au milieu des aftinres , la philosophk ,

» l'éloqucnce Sí les lertres, il périt. "

Ce qui a fait établir le récitatif, c*eft qu'on a com

pris que ce qui exigeok la rapidité du débit , ne pou-

voit être l'objet d'un air ou de tout morceau téçulut

qui en a les formes périodiques.

L'air suave demande un sentiment abondant qui ft

répand avec douceur. L'air hênïque se borne à ridée

de la gloire & de son cortège brillant. L.' agité veut

de la fureur ou de I amour tourmenté/*

Le cantabile veur beaucoup de tendresse , ou qut-

que chose de prégatisSí de suppliant. C'est dans ces

momens que la musique l'emporte fur la parole : tu

l'espace qui lui est néccflaire pour développer nn sen

timent, est beaucoup trop grand pour que la parole

puisse le remplir convenablement &: fans rabâchage ;

cclle-ci'érnnt plus laconique, & son empbafe n'étant

qu'un foiblc diminutif de celle de la mulicjue & de\a>

déclamation.
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i Jl ne faut pas oublier que le plus puissant auxiliaire

qu'aient la déclamation & la musique , c'est la couleur

que la parole, soit déclamée, soit chantée, tient du

sentiment. C'est cette couleur que Rousseau a con

fondue en partie avec l'acceot des langues, & qu'il a

veulu ôter à l'harmonie pour h donner toute entière

ì lt mélodie; comme si l'une & l'autre ne pouvoient

pas s'embellir à la fois de cette teinte éloquente qui

n'est la propriété de l'une ni de l'autre, mais l'effet

de la sensibilité. (Voyez Musique imitative.)

( De Momigny. )

Récitatif accompagné est celui auquel, outre

la baise continue , ou ajoute un accompagnement de

violon. Cet accompagnement , qui ne peut guère

étie syllabiquc . vu la lapidité du débit , est ordinai

rement formé de longues notes soutenues fur des

mesures emières , & l'on écrit pour cela fur toutes

lc5 pairies de symphonie le mot jostenuto 3 principale

ment à la basse, qui, faus cela, ne frappeioit que

des coups secs & détachés à chaque changement de

note, comme dans le lécìtatif ordinaire $ au lieu

qu'il faut alors filer & soutenir les ions selon toute la

valeur des notes. Quand l'accompag^emenr est me

suré, Cila foiiede nusurer aussi le récitatif, lequel

alors fuit & accompagne en quelque forte ['accom

pagnement,. (J. J. Koujseau )

Récitatif mesuré. Ces deux mots sont contra

dictoires. Toût récitatif où l'on lent quelqu'autre

mesure que celle des vers , n'est plus du récitatif.

Mais souvent un récitatif ordinaire se change tout

d'un coup en chant , & prend de la melure & de

la mélodie ; ce qui sc marque en écrivant sut les par

ties à tempo ou à battuta. Ce contraste, ce change

ment bien ménagé produit des effets surpren ins. D 111s

le cours d'un récitatif débité , une réflexion tendre &

plaintive prend l'accent musical & se développe à

l'tnstant par les plus douces inflexions du chant ; puis ,

coupée de la même manière par quelqu'autre réflexion

vive & irrípérueufe , elle s'imerrorrpt brusquement

pour reprendre à ['instant tout le dtbit de la parole.

Ces morceaux courts & mesurés, accompagnes, pour

l'ordinaire 3 de flûtes & de cors de chaste , nc font

pas rares dans les grands récitatifs italiens.

On mesure encore le récitatif lorsque s'accompa-

gnement dont on le charge étanr chantant & nu-turé

lui-même , oblige le récitant d'y conformer son dé

bit. C'est moins alors un récitatif mesuré , que ,

comme je: l'ai di; plus hau: , un récitatif accompa

gnant larcompagnement.

Récitatif Obiigé. C'est celui qui, entre-mêlé

de ritournelles & de traits de symphonie , oblige

pour ainsi dire le récitant & l'orchestte l'un envers

l'autre , en forte qu'ils doivent être attentifs , & s'at

tendre mutuellement Ces passages alternatifs de ré

citatif Sc de mélodie revêtue de tout l'éclat de l'or-

chistrc font ce qu'il y a de plus touchant, déplus

ravissant, dé plus énergique dans toute la musique

l' moderne. L'actcur agité, transporté d'une passion

qui ne lui permet pas de tout dire, s'interrompt ,

s'attête , fait des réticences, durant lesquelles l'or

chestte parle pour lui ; & ces silences , ainsi remplis ,

affectent infiniment plus l'auditeur, que si l'acteur

difoit lui-même tout ce que la musique fait entendre.

Jusqu'ici la musique française n'a su faire aucun

usage du récitatif obligé. L'on a tâcli'é d'en donner

quelqu'idée dans une scène du Devin de village , ÔC

il paroît que le public a trouvé qu'une situation vive

ainsi traitée en dtvenoit plus intéressante. Que ne fe-

roit point le récitatif obligé dans des scènes grandes

& pathétiques, si l'on cn peut tirer ce parti dans un

geure rustique & badin î •> (J. J. Rousseau.")

Rfcitatif obligé. On voit bien que Gluck n'a-

voit pas encore fait connoître son génie à Paiis, quand

Rousseau écrivoit l'artic'.e précéient; car il n'auroit

pas eu lc courage de citer le récitatif oblige de son

Devin , qui n'est j as un grandsorcier, tout aimables

que soient les fleurettes dout lc corset de Colette 6;

le chapeau dé Colin sont parés.

En effet, cê n'est que plusieurs .innées après que

j. J. Roulleau cut fait ion Dictionnaire de Musique ,

que ce grand musicien dramatique fit retentir les

voûtes de l'Opéra de ses chefs-d'ajvrc.

Clytcmnestre n'avoit point dit encore à fa fille ,

fur les cordes choisies par Gluck, dans Ipnigénie en

Tauridt :

II faut sauver notre gloire offensée ,

Ma fille ; il faut partir â I'instant de ces lieux ;

& Iphigénie 11c lui avoit pas répondu encore i

Partir fans voir Achille ! ô dieux !

Lui , de qui l'ardeur emprellce

Cettem.íestke.

Achille déformais- doit vous écre odieux.

Indigne de l'hoaiuur promis á fa tendresse,

ììnus de nouveaux liens ses voeux fout retenus.

I P 11 1 G É H I E.

Qu'cntends-jo S ô ciel 1

Clïtemhestre.

Fuyons lalionte d'un refus,

Et ne lui montrons point une lâche fo.bltsse.

ÌPBICÉHIE.

Hélas i

ClYT EM H ESTRE.

Armcx-vous d'un noble courage ,

Ktouftvi des soupirs trop indignes de vous;

IN'écoutcz qu'un juste courroux

Contre un amant qui vous outrage.

Que votre pire & les dieux irricés ,

Ces dieux jaloux , dont vous forcez,

S'arment, pour le pltnir, de toute leurpuissanc; ;

Et que lc cri de la vengeance

Ketentisse de tous côtés !

Iphigénie, transportée dans la TauriJe, n'avoit pas

encoie dit à ses compagnes :
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Cette nuit, j'ai revu le palais de mon site;

J'allois jouir de ses cmbraíTemens ;

J'oubliois , eo ces doux moraens ,

Ses anciennes rigueurs & quinze ans de misère.

La terre tremble sous mes pas;

Le soleil indigne fuit ces lieux qu'il abhorre.

Le feu brille dans l'air , 8c la foudre, en éclats ,

Tombe sor le palais , l'embrase 6í le dévore.

Su milieu des débris fumans

Sort une voix plaintive & tendre ;

Jusqu'au fend de mon cœur elle se fait entendre :

Je vole â ces tristes accenj.

A mes yeux aussitôt se présente mon père ,

Sanglant, percé de coups, & d'un spectre inhumain

Fuyant la rage meurtrière.

Ce spectre affreux , c'étoit ma mère !

Elle m'arme d'un glaive, 8c disparoît soudain.

Je veux fuir; on me crie : arrête ! c'est Orestc !

Je vois un malheureux, & je lui tends la main ;

Je veux le secourir, uu ascendant funeste

Perçoit mon bras à lui percer le sein.

(Voyez la partition à'Iphigénie en Tauride.)

11 saudroit cirei nut ce qu'il y a d'important dans

le récitais iz Gluck, pout indiquer tous ceux qui

font faits pour captiver l'attention , & servir de

modèle.

Piccini en fournit aussi plus d'un dans fa Didon ,

•ntr'auties celui qui commence ainsi :

C'en est donc fait, Énéc ? O funeste silence.'

Et Vénus te donna la naissance!

Won par les tigres allaité, 8cc.

Les Italiens , qui ont ouvert cette grande & noble

carrière, s'y font généralement distingués, mais en

raison de la force de leut talent & de la sensibilité de

leur ame.

Les Français ne feront bientôt plus en retard dans

aucun genre, si on a le bon esprit de protéger ceux

d'entr'eux qui montrent le plus de génie & le moins

d'intrigues, Si si les bagatelles agréables des petits

Musiciens ne remportent pas toujours fur les mor

ceaux d'un ordre supérieur, & qui exigent de la ma

turité de talent , comme de la force d'inspiration.

Je terminerai cet article par une . page éloquente

de la Poétique de la Musique de M. Te comte de

Lacépède.

« C'est dans le récitatif ohligé que le musicien

» pourra peindre un bocage sombre & solitaire, dans

n le fond d'un vallon écarté Si silencieux : de tristes

" cyprès y croissent auprès d'une roche antique &

" sauvage : on n'y entend ni Le chant des oiseaux ni

» le doux murmure d'une eau limpide ; les vents y

« viennent seuls proférer de lugubres & tendres gé-

» missemens en agitant les feuilles de ces arbres fù-

» nèbres ; on croirait entendre des mânes plaintifs :

» là s'élève un monurr.e. t de deuil : le marbre fa-

» çonné par un arr consolateur y retrace l'image

» d'un héros chéri qui n'est plus; la mort l'a envc-

» loppé de ses chaînes inévitables j il est tombé au

» milieu de fa gloire , & il ne reste de lui que de

» vaincs cendres. $a compagne qui ne vivoit que

» pour lui, vient consumer auprès de ce tombeau

» des malheureuses dépouilles de celui qu'elle a perdu,

» & le flambeau de fa vie qui ne répand plus qu'une

» foiblc lumière.

» Lorsque le soleil a terminé fa course , lorsque

» les ombres se sont répandues fur la rerre , que

» tout fe tait, & que la douleur est livrée à elle-

« même St à ses idées lugubres , cette triste épouse

» vient arroser de nouveau de ses larmes le seul objet

» qui remplisse son cœur ; elle s'avance à la clarté va-

» cillante des étoiles, fie inclinée fur le froid monu-

» menr qu'elle tient étroitement embrassé , elle y fait

» entendre fa voix gémissante : ses accens douloureux

>• percent lc silence de la nuit , comme ceux de la

» tourterelle délaissée & plaintive ; ils fe mêlent aux

« tristes sons que îes vents profèrent ; ses regrets tou-

» chans se perdent dans les airs, rien ne répond à fa

» peine cruelle ; elle n'entendra plus celui qui sot si

» cher à son cœur; il ne lui reste que fa douleur

» amère. » (De Momigny.)

Rícitatiï. Les annales de la musique moderne

ne fournissóient aucun événement aussi important

pour les progrès de l'art que l'invention du récitatif

ou de la mélodie dramatique. On peut dire qu'elle

précéda celle du mélodrame. LePuIci, regardé comme

1 Ennius de la moderne Italie , chantoit, selon Cres-

cimbeni, dès l'an 1450, son poëme du Morguntt

Maggiore, à la table de Laurent de Médicis, à la

manière des anciens rapsodes : or, ce chant ne poo-

voit être qu'une espèce de récitatif. Le poëme du

Boïardo , qui fut imprimé environ cinquante ans

après , avoit été chanté de même à la Cour de Fet-

rare (1).

L' Orfeo de Politien , premier essai da drame mu

sical j lc Combat d'Apollon contre le serpent , par le

comte de Vernio ; le Sacrifice de Beccari , &c. , fureac

sans doute chantés dans un récitatif à peu près sem

blable à celui des stances du Pulci Si du Boïardo

( voyez Mélodrame) j mais on prétend avec assez

de vraisemblance que les scènes y étoient simplement

déclamées, & qu'on y chantoit des monologues, óx*

hymnes , des chœurs St autres morceaux de cette

espèce. Au reste, ce premier récitatifnc reflembloic

point à celui d'aujourd'hui ; les sons en étoient lents

& mesurés : c'étoit une espèce de chart auquel il ne

manquoit que le rhythtne, Si à peu près semblable à

celui que conservenc encore cn Italie quelques impro

visateurs.

C'est dans la Daphné de Rinuccini, mise en mu

sique par Caccini Si Jacques Péri, Si donnée â Flo

rence cn 1597 , qu'on entendit pour la première (bis

de véritable récitatif. Si que le dialogue ne fut plus

ni chanté en mesure , ni déclamé fans musique , mais

simplement récité en notes musicales, qui, lans s'éie-

(1) Voyex Parairolle : De nhus invcntit & de pcrdttis %

lab. I, cap. 3,
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vír entièrement jusqu'à la vraie mélodie , étoient ce

pendant différentes de la parole.

La même anaéc que YAriane fut jouée à Florence,

Emilie) del Cavalière fie exécuter à Rome un drame

sacré, Oratorio , moralité ou mystère en musique du

même genre. Cela rend fort difficile à reconnoître

positivement quel est le premier inventeur de cette

espèce particulière de mélodie ou de chant qu'on

appelle ricitaiis, Sc qui a depuis lors toujours cons

titué le vrai caractère de Topera & de l'oratorio.

.L'opéra de Péri, l'oratorio de Cavalière , imprimés

& publiés tous les deux en líoo, font tous les deux

précédés d'une longue préface , où l'origine de cecte

invention est réclamée par chacun de ces deux com

positeurs. Péri dit assez modestement : « Quoique le

seigneur del Cavalière , par une invention merveil

leuse, ait porté notte genre de musique sur le théâtre

avant tout autre que je sache , cependant le seigneur

Corsi & Octave Rinuccini, dès Tannée 1594, vou-

Jutent bien désirer que je Tadoptasse d'une manière

différente, Sc que je misse en musique la fable de

Daphné, pour essayer le pouvoir de cette espèce de

mélodie qu'ils imaginoient être semblable à celle dont

les anciens Grecs Sc Romains faifoient usage dans

leurs drames. »

Ce qu'on pourroit dire, c'est que TAriane , jouée

dès 1 j 54 dans la maison de Jacques Corsi , ne Tayant

été publiquement à Florence qu'en 1597 > année où

l'oratorio de Cavalière fut aussi exécuté à Rome , ces

deux maîtres parurent au public avoir inventé en

même temps le récitatif; mais que Péri n'en est pas

moins le premier en date , & qu'il doit être par con

séquent regardé comme i'inventeur.

Après Daphné, il donna Eurydice, qui fut repré

sentée à Florence en líoo, aux fêtes du mariage de

Marie de Médicis avec Henri IV. Le poëme étoit

de Rinuccini. Cet auteur, dans fa dédicace à la reine

de France , affirme que Péri est le premier qui ait fait

entendre ce genre de musique ( le récitatif) , qui

rendoic la musique moderne égale de Tancienne.

Péri se vante lui-même, dans fa préface, d'avoir le

premier frayé la route aux auttes compositeurs , par

les essais de musique dramatique.

Voici pourtant une autorité en faveur de son rival.

Guidotti , éditeur d'un oratorio de l'Ame & du Corps ,

dédié au cardinal Aldowraudiui , dit dans fa dédi

cace , que cet ouvrage est d'un genre de musique sin

gulier Sc nouveau, fait à l'imagination du style, au

moyen duquel on suppose que les anciens Grecs Sc

les Romains avoient produit de si grands effets dans

leors" représentations dramatiques.

« On a vu, ajoute-t il, les grands applaudissemrns

universellement donnés aux productions du seigneur

Exnilio del Cavalière, genúlhomme romain, qui a eu

aiíêrz de génie & de science pour faire revivre heureu

sement la mélodie de Tancienne déclamation , patti-

culxèrcmeut daas trois pastorales t exécutées plusieurs

fois en présence du duc de Toscane, le Satyre Sc le

Désespoir de Philène en IJ90, & le Jeu de fAveu-

glette {De/la Cieca) en 1595 , toutes trois écoutées

avec une grande admiration , parce qu'on n'avoie au

paravant rien vu ni entendu de semblable. »

Quoi qu'il en soit , cette nouveauté heureuse donnai

bientôt à la musique théâtrale , qui ne faisoit encore

que de naître , un essor qu'elle ne pouvoit prendre lors

que tout le chant mesuré coniistoit en échos , en imi

tations & en canons. Cette déclamation notée, quel-

qu'infbrmes que nous en patoiffent les premiers ellais ,

faifoir une profonde impression fur les oreilles novi

ces , Sc c'est sûrement de Teffet de son récitatif

plutôt que de celui de ses airs, en concre-point selon

la mode de ce temps , que parle Tauteur du Désespoir

de Philene , lorsqu'il rappelle dans sa préface les pleurs

que cette pastorale a fait verser.

Monteverde, l'un des principaux législateurs du

mélodrame, composa XOifco en 1607. En Texam(-

miuant , il est aussi difficile de distinguer Tair du réci

tatif, que dans les opéras précédens. On a dit que ie

récitatif'eut à ce compositeur les plus grandes obliga

tions ; qu'Emilio del Cavalière , Jacques Péri & Cac-

cini avoient, il est vrai, fair avant lui des essais de ce

style, mais qu'il lui avoit fait faire tant de progrès,

qu'il pourroir en quelque forte en être regardé comme

I'inventeur. M. Burney affirme cependant, qu'ayanc

en fa possession la plupart des ouvrages de ces pre

miers compositeurs , il lui a été impossible de distin

guer dans Monteverde la supériorité qu'on lui attri

bue , & qu'on peut même trouver dans Peti & dans

Caccini plus de formes ou de phrases de récitatif

encore en usage , que dans Monteverde.

Quoique Donife plaigne du peu de progrès que le

style dramatique avoit fait de Ion temps , cependant

it dit, dans un ouvrage qu'il fit paroîtte en 1614,

que Texpérience , qui va toujours faisant des décou

vertes, avoit montré dans plusieurs occasions que ce

genre dramatique avoit été progtelfivement amélioré,

Sc qu'on devoit bientôt espérer de le voir reprendre son

ancienne splendeur. II cite le Medoro , poëme du sei

gneur Salvadori , chanté depuis peu fur le théâtre ,

Sc qui prouve clairement combien le style da récitatif

s'étoit perfectionné.

Le récitatif fut donc languissant te traînant du

temps d'Emilio del Cavalière, de Péri & de Caccini.

II n'étoie pas assez distingué des airs , si quelque chose

pouvoit alors mériter le nom d'air. II feroit peut-être

plus exact de dire qu il admettoit lut-même trop de

chant, trop de longues notes Sc déchûtes d'harmo

nie ou cadences , pour le dialogue ou la narration.'

Monteverde accéléra un peu fa marche, mais ce ne

fut qu'après la moitié du dix-septième siècle que le ré

citât!/ reçut ses dernières lois, & son véritable cara< .

tère des productions admirables de Carislìmi & de

Stradeila.

Aucun compositeur du dernier siècle n'a plus fak
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pour le plaisir de ses contemporains, 8t n'a été' plus

respecté par la postérité que Giacomo Cariífimi,

maître de chapelle du collège des Allemands à

Rome. 11 commença de fleurir vers l'an 165 j , & vé

cut jusqu'en 1671. Ses productions (ont très-nom-

breuscs, quoiqu'il paroiste qu'il n'ait jamais composé

pour le théâtre. Outre un nombre infini de cantates ,

de duos, trios Sc chants à quatre pattics, ses compo

sitions pour l' Eglise. , où il introduisit le premier l'ac-

compagnement des instrumens, montrent plus de gé

nie , d'élégance Sc de destin que celles de tous ses

prédécesseurs & contemporains. II eut suttout le mé

rite de perfectionner le récitatif en général, de le

rendre plus expressif, d'en faire un langage mieux ar-

ticulé, plus intelligible , en le rapprochant du langage

& de la déclamation. Ce fut lui qui inventa la plupart

des mouvemens Sc des cadences ou chutes propres au

récitatif, qu'il conserve encore aujourd'hui.

Marc-Antonio Cesti partagea avec lui certe gloire.

. Le récitatif lut dut auslï plusieurs formes qui lui font

particulières; & l'on ttouve dans ses motets & ses

cantates des passages entiexs qu'on n'écriroit pas au

trement aujourd'hui.

Luigi Rossi , Giovanni Legrenzi , Ristocchi, Bas-

sani& tous les autres compositeuts de ce temps, adop

tent ce genre de déclamation notée , & le récitatif

traînant , chantant & cadencé des premiers inventeurs ,

fit place à une récitation simple , expressive & natu

relle.

Alexandre Scarlatri fît encore faire des progrès au

récitatif du çôté de ("expression & de la hardiesse des

modulations. ( Ginguené. )

RÉCITATION,/! /. Action de réciter la musi

que. (Voyez Réciter.) (/. J. Rousseau.)

RECITER, v. a. & n. C'est chanter ou jouer seul

dans une musique, c'est exécuter un récit. (Voyez

Rícit.) (J. J. Rousseau.)

RÉCLAME,/"/. C'est, dans le plain-chant, la par-

tic du répons que l'ou reprend après le verset. ( Voy.

Répons.) {J. J. Rousseau.)

REDOUBLÉ, adj. On appelle intervalle redoublé

tour intervalle simple porté à son octave. Ainsi la

treizième, composée d'une sixte & de l'octave, est

une sixte redoublée; Sc la quinzième, qui est une oc

tave ajoutée à l'octave, est une octave redoublée.

Quand , au lieu d'une octave, on en ajoute deux,

l'mtetvalle est triple j quadruplé quand on ajoute trois

octaves. •

Tout intervalle dont le nom passe sept en nombre,

est tout au moins redoublé. Pour trouver le simple

d'un intervalle redoublé quelconque , rejetez sept au

tant de fois que vous le pourrez du nom de cet in

tervalle , 6c le reste fera le nom de l'inrervalle simple :

de treize rejetez sept , il reste six ; ainsi la treizième

est nne sixte redoublée. De quinze ôtez deux fois sept

ou quatorze, il reste un : ainsi la quinzième est uii

unisson triplé , ou une octave redoublée.

Réciproquement , pour redoubler un intervalle sim

ple quelconque, ajoutez-y sepr, Sc vous aurez le

nom du même intervalle redoublé. Pour tripler un in

tervalle (impie, ajourez-y quatorze, Sec. ( Voyez In

tervalle.) (J. J. Rousseau.)

RÉDUCTION,/./. Suite de notes descendant

diatoniquement. Ce terme , non plus que son opposé,

déduction, n'est guère en usage que dans le plain-

chant. (J. J. Rousseau.)

REFRAIN. Terminaison detous les couplets d'une

chanson par les mêmes paroles & par le même chant,

qui se dit ordinairement deux fois. ( J. /. Rousseau.)

REFRAtN. Le refrain est essentiel aux romances;

il ajoute à leur unité , Si les rend d'un intérêt plus

grand & d'une forme plus convenable 2 la musique.

Le rondeau n'est qu'un grand refrain , & très-favo

rable à la musique, qui veut des retours.

( De Momigny. )

RÉGALE. Ancien instrument composé de diffé

rentes lames de bois qui répondenr aux diftérens tons

de la gamme , & qu'on rouche avec une petite boule

d'ivòire attachée à une petite baguette.

Régale ou Régale a vent. Petit jeu d'anches

qui se place dans une table. C'est un petit orgue

composé d'un très-petit jeu de troraperte , Sc «lont les

tuyaux font si courts , qu'ils n'ont pour ainsi dire

que Tanche.

REGISTRES. C'est, dans l'orgue, des règles de

bois percées , & qui ont autant de ttous ronds que,

chaque jeu a de tuyaux. Ces registres font mus par

des bâtons carrés à tiroir & à pommeau , que l'on

nomme aussi registres. St qui sonr placés à dioire 5c â

gauche du clavier de l'orgue , afin que l'organiste les

ait rous fous la main, pour en disposer à son gré.

Quand on tire le registre , chacun des trous da re

gistre du sommier le présente fous l'embouchurc d* un

tuyau ; en forte que si l'organiste baisse une touche

Sc par conséquent ouvre la lèvre qu'on nomme sou

pape , alors le vent dont le sommier est plein, quand

on souffle, entre dans le tuyau Sc le fait parler.

Quand le registre du clavier est poussé , le registre du

sommier , barrant le passage au vent , l'organiste fait

mouvoir en vain les touches du clavier, aucune ne

parie.

Un orgue a aurant de registres que de jeux clìrFé-

rens. Mais il est des jeux composés de plusieurs , tel*

que le» cornets & les fournitures qui sont cjuininples

ou triples au moins, qui ont, dans le sommier , un

registre égalemenr triple ou quintuple , qui est mu par.

un seul des registres du clavier.

RlGISTII S
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Registres du clavecin. Petites règles de bois

percées d'autant de trous qu'il y a de touches au cla

vier, Se dans lefquejs les fjutereaux fe meuvent.

Registres du piano. Ce font fes pédales, ou

du moins c'eft par ces pédales qu ils font mus.

Rigistres de la voix. On appelle regiftres de

lavoix , les fons graves , le moyen & les aigus , ce

qui forme comme trois jeux qui ont chacun leur rc-

giftre. Quelquefois on comprend fous un feul jeu ou

rt'gijlrt , tous les fons de poitrine; Si les fons de tête,

dkidefjujfet, fous un autre.

REGLE de l'octave. Formule harmonique

publiée la première fois parle (ieur Delaire en 1700,

laquelle détermine, fur la marche diatonique de la

balie, l'accord convenable a chaque degré du ton,

tant en mode majeur qu'en mode mineur, & tant en

montant qu'en defeendant. (Voyelles planches.)

Pourvu que le ron foit bien déterminé, on ne fe

trompera pas en accompagnant fur cette règle , tant

que l'auteur fera refté dans l'harmonie fimple & na

turelle que comporte le mode. S'il fort de cette /Im

plicite par des accords par fuppolïtion ou d'autres li

cences, c'eft à lui d'en avertir par des chiffres conve-

. nables j ce qu'il doit faire au tu à chaque changement

de ton : mais tout ce qui n'eft point chiffe dou s'ac

compagner lelon la règle de l'oilave, Se cette règle

doit s'étudier fur la baffe fondamentale pour en bien

comprendre le fens.

Il e(t cependant fâcheux qu'une formule deftinée

a la pratique des règles élémentaires de l'harmonie

contienne une faute contre ces mêmes r'rg/rs ; c'eft

apprendre de bonne heure aux commençons à tranl-

çreuerles lois qu'on leur donne. Cette faute eft dans

I accompagnement de la fixième note, dont l'accord

chiffré d'un & pèche contre les règles ; car il ne s'y

trouve aucune liaifon, & la baffe fondamentale del-

ctnddiaroniquement d'un accord parfait fur un autre

accord parfait ; licence trop grande pour pouvoir faire

règle.

On pourroit faire qu'il y eût luifon, en ajoutant

une feptième a l'accord pai fait de la dominante; mais

alors cette (eptième, devenue oélave fur la note fui-

vante, ne feroit point fauvée, 6: la balle fondamen

tale, dclcendant diatoniquement lur un accord par

fait, après un accord de feptième, feroit une marche

eiitùrcmeut intolérable.

On pourroit aufîl donner à cette fixième note l'ac

cord de petite fixte, d>nt la quarte feroit liaifon j

mais ce feroit fondamentalement un accord de fcp-

titme avec tierce mineure, où la dillonance ne feroit

pas préparée; ce qui cil encore contre les règles.

( Voyez Préparer. )

On pourrait chiffrer fixte-quarte fur cette fixième

patf.it de la fevo'nde ,

■ ute que les mufî.icns approuvalTetit un

Mujîque. Tome IL

renverfement aufTi mal entendu que c:liii-!à; renver-

fement que l'oreille n'adopte point, & fur un accord

qui éloigne trop l'idée de la modulation principale.

On pourroit changer l'accord de la dominante , en

lui donnant la fixte-quarte au lieu de la feptième, &

alors la fixte fimple iroit très-bien fur la fixième note

qui fuit; mais la fixte-quarte iroit très-mal fur la do

minante, à moins qu'elle n'y fût fuivie de l'accord

parfait ou de la feptième, ce qui ramencroit la diffi

culté. Une règle qui fert non-feulement dans la pra

tique , mais de modèle pour la pratique , ne doit point

fe tirer de ces combinaifons théoriques rejetées par

l'oreille; 6c chaque note, furtout la dominante , y doit

porter fou accord propre, loiïqu'elle peut en avoir un.

^ Je tiens donc pour une chofe certaine, que nos

regUs font mauvaifes, ou que l'accord de fixte , donc

o.i accompagne la fixième note en montant, eft une

faute qu'on doit corriger , & que pour accompagner

régulièrement cette note , comme il convient dans uns

formule , il n'y a qu'un feul accord à lui donner , fj-

voir, celui de feptième; non une feptième fondamen

tale, qui, ne pouvant dans cette marche fe fauver

que d'une autre feptième , feroit une faute, mais une

feptième renverfée d'un accord de fixte ajoutée fur la

tonique. II eft clair que l'accord de la tonique eft le

feul qu'on puiffe inférer régulièrement entre l'accord

parfait ou de feptième fur la dominante, &" le même

accord fur la note fenfiblc qui fuit immédiatement.

Je fouhaitc que les gens de l'arr trouvent cette co; -

reclton bounc ; je fuis fût au moins qu'ils la trouve

ront régulière. ( J. J. Ruufeau. )

Règle de l'octave. ( Théorie de J. J. de Mo-

m'ëny- ) Rou/leau difoit très-conféquemment :

« Je tiens pour une chofe certaine que nos règles

» font mauvaifes, ou que l'accord de (ute, dont ou

« accompagne la fixième note, elt une faute que l'on

» doit corriger. "

En effet, il faut que les règles de la baffe fonda

mentale foient faufles, ou que l'on s'abftiennc de

faire ut fa ut fur la fixième note de la gamme, en

montant, après l'accord parfait de la dominante.

E XIMPtI.

si ut fol f*
Sol

Ré ut

té
OU

ut

lu

Sol la fol lu

Qu'eft-ce qui a tort ici ? eft-cc Rameau ou la règle

de l'ociave ?

C'eft Rameau, & voici pourquoi :

De quoi s'agit-il dans l'harmonie & dans la com-

polition ?

Que les parties, que l'on place l'une fur l'autre , ne

jamais de ne former qu'un feul cV: mè ne tout.

Ss



322 R E G R E G

Pour atteindre ce but, que faut -il éviter ?

De faire de fuite , entre les deux mêmes parties ,

foit en montant, foit en defeendant, deux intervalles

qui ne font pas confonnans, à moins que ce ne foit

deux quintes , prifespar mouvement contraire, comme

étant , non des confonnanecs , mais des demi-confon-

nances.

Or, comme on peut faire fuccéder la ut fa à foi'fi

ri , (ans qu'il y ait pour cela deux diflonances con-

fécutives entre la bafle Se le deflus, il s"cnfuit que

Rameau n'avoit pas le droit d'interdire à la bafle fon

damentale de procéder par degrés conjoints , afeen-

dans ou dtfcendans, puifque l'unité entre les parties

n'eft point détruite par une telle marche. Rameau

clt donc condamné par la raifon, pour avoir de fon

chef, Se fans l'aveu de l'oreille , établi des lois qu'elle

feule a le droit de pnferire; le légiflateur en mufique

ne devant être que l'interprète des volontés fuptêmes

de la nature.

Vouloir que la bafle fondamentale nepuifle fe mou

voir que par degrés disjoints & conionnans, c'eft

comme fi l'on vouloit que notre bras ne fe mût qu'en

avant Se en arriète , & jamais à droite ni à gauche.

Tous les mouvemens poflibles de la bafle fonda

mentale font réguliers , puifqu'on peut, dans chacun ,

conferver entie les parties l'union néceflaire pour

qu'elles ne forment qu'un feul Se même tout.

Qu'eft-ce que la bafle fondamentale ?

Ce n'eft abfolument que la note d'où il faut partir

pour reconnoître que tout accord cft compofé de deux

ou de trois tierces.

Si la baffe fondamentale devoit être entendue avec

les parties de la mufique , alTurément il faudrok être

fort circonfpeét dans les mouvemens qu'on lui feroit

faire; mais n'étant pas une des parties de la mufique,

mais un moyen dont on fe fert pour ttouver l'origine

des accords , il n'y a aucune confidérarion à avoir à

fon égard , & ce qui doit occuper, c'eft de former un

bon enfcmble de la réunion des parties) ce qui eft

compatible avec les divers mouvemens des accords

fondamentaux, Se quel que foit celui qui intervienne

comme frappé ou conféquent du précédent.

Quoique l'union entre les parties intermédiaires

foit efléntielle à une harmonie parfaite Se pure, il fuffit

q>ie toutes les parties foknt en harmonie avec la baffe

pour que la mufique foit régulière; l'effet de ces par

ties avec la' bafle étant aflez prédominant pour ca

cher les défauts d'union qui exiftent entre les autres

parties , même y compris Le deifus.

La preuve en cft dans une fuite d'accords de tierce Se

de fix:e, qui établit nécçfT.iiremere une fuite de quar

tes entre le deflus Se la partie intermédiaire ; ce qui

ne pourrok être fouffert û l'on venoit à retrancher la

bafle , le deflus Se cette partie intermédiaire n'ayant

alors aucun cnfemble par lequel ils pourroient ne for

mer qu'un tout ; choie lans laquelle les parties ne font

plus des parties , mais deviennent chacune un tout

qui repouffe l'autre.

Dans la règle de l'octave , ce ne font pas les deux

accords parfaits de fuite qui ont lieu, à l'égard de la

bafle fondamentale , dans le paflage de folpré ïfi la

ut , qui font faux 8c qui doivent être interdits; car ils

peuvent être régulièrement employés > mais ce qu'il

faut éviter, c'eft que dans le paflage de l'un de ces

accords à l'autre, aucune des parties ne celle d'è ic

en harmonie avec la bafle continue ou pratique, parce

que ce défaut d'union fuffit pout détruite l'unité, fans

laquelle il n'eft point de mufique.

Si la bafle écoit fol fa Se le deflus ré ut , il eft claie

alors que l'union feroit détruite entre ces deux par

ties ; qu'elles cefleroient chacune d'appartenir au même

tout, Se de s'appartenir réciproquement; mais la balTe

continue é.ant fol la , il feroit difficile que le deflus

fît deux intervalles inconfonnans de fuite , dans le

paflage de fol fi ré a U ut fa.

Cela ne pourrait avoir lieu qu'implicitement , en

partant défia ré fut/o/ la, auquel cas il y aurait deux

quartes fuppofabics , implicites ou cachées entre le

deflus Se la bafle.

Exemple.

Si ré • r i fi ■* r*«
c . , équivalant a Jr , r . ,

Sol la * fol fol la.

Or , £ le deflus prend toute autre marche que celle-

ci, qui cft la feule mauvaife , alors il n'y aura plus

de faute, parce que l'union fera confervée.

Les divers moyens que propofe J. J. Roufléau ,

pour éviter de violer les lois de la bafle fondamentale

établies par Rameau , méritent-ils d'être examinés t

Les lois de la bafle fondamentale étant fauffes 2c

par conféquent nulles, on pourrait fe difjenfer d'exa

miner comment on peut s'empêcher de les enfreindre ;

mais ces lois font encore aflez. refpeétables aux yeux

de beaucoup de muficiens, pout qu'on ne doive pas

négliger de difeuter aucun des points qui s'y rap—

portent. . .

Roufleau eft trop modéré quand il dft :

<« 11 eft cependant fâcheux qu'une formule deftince

» à lapratiquedes règles élémentaires de l'harmonie,

» contienne une faute contre ces mêmes règles ; c'eft

» apprendre de bonne heure aux commençons à tranf-

» gieliei les lois qu'on leur donne. »

Il aurait dû s'élever avec plus de force contre une

relie violation des principes; mais ce qui l'empêcha,

de montrer plus d'énergie, c'eft qu'il partageoir 1* er

reur générale dont toutes les têtes font imbues , que

l'on peut, par des licences, traiifgrefler certaines lois ,

fans êtte coupable d'aucun autie crime que de celui

de montrer plus de génie que ceux qui ont formé la.

loi violée.
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Mais comme il n'y a, dans les arts, de lois véri

tables que celles qu'on ne peut jamais enfreindre fans

<]u'il en «fuite un défaut , il s'enfuit qu'il n'y a point

de licences pofftbhs, C'eft dans ce fons que j'ai dit :

« Il n'eft des licences dans les beaux-arts , que parce

» que des demi-favans préfomptucux fc font trop

•• hâtés d'y pof.r les colonnes d'Hercule. »

En effet , quand le nec plus ultra n'eft prononcé

Que par ceux qui n'ont qu'une vue foible ou qui ne

font inftruits qu'à demi , cela ne lignifie pas autre

ehofe qu' ici finit le Monde pour nos jeux myopes qui

n aperçoivent rien au-delà y mais cela ne prouvcnulle-

rnent que ces limites foienc celles de la terre , ou

ceiles de l'art fur lequel on ftatue.

Ce que des yeux plus perçans découvrent au-delà

de ce nec plus ultra , n'eft donc pas hots de l'enceinte

réelle de la mufique , de la poéfie ou de la peinture ,

mais p!us loin que n'y avoient vu ceux qui, croyant

connoïtre toute l'étendue de cette carrière, s'étoient

trop empreiiés de dire non ultra.

Quand Rameau , defirant afligncr les limites de

l'harmonie, après avoir trop précipitamment envi-

fagé une partie de fon domaine, s'avifa de dire : La

balle fondamentale doit s'abltenir de tout mouve

ment par degrés conjoints , il prononça à l'égard de

cette baffe un non ultra inconfidéré.

S'il eût feulement bien réfléchi fur le genre diato-

tonique , il autoit vu que ce nec plus ultra étoit une

bévue dont il devoit rougir; & s'il fût entré dans

l'examen du chromatique, il eût mieux reconnu en

core combien les limites marquées par lui étoient éloi

gnées de celles que la nature a pofées.

C'eft pour que la bafTe fondamentale ne fafTe point

folfa , que Roulfeau fc tourmente à chercher des

moyens de prévenir un femblablc délit.

Dcfcendre d'un degré d'un accord parfait fur un

antre. Se fans liaifon ! quel fcandale pour les Ra

mifies ! Eft-il un moyen d'éviter ce crime capital:

Rouffeau préfente celui d'une feptième Unfol , qui

eft fol fi ri fa, pour que le/a de l'accord la ut fa

fait préparé par la liaifon, qui eft la prolongation de

l'une des noies de l'accord que l'on tient dans celui

qui fuit.

Solfi rifa obvieroità ce défaut de liaifon; mais

ce /a devenant fixte de la ou odtave de fa , ne def-

cendant plus alors , c'eft une autre tranfgreffion des

lois établies par Rameau, qui veut que la diffo-

nance mineure fe fauve en defeendant. En confé-

quence/ô/y» rifa Se la ut fa , eu fol fi rifa Se fa la

ut, cadence harmonique où la feptième fa refte en

place au lieu de defeendre, eft donc un nouveau

fcandale , une autre faute qui outrage les lois ; c'eft

une Jicencc dont on ne peut , fans être rrop coupa

ble, donner l'exemple à la jeunefTe, Se furtout dans la

de l'oûave ; car qui dit règle ne dit pas difordre.

Mais cette loi de la falvation , celle de la liaifon,

Se celle qui défend à la baffe fondamentale de def-

cendte d'un degré , font trois erreurs que l'on peut

hardiment méprifer.

Le moyen que propofe RoufTcau eft bon, non parce

qu'il fournit une liaifon , puifque cette liaifon eft inu

tile, mais parce que c'eft unechofe faff.ible , comme

toutes celles qui ne blc/Tent point les lois naturelles

de l'harmonie , feule violation vraiment intolérable ,

dont on eft toujours averti par l'oreille , quand

celle-ci eft afTei exercée pour entendre toutes les par

ties ; car ce qu'elle n'entend pas, elle ne peut pas le ju

ger, puifqu'ellc n'en eft point frappée, Se ce qu'elle

entend mal, patee qu'elle ne le comprend pas fuffi-

famment , elle peut le trouver mauvais , quoique cela

foit bon , c'eft-à-dire , jufte Se harmonieux , ou tout

au moins harmonique.

Quelle différence faites-vous d'harmonieux à har

monique ?

Ce qui eft harmonieux eft ce qui eft affez har

monique pour faire piaille à tout le monde ; ce qui n'eft

qu harmonique, fans être harmonieux , ne l'eft qu'au

tant qu'il le faut pour n'être pas difeordant: la diffé

rence entre l'un & l'autre de ces deux termes gît donc

dans le plus ou le moins.

Le fécond moyen ptopofépar Rouffeau pour évi

ter folfi ri, la ut fa, eft de faire l'accord de peritc

fixte la ut ri fa , parce qu'alors la baffe fondamcnta'e

faifant/ô/ ri , le fcandale de fol fa eft évité. Mais

fi , d un cô;é , la baffe fondamentale marche réguliè

rement, en defeendant de quarte par fol ri , la fep

tième de ri , qui eft Vêt de rifa la ut , arrivant dans

cet accord fans avoir paru dans le précédent , fol fi ri,

eft une tranfgrcflion d'une autre loi de la baffe fonda

mentale, qui otdonnequetoutaccord de feptième dont

la tierce eft mineure , iok préparée.

Ce moyen de Rouffeau eft encore bon, quoiqu'on

oppofition avec les règles de la baffe fondjinentale;

& toujouts parce que ces règles font fauffes.

Rouffeau propofe, pour trnifîème moyen, de pla

cer l'accord de quarre Se fixte fur le la de la gamme ,

âeparconféquent de faire fuccéder la ri fa à fol fi ri.

Mais, en l'indiquant, RoufTcau doute que les rnufî-

ciens approuvent un renvefement qu'il trouve lui-

même fi mal entendu, & qui, félon lui , éloigne trop

l'idée de la modulation principale.

Il eft vrai que la ri fa fent un petit brin le min:ur

de ri; mais il faut bien peu corrp.endrc le d feours

mufical , pour voir quelque chofe de tonique Se do

principal dans un acccfloiie auffi foible. On ne doit

pas plus voir le ton de ré dans la rifa ou rifa la , que

ctlui Ai fol dans fol fi ri, lorfque l'un Se l'autie font

partie du ton d'ur.

On ne peut fe méprendre fur la nature & l'impor

tance de ces accords qu'autant qu'on les voit tfuHélbent,

& non relativement au ton établi. Voilà pourquoi j'ai

S lj
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dit précédemment que l'oreil!e ne peut , non plus que

l'efprit , juger complètement ce qu'elle ne comprend

qu'en partie Se non en totalité.

L'oreille adopte fort bien fol fi ré & la ré fa; mais

il cft clair qu'elle ne doit pas aimer la ré fa amant

que la ut fa } parce que la tierce la ut eft bien plus

lurmonieufe que la quarte la ré, qui n'eft qu'harmo

nique.

Le quatrième moyen de Rouffe.iu eft de faire la

quarte & fixte fur fol , Si de remplacer fol fi ré par

Jol ut mi ; mais il trouve que cet accord va rrès-md

fur la dominante, à moins, dit-il , qu'il ne foit fuivi

icfulfi ré} ce qui rétablit la difficulté.

Quelle perplexité !

Ici fort, de la plume de Roufleau , cette fentence :

« Une règle (celle de l'octave) qui fert, non-feu-

» lement dans la pratique , mais de modèle pour la

» pratique , ne doit point fe tirer de ces combinaifons

» théoriques, rejetées par l'oreille; &' chaque note,

"furtout la dominante,, y doit porter ion accord

» propre , lorfqu'elle peut en avoir un. »

La règle de fcSave doir fans doute être exempte

de fautes, & préfenterun bon choix d'accords : mais

rien de ce que rejetre l'oreille ne doit même trouver

place nulle part. De cela il ne réfulte cependant pas

<]u chaque note de la gamme doive porter un accord

fondamental ; car , fur les fept notes , il n'y en a

que trois, dans la règle de l'oitave , auxquelles cela

arrivej favoir, à ut , a fa Si à fol.

ExBMPtE.

Vt fi Ut la fol fa ré mi

Sol fol fol fa ré ut fol fui. '

mi fa fol ut fi ut ré ut.

Ut ré mi fa sot la sr ut.
i t H « . '.

Ut Si mi y portent l'accord d'ut ; fa Si la celui de

fa ; & fol, fi Si ré celui de fol.

Mais chaque note pourrait , fans bleller les lois

de l'haï monie, y porter fou accord de deux tierces.

L.XEMPI.E.

Ut la fol fa

Sol fa fi la

' Mi fa fol la

Ut ' JCb toi' fa

La règle de l'oilavc n'eft donc qu'une des bonnes

mai) ici es d'accompagner chaque note du ton, mais

non pas la feule, ni même la plus harmonieufe.

•>Pour indiquer toutes les manières d'accompagner

les notes de la gamme, il faudrait y employer tous les

accords & leurs diverfes fuect liions , ce qui n'a jamais

été tenté julqu'ici. Nous en avons dit allez dans notre

Cours d'Harmonie év de Çompofîtion , pour mettre

ré ut
./* mi.

f> mi ré fol.

fi ut rc mi.

soi LA SI UT.

fur la voie. Dans un autre ouvrage, nous en donne'

tons- le développement complet.

Le Confe-vatoire a-t-il fuivi la formule adoptée

pour la r>gle de l'octave , ou a-t-il évité de violer les

règles de 1 1 bafll fondamentale , en ne fe fervanr pas

de l'ac, td paifait de la quatrième note immédiate

ment après celui de la cinquième? , •

Le Confervatoire a marché fans docTriine, & n'a

fuivi dans fon Traité a" Harmonie , rédigé ou fourni

par M. Catel, que les erremens connus pour la pra

tique. . .

Nous examinerons , à l'article Traité , la valeur'

de cet ouvrage. (De Momigny,")

REGLER le papier. C'eft marquer fur un pa

pier blanc les portées , pour y noter la mufîque.

(Voyez Papier réglé.)

. ■ • i -. •

REGLEUR,/", m. Ouvrier qui fait profeflîon de

régler les papiers de inuhquc. (Voyez Copiste. )

RECLURE,/!/. Manière dont eft réglé le pa

pier. Cette réglure eft trop noire. IL y a plaifir de

noter fur une réglure bien nette. (Voyez Papier

réglé. ) (/. J. Rouffiau,)

RELATION, f.f. Rapport qu'ont entr'eux les

deux fons qui forment un intervalle, conlîdéré par le

genre de cet intervalle. La relation eft jufte quand

l'intervalle eft jufte , majeur ou mineur ; elle eft'

fauffe quand il eft fupeifla ou diminué. (Voyez In

tervalle.) • 'i .

Parmi les fauffes relations , on ne confïdère comme

telles dans l'harmonie , que celles dont les deux* fons

ne peuvent entrer dans le même mode. Ainli le tri

ton qui , dans la mélodie , eft une fauffe relation ,

n'en eft une dans l'harmonie que lorfqu'un des deux

fons qui le forment, eft une corde étrangère au

mode. La quarte diminuée, quoique bafmiè de l'har- '

mouie , n'eft pas toujours une fauffe rctation. Les oc

taves diminuée & fuperflue étant non-feulement des

intervalles bannis de l'harmonie , m. is impraticables

dans le même mode , font toujours de fauffes rela

tions. Il en eft de même dés tierces & des fixtes di

minuée & 'fuperflue, quoique la dernière foit admife

aujourd'hui.

Autrefois les fauffes relations étojent toutes dé

fendues. A préfent elles font piefquc toutes permifes

dans la mélodie ^mais non dans l'harmonie. Qn peut

pourtant les y faire entendre , pourvu qu'un des deux

fons qui forment la fauffe relation ne l\h admis que

comme note de' goût, & non comme partie confti-

ttutive de l'accord.

On appelle encore relation enharmonique, entre

deux cordes qui font à un ton d'intervalle , le rapport

qui le tiouve entre le dièfe de l'inférieure & le bémol

de la fupérieure. C'eft, par le tempérament j la même
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touche fur l'orgue & fur le clavecin ; mais en'iîéueur

« n'eft pas le même fon , & il y a cntt'eux un inter

valle enharmonique. (Voyez Enharmonique;)

(J.J.Roujfeau.)

Relation. Ce mot a tellement vieilli qu'il n'eft

ptefquc plus entendu, quoique ce 'qu'il1 éàspnrrie fub-

iiflera auflî Long-temps que l'on fera de la raufique.

La relation ce fe rapporte point à l'accofcL mais

e!!e a lieu d'un fujet à fa réponfe , ou d'un deflin à

fen imitation. ' .

Le deflin ut ré mi fa, imité ywtfafol la fi , préfen-

teroit la relation fauile de fa contre^» , ce qu'il faut

éviter pour deux raifons, parce que fa fol la fi eft

une fauile mélodie Se une. fauile imitation d'ut ri

ni fa. ■ '«■!• ", ' , • * "* *•■>" "•' • "■'-

Il y a des relationsparfaites , des imparfaites Se, de

{""If"- . o- ■.•', '5,- .

La relation parfaite eft une paraphonieou une ho-

mophonie, ou une antiphonie. Telle eft ut 'ré mi fa

foi la relativement: kfol la fi ut ré mi, Se réciproque

ment; ut ré mi fa Si fol la fi ut, fol Ip fi-ut Se ul ré

mifa, ou v'i ré mi fa & ut ré mifa à l'oclave , &

réciproquement. „ •

La relation parfaite d'ut mifafolcd folfi ut réi ;;

Uimparfiiitc eft celle qui fuit les mêmes interval

les, mais qui en admet un majeur à la place d'un mi

neur; comme ut mi fa fol, la ut ré rni , ou comme

lafi ut ré 8é fol là fi ut ou fi ut ré'mi. ' * '■

■ ■ .-.q i'0 skiiùq Wiu 'i»bf<«j

La relation faufil eft celle qui met ;iwi faux. tMm

corde à la place d'un jufte^.loit majaujî, foit. mineur.

On appelle suffi faufe Relation', belle? d'irn tétrâ-

corde chromatique contre un 'dhttbrliquc,' comme ut\

fi la. fol, relativement à fa mi ré'ut%\ miis e'cft à'

tort que l'on confond ces deux chpfcs très-différen

tes; car le chromatique qui donne'une m'éroâie flirte

ne doit pas être conféndu avec une mélodie fau/Té'

<p« donne le diatonique ou le chromatique lui-même.

H faut diflingucr'ce qui change le genre ou fort

régulièrement du ton , d'avec ce qui fort de la voie

mélodique. i" .,„ ,,( ,v„0ii • ,. . mn' - >ii,'

Dans la compofuion de la fugue du rori' ou route

ptife dans le même ton, c'écoit enfreindre les règles,

<]ue d'en fortir ou de pa fier d'un genre à l'autre,

parce que l'on entendoit alars par le ton les feules

cordes diatoniques. Mais à préieur que l'on /ait un

plus grand ufage du chromatique, on rfe confond,

plus autant les cordes de ce genre avec les diatoniques

des différeos tons ; quoique ces méprifes foient encore

alfez fréquentes , même de la part des compoliteurs

^des muficiens diftingués, qui ne favent pas faire la

ôjftincliori d'un diète ou d'un bémol chromatique,

d'avec un diefe bu un bémol diatonique ou enliar-

wonique. • - >>

Tout ce qui n'eft pas faux en harmonie ni en mé-

loJic eft praticable , -hors dans le cas. où l'on le p rel

ent d'autres limites que celles du jufte.

r»m«f>ii& -o. h *-i ir ! (De *&*«**•)

REMISSE , ad;. Les fons remiffes font ceux qui

ont peu de force, ceux qui, étant fort graves , ne

peuvent être tendus que par des cordes extrêmement

lâches, ni entendus que de foit pi es. Rtmijfe eft

i'oppofé à'intenfe , & il y a cette différence entre re-

mijfe Se. bas ou faible , de même qu'entre intenfe Se

haut ou fort , que bas Se haut fe difent de la fenfa-

tion que le fon pprte à l'oreille, au lieu quitntenfe &

remiffe fe rapportent plutôt à la caufe qui les produit.

-qqi'n J6 , i (JJ. Roujfeau. )

Kïmisse. Il me (cmble que Rouffeau fe trompf

ici, en roulant qu$ remiffe fe rapporte plutôt à là

caufe qu'a l'effet. C'eft toujours a l'effet que ce mot

le rapporte, ainfî qucgniveSe aigu, fans .ptejudiçe

de U caufe l'orfqu'on la fait entier en coniidérution

avec l'effet.

Quoique l'effet d'un ton fort ait quelque ehofq qui

le rapproche du fon intenfe, il y. a de la différence

entre ces deux tons.' L'intente a quelque choie qui

tient moins au volume qu'a ce qui rend le foi) pé

nétrant & agilTaiît avec force fur nous. 11 en eft de

même du remiffe j& du finale. Le fon foible eft celui

qui eft produit par un infiniment qui n'en à pas beau

coup , Se le remiffe par celui qui n'eft que faiblement

ou lâchement attaqué. ( De Momigny.)

REMPLISSAGE. Ce mot s'emploie en bonne &

en mauvaifep.m. Dans le fens favorable , il figuifie

lesparties acceflbi'es qui s'ajoutent entre la baff; & le

JliIus, qui font cenfées être formées les premières ; 6c

alors on lent que ce remplijfige eft neteflaire.

11 faut que les petfonnes qui jouent du piano ou

de la harpe, Si qui n'ont pas d'idée de la partition,

prennent garde que, pour elles, & relativement aux

morceaux de piano fans accompagnement , tout, fit

demis ou baffe., parce qu'on nomme deJJ'us tou:,ce.

q'ue.fiit la main droite, «moins qu'elle ne.çtoifeitiL

la main gauche, & baffe tout ce qu'exécute la main

gauche. Il n'en eft pas de même dans la muf.quc a

divers inftrurnens, à moins que ce ne foit des duos;

pour deux flûtes ou deux violons, ou flûte Se baffe,

'ou violon Se baffe , &c. &c.
; :i 't - in :i. '■. ■■ i ■■ 1 tic . 'I ,«f

Alots, comme dans le piano, chaque partie eff

compol'écde manière à faire l'office de piufieurs, afin

que deux' pui lient tenir lieu d'un orcheftre complet,

ow du moins de trois à «quatre parties , nombre qui eft

prefque toujours néceffaire pour former un enfcmble

iuffiiaut.

Labaffedu piano, ou plutôt ce qu'exécute la main

gauche quand le deffus chante .comprend Couvent, en

outre de la balle , Y alto Se le fécond violon ; Se les deux

mains réunies forment fouvenr cinq & fix parties r
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ou ('équivalent , par la manière dont la musique est

conçue.

11 en est de même dans les duos d'instrumens qui

font composés par d'habiles gens. ...

Les duos de chants, ou pour deux instrumens à

vent , n'ont pas la ressource de la double corde pour le

remplissage ; ce n'est alors que la savante contexture

du chant qui peut y suppléer , St pat une mélodie po-

livoque , c'est-à-dire , une mélodie qui fait l'office

de plusieurs voix. ( Voyez Quadrivoque,)

On n'éprouvoit pas ce besoin de rempljsage chez

les Anciens, parce qu'a la manière dont ils formoient

leurs chants, ils étoient univoquet , St u'appeloient à

leur secours aucune partie de remplissage. L habitude

des accords & de l'harroonie fait que les compositeurs

conçoivent leur mélodie de manière qu'elle ne forme

point un tout, mais la partie principale de ce tout,

ce qui nécessite un complément qui est le rempltj/àge 3

ptis en bonne part.

Lt remplissage qui est un défaut, parce qu'il em

brouille ce qui feroir plus clair fans lui, est la fur-

charge des parties mal conçues qui fe trouvent dans

les ouvrages des écoliers ou des mauvais maîtres,

qui ne font jamais que des écoliers.

C'est une corvée à remplir pour tout mauvais com

positeur , que celle d'occuper un plus grand nombre

de parties qu'il n'a le talent d'en concevoir. Alors le

remplissage n'est que du fatras , un barbouillage fans

harmonie & fans esset.

Mais pour le vrai compositeur, c'est un besoin

que les diverses parties; c'est par lui qu'elles ont été

imaginées; c'est pour lui qu'on les a établies; il n'en

est pas embarrassé ; e!ks lui donnent au contraire beau

coup plus de facilité qu'il n'auroit s'il en étoit privé.

II conçoit un travail convenable à chacune ; il les

occupe toujours, au moins utilement, quand il ne

juge pas à propos de les employer d'une manière plus

brillante.

On ne doit donc pas recommander aux jeunes gens

de ne pas devenir harmonistes 5c contte-pointistes, de

peur que cela ne nuise à leur génie; mais on doit leur

dire fans cesse que , fans inspiration & fans moyen de

la soutenir, qui est la vraie science , il n'y a que de

la musique aimable , mais d'écolier à faire , ou de

1 ennui magistral à distiller.

En effet , l'imagination d'un ignorant n'a qu'un

vol extrêmement borné ; St la science d'un homme

sons exaltation , faus chaleur, & privé du don divin

de la sensibilité , ne peut parvenu à émouvoir les au

tres, puisqu'elle n'a pas même excité un mouvement

dans celui qui l'a pioduit.

11 est cependant des gens qui suent à froid quand ils

co-npofem. C'est pour eux que Boileau a fait ces

vers :

C.-í! cn vain qu'au Parnasse un téméraire auteur

Pense de l'art tiet vers atteindre la hauteur.

S'il ne sent point l'influcnce secrète,

Si son astre, cn naissant, ne l'a formé poé're,

Dans son génie étroit il est toujours captif ;

Pour lui Phébus est sourd & Pégase est rétif.

( Voyez RipienO. )

• J

■.>>

)

RENFORCE. La note renforcée peut l'être par de

grés, si fa dutée est assez longue pour permettre de le

graduer; autrement elle duit être seulement forcée.

Rìnforçató OU rinfor^ata , renforce ou renforcée , se dit

d'un seul son ou d'une seule note Rinf r^ando ou

crescendo %'applique à une suite de notes , à une

phrase ou à une période qui va croissant en force ;

ce <jui est l 'opposé de dimmuendo. ( De Momigny. )

RENFORCER , v. a. pris en sens neutre. C'est

pass;r du doux au fort t ou du fort au très son, non

tout d'un coup, mais pat une gradation continue, ca

enflant St augmentant ks sons , soit sur une tenue,

soit sur une suite de notes , jusqu'à ce qu'ayant at

teint celle qui sert de terme au renforcé, l'on reprenne

ensuite le jeu ordinaire. Les Italiens in Jiquent k ren

forcé dans leur musique par le mot crescendo , ou par

le mot rinfonrando indifféremment.

... ...u . T v , (J.J.Roufeau.)

RENTRÉE, í. f. Retour du sujet , surtout après

queiques pauses «e silence, dans une fugue , une imi

tation, ou dans quclqu'autre dessin.

Rentrée. Toutes ks fois qu'une partie s'est rue

pendant une période ou pendant quelque -unes , clic

forine fa rentrée , íbit qu'elle reproduise k sujet , OU

un dessin qui ait déjà été entendu ou non. La rentrée

des parties , comme celle des acteurs, doit toujours

produire un plus ou moins bon effet , selon ['impor

tance du personnage. ( De Momigny. )

RENVERSÉ. En soit d'intetvalles , renversé est

opposé à direS ( voyez Direct); & en soit d'ac

cords, il est opposé à fondamental. (Voyez Fonda

mental. ) ( J. J. Roufeau. }

RENVERSEMENT,/ m. Changement d'ordre

dans les font qui composent les accords, 4c dans les

parties qui composent l'harmonie : ce qui se soit en

substituant à la basse, par des octaves , ks sons qui

doivent être dessus , ou aux extrémités ceux qui doi

vent occuper le milieu ; 8c réciproquement.

II est certain que dans tout accord il y a un ordre

fondamental St natutel , qui est celui de la génération

de l'accotd même ; mais les circonstances d'une suc

cession, le goût, l'cxpression, le beau chant, la variété",

le rapprochement de l'harmonie, obligent souvent le

compositeur de changer cet ordre en renversant; les

accords , St par conséquent la disposition des

Comme ttois choses peuvent être ordonnée

manières , Si quatre choses cn vingt-quatre i
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il semble d'abord qu'un accord parfait devroit être

susceptible de six renversemens , 8c un accord disso

nant de vingt-quatre , puisque cclui-ci est composé

de quatre sons, l'autre de troi% 8c que lc renveserment

ce consiste qu'en des transpositions cj'octaves. Mais il

faut observer que dans l'harmonie on ne compte point

pour des renversement toutes les dispositions différen

tes des sons supérieurs , tant que le même son demeure

au grave. Ainsi , ces deux ordres de l'accord parfait

ut mi fol 8c ut fol mi , ne font pris que pout un

même renversement , & ne portent qu'un même nom ;

ce qui réduit à trois tous les renversemens de l'accord

parfait, & à quatre tous ceux de l'accord dissonant ,

c'est-à-dire, a autant de renverstmens qu'il entre de

différens sons dans l'accord; car les répliques des

mêmes sons ce font ici comptées pour rien.

Toutes les fois donc que la ba(Te fondamentale se

fait entendre dans la partie la plus grave, ou, si la

baise fondamentale est retranchée, toutes les fois que

l'otdre naturel est gardé dans les accords, l'harmonie

est directe. Dès que cet ordre est changé, ou que les

sons fondamentaux, fans être au grave, se font en

tendre dans quelqu'autre pattie , rharmoniecstrinvír-

fêe. Rtnve-jement de l'accord, quand le son fonda

mental est transposé ; renversement de l'harmonie ,

quand le dessus ou quelqu'autre partie marche comme

devtoit faire la basle.

—1 où un accord direct fera bien placé , ses

renversement feront bien placés auiiï , quant à l'har-

jiionie j car c'est toujours la même fucceflìon fonda

mentale. Ainsi , à chaque note de baffe fondamentale,

on est maître de disposer l'accord à sa volonté , & pat

conséquent de faire à tout moment. des renversement

difiSérens , pourvu qu'on ne change point la succession

régulière 8c fondamentale, que les dissonances soient

toujours préparées & sauvées par les patties qui les font

entendre , que la note sensible monte toujours , &

qu'on évite les fausses telations trop dures dans une

même pattie. Voilà la clef de ces différences mysté-

i.euíe ; que mettent les compositeurs entre les accords

od le dessus syncope, & ceux ou la basse doit synco-

per i comme, pat exemple, entre la neuvième 8c la

seconde : c'est que, dans lés premiers, l'accord est di

rect fie la dissonance dans le dessus; dans ks autres,

l'accord est renversé, & la dissonance est à la baise.

A l'égard des accords par supposition , il faut plus

4e précautions pouf les renverser. Comme le son qu'on

ajoute à la basle est entièrement étranger à 1 harmonie,

souve : r il n'y est souffert qu'à cause de son grand

éloignement des autres sons, qui reud la dissonance

moi»s<lure.Quesiceson ajouíé vient à être transposé

dans les parties supérieures , comme il l est quelque

fois i *» cette transposition ;n'est faite avec beaucoup

«i'axr , elle y peut produire un »rès-mauvais ester , 8c

■■ cela nc saurpit se pratiquer heureusement sans

-her quelqu'autre l'on de l'accord. (Voyez au

lCCOKD l«s cas & k choix de ces retranchc-

Inintelligence parfaite du renversement ne dépend

que de l'étude 8i de l'art : te choix est autte chose; il

faut de l'oteille& du goût; il y faut de l'expétience

des effets divers ; lc quoique lc choix du renversement

soit indifférent pout le fond de 1 harmonie , il ne l est

pas pout l'effct 8c l'expressíon. Il est certain que la

basse fondamentale est faite pout soutenir 1 harmonie

&c régner au-dessous d'elle. Toute* les fois di'nc qu'on

change l'ordie & qu'on renverse l harmonie, on doit

avoit de bonnes raisons pour cela ; fans quoi , l'on

tombera dans le défaut de nos musiques récentes, où

les dessus chantent quelquefois comme des bastes, 8c

les basses toujours comme des dessus, où tout est con

fus, renversé , mal ordonné , fans autie railon que de

pervertit Tordre établi 8c de gâter l'harmonie.

Sur l'orgue & le clavecin, les divers renversement

d'un accora, autant qu'une feule main peut les faire,

s'appellentsacet. (Voyez Face.) ( J. J. Roujseau. )

RENVERSEMENT. ( Théorie de J. J. de Mo-

migny.) Les degtés directs de l'échellc de l'har

monie étant des tierces , comme ceux de la mélodie

sont des secondes, les accords pris dans leur ordre

fondamental ne présentent qu'une tictee, ou deux, ou

trois consécutivement prises l'une fur l'autre, comme

fol fi , fol fi ré ou fol fi ré fa i ou comme ut mi , ut

misai ou ut mi fui fi 9.

Un accord qui n'est composé que d'une seule

tierce, comme ut mi, n'a qu'un seul renversement

direct , qui est la sixte mi ut.

Mais le clavier général offrant six octaves diffé

rentes & quelquefois sept, selon Tinstrument, la

tierce ut mi peut êtte prise dans l'une ou l'autre de

ces sept octaves, ce qui peut former sept effets dif-

férens.

L'ut peut être pris dans la première octave pendant

que le mi est pris dans ta seconde , dans la troisième ,

dans la quatrième , dans la cinquième , dans la sixième

ou dans la septième, ou le mi êtte piis dans la sep

tième octave, pendant que Vut sera suect Hivernent

pris dans chacune des six autres; en conséquence il

peut -donc résulter dix-neufeffets diftérens dé ces deux

mêmes notes, prises l'une fur l'autre, & présentant

toujours ut mi. II en est de même de mi ut 8c de

chaque tierce , comme de son renversement la sixte.

Mais on fait abstaction de routes ces différences réelles

dans renseignement de l'harmonie, où l'on regarde

toujours lei notes comme fi elles étoient prises de

proche en proche 8c dans la même octave, soit dans

les accords fondamentaux > soit dans ks renversés. On

ne donne pas même le nom à'accord à la tierce ni à

la sixte, prises séparément, parce que, d'api ès Ra

meau , on s'est habitué à ne voir d'accords que dans

l'ensembléde deux tierces ou dans trois consécutives.

Mais on a voulu voir aussi des accords dans les notes

qui frappent à la fois: quoique parmi ces notes il en

loit qui n'appAriieiinenr pas au même accord ; de ce

nombte ícmt tous c«nx que l'on nomme accords pat
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Mais comme rien n'eft moins d'accord que la note

de luppciition , qui n'clt pas de (inerpofition , mais

île Juo ou fous-pojition , parce que la note étrangère à

l'accord le trouve à la balle, & no i dans aucune des

parties au-deflus de cette balle, oa devroit donc ap

peler ces accords , des accords par fous-pofition, fi

c'elt la note poléc delfous que l'on a en vue de figna-

ler j car d c'étoit, au contraire, l'accord que l'on

voulue indiquer, comme polé fur une note qui n'.-n

fait point partie & qui jure avec lui , il faudroit l'ap

peler de furpofition , ou de fuppofition , ainlî qu'on a

coutume de faire , pour éviter la dureté de la prépo-

iw.on.jur avant la lettre p.

?\>V i r ■
Les accords quon nomme parfaits Se ceux qu on

nomme imparfaits étant, les premiers compofés

ù'unc tierce majeure Se d'une mineure , comme ut mi

jol Se ré fa la , Se les leconds de deux mineures ,

comme _/« ri fa, leur premier renverftmem donne

toujours unctietee & une fixte; favoir : i°, l'accord

parfait majeur, qui eft compote d'une rierce majeure

& d'une mineure , l'accord de tierce mineure & lixte

majeure.

i°. L'accdrd parfait mineur , compofé d'une tierce

fmeure & d'une majeure, l'accord de tierce majeure

fixte m-ijeure.

5°. L'accord neutre ou imparfait, qui efl compofé

de deux tieices mineures, l'accord, de tierce mineure ,

Se fixte majeure. - ■

L'accord parfait majeur a pour fécond renverfement ,

l'accord de quarte julte Se de lixte majeure.

L'accord parfait mineur; l'accord de quarte julte Se

fixte mineure.

L'accord neutre ou imparfait, celui de quarte fu

perflue ou triton & lixte majeure.

Les accords de feptième o.nr pour rompofition trois

tierces l'une fur l'autre , et qui forme , en partant d'un

feu! point, de la note fondamentale ou la plus grave,

une tierce , une quinte & une feptième.

Mais la tictee varie du majeur au mineur ; la quinte

«lu jufte au faux ; Se la feptième du mineur au diminué.

• -.

La tierce ne peut être diminuée, ni la quinte luper-

Hue, nilaiepiitme majeure, (ans que l'accord ne perde

fon imite, Ion harmonie générale, -il ne lui en refte

'alors qu'une partielle, qui réiukc des imetvalles qui

font demeures harmoniques. Z ■ :

accord nV feptîèTné Je l.rdofnïriantc fut , fV fi

ré Jà , Comparé1 d'une tierce' m'aiéute £c de ceux mi-

-*»«*«jr-s ,.oj» d'-ilriè tierce majeure', Ë'iine qû'nite julte &

quiefl

qlfoflté w mte m

'iJI/AirWtM'

qui eft un accord de ti

a pd'iïr pie ni, r renverfement

?:\l Je tierce mineure, faillie

H de lotjî V r.l Stxlé fl! folfi,

erce mineure, quawé^fftft&|

lixte majeure, qui prend le nom de petite fixte ma

jeure.

Le troifïème renverfement de foifi ré fa Se fa fui fi

ré, qui fe compofé de la féconde majeure fa fui , de

la quarte fuperflue fa fi Se de la lixte majeure fa ré :

on le nomme accord de triton.

L'accord de feptième de la note fenfibley; réfa Lt

compofé de la tierce mineure)? ré , de la fautfe quinte

fifa 8C de la feptième mineure fi la, fe nomme accora

de feptième mineure Se faujfe quinte, Se quelquefois

actord de feptième de la fenfible.

Son premier renverfement eft réfa la fi , qui donne

une tierce mineure, une quinte jufte & une fixte ma

jeure : il prend le nom d'accord de quinte Se fixte

majeure.

Fa la fi ré , fécond renverfement de cer accord, qui

contient une tierce majeure, un tritou Se une fixte

majeure , (e nomme accord de triton Se tierce majeuret

ou celui de petite fixte. Mais cette dernière. dénomi

nation eft imparfaite, en ce qu'elle ne déligne pas le

triton qui diftingue cet accord de petite fixte des autres

accords qui portent le même nom.

La fi ré fa, qui préfente une féconde majeure, une

quaite jufte Se une lixte mineure, eft le ttoilième ren

verfement de fi ré fa la : on le nomme accord de

féconde tpajeurt Se Jtxte mineure. tq

L'accord fi réfa la l> qui préfente trois rierces mi

neures fi ré, ré fa Se fa la b , ou une tierce mineure

fi ré, une faufle quinte fi fa , Se une feptième diminuée

fi lai> , prend le nom d'accord de Jtptieme diminuée.

Ré f: la b fi td fon premier renverfement y il prend

le nom de faufie quinte Se fixte majeure pour fe dilkiu-

guer de la fauiïe quinte Se fixte mineure,, premier rcr.-

verfement de Jolfi réfa , ou celui de tierce mineure Se

fauffe quinte.

Le fécond renverfement de fi ré fa la 1» eflfa la b

fi ré, compofé d'une tierce mineure, d'une quarte

fuperflue Se d'une fixte majeure; il [rend le nom de

ti non Se tierce mineure, pour r'ètre pas confondu

avec l'accord de ttiton & (econde qui provient de fol

fi réfa , Se qui eft fa foi fi té.

Le troifième renverfement de fi réfa la b efl la\ fi

ré fa , compofé d'une féconde fuperflue la b. fi , d'un

triton la b ré, Se d'une, fixte majeure la b fa ■• on le

nomme accord de feçonqg j'uperfiae.

Vcila les trdis feuls accOrds dé feptième ■qui foient

vraiment harmonieux-. Les conditions d'un accord de

■feptième fon: donc qu'il ai: deux rieréfcg mineu'e<; au

moins, Se une riercemajeure au plus ; & que cette

majeure -foit la première on la dernière, parce cjue "

condition de-trfut véritj-ke accord eft qu'il ne

lente ni deux tierces ma<<

& <xu *l nVcontienW MlcutV de-

que rnéladff}ues:& non h.rtmo-

Ré fa h ut, qui contient les deux quint
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ri la & fa ut ; la ut mi sol, qui contient la ml Sc

ut sol , & misolst ri , qui contient mi fi Sc sol ri , ne

sont pas de véritables accords ; il y a dans cet ensem

ble de quatre notes un défaut d'union qui provient

de la rivalité des deux quintes justes.

Les quatre notes ri ft sa la ut ne forment pas non

plus un accord de septième, parce que la tierce dimi

nuée ri ft/j n'est pas harmonique , mais milodique.

Son renversement sa la ut ri ft se range parmi les

accords fous le nom de quarte Sc sixte superflue. La

sixte superflue , étant le renversement de la tierce di

minuée, devroit être mélodique comme clic ; mais si

la demi-consoanance, qu'on nomme quinte juste ,

devient dissonance en se renversant & devenant quarte ,

la tierce diminuée, au contraire, devient presqu'har-

monique en devenant sixte superflue.

Les quatre notes ri Usa la b ut , qui présentent une

tierce diminuée ri # fa , nc peuvent être considérées

comme formant un accord.

Cependant la ìt ut ri ft fa ft s'emploie comme tel ;

mais il n'est au fond qu'un composé mixte , puisque

Ja quarte maxime la \> Sc ri ft n'est absolument que

mélodique, Sc que la sixte superflue la \> fa ft ne fait

qu'approcher d'être harmonique.

Quant à la coruioissance des effet; qui résultent des

diverses dispositions des mêmes notes, Sc des notes

doublées , triplées ou quadruplées par les octaves Sc

fat divers instrumens, on Lille à celui qui étudie

harmonie, le foin de s'en instruire par fa propre ex

périence ou par 1 exemple des aunes. On lui en donne

et pendant des notions , quand il en est à écrire la par

tition Sc aux leçons de contre-point.

Le renversement de la pédale, ou -la tenue dans le

dïiîus , est une chose qu'il ne faut pas confondre avec

ia pédale , ou tenue de balle . Je nc suppose pas que ce

ibic pat ignorance que M. Van Beethoven fait indif

féremment 1 une Sc l'autre; mais il devroit bien revenir

de Terreur systématique qui lui fait croire qu'on peut

«n user de Ja sorte. Son oreille devroit le dissuader

d'une aussi fausse opinion ; & quand on possède au

tant de génie Si de talent qu'il en montre , on devroit

être mieux avisé.

Les pédales intérieures ne peuvent pas être admi

se*, à moins qu'elles nc soient harmoniques , ce qui

les fait rentrer dans la classe des notes communes à

plu/ieurs vrais accords qui peuvent s'empioyct con

sécutivement lans bleílet l'hármonie.

La crolsième mesure du trio en fi bémol majeur de

M. Van Beethoven , oeuvre 97 , offre une répétition

de fi \r fur un la naturel qui est une faute } & (accord

fa b la h fi\> ri , que la vingt-cinquième & la vingt-

ikièmc mesure contiennent, formant une sixte super

flue Sc une quarte maxime, est un effet qui ne peut être

employé comme ill'est en cet endroit.

Pour renchérir sur l'harmonie , il ne faut ni la dé-

Mujìque. Tome II.

naturer, nî en sortir. Et puis, que signifie cette imi

tation à l'octavc des quatre croches fa ri fi b fa , fur

lesquelles M . Van Beethoven fait rifi I» fa ri? Est-ce

que fibfu peuvent frapper, surtout à deux parties, fut

ri fi k ? est-ce que les deux quintes la mii Sc fi\> fa

nc devroient pas répugner à un musicien tel que

M. Van Beethoven:

Mais de ces deux quintes , la première n'est qu'im

plicite & fausse ; double raison pour se la permettre.

Cela ne doit être permis qu'aux ignorans , & aux

oreilles qui manquent de délicatesse.

IIy en a. des exemples dans Mozart , & jusque dans

Haydn.

Tant pis , cela ne justifie point la faute , mais cela

en augmente le scandale.

Fuyez du mauvais sons le concours odieux.

( Boilead. )

( De Momigny. )

Renversement des parties. On ne renverse paf

seulement les accords , mais les parties se renversent

aufli quelquefois d'un bout à l'autre dans le contre

point double , c'est-à-dire , dans la composition faite à

deux fins , & de manière que la basse puisse devenir le

dessus, & réciproquement.

Dans le contre-point triple , ou à ttois fins , les trois

parries peuvent changer de place tour à tour ou tou

tes à la fois.

La gêne de ces sortes de compositions les rend sou

vent insignifiantes. Mais la patience vient quelquefois

à bout de faire même du contre-point quadruple qui

est d'un bon effet. ( Voy. Contre-point&C anon.)

( De Momigny. )

RENVOI,/! m. Signe figuté à volonté, placé

communément au-dessus de L portée, lequel corres

pondant à un autte signe semblable, marque qu'il saur,

d'où est le secohd, retourner où est le premier, Sc

de-Ià suivre jusqu'à ce qu'on trouve le point final.

(Voyez Point.) (/. /. Roujfeau )

Renvoi. Le signe de renvoi est sait comme une S

couchée ho izontalemcnt, & traversée au milieu d'une

barre aussi longue que cette S , Sc entre les quarte

entre-deux desquelles on met un point. Quelquefois

ce n'est qu'une croix avec quatre points. (Voyez la

planche qui contient les divers signes ou caractères

dont on fait usage pour écrire la musique.)

REPAB. Instrument des Arabes Sc des Grecs mo

dernes, nui le nomment ftmange ou femmdsjc. II a

deux cordes à la tierce majeure l'une de l'autre , & se

joue avec un archet. ( De Momigny. )

RÉPERCUSSION , f. f. Répétition fréquente des

mêmes sons. C'est ce qui atrive dans toute modula

tion bien déterminée , où les cordes essentielles du

mode, celles qui composent la triade harmonique j

Tt
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doivent être rebattues plus souvent qu'aucune des au

tres. Entre les trois cordes de cette triade, les deux

extrêmes, c'est-à-dire , la finale & la dominante, qui

(ont proprement la répercujfion du ton, doivent être

plus souvent rebattues que celle du milieu , qui n'est

que la répercussion du mode. ( Voy. Ton & Mode. )

(J. J. Roujseau.)

RÉPÉTITION,//. Essai que l'on fait en patti-

Culier d'une pièce de musique que l'on veut exécuter

en public. Les répétitions font nécessaires pdur s'allu-

rer que les copies font exactes ', pour que les acteurs

puissent prévoir leurs patries , pout qu'ils se conct rient

& s'accordent bien ensemble, pour qu'ils saisissent

l'esprit de l'ouvrage, & rendent fidèlement ce qu'ils

ont à exprimer. Les répétitions fervent au compositeur

même pour juger de l'effct de fa pièce , & faite les

changemeiis dont elle peut avoir beioin.

(7. J. Roujseau.)

Répétition, en italien prova , l'épreuve. C'est en

général une chose qu'on ne fauroit faire avec trop

d'attention íc de foin.

Dî bonne» répétitions pourroient éclairer assez fur

les défauts réels d'un ouvrage pour les faire difpatoì-

tte & en prévenir la chute.

Les chutes qui ne font pas méritées , font l'effet

d'une cabale ennemie , qu'une cabale amie, plu; force,

peut feule empêcher. C'est !à, de nos jours, la tacti

que habituelle des théâtres. (D« Momigny. )

RÉPLIQUE,// Ce terme, en musique , signifie

la même chose qu'ucïai-f. (Voyez Octave.) Quel

quefois, en composition, on appelle aussi répLqut

l' unisson de la mème i.oto dans deux patries différentes.

11 y a nécessairement des répliques à chaque accord

dans toute musique à plus de quatre parties. ( Voyez

Unisson.) {J. J'. Roujseau.)

Réplique est tantôt synonyme d'octave , 5c tan

tôt de réponse.

Comme l'octave, elle est la réplique de l'unisson,

c'est-à-dire, ce qui répond à l'unisson dans l'une des

octaves ou systèmes qui lont plus haut ou plus bas

que l'octave où est pris le son auquel on donne la ré

plique. ( De Momigny. )

RÉPONS, /. m. Espèce d'antienne redoublée

qu'on chante dans l'Egliie romaine après lts leçons de

matines ou les capitules, 8c qui finit en manière de

rondeau par une reptile appelé» réclame.

Le chant du répons doit être plus orné que celui

d'une antienne ordinaire, fans sortir pourtant d'une

mélodie iiiâle ít grave, ni de celle qu'exige le mode

qu'on a choisi. II n'est cepe: danr pas nécessaire que le

verf:t d'un répons se termine par la note finaie du

mode j il surfit que cette finale termine 1c réponsmème.

(/. J. Roujseau.)

RÉPONSE, / /. C'est , dans une fugue , la ren

trée du sujet par une autre partie , après que la pre

mière l'a fait entendre ; mais c'est surtout , dans uue

contre-fugue , la renttée du sujet renversé de celui

qu'on vient d'entendte. (Voyez Fugue & Contre-

fugue. ) {J. J. Roujseau.)

Réponse. Dans les fugues , où l'on cîrconfcrivoit

le sujet & la réponse dans la même ectave, la domi

nante y devant répondre à la tonique , & l'octave de

la tonique à la dominante, il s'enfìiivoit qu'il y avoit

cinq notes d'un côté & quatre de l'autre.

Pour le sujet : Pour la réponsez

Vt ré misa sol. Sol la fi ut.

Ou l' inverse.

Pour le sujet : Pour la réponse i

Sol la fi ut. Ut ré misa sol.

Alors, pour égaliser la chose autant que cela étoit

possible , on répondoit par solsol la fi ut à ut ré mi fil

sol.

Si le sujet étoit sol la fi ut, la réponse étoit ut mi

sa sol.

Quand le sujet alloit jusqu'au la, commear/o/,

la sol , la réponse étoit sol ut ré ut ; d'où l'on voit

qu'on répliquoit à une cjuinte par une quarte ; aut-e-

inent, la réponse eût été sol ré, mi ré. Que scrou-il

arrivé de-là : Qu'au lieu de demeurer eu ut, la ré

ponse eût été en sol ; ce qui l'eût tendue moins régu

lière, moins scolastique.

On s'affrancliissoit quelquefois de ces entraves ,

même dans le temps où le contre-point étoit suivi à la

ligueur. (Voy. Fugue, Canon Sc Contre-point.)

On pourreit considérer comme une réponse, on

coi séquence, chaque second membre d'une phrase ou

d'un vers musical; car tout est demande ou réponse ,

antécédent ou conséquent , principe ou suite , com

mencement ou fin. Mais alors, la conséquence ou la

léconje, loin d'être circonscrite comme celle de la

fugue ou celle du canon , a toute la liberté que \a

raison permet.

C'est dans les ouvrages des grands maîtres qu'il

faut en étudier les lois Sc. en apprendre Ic secret,

qui se réduit à être le plus un & le plus varié qu'il eti,

po subie. ( De Momigrry. ~)

REPOS,/ m. C'est la terminaison de la phrase,

sur laquelle terminaison le chant se repose plus ou

moins parfaitement. Le repos ne peut s'établir que pax

une cadence pleine : si la cadence est évitée , il r.e

peut y avoir de vrai repos; car il est impossible à

l'oteil!e de se reposer sur ui e dissonance. On Toit

par-là qu'il y a précisément aucant d'espèces de repos

que de sortes de cidences pleines (voy. C a dinci ) j

& ces distérens repos produisent dans la inulsq\ic l'ef

fct de la ponctuation dans le diltcuts.
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Quelques-uns confondent mal-à-propos les repot

avec les si'ences, quoique ces choses soient fort dif

férentes. (Voyez Silence.) (J. /. Rousseau.)

Repos. (Théorie de J. J. de Momigny.ì Le repos

est la fin d'une proposition ou cadence; la fin d'un

sens, composé de plusieurs cadences ou d'une feule ;

la fin d'une période ou d'un hémistiche; celle d'une

phrase ou d'un versj celle d'une reprise ou d'un mor

ceau tout entier.

Comme le discours proprement dit , ou comme la

poésie , la musique se compose de cadences ou prppo-

■ Crions musicales; décadences accouplées, qui forment

des phrases; de phrases accouplées, qui forment des

périodes ; ou d'hémistiches accouplés, qui forment

des vers ; de vers accouplés , qui forment un distique j

de distiques accouplés, qui forment des quatrains;

de quatrains accouplés, qui forment des couplets ou

stances; de couplets mariés ou de stances accouplées,

qui forment une reprise ou un chant de poème ; & de

reprises accouplées ou de chants mariés, qui forment

un poème, ou une pièce, ou un morceau.

Comme dans la marche de ['homme , tout , dans un

discours mulîcal,est aller ou s'arrêter. On va , i°. de

"'antécédent au conséquent; i°. du levé au frappé, &:

l'on s'arrête à ce conséquent, à ce frappé, à moins

àu'on ne veuille accoupler deux cadences. Si l'on ac

couple deux cadences, on ne fait po.nt sentir le repos

de la première, ou du moins on le rend plus íoiblc que

celui de la seconde. Si l'on en marie quatre , 1c frappé

de chacune des trois premières doit être peu sensible.

Si on les phrase de huir en huit, il n'y a que le repot

de la huitième qui doive être bien marqué , afin qu'il

soit remarqué.

11 peut y avoir plus ou moins d'ordre & de symétrie

dans la distribution des cadences ou des propositions

muiìcales , félon que la musique adopte plus ou moins

les formes d: la poésie ou de la prose.

La musique de nos jours se fait généralement par

stances de quatre ou de huit mesures , qui font quel

quefois séparées par un distique ou deux , ou par des

jhrafes qui tienne, t de la liberté de la prose.

Les repos des phrases ou des stances se fonr ordi

nairement sur la tonique ou sur la dominante , c'est-

à-dire , que c'est l'acoid parfait de la tonique ou ce

lui de la dominante qui est placé au conséquent de ia

cadence par kquelle la fiance ou le couplet se ter

mine. Ce son: les deux repos natuiels , les plus grands,

les plus concluans.

Dans ces repos , la basse doit toujours frapper la pre

mière note de l'accord; mais le dessus n'y est astreint

«ju'autant que c'est la fin d'une reprise.

Ainsi que Ic repos est meilleur après avoir fourni

one certaine carrière qu'après quelques pas, le repos

^'hémistiche est plus grand que celui de la prope si.

Jtiora; celui du vejs, plus grand que celui de i'hémis-

tiche; celui du distique , plus grand que celui du vers;

celui du quatrain , plus grand que celui du distique;

& ainsi de fuite jusqu'au repos du morceau, qui est

la sin de la carrière.

Le secret du discours musical est dans l'art d'en en

chaîner les élemens. Ces élémens font les cadences.

(Voyez Mesure.)

La cadence peut être privée de son antécédent ou

de son conséquent.

II artive souvent que l'on commence un morceau

en frappant; alors la cadence est nécessairement pii-

vée de son premier temps , de son levé.

Quand elle n'a point de frappé , alors c'est une réti

cence ; car on ne peut , fans retenir une partie de ce

que l'on alloit dire dans k cadence ou proposition,

ne pas l'achcver.

La réticence est produite par l 'inachèvement , à

dessein, d'une cadence, & pour faire imagines* plus

qu'on ne pouvoit se permettre de dire.

L'inachèvement d'une cadence peur peindre auffi

l'état d'épuisement où une ame trop affectée se trouve

quelquefois. Alors c'est une carrière interrompue, &

que n'a pu terminer celui qui l'avoit commencée; ce

qui est très-éloquent , place á propos.

Le renos n'étant jamais qu'un frappé ou un consé

quent pins ou moins concluant, selon sa nature Sc

la place qu il occupe dans la période ou dans le dis

cours, il peur avoir lieu fur K-s diftéiens accords dont

se compose la musique, & sur les dilsonan5 comme

fur les consonnans, hors les cas od l'accord paiLit

fie la ronique ou celui de la dominante font d'une

stricte obligation.

On se repose sur des cordes de quelque genre

qu'elles soient; mais on ne peut conclure entièrement

que fur la tonique. Cependant la cadence plagale ,

par laquelle on íe permet quelquefois de terminer un

morceau à l'antique, n'elt qu'une dominante ; aussi

ce repos n'eít-i! pas véritablement concluant : il sem

ble vous laisser à mi-chemin. C'est l'opinion générale,

puisque chacun termine par la tonique, non par une

servile imitation , mais par un sentiment rées, que c'est

la conclusion des conclusions. ( De Momigny. )

REPRISE,/ /. Toute partie d'un air, laquelle

se répète deux fois fans être écrite deux fois, s'ap

pelle reprise. C'est en ce sens qu'on dit que la pie-

mière reprise d'une ouverture est grave, & la seconde

gaie. Quelquefois aussi l'on n'entend par reprise que

la seconde partie d'un air. On dit ainsi, que la re

prise du jo{i menuet de Dardanus nc vaut rien du

tout. Enfin , reprise est encore chacune des parties

d'un rondeau qui souvent en a trois , & quelquefois

davantage, dont on ne répète que la première.

Dans la note , on appelle reprise un . signe qui

marque q.e l'on doit répéter la partie de l'air qm le

Ttij
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précède, ce qni évite la peine de la notet deux fois.

En ce sens, on distingue deux reprises, la grande &

la pecite. La grande reprise se figure à ['italienne par

une double barre perpendiculaire avec deux points en

dehors de chaque côté, ou à la française par deux

barres perpendiculaires un peu écartées, cjui traver

sent toute la portée, & entre lesquelles on insère un

point dans chaque espace ; mais cette seconde ma

nière s'abolit peu à peu ; car ne pouvant imiter tout-

à-fait la musique italienne , nous en prenons du moins

les mots & les signes ; comme «es jeunes gens qui

croient prendre le style de Voluire en suivant son

orthographe.

Cette reprise , ainsi ponctuée à droite & à gauche,

marque ordinairement qu'il faut recommencer deux

fois , tant la partie qui précède que celle qui fuir ;

c'est pourquoi on la trouve ordinairement vers le

milieu des passe - pieds , menuets, gavottes, &c.

Lorsque la reprise a seulement des points à fa

gauche , c'est pour la répétition de ce qui précède ;

6i lorsqu'elle a des points à fa droite , c'est pour la

répétition de ce qui fuit. II seroit du moins à sou

haiter que cette convention , adoptée par quelques-

uns, fût tout à-fait établie; car çjle me paroît fort

commode. (Voyez, dans les planches, la figure de

ces difiérentes reprises.)

La peritc reprise est , lorsqu'après une grande

reprise , on recommence encore quelques-unes des

dernières mesures avant de finir. 11 n'y a point de

signes particuliers pour la petite reprijc, mais on se

sert ordinairement de quelque signe de renvoi figuré

au-dessus de la portée. ( Voyez Renvoi. )

II faut observer que ceux qui notent correctement

ont toujours foin que 1a dernière note d'une reprise

se rapporte exactement , pour la mesure , & à celle

qui commence la même reprise, 8c à celle qui com

mence la reprise qui suit, quand il y en a une. Que

si le rapport de ces notes ne remplit pas ex.ictemcnt

la mesure , après la note qui termine une reprise , on

ajoute deux ou trois notes de ce qui doit être recom

mencé , jusqu'à ce qu'on ait sustisamment indiqué

comment il faut remplir la meíure. Or, comme à la

fin d'une première paitie on a p:emièrcment la pre

mière partie à reprendre , puis la seconde partie à

commencer , & que cela ne se fait pas toujours dans

des temps ou parties de temps semblables , on est

souvent obligé de noter deux fois la finale de la

première reprise , l'une avant le signe de reprise avec

les premières notes de la première partie; l'autre

après le même sig e pour commencer la seconde par-

tic. Alors on trace un demi-cercle ou chapeau depuis

cette première finale jusqu'à sa répétition, pour mar

quer qu'a la seconde fois il fàut passer comme nul

tout ce qui est compris fous le demi-cercìe^

RESONNANCE, s. f. Prolongement ou ré

flexion du son, soit par les vibrations continuées

4es cordes d'un instrument, soit par les parois d'un

corps sonore, soit par la collision de l'air renfermé

dans un instrument à vent. (Voyez Son, Musique

8c Instrument. )

Les voûtes elliptiques ou pataboliques résonnent ,

c'est-à-dire, réfléchissent le son. (Voyez Echo.)

Selon M. Dodatt, le nez, la bouche, ni ses par

ties , comme le palais , la langue , les dents , les lè

vres , ne contribuent en rien au ton de la voix ; mais

leur effet est bien grand pour la rêsonnance. ( Voy.

Voix.) Un exemple bien sensible de cela se tire d'un

instrument d'acier appelé trompe de Béarn ou guim

barde , lequel, si on lë tient avec les doigts & qu'on

frappe fur la languerte , ne rendra aucun son ; mais

si , le tenant entre les dents , on frappe de même, il

rendra un son qu'on varie en serrant plus ou moins,

8c qu'on entend d'assez loin , surtout dans le bas.

Dans les instrumens à cordes, tels que le clavecin,

le violon , le violoncelle , le son vient uniquement de

la corde ; mais la rêsonnance dépend de la caisse de

l'intlrument. (/../. Rousseau.)

RESONNANCE du corps sonore. 'Théorie

de J. J. de Momigny. ) Ce phénomène connu depuis

deux cents ans, & dont Rameau entretint 1 Académie

des Sciences de Paris & le public dès 1749 , est en

core une chose toute nouvelle , non pour les physi

ciens, mais pour le vulgaire, 8c même pour la plupart

des musiciens.

Voici en quoi consiste ce fait remarquable : c'est

qu'une corde , telle que celle qui donne le soi le plus

grave du piano, une rois mise en vibration 8c en ré

sonnante par le marteau de sa touche , ne s'en tient

pas à produire u» seul Ion , mais en outre de cesol ,

elle en fait entendre d'elle-même une quantité d'au

tres, fans doure parce qu'elle a la faculté de se divi

ser en autant de coides difféi entes qu'elle a de parties

aliquotes, & de résonner dans chacune comme en au

tant de cordes séparées & distinctes, mais avec une

force beaucoup moindre que dans le son principal , le

seul qui parvienne aux oreilles vulgaires, comme à

toutes celles qui ne peuvent se distraire du son fon

damental, pour porter leur at'.eution sur les autres

beaucoup plus difficiles à saisir.

On doit donc se figurer certe corde comme un

corps qui a autant d'articulations ou de jointures dif

férentes qu'il a de parties aliquotes , & qui a la fa

culté de résonner fensiblemcat 3c de lui-même dans

les principales de ces aliquotes & dans leurs octaves i

les autres ne peuvent se discerner 3c ne résonnent

qu'à l'aide d'une excitation différente formée par le

contact léger du doigt ou d'une plume , ou de toux

autre corps que ce (bit, parce que ces parties font

plus difficiles à ébranler que les autres , ou à répa

rer de la totalité de la corde ou de ses principales

. liquotes.

Voici ce que l'on discerne très-bien quand on y «ft

exercé.
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0« entend, i°. SOL; c'est le produit de la corde

totale vibrant dans toute son étendue , & comme un

seul touc sans parties divisibles.

x*. Un sol, octave du premier, produit par cha

cune des deux moitiés, résonnanc chacune à leur tour

ou à la fois.

j°. Un ré, quinte du second sol & douzième du

Siremier, produit par chaque tiers de la corde , ré-

onnant à part l'un de l'autre.

4°. Un sol , octave du second sol Sc double octave

du premier , produit par chacun des quarts de la corde,

résonnant chacun à leur tour ou à la fois.

j°. Unsi, tierce majeure du fol précédènt , dixième

du second fol (V. dix-septième du premier, produit

par chacun des cinquièmes de la corde.

t". Un ré , quinte du fol précédent, douzième du

second & dix-neuvième du fol fondamental , pro

duit par chacun des sixièmes de la corde.

7°. Un fa , septième du précédent fol , quatorzième

du second & vingt-unième du premier , produit par

chacun des septièmes de la corde.

Ce fa. est un peu trop bas , raison pour laquelle

on le nomme fa honteux.

8°. Un fol, octave du précédent, double octave

du second & triple octave du premier , produit par

chacun des huitièmes de la corde.

9°. Uo la, seconde majeure du fol qui précède,

neuvième du troisième , seizième du second & vingt-

troisième du premier, produit par chacun des neu

vièmes de la corde.

jo°. Un fi, tierce majeure du quatrième fol,

dixième da troisième, dix-septième du secondfol &

vingt- quatrième du fol fondamental , produit par

chacun des dixièmes de la corde totale.

Ici finit la férie des sons qui se distinguent dans la

résonnanec du corps sonore.

Celui qui est donné par le onzième de la corde

SOL , & qui est un ut faux & trop haut, n'est point

entendu parmi ceux qu'on discerne dans les Itar-

moniques sensibles. Pour l'entendre , on 1e fait

résonner à part , à l'aidc du léger contact du doigt

oa de tout autre corps qui détermine la corde à

se nouer dans cet endroit, c'est-à-dire, à résister

comme l'une des deux extrémités d'une corde qui

commenceroit ou sioiroit au onzième -de cette corde.

Les dix premières données & leurs octaves à l'aigu

font les seuls harmoniques sensibles que l'on discerne

dans l'c fpèce de concert que forme la corde sonore

livrée ÀjLa. propre action, une fois mise en réíon-

nance. ( Voyez Harmonique.)

On doic soigneusement distinguer les divisions

muficaies de la corde sonore d'avec celles de cenc

mime corde qui ne font que mathématiques ; ces

dernières ne faisant point partie de ('échelle musi

cale, ce seroit violet les lois de la nature que de

les y admettre.

C'est là précisément la faute commise par tous

ceux qui, étant moins musiciens que mathématiciens y

ont ctu pouvoir palier fur ce que ces dpunées ont de

contraire au système musical, pensant que ces inter

valles, également fournis par la corde sonore, n'a-

voient rien de moins musical que les autres j & que

si les musiciens en jugeoienr autrement , c'étoit parce

qu'ils s'étoient habitués à des inte.valles mains na

turels & moins canoniques, la nature ne pouvant teí

tromper dans son opération.

Tel est le préjugé philosophique d'après lequel le»

monocordides le íont crus en dioit de déclarer que

les musiciens chantent faux ,& que la musique n'ayant

point .pour échelle celle du monocotde , étoit par-la

même artificielle & corrompue, puisqu'elle s'écartoit

de la nature. (Voy. Système de Jamard , de Feycoti ,

& le mien. ) ( De Momigny. )

RESSERRER l'harmonie. C'est rapprocher les

parties les unes des autres dans les moindres inter

valles qu'il est poífiblc. Ainsi , pour resserrer cet ac

cord ut fol mi, qui comprend une dixième , il

faut renverser ainsi ut mi fol, Sí alors il ne com-r

prend qu'une quinte. (Voyez Accord Si Renver

sement.) (/. /. Roujscau.)

Quand ut fol mi ne forment qu'une dixième t

l'harmonie narurclle du corps sonore est déjà resser

rée; cardans ses premières données elle a une dix-

septième , ut fol mi. Rousseau la prend ici dans

i 3 5

r , 3 , 5 , qui est son premier resserrement, Si puis

dans son second , qui cil + , 5 , 6.

Tous les accords peuvent ê-.re resserrés ; mais l'har-

monie tesserréc n'est pas la plus agréable , parce

qu'elle a moins de variété dans les sons & moins de

grandiose dans l'effei qu'elle produit, ses proportions

étant moins spacieuses. ( De Momigny.)

RESTER, v. n. Rester fur une fvllabe , c'est la

ptolongcr plus que n'exige la prosodie , comme on

fait sous les roulades ; & rester fur une note, c'est y

faire une tenue, ou la ptolongcr jusqu'à ce que le

sentiment de la mesure soit oublié.

( 7. J. Roufeau. )

RETARD,jC m. ( Théorie de J. J. de Momigny.)

On retarde la nore d'harmonie par une note de

mélodie.

L'art des retards est celui de la coquetrerie en

musique, od les retards ne font jamais que d'aima

bles rigueurs qui augmentent des désirs qui enfuire

sent roujours satisfaits.

II ne faut pas s'imaginer cependant que l'on ne

retarde que les confonnancis , qui (ont les intervalles
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que l'on a coutume de regarder comme le tien. On

y retarda aussi les dissonances , que l'on considère à

tort comme le mal.

Le retard est l'empiétement du levé fur une partie

du fiappé.

II s'opère en dessus ou en dessous de l'une ou de

plusieurs des notes qui ont fait partie de l'accord qui

est destiné à former le frappé de la cadence.

h'appoggititura ou l'jppuyurctíí toujours on relard.

Les Italiens ont nommé appoggiatura la note de mé

lodie dont le compositeur ou le chanteur fait précéder

la note d'harmonie , parce que la voix s'appuie fur

cette note plus que fur celle qu'elle retarde. C'est

l'appui de la voix que j'ai rendu par appuyure , pour

rhe faire comprendre , mais fans pourtant que j'adopte

ce terme.

C'est une fjussé idée que de croire que la dissonance

fasse toujours moins de plaisir que la confonnanec ;

car cela dépend de la position de l'une & de l'autre.

D'ailleurs, il faut se rappeler ce que j'ai déjà dit;

c'est qu'une dissonance n'intervient point comme telle

dans un accord, mais toujours comme consonnance.

Lesa de sol fi ré sa ne s'y place pas comme fausse

quinte de /;' ou septième de sol, nuis il n'est appelé à

faire partie de cet accord que emme tierce de fa.

Lorsquesolfi ré sa sera au conséquent d'une cadence,

le sol qui retardera cesa aura beau dire qu'il est l'oc-

tave , & par conséquent une consonnance parfaite, il

n'en fera pas mo ns désirer le sa tout dillonant qu 'il

est; & voici pou quoi. C'est qu'un tel sol, qui est une

appoggiatura , n'est pas senti alors comine octave du

sol qui est à la basse, mais comme quarte du ré de sol

fire, & quarte qui retarde la tierce de ré, qui est sa.

En conséquence, il n'y a point de contradiction dans

le principe; car au fond c'est toujours la consonnance

qui est préférée ; ce qui ne seroit pas concevable ,

lans l'explication que je donne ici.

La sixte qui fait désirer la quinte n'est donc pas

BBC consonnance, non plus que 1 octave, qui fait

désirer la septième.

En effet , le mi qui frappe sur sol fi ré n'est pas

Tenti comme sixte confonnante de sol , mais comme

quarte dissonante de fi. Diaprés cela, il n'est pas

ttonoan: qu'on lui piéfère le ré tierce de fi ; car ce ré

est alors la consonnance , & 1e mi la dissonance.

Quand, fur sa solfi ré, frarpe ['appoggiatura la ,

qui retarde le sol , seconde de sa , si l'on désire la se

conde sol, ce n'est pas qu'on préfère une seconde à

une tierce, niais c'est que ce la fiappant fur sa sol

fi ré , n'<st pas senti comme tierce de fa > mais

comme neuvième de sol , comme septième de fi ; &

alors il n'est plus étonnant qu'on lui préfère un sol

que l'on sent comme sixte de fi & comme octave de

sol.

Le retard peut avoir lieu par la note diatonique

ou chromatique en dessous de celle qui est retardée ,

commt par cclie au-dessus.

Le retard diatonique & le chromntiqne peaVent

être tous deux employés immédiatement à fuire dé

sirer & amener la note de l'accord, dont elles déro

bent une portion de la place qu'elle occuperoic.

( Voyez les exemples qui sonc dam les planches de

ce volume. ) {De Momigny. )

RETARDER, ritardart. On se sert souvent da

gérondif du verbe italien ritardare, qui est ruardando,

pour marquer que l'on doit aller en recardant peu à

peu la mesure, comme on diminue peu à peu la force

des ions dans le diminuendo. Alors le mot ritardanio

devient substantif, cnmme celui de crescendo & de

diminuendo. ( De Momigny. )

RHYTHME, / m. C'est, dans fa définition la

plus générale , la proportion qu'ont enrr'ellcs lc\ par

ties d'un même tout. C'est, en musi (De , la différence

du mouvement qui résulte de la vitesse ou de la len

teur, de la longueur ou de la brièveté des temps.

Aristide Qointilien divise le rhythme en trois espè

ces ; savoir, le rhythme des corps immobiles , lequel

résulte de la juste proportion de leurs parties, comme

dans une statue bien raite ; le rhythme du mouvement

local , comme dans la danse , la démarche bien cona-i

posée, les attitudes des pantomimes; le rhyikme des

mouvemens de la voix ou de la durée relative des

sons, dans une telle proportion, que, soit qu'on

frappe toujouts la mê.tic con)?, soit qu'on vane lei

ions du grave à l'aigu , l'on fisse toujours rílultet de

leur succession des effets agréables par la durée íV la

quantité. Cette dernière espèce de rhythme est la

Icule dont j'ai à parler ici.

Le rhythme appliqué à la voix peut encore s'enten

dre de la parole ou du chant. Dans le premier sens »

c'est du rhythme que naissent le nombre & rharmo*

nie dans l'éloquence; la mesure & la cadence dâo,s la

poésie : dans le lecond, le rhythme s'applique pro

prement à lá valeur des notes , & s'appelle aujourd'hui

mesure. (Voyez Mesure.) C'est encore à cetre se

conde acception que doit se borner ce que j'ai à dire

ici sur lc rhythme des Anciens.

Comme les syllabes de la langée grecque avoient

une quantité & des valeurs plus sensibles, plus déter

minées q ie celles de notre langue, & que les vers;

qu'on clunroit éro ent composés d'un certain nombre

de pieds que formoient ces syllabes, longues ou brè

ves, différemment combinées, le rhythme du chérit,

soivoit régulièrement la marché de ces pieds , & n'eu

étok proprement que l'expression. II se diviíoit, ainsi

qu'eux, en deux remps, l'un frappé, l'autre levé;

l'on en comptoit trois genres , mème quatre &c plus ,

scion les divers rapports de ces temps. Ces gemes

étoient Végal , qu'ils a'ppeloient aussi da&ylìque 3 où

lc rhythme étoit divisé en deux temps égaux j le <iox-

kle , trochaïque ou ïambiqtie , dans lequel la durée

de l'un des deux temps étoit double de celte de l'aotrr;

lc ssquialùre , qu'ils appcloient: aussi péonique , donc
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ladítee de l'un des deux temps éroit à celle de l'autre

en rapport de ? à i ; & enfin Vépitrite , moins usité ,

oii le rapport des deux temps écoit de 3 à 4.

Les temps de ces rhythmes Croient susceptibles de

plus ou moins de lenteur, pat un plus grand ou moin

dre nombre de syllabes ou de nores longues ou brèves,

selon le mouvement ; & dans ce sens, un temps pou-

toit recevoir jusqu'à huit degrés différer.s de mouve

ment parle nombre des syllabes qui le composoient:

mais les deux temps conservoient toujours entr'eux le

rapport déterminé par le genre du rhythme.

Outre cela, le mouvement & la marche des sylla

bes, & pat conséquent des temps & du rhythme qui

en résultoit , étoit susceptible d'accélération & de ra

lenti/sèment, à la volonté du poëte , selon 1*expres

sion des paroles Sc le caractère des panions qu'il fal

loir exprimer. Ainsi , de ces deux moyens combinés ,

naissoient des foules de modifications possibles dans le

mouvement d'un même rhythme , qui n'avoient d'au

tres bornes que celles au-deçà ou au-delà desquelles

t'oreillc n'est plus à portée d'apercevoir les propor

tions.

Le rhythme, par rapport aux pieds qui entroient

dans la potsie , le partageott en ttois aurres genres.

Le simple , qui n'admcttoit qu'une í'orre de pied; le

composé , qui résultoit de deux ou plusieurs espèces

de pieds j & le mixte, qui pouvoit se résoudre en

deux ou plusieurs rhythmes, égaux ou inégaux , scion

les diverses combinaisons donr il étoit susceptible.

Une autre source de variété dans Ic rhythme étoit

la différence des marches ou successions de ce même

rhythme , selon l'entrelacement des diffétens vers.

Le rhythme pouvoit être toujours uniforme, c'est-à-

dire, se battre à deux temps toujours égaux, comme

dans les vers hexamètres, penramètres, adoniens,

anapestiques , &c. ; ou toujours inégaux, comme

dans Igs vers purs ïambiques ; ou diversifié , c'est-à-

dire, mêlé de pieds égaux & d'inégaux, comme dans

lesfcazons, les choriambiques , &c. Mais dans tous

ces cas les rhythmes , même semblables ou égaux ,

ponvoienr, comme je l'ai dit, être fort différens en

viresse, fe.'on la nature des pieds. Ainsi les deux rhyth

mes de même genre, résultant, l'un de deux spon

dées , l'autre de deux pyrrhiques, le premier auroit été

double de l'autre en durée.

Les silences se trouvoient aussi dans le rhythme

ancien ; non pas, à la vérité, comme les nôtres, pour

/aire taire feulement quelqu'une des parties , ou pour

donner certains caractères au chant , mais feulement

pour remplir la mesure de ces vers appelés cataUcli-

1*es , qui manquoient d'une syllabe : ainsi le silence

a* pouvoit jamais se trouver qu'à la fin du vers pour

suppléer à cette syllabe.

A regard des tenues, ils les connoissoient fans

-Joute , puisqu'ils avoient un mot pour les exprimer,

-i-» pratique en devoit cependant être fort rare parmi

«ux j du moins cela peut il s'insérer de la nature de

I ïtur rhythme , qui n'étoit que Vexp-cssion de la mesure

& de ['harmonie dev vers U ne paroît pas n<<n plus

qu'ils prariquaffent les roulades , les syncopes ni les

points, à moins nue les instumtns ne fissent quelque

chose de semblable en accompagnant la voix ; de quoi

nous n'avons nul indice.

Vossius , dans son livre de Pecrr.atum cantu dy rr-

ribus rhythmi , relève beaucoup le rhythme ancien,

& il lui attribue toute la force de l'ancienne musique.

II dit qu'un rhythme décaché comme le nôtre , qui ne

représente aucune image des choses, nt peut avoir

aucun effet , & que les anciens nombres poétiques

n'avoient été inventés que pour cette fin que nous né

gligeons. II ajoute que le langage & la poésie modernes

font peu propres pour la mrsique, & que nous n'au

rons jamais de bonne musique vocale jusqu'à ce que

nous fassions des vers favorables pour le chant , c'est-

à-dire , jusqu'à ce que nous réformions notre langage ,

& que nous lui donnions , à l'cxemple des Anciens ,

la quantité & les pieds mesurés , en proscrivant pour

jamais l'invcncìoa barbare de la rime.

Nos vers , dit-il , font précisément comme s'ils

n'avoient qu'un seul pied : de sotte cjue nous n'avons

dans notre poésie aucun rhythme véritable , & qu'en

fabriquant nos vers , nous ne pensons qu'à y faire en

trer un certain nombre de syllabes , fans presque nout

embarrasser de quelle nature elles font. Co n'est sû

rement pas là de l'éroffe pour la musique.

Le rhythme est une partie essentielle de la musique ,

& surtout de l'imita:ive. S.n? lui la mélodie n'est tien,

& par lui-même il est quelque chose, comme on lc

sent par l'effee des tambours. Mais d'où vienc i'im-

pression que font fur nous la mesure & la cadence î

Quel est le principe par lequel ces retours , tantôt égaux

& tantôt variés, affectent nos ames, 8c peuvent y

porter le sentiment des passions? Demandez-le au mé

taphysicien. Tout ce que nous pouvons dire ici elt

que , comme la mélodie tire son caractère des accens

de la langue , le rhythme tire lc sien du caractère de

la prosodie , & alors il agit comme image de la pa

role ; à quoi nous ajouterons que certaines passions

ont dans la nature un caractère thythmique aussi bien

qu'un caractère mélodieux , absolu 8c indépendant de,

la langue ; comme la tristesse , qui marche par temps

égaux & lents , de même que par tons remisses & bas ;

la j'. ie par temps faurillans 8c vites, de même que par

tons aigus 8c intenses : d'où je présume qu'on pourroit

observer dans toutes les autres passions un caractère,

propre, mais plus difficile à saisir, à cause que lu

plupart de ces autres passions écart composées, parti

cipent plus ou moins , tant des précédentes que l'une

de l'autre. (/. J. Roujfeau. )

RHYTHME. ( Théorie de J. J. de Momigny.)

Dans la musique fyllabique 8c mesurée des Anciens,

où chaque mesure ne sormoit qu'une cadence ou un

pied, lc rhythme, la cadence 8c la mesure étoienc,

cn ce cas , une feule 8c même chofe j mais à mesure
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D'où vient le mot vers? De verser, faire uneclinte,

une cadence. La fin du vers n'est en effet qu'une ci-

dence , ou la chute plus sensible & plus marquée du

sens que forment les mots dont il se compose.

Ainsi , il n'y a presqu'une seule idée dans ces divers

mots; celle de cheoir ou de tomber, de cadenctr, de

verser ou dcs'arréter, Sc qui signale le second temps

du pas de l'homme.

Le levé:, qui est partout le premier temps du pal

de i'homme, puisqu'il désigne le temps d'action, n'est

que fous-entendu dans le mot cadence , comme dans

ceux de vers Sc à!hémistiches , puisqu'ils ne signifient

que verser, tomber ou s'artêtcr, & non pas lever ou

aller. Mais comme on ne tombe qu'autant qu'on s'est

élevé ou dressé , la cadence ne désigne donc pas feule*

ment la chute, mais elle suppose aussi l'élévatiou;

comme la station suppose la marche , car pn ne peut

s'ariêter ou se reposer qu'autant qu'on s'eit mu, qu'on

a agi ou marché,

Voyons maintenant la signification des mots m<-

J'ure, nombre, rhythme Si période.

que la musique s'est composée & sur-composée, le ]

rhytkme a différé de plus cn plus de la mesure Sc du ,

pied.

Le pied est la cadence ; cellc-ci se forme des deux

temps du pas, qui font le levé & le frappé.

Le levé est donc le premier temps , Yarfis de la ca

dence.

Le frappé en est le second temps , le tkéfis.

J'insiste fur cette vérité, qui est la clef de la mar-

phe ou du cadencé de la musique , parce que les mu

siciens , qui croient que le frappé est le premier temps

de la mesure, s'imaginent tous que la musique pro

cède du frappé au levé, & que chaque mesure est la

portion de musique qui est renfermée entre une barre

& la suivante j tandis qu'il est bien certain que la

première moitié, ou le tiers ou les deux tiers de ce

contenu font la seconde partie de la mesure ; & la se

conde 'moitié , ou le fiers ou les deux derniers tiers

de ce contenu, la première partie de la mesure qui

suit.

Platon dit : « Vous distinguez le rhythme dans le

» vol d'un oiseau, dans les pulsations des artères,

» dans le pas du danseur, dans les périodes du difr

» cours. »

Le rhythme est donc l'allure des êtres animés, ou

|es mouvemens qu'ils font dans Leur marche ou dans

leur vol.

En ce sens il est, comme on voit, le pied ou la ca-

4ence ; car c'est le pied, c'est la cadence qui en est

le principe. Mais quand les cadences n'onr plus été

regardées comme étant chacune de la même impor

tance, cc qui a dû arriver dès qu'on s'tst avisé de ran

ger les mots par vers , & les vers par hémistiches ,

alors on a dù faire une attention particulière à la ca

dence du yers , au pied qui termine l'hémistiche.

Que signifient les mots çadence , pied, hémistiche

Bc vers ?

La cadence est le pas de l'homme, désigné par le

second temps de son action , qui est la chute ou la

cadence; car, dans la marche, on nc fait que lever

Sc poser le pied.

Lcpied signifie, dans la poésie, des syllabes dont le

mouvement imite le levé & le frappé du pas ou de la

cadence, ou qui se mesurent par les deux temps de

cc pas.

Qu'est-ce que l'hémistiche du vers? C'est fa demi-

station , c'est le demi-repos ou la cadence principale

qui se trouve entre le commencement & la fin du vers.

Cette demi-station est dans le milieu du vers, s'il est

composé de deux hémistiches égaux ; elle est plus près

du commencement que de la fin , quand Ic premier

hémistiche est plus court que le second, comme dans

{es vers de dix syllabes , où il y a quatre syllabes dans

Je premier demi-vers , & six dans le second,

La mesure Si la période ne signifient, en général,

qu'une portion limitée de la durée ou du temps', ce

font deux mots vagues par eux-mêmes, mais oui

prennent une signification plus précise, lorsqu'on les

circonscrit dans ún art Sc les applique à un objet dé

terminé dans cet art.

Par cc moyen , la mesure prise dans la musique ne

signifie plus que deux temps égaux ou trois, ou deux

temps , l'un une fois plus court ou j lus long que

l'autre , parce que toutes les mesures possibles de U

musique se réduisent à deux temps égaux ou à deux

temps, l'un doub}e de l'autre, tout y étant moitié ou

tiers.

La période , également prise dans la musique, n«

signifie non plus qu'un certain nombre de cadences ou

dé mesures naturelles , toutes dépendantes du mé.nc

sens qu'elles forment entr'ellcs.

Alors le rhythme , à son tour, ne signifie non p!us

que l'espèce de cadence , ou les diveríes-tCpèccs de

pieds ou de mesures naturelles dont se com;>ose cha

que sens élémentaire du sens principal , soit d'un vers ,

d'un hémistiche ou d'une période, j

Le rhythme peut être régulier ou symétrique , ou

irrégulicr & non composé de pieds qui se corres

pondent.

La paraphonie est, aux sons , ce que la symétrie

des mouvemens , ou des valeurs des notes, est au

rhythme.

Comme il ne suffit pas , pour qu'une fuite de sons

soit pareille en tout à une autre fuite , qu'elle en suive

les mêmes intervalles , parce qu'une tierce mineure

nc répond qu'imparfaitement à une majeure , Sc réci

proquement ,
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pfoauemcnt , 5c qu'une quinte juste n'éqnivaut pas en

tout a u;ie f\ulîe quinte , & ainsi des autres inter

valles , de mème il ne suffit pas qu'il y ait quatre

mouvement , ou tel autre nombre que cc soit, dans

un rhythme , & autant dans le corespondant, pour

ijue ces rhythmes soient égaui ; il faut que Ic mouve

ment long y réponde au long, le bief au bref, sans

ouoi ils ne smr pas syinéuù]ues & entièrement or

donnés l'un comme l'autre.

Exemple.

Danseur,

i j i

Lcvi. Frappé.

tt* fc* *0

m vut Kl may ,wÀ Mb'»;,

Danse. / *tf*ì

I 1 1

Frappé. L:tÍ.

Qu'est-ce qui a dû frapper l'attention des fonda

teurs de la poésie, quand ils sc sont occupés d'exami

ner la valeur des syllabes ï Ils ont d'aboid ape ç ; que

tout dissyllabe, ou mot composé de deux lyllabes,

fo.moit un ïumbe ou un trochée , c'est à dire, une défi •

nence masculine ou une féminine, comme les mots

ùafiur Si danse.

II en est de mè r e en musique ; tout y est cadences

masculine:, ou féminines , ou ïambes , ou trochées.

L'ïambe

levé ic au

que le mot duujt ,

au levé.

Vivace.

Mais n'est-ce pas aller trop loin que de vouloir que

l'ïambe appartienne à la latyre , & le trochée au

chœur des vieillards, ainsi que Ic piétendent quelques

anciens philosophes, avec une forte de fondement?

Sans doute que la désinence féminine, qui appuie,

qui frappe fur la premièie syllabe, rend k trochée

p us grave dans son premier temps que I"ï imbe qui

îeve a ce premier, & ne s'appuie ou fra pe qu'au se

cond. Mais s'il clt possible de rendre les deux temps

du trochée aussi courts que ceux de l'ïnnbc, alors ces

deux thsthmes auront la même vitefle 1 un que l'autre.

Or, comme rien n'èst plus aisé que de les égaliser

ainsi , quant à la distance des temps, que deviennent

alors les maximes d'après lefquel es on déclare que le

trochée convie u à la pesanteur d'une danse rust.que,

& l'ïambe à la chaleur d'un dialogue animé ì ( Voyez

Anacharsis, tome III, page 140.)

Pour me faire mieux comprendre, je mets un

exemple noté fous les yeux du lecteur.: <ifj.

Premier exemple. — Suiit d'ïambes , au nombre de huit.

tel que le mot danseur, répond au

frappé de la mesure. Lc trochée, tel

répond au contraire au frappé &

Viv

'» 2> 3> 4. 5, 0, 7l

Deu xième exemple. — Suite de trochées , au nombre de huit.

 

Mais, d'après Us deux exemples qui précédent , ne

devroit-on pas conclure que la mesure procède dufrappé

mu levé, comme du levé aufrappé , savoir , du levé au

frappé dans l ïambe , & du frappé au levé dans le

trochée? '" *

On le pourroit cn quelque sotte, car toutes les ap

parences 1 ont ici cn faveur de cette opinion ; mais

comme unfrappé, qui est un temps de repos , suppose

toujours un levé ou une ail 'on précédente , il s'enfuit

que le frappé du trochée , qui est son premier temps ,

tst même alors un second temps de mesure. D'où il

faut conclure que la cadence féminine a une note Bc

un demi temps de plus que la masculine; mais que le

frappe elt néanmuins uu second temps de cadence ,

soit que la désinence soit féminine ou masculine, parce

qu'on ne peut tomber qu'autant qu'on s'est élevé 01

mis debout. C'est là ce qui m'a déterminé à dire que

toute cadence qui commence en frappant, commence

par son deuxième temps, St non par son premier; Sc

qu'en ce cas, elle est ou mal assise fie dépla.ée, cu

privée de son levé. Chaque demi-soupir du second

exemple tient , en cfFer , la place du levé de la

cadence , temps fur lequel la fin du trochée empiète

nécessairement , puisqu'il occupe la première moitié

de ce levé.

Restituons à chacune de ces cadences ce temps re

tranché par la nature du trochée, afin de faire mieux

comprendre son existence & les droits.

X E M r L E.

k ï' ■' .s_ *» & 3- ' 4» ' 5» 6. ' 7. ' «

Mujìque. Tome II.

8

V v
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Cçst ainsi qu'il faut concevoir la cadence, quelle

d'elle soit, pour la voit matcher toujours du levé au

iappé. ^ MU*

La chine féminine n'est donc qu'une note ajoutée

à la masculine, comme on ajoute une syllabe à l'ad-

jectif qui estau féminin , cc qui n'a lieu dans la langue

française que par un e muet, tandis qu'en italien chaque

voyelle fait le même < fficc , scion le cas ; taison pour

laquelle l' élision de chaque voyelle a lieu dans cette

langue , tandis qu'en français on n'élide que i't muet,

du moins à la sin des mots, hors dans ïarticle, où

l'on retranche la lettre a de la , quand cette lettre pré-

lèdc une voyelle.

Obieryation.
. * Ì..V1.-. , .:!(:■> J,>»'^V 5- JIJf; ?- - •* 5"5*íft^îUP

Quand la note , restituée ici à chaque cadence in

complète, scrou plus comte qu'une croche, elle n'en

ícroit pas moins un temps naturel.

Les temps naturels diffèrent des artificiels , en ce

que les artifi.ie's font entr'eux d'égale durée dans

toute l'etendue d'un morceau qui ne change point de

mouvement , au lieu que les naturels peuvent différer

de l'un à l'autre. Qiulle que soir ladmée du levé & du

frappé , il suffit qu'ils appartiennent à la même cadence

pour que ces deux temps forment une mesure natu

relle, un pas , un pied, une cadence. La biièveté ou

la longueur des notes, ou de l'une des deux, n'em

pêche nullement que le levé ne soit l'antécédent , Sc

le frappé le conséquent de cette mesure naturelle.

Ce n'est donc qu'autant que la seconde note n'est

pas le frappé de la première , ou la première le levé

de la seconde , qu'elles ne forment pas une cadence

entr'elles : ce qui nttive dans la féminine, où la seconde

note est un compliment de frappé , Sí non un véritable

jevé.

Cependant il faut bien observer que ce que nous

disons ici ne concerne que la mesure à deux temps ,

& non celle à trois.

Dansle rhythne ternaire on peut former la cadence

avec une noire & une blanche, ou avec une croche 8í

une noire , quandccttecadence est masculine On peut

également la composer de et ois noires ou de trois cro

ches, deux en levant & nne en frappant, ou une en

levant & deux en frappant. CTJhon i

Dans le premier cas , la cadence est masculine;

elle est féminine dans le second.

Cependant on peut ôter à la cadence, qui a deux

noires ou deux croche», en frappant > ou l'équìvalent,

Ion caractère de lime féminine, en passant égaiement

ces notes, dans un mouvement rapide ou tout au

moins léger.

Mais si on ralentit de beaucoup le mouvement , on

comprend alors (a nécessité de renire a ces cadences

le caractère que la vitesse dispensoir de faire sentir.

Cc feroic un icnversemcnt d'idées que de croire que

la musique ait jamais dâ lés rhytkmes à la poésie. La

musique , qui est la source de tous les rhytkmes , Sc

qui elb une langue naturelle , a nécessairement devancé ,

dans ce qu'elle a d'essentiel, toutes les langues de

convention que le besoin de communiquer les idées

a fait établir.

La musique cadençoit donc par deux longues ,

équivalant à deux blanches , avant que la poésie n'i

maginât le frondée , ou avant qu'elle ne designât la

place qu'il devoit occuper dans le vers.

La musique cadençoir par deux brèves & une lon

gue, ce qui équivaut à deux croches & une noire,

avant que la poésie n'instituât ï' anapeste. II en est de

même de la cadence tribraque qui répond à trois cro

ches , & du datïyle qui équivaut à une noire & deux

croches ; du moìojfe qui le compose de trois lon

gues , Sc du pyahique qui se compose de deux btèves.

En aucun temps la musique n'a été aussi parfaite

ment rkythmce que de nos jours, & les vers d'Hé

siode, d'Homère, d'Arcbiloque, de Tcrpandre , de

Simonide & de Pindare n'ont jamais été maiiés à une

musique comparable à celle qui embellit les vers de

Métaitase ou ceux de Marmontel.

II ne faut donc pas s'échauffer l'imagination fur les

rhytkmes des Grecs , relativement à ce qu'ils pou-

voient valoit pour la musique.

Tout cc qu'exige la musique, c'est que les pieds

qui correspondent entr'eux soient de la mème me-

lure, pout quune syllabe longue ne soit pas à U

place d'un: brève, ni une brève à la place d'une

longue. Partout ailleurs la variété ne peut que lui être

avantageuse.

Les brèves Sc les longues font aussi bien des brève*

ou des iongues dans la langue française que d&DS

ritaltenne, dans la latine que dans la grecque. Lav

preuve en elk dans ce que l'on ne peut pas plus ap

puyer lur une bière françiife que sur une latine ,

lans blesser ceux qui connoissint la prosodie: ch l

quelle oreille exercée n'y «Itpas sensible ì Eu

Nous faisons moins sentir, en parlant , les longues

Sc les brèves que les Italiens, les Latins & les Grec*}

nuis qu'est-ce que cela prouve î Que la politesse, cj\»i

adoucit tout, nous a conduits à marquer beaucoup

moins l'accent piotbdique, comme elle nous interdit

les grands gestes.

Si l'on aime mieux croire que notre langue est

moins accentuée parce qu'elle manque de caractère „

que parce qu'elle est plus polie , je demanderai cruel

e(t ce caractère qu'on lui reproche de ne pas avoir"?

Ne seroit-ce pas celui qu'elle piend dans ta chaleur de

la 'ilpute, & lorsque les passions font rompre les

digue s posées par la civilicé & une éducation soÎ£uee ?

Que 1 on dise que les femmes font tout désjçeViéirer

à cause de la foíbleise de leurs organes ; moi , je per-

j lîltcr. i à croire qu'elles ont contribué à touc perfee
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tionr.e; par leur délicatesse, Se que c'est à leut in

fluence que nous devons d accentuer avec moins de

rudesse, de ciier moins soit & de gesticuler avec plus

de modération. ,

Pour avoir des longues & des brèves , a-t-on besoin

d'une accentuation excessive 2 Se ne peut on s'aider

du geste dans l'énonciation de la pensée , lans se dé

mener corame un énergumène 2

U faut convenir que la langue française a de la

surdité, de mauvais sons, & qu'elle elt rarement

iussi sonore que ('italienne , qui l'est cependant inoins

encore que la langue d'Homèie fie de Pindare. Mais

on peut rendre justice à la beauté , à la fécondité & à

! éclat de la langue d'Euripide , fans ravaler injuste-

roenc celle de Racine. (Voyeï Mesure , Ponci-ua-

tion de MÉLODIE.)

Dire avec Rousseau que la mélodie fans le rhythmt

o'est rien , c'est trop dire , ou ne rien dire de raison

nable. Si la f.iryre , où la passion l'cmporre fur la vé

rité & l exactitude , pernut cette manière de s'expri

mer, lc style d'un Dictionnaire, où rout doir être

pelé avec fcrupu'e dans la balance du jugement,

interdit an pareil écart.

Le rkythnu est d'un grand prix , fans doute; mais

la musique n'est-elle pas encore plus essentiellement la

langue des sons que ceìle de leur mouvement?

Les sons, d'abord; leur durtt, immédiatement

après ; Si leur symétrie en troisième lieu , comme un

raffinement & un meilleur ordre de ce qui la constitue

véritablement.

Après le choix des sons & des intervalles , celui de

la mesure & du rhythmt est de la plus haute impor-

C'est le rhythmt qui donne de la physionomie au
 

vement.

Quoi qu'en dise Vossius , ta musique des Anciens

n'a P** d'obligations plus grandes que la nôtre à la

puiífknce du rhythmt. II ne faut donc pas vouloir ex

pliquer par-là les faux prodiges attribués à la musi

que des Grecs. L'effront crie des conteurs, à chacun

desquels 011 donne le nom ò'hìstoritn , & ('imbécile

crédulité' des peuples, les expliquent beaucoup mieux

; éc la symétrie poétique. . . ,

Mais faut-il en vouloir aux poètes d'avoir em

belli 6c animé leur narration par tout ce que l'allégo-

rie eu la métaphore y peuvent prêter de charmes:

Est-ce leur faute , si l'on a pris à la lettre ce qu'ils ont

du en style figuré 2

Quand nous écrivons : U y a mille ans qut je ne

vous ai va} celui qui nous lit doit-il se croire plus

que milténairel Quand on lira cette phrase, trois

mlíe ans après qielle aura été écrite, devra t-on en

conclure que les ho

delà de mille ans r

au-

Quaud on écrit : je volt à votre fteours ou à votre

rencontre ; celui qui lit cette phrase doit-il croire que

celui qui s'exprime ainsi nage dans les airs St y rame

avec les ailes?

Hé bien , quand on dit qu'Orphée attendrissoit

fochers & apprivoisait les ammanx farouches,

veut-il dire que lc roc pleuroit fie que les tig

noient lui lécher les pieds ? Ces rochers lont-ìls autre

chose que le cœur des hommes non civilisés, Sc ces

tigres autre chofe que des tyrans farouches fie sau

vages î

Sans doute que l'araignée , qui a la fibre très-déli

cate fie une organisation harmonique , ainsi que la

plupart des animaux , peut descendre de sa toile pour

mieux entendre, ou pour venir mordre celui dont

I haleine ou la transpiration monte jusqu'à elle, fie

îavertit de sa présence. Mais il faudroit jouer lo ig-

tempsde la lyre au sein d'une forêt pour que les tigres

qui l'habitent se hasardassent de venir pareillement

vous écouter : ils setoient plus tentés de vous dévorer.

Ce qui doit figurer dans le Dictionnaire de la Fublt

est donc déplacé dans un Dictionnaire de musique ; fie

s'il en doit être fait mention , c'est pour expliquer ,

s'il en est besoin , ce que de pareils contes ont d'allé

gorique , fie repousser ce qu'ils ont de mensonger.

Que veut dire Rousseau lorsqu'il prérend que la

mélodie tire son caractère des accens 4e la langue , 5c

que le rhy.hme tirele (un du caractère de la prosodie}

Je comprends tris-bien ce qu'il veut insinuer}

mais je prétends que ce qu'il veut é:ablir est repoussé

par la raison : cherchons à le prouver.

Une langue a-t-clle des accens? Elle n'a propre

ment que des mots.

Parlée , elle emprunte de la voix, ses sens; de la

langue fie de la mach aire , des mouvemens. Ses ac

cens font ceux de la joie ou de la tristesse , du plaisir

ou de la douleur, fie non les siens propres.

La mélodie emprunte aussi de la volupté ou de la

douleur les accens qui colorent les sons ; mais ces

couleurs ou ces accens sont plutôt ceux de la mu

sique que ceux d'une langue artificielle fie de conven

tion. Une langue , encore une sois, n'a en propre que

des mots qui s'écrivent ou fe prononcent ; ces mots

ont des syllabes longues fie brèves, ou mixtes; 3c c'est

dans cet état que les langues se présentent toutes à U

musique. '

Voyons comment le rhythmt tire son caractère de

celui de la prosodie. f û jjol

Qu'est-ce que la prosodie ì Le mélange a-rêté 8c

convenu des longues fit des brèves de chaque mat.

Qu'est ce que le rhythme ? L'effet pioluit par un

mélange ordonné de longues fie de brèves.

V v ij
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; qu'est te que re carcSert de lá prosodie ?

Si la prosodie peut avoir un caractère, c'est celui

qui résulte de la fréquence ou de la rareté des longues

bu des brèves.

Mais ce rapprochement ou cette plus grande sépa

ration des longues & des brèves , n'étant autre chose

que le rhythme lui-même , on devroit plutôt dire que

la prosodie tire son caractère du rhythme , que dè

vouloir que le rhythmt tire le lien de la prosodie.

On ne doit pas confondre avec les bièves & les

longues, qui constituent le rhythmt , l'espèee de pein

ture des idées que l'on cherche à établir par la ma-

uière dont on ménage ou poulie le souffle en pronon

çant les mots. Ce moyen, qui est tout entier dans

'accentuation, n'est point le rhythme, quoiqu'il s'y

adjoigne.

Le rhythme agit comme image de la parole, est re

nonciation d'une pensée que l'on croit d'abord saisir;

mais quand on veut approfondir cette idée de Rouf

seau , cn reconnoît que ce n'est qu'un faux aperçu ,

un feu follet. ' ír

En quoi le rhythme ptat-il êtrcl'imagedela parole î

En ce qu'il a , comme elle , des temps brefs Sc longs ,

des levés & des frappés.

Mais si l'on considère qu'il est dans une tangue plas

de mille mots qui ont chacun la même quantité Si qui

forment un ïambe , ou un trochée , ou un dactyle , on

sentira que le rhythme de l'un de ces différend pieds,

convenant à mille mots divers, onn'a'que la millième

partie de probabilité qu'on appliquera ce rhythme an

mot choisi, Cc ne peut donc être comme image de la

parole que ce rhythme agit , car il n'en retrace pas les

traits. Mais uue fuite de mouvemens ordonnés peut

néanmoins mettre la mémoire fur ta voie de se rappe

ler une suite de sons, & même une faite de paroles

ou de mots, comme ayant accompagné ces »íons ou

ces paroles. C'est ainsi que le tambour rappelle- les

airs & les chansons des guerriers. Mais te rhythme ,

compagnon de la musique & de la poésie, n'est point

pour cela l'imagede la parole, quoiqu'il puisse en faiie

naître le souvenir. ( De Momigny. )

RHYTHMIQUE,/:/. Partie de l'art musical

qui enseignoit à pratiquer les règles du mouvement

& du rhythme, selon les lois de la rhyrhmopée.

La rhythmique, pour le dire un peu plus en ÍJétaií,

consistoit à savoir choisir entre les ti ois modes établis

r la ihyihmrpée, le plus propre au caractère dont

s'agissoit, à connoître & posséder à fond toutes ícs

sortes de ìhythmcs, à discerner Sc employer'les plus

convenables en clia Ke occasion , à les entrelacer de

fi manière à la fois la plus expressive Sc la plus agréa

ble , Sc enfin à distinguer ì'arfn Sc le thefis par la mar

che la plus sensible & 1a mieux cadencée.

(J.ÏRouftatt.i
'■■ ■'• ■• •\\ ;•■>... ; \

r.HYTHMiqnr, ad), de tout genres. Une musique .'

■IV /

rhythmique est celle qui est symétrique Sc ordonnés

dans les membres dont se compose la période.

Les vers rhythmiquts sont ceux qui ont des pieds,

Sc non pas seulement des syllabes longues ou brèves.

C'est la distribution ordonnée des longues 5c des brè

ves qui forme le vers rhychmé. ( Dt Momigny. )

RHYTHMOPÉE, P»V.W«,/./. Partie de I*

science musicale qui prescrivoit à l'art rhythmique

les lois du rhythme & de tout ce qui lui appartient.

( Voyez Rhythme. ) La rkythmopie éroit à la rbythr

mique, ce qu'étoit la mélopée à la mélodie.

La rhyth-nopec avoit pour objet le mouvement ou

le temps, dont elle marquoit lá mesure, les divisions,

Tordre 8c le mélange , soit pour émouvoir les pas

sions, soit pour les changer, soit pour les calmer.

Elle tenfermoit aussi la science des mouvemens

muets, appelés orchesn, Si en général de tous les mou

vemens réguliers. Mais elle le rapportent principale

ment à la poésie , parce qu'alors la poésie rcgloit feule

les mouvemens de la musique , & qu'il n'y avoit

point de musique purement instrumentale qui eût ua

rhythme indépendant. .. „ i j .... 7L - .

On fiit -que la rhythmopée Ce partageoit en trois

modes ou tropes principaux, l'un bas & ferré, un

autre élevé & grand , Si le moyen paisible Sc tran

quille ; mais du reste , les Anciens ne nous ont laissé

que des préceptes son généraux fut cette pattic de

leur musique , & ce qu'ils en o- t dit se rapporte tou

jours aux vers ou aux paroles destinées pour le chant.

( J. J. Roufeau. )

RICERCATA. Sorte de fantaisie souvent impro

visée , où l'on recherche ce que rharmonie & lc con

tre point ont de plus savant.

On sent qu'un semblable , morceau ne peut étee

l'cruvre d'un homme médiocre, ni sur le papier ni

sur te davier. Mais tel organiste qui ne peut rien

écrire d'i; spire? Si de bien conduit , peut avoir assez

de fond pour trouver sous ses doigts une 'tcherche ou

fantaisie qui aura ua mérite réel. ( Dt Momigny. )

RIGAUDON,/, m. Sorte de danse dont Vair s*

bat a deux temps , d'un mouvement gai , Sc fc divise

ordinairement en deux reprises phrasées de quafe eu

quatre mesure* , & commençant par la dernière note

du second temps. , ^\.{/ÌK€ R; ...

On trouve rigodon dans le Diêrîonnaìre Je tAca

démie , mais cette orthographe n'est pas usitée. J'ai

ouï dire à un maître a danser, que le nom de certe

danse vtnoit de celui de l'invcnteur x '"

ìmJïV&Ú . Wi II . ..- I n l . MAI

RIPIENO,/. m., & quelquefois adj. IV

lien qui lignifie remplissage. Les ripieni lofic

ries de choeur ou d'orchestre qui ne se chantent

se jouent que dans les tutti, Sc qui se taisent pc

le solo+r -i , ■ .. u ii .<

 

f»fc
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Les parties de remplissage peuvent être faites d--

dtux minières drsterentes : iu. extraites des parcies

obligées, pour les renforcer, ce qui peut être l'ou-

vrage du copiste ; x°. compolt?es de manière non à

grossir les objets, mais à les diversifiée , & alors c'est

l'ouvrage du savoir , quand ce à'tft pas ce-

Le mot italien rurrr , pluriel de tutto , ou le mot

latin omnes . cjui signifie étalement tous, mar

dans la musique d'ér

la symphonie eoncer-

, on ne se sert que de tutti. ( De Momigny. )

RIPP1ENO, /. m. Mot italien qui se trouve assez

ent dans les musiques d'église , & qui équi-

{J.J.Roujfeau.)

onie qui

l'un air,

dont ordinairement il annon . e le chant ; ou à la fin ,

pour imiter & assurer la fin du même chant , ou dans

le milieu , pour renforcer l'expreslìon , ou simplement

pour embellir la pièce.

Dans les recueils ou partitions de vieille musique

italienne , les ritournelles font souvent désignées par

les mots si suona , qui signifiant que l'inítrument qui

: doit répéter ce que U voix a chanté.

RITOURNELLE, s.s. Trait de symphe

:mploie en manière de prélude à la tête d'i

Ritournelle vient de l'italien ritornello , & signifie

fttit retour. Aujourd'hui que la symphonie a pris un

caractère plus brillant , Sc prefqu'indépendant de la

vocale, on ne s'en tient plus guère à de simples répé

titions; auiïì le mot ritournelle a-t-il vieilli.

(/. J. Roufeau.)

Ritournelle. El'e fe fait de plusieurs manières.

Avant le ch int ou le solo , elle est souvent une espèce

de tutti ou de choeur d'instrument , qui annonce le

ihsm par une portion de son motifou premier desTin.

C'est alors un petit exorde. Dans le milieu ou dans

ouclqu'autre division du morceau , elle ft une forte

de coda ou d'encadrement. II en elt de même à la fin.

Le mot ritournel'e vient de retour, parce que ce

n'étoir ordinairement qu'une répétition du motif ou

d'une porrion du thème, placée a la fin , au milieu &

au commencement du morceau auquel la ritournelle
•" » « • . . . . . '

Les scieurs aiment que leur entrée soit annoncée

par une ritournelle pompeuse ou brillante. Pour

qu'elle soie convenable, elle doit répond' e au carac

tère du personnage Sí à la situation où il sc trouve.

suie de la ritournelle comme de toute autre

mer dans ses véritables limites

J^K'dunjier í on caractère propre , on doit consulter

!:» modèles fourbis par les compositeurs les plus judi

cieux. ' 1 " { De Mpm g"y. )

ROLLE, /. m. Le papier séparé qui contient la mu-

íique que doit exécuter un concertant, Si qui s'ap-

ptllc punie dans un concert , s'appelle tollt à l'Opéra.

Ainsi l'on doit distribuer une partit à cluqie musi

cien , & un rolle » chaque acteur. ( J. J. Rousseau. )

Je ne fais pourquoi Rousseau écrit rollc; ou doit

écrire rôle; car c'en est un, puisque c'est la partie

que fait un acteur dans un opéra , ou le musicien d-ns

l'otchestre , ou lc choriste fur le théâtre.

'De Momigny. )

ROMAINS C Histoire de la musique ch?z les

anciens ). Quoique les anciens Romains aient em

prunté des Grecs en plus grande partie leur' sciences

& leurs arts , cependanr , comme il n'y a point de

pays si sauvage où les hommes rassemblés font en

tièrement privés de musique , il paroît que les Romains

avoient eu , dans une antiquité fort reculée , une mu

sique rude 6c grossière qui leur étoit ptopre , & qu'ils

avoient imité les établiliemens étrusques pour la mu

sique, dans les armées & dans les temples.

Ils eurent des relations avec l'Etruric long temps

avant que d'en avoir avec la Grèce ; mais il ne faut

pas oublier que plusieurs villes d'Etrurie (1) avoie. t

été bâties par des Grecs, à la mode des Grecs, &

qu'on y célébroit les mêmes cérémonies religieuses

qu'à Argos. En empruntant à l' Et rurie leurs rites lactés

6t. leur musique vocale , les Romains rccevoicnt donc

déja , mais de la fecou je main, les arts de la Grèce.

Strabon Sc Tite-Live disent aussi très- expressément,

que la musique publique, Sc spécialement celle des

lacrifiecs, pussa des Etrusques aux Romains.

Au prenrer triomphe de Romulus fur les Cseni-

niens , l'armée sínvoit , rangée en trois divisions ,

chantant, en l'honneur des dieux, des chansons du

pays , Sc célébrant leur général par des vers compo'és

lur le chant. Cetie particularité , rapportée par Denys

d'Halicarnasse, liv 11 , donne une origine respect ible

aux improvisateurs d'Italie. Le même auteur dir que

les préteurs romains célébroient des jeux arn: els en

l'honneur de Cybèle, selon la coutume rem ire, &

non selon celle des Grecs. Ils portoient soìennelle-

nien son imago autour de la ville , au son des cymba

les , t?ndis que leurs sutvans jouoient des airs de flûte

en l'honneur de la mère des dieux.

Telles font à peu piès les feules traces qu'on trouve

dans l'histoire anckm.e , d'une musique romaine oii-

gin.de j ou du moins d'une musique qui n'etoit pas

venue immédiatement des Grecs.

Les Saliens, institués par Numa, dansoient en

chantant des hymnes à la louange du dieu ce k

guerre. Dans les mouvemens qu'ils exécutent tout

armés , dit le même Deoys , quelqiicfoii ils te meuvent

ensemble, quelquefois tour à tour; & en d-.us.uu,

(l) Fílcrie & Fcseer.nie. ( Voye[ Denys d'Halicarnasse,

lib. I. ) ■
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ils chantent certains hymnes à U manière de leur

pays. Ou fuie que c'est a U violence de leurs mouve-

mens, qui reilcmbloit à des fours continuel*, qu ils.

dévoient Ic i.oin deòa/ii. Lortqu'on se les représente

chantj nt Sc dansant avec tant de violence 3c d'agilité,

on est forcé de concevoir une médiocre idée de leur

d-Uise de de leur musique.

Servius Tuliius , qui divisa le peuple en classes & cn

centuries , ordonna que deux centuries entières le-

ro:eut compolées de joueurs de trompettes, décors,

St de ceux qui sonnoient la charge : ce qui prouve le

nombre St 1 importance des musiciens militaires chez

les Romains , ptès de íoo ans avant Jéfus-Chust.

La tai des douze Tables, faite environ iro ans

après , ordonne qu'aux funérailles , le maitre des cé

rémonies se serve de dix joueurs de flûte. Elle ordonne

aullì que les louanges des lunimts recommandubtes

{ lionoratorum vi'orurn ) loient publiées dans une af-

semblie, & qu'elles soient accompagnées de chants

tristes , au Ion de la flûte. ( Ntnii ad tibicintm. )

Les chants d'hyménée, qui se polirent dans la fuite

& devinrent des épithalames , n'étoient d'abord que

des chansons grossières Sc indécentes, que la jeune/le

chantait a la porte des nouveaux mariés. Cette cou

tume étoi. venue de Fefiennium , ville d'Etrurie; &

les vers qu'on chantoit ainsi retinrent le nom de vers

fescennins.

Titc-Live , dans son septième livre , donne en

quelque loue l'histoire du drame chez les Romains ,

fptctacle qui fut, comme cn Grèce, inséparable de la

muíiquc. Rome éioit déselée par la pelle. Les magis

trats , apiès avoir essayé inutilement tous les moyens

pour appuiser la fureur de la contigion, imaginèrent

qu'ils p.urroiei.t fléchir les dieux en instituant des

jeux scéniquts , amusemens nouveaux pour un peuple

guerrier, qui n'avoit connu jusque- la que ceux du

cirque, ils firent venir d'Etrurie des acteurs, ou plutôt

des musicens 5c des danseurs , qui , fans réciter des

vers, daníoient à la manièreétrusque, au son de la flûte.

Cela ne fit rien sans doute à la maladie , mais c'étoit

toujours faire du bien au peuple que de le distraite

agréablement de (es maux.

Dans la fuite on y mêla des vers grossiers, & des

gestes dignes des vets. Ces représentations s'étant un

peu perfectionnées, les acteurs romains acquirent le

nom à! histriont, du mot torcan Hifier , auteur du

théâtre. C'étoientdts satyres fort licencieuse!, qu'on ré-

citoit au ion de la flûte. I.ivius Andronicu- abandonna

le premier ces satyres, & essaya d'écrire des pièces plus

régulières ; mais il est inutile de suivre tous les progrès

de l'art théâtral , lorsqu'ils deviennent étrangers a ceux

de i j musique.

La circonstance où ces pièces furent ìeprésentées

pour la première fois, prouve que les jeux du théâtre

lurent originairement des institutions religieuses chez

les Romains , comme chez les anciens Grecs, ít

J 'iinportao.ee de la musique dans les cérémonies reli-

gieuses est mise dans tout son jour pat uu autre passage

cuiieux de Tite-Live (i), ou il rapporte les tirets au

reticmiincnt desjnusiciens de Rome, qui jouoient or

dinairement pendant les sacrifices , &qui, après un

asttont imaginaire, quittèrent la ville eu cotps,&Ce

tendirent aTibur.Lcs Tiburtins se joignent àeuipout

conjuicr cette troupe fugitive de retourner a Rome ;

les musiciens font inflexibles ; mais on a recours à un

moyen que leuts dispositions naturelles renvoient infail

lible. Différentes pcrlonnes les prient, un certain joui

de fête , de venir les aider i 1a célébrer. On i«> fuit

boire outre melutc : ils s'endorment j on les met Cut

des chats 5c on les cmpoite a Rome, lis y passentlc relie

de la nuic fur la place publique fans se réveiller. Le

lendemain , lorsque les fumées du vin furcut diHipées ,

ils furent entourés par tout ie peuple, qui parvint i lei

appaiser en leur accordant ie privilège de patcou.fu la

ville, pendant ttois jours de chaque année, avec les

habits de leur protession , jouant de leurs iusttumcns,

fie s'abandonnant a toute la licence Sc a tous les excès

imaginables. Ce ttaité prouve en même temps ic l'un-

portance de ces musiciens dans la célébra.ion des rites

teligicux , fie combien leuts mœurs les renJoient peu

dignes d'y paroîtic.

La musique cependant se borna fort long-temps à cet

emploi sacté ; ce ne fut guère qu'aptès U défaite

d'Antiochus-le-Grand , roi de Syrie , que l'usage s'in-

troduilic á Rome d'avoir des musiciennes, yjatirii ,

pour jouer dans les fêtes fie les banquets particuliers,

à L manière asiatique.

Quant à la musique étrusque , il suffit de voiries

collections d'antiquités publiées depuis quelque temps,

pout se convaincre que les anciens habitans de l'Etru-

rie étoient extrêmement attachés â cet art. Toutes le»

différentes espèces d'instrumens de musique que Von

voit fur l es reste* de l'ancienne sculpture grecque , font

2ussi dessinés fur les vases de ces collections ■, quoique

l'on pense que l' existence de quelques-uns de ces vase»

est beaucoup plus ancienne que ne l étoit , même en

Grèce, l' usage général des i.illrjinens qui y Contrer

présentée. '

Si les Romains n'eurent pas assez de génie pout in

venter les arts, ils eurent assez de goût pour admi

rer Sc imiter ceux des Giecs, lorsqu'ils eurent con^uw

la Gièce. Ils eurent comme eux des jeux publics, do

combats d'athlètes Sc des cours de chats. Leuts géné

raux, qui jouissoient des honneurs du triomphe , dijp-

noient ces (pectadesau peuple , & la musique y joufk

toujours un grand rôle , surtout le jour où l'on Kt-

moit les jeux. On alloit dans le temple rendre grâeeí

aux dieux j les sacrifices s'y célébtoicnt avec li

grande pompe, 8c la musique y paroissoit dans to*e

la splendeur, sous les oidrcs du Grand-Pontife.

César donna la première naumackie , ou fpe

d'un combat naval fut le lac Fuccin , prêt de R}

On dit qu'il y avoit à ce f
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musiciens ou musiciennes qui char.toient Si jouoient

i!ts instrumens. A la pompe funèbre de César , les

musiciens jetèrent fur son bû.her tous leurs instrumens

& les trophées dont on avoic coutume d'embellir ks

théâtres.

La musique commença à perdre sous le règne d'Au -

guste, qui peut-être ne l'aiwoit pas. Ce fut de son

temps que les battemens ce mains & les sifflets s'iiitro-

duisirenc dans les spectacles. II avoit cependant la vuix

aísez belle. Dans un âge avancé, il prit un musicien

pour régler ses cons , Si do na plus de gtâce à fes

furangues. A fa mort , le lénat Si cous les principaux

citoyens vinrent recevoir son corps hors des portes de

la ville, & le conduisirent eu chantant des vers lu

gubres à fa louange.

Sa mort fut I'époque de la décadence de la musique,

car Tibère exila les comédiens & les musiciens, &

rendit la ville de Rome aussi triste qu'cl'e é-oit agréa

ble du temps d'Auguste. Caligula les fit réunir & les

combla de biens. Claude les protégea aussi , mais il

ptéféroit les combats de gladiateurs aux pièces de

tbéàttc.

Néron rendir à la musique toute fa splendeur, en la

cultivant lui-même comme un homme de I art. 11

avoic une belle voix, chantoit bien, & jouoit de la

lyre & de la harpe , de manière à disputer les prix

publics. Lamottc- Levayer dit cependant que Néron

ne fit empoisonner Britannicus que parce qu'il avoit

la voix plus agtéableque lui.

11 paíToit la plus grande partie de son temps à

prendre des leçons de Torpus , le plus habile joueur

cc harpe Oc delyre de son temps, qu'il fit loger dans

Ion palais. II fit son premier coup d éliai sur le theâ-

Uê de Naples. II entra dans cette ville habillé en

Apollon, suivi de* plus habiles musiciens, St d'une

foule d'officiers qu'il y mena fur mille chars. La pre

mière fois qu'il monra fur le théâtre , un tremblement

de terre considérable ébranla la salle; mais il ne cclla

pas iíe chanter avec la même fermeté , quoiqu'une

partie des spectateurs fc fulfenc enfuis;& mallieuieu-

icmeor pour le genre humain , le théâtre ne tomba que

lorsqu'il eut fini.

11 fut si consent des applaudilsemens qu'on lui

donna à Naples, qu'il préféra toujours cette ville à

coures les autres. Bientôt il vint des musiciens de tous

les pays du Monde pour juger par eux-mêmes des ta

ie» s de l'Empereur. Hen retint cinq mille à son ser

vice , /eu r donna un uniforme , les paya bien , & leur

spprit comment il vouloir être apphudi. A son retour

de Naples, le peuple fut si impatient de le voir fur le

théâtre, qu'il í'arrêra un jour pour le supplier de lui

faire entendre sa voix céleste. II y conlentit & fut

comblé d'éloges ; depuis lors il ne sic point de diffi

culté de jouer publiquement à Rome, & même de

piextJre fa part des réttibutions , estimant comme

précieux tout ce qui provenoit de la musique.

Encouragé par ces succès, il alla en Grèce disputer

le prix aux jeux olympiques. II l'obtint en corrompant

Ití conenrrens & fes juges. 11 voyagea ensuite dans

toute la Grèce , non pour satisfaire une curiosité loua

ble, en visitant les antiquités de cette contrée célèbre,

mais par le seul désir de déployer fes ralens dars Paît

He chanter & de jouer de la lyre. Partout il défioitlcs

plus habiles musiciens; & toujours, comme on rima-

gine , il étoit déclaré vainqueur. Afin qu'il ne restât

aucun monument des autres vainqueurs , il ordonna

de renverser routes leurs statues , de les traîner dans

les rues, &de les mettre en pièces ou de les jeter dans

les égouts public*.

A son retour Je Grèce, il entra à N:;ples, à Anti'im

Si à Rome , par des brèches faites aux murs de chaque

ville, comme un vainqueur aux jeux olympiques,

poirant avec lui cn triomphe, comme les dépouilles

d'un ennemi , dix-huit cents prix qu'il avoit extorqués

dans des combats de musique. Sur le même char où

étoient portés en triomphe les rois qui avoie.it été

vaincus par les généraux romains , Si avec la même

pompe Sc la même solennité , étoit traîné dans les rues

de Rome Diodote, célèbre joueur de lyre grec, avec

d'autres musiciens distingués. On ne f-voit ce qu'on

devoir admirer le plus , ou la vanité de Néron qui fc

croyoit supérieur à ces artistes de profession , ou i .ulu

lation de ces artistes qui s'avouoient publiquement

vaincus par l'Empereur.

Les soins que Néron prenoic de fa voix , tels qu'ils

sont rapportes par les historiens, font trè«-curitux, &

peuvent jeter quelque lumière fur ceux que meitoient

en ufjge les chanteurs de c:s anciens temps. La nuit ,

il fe couchoit fur le dos avec une mince plaque de

plomb sor son estomac; il le purgeoit par des clys-

tères&des vomitifs; il s'abstenoit de fruits & de tous

les mets qui pouvoient nuire à la voix. Enfin, de

peur d'en altérer les sons, il cessa de haranguer les

soldats Si le sénat. II établir même auprès de lui un of

ficier pour prendre foin de fa voix ; il ne parloit plus

qu'en preYcncc de ce singulier gouverneur , qui l'aver-

cilsoic dès qu'il parloit crop haut, cu qu'il forçoit fa

voix ; & tí l'Empereur , tranfpotté de queique p..ssion

soudaine, n ecoutoit pas íes remontrances, il f„Koit

qu'il lui fermât la bouche avec une serviette. Le meil

leur moyen pour acquérir ses bonnes grâces éteit

de louer fa voix , qui étoit , dit Suétone , foib.e Sc

voilée, d'afftcter des transports tandis qu'il chantoit,

& de pareîrre sort chagrin , si , comme bien d'autres

chanteurs, il celloit, par caprice , de faire ce qu'il

desiroit le plus lui-même.

II prit tant de goût aux applaudiiTemens de la mul

titude, qu'il paroisioit presque tous les jours fur le

théâtre. II invitoit non-feu'ement les sénateurs & les.

chevaliers, mais toute la populace 5c les gueux de

de Rome à venir l'entendre au théâtre qu'il avoit fait

bâtir dans son propre palais. Quelquefois il retenoit

son auditoire, non-feulement tout le jour, mais toute

la nuit. Jusqu'à, ce qu'il ne se fatiguât Si qu'il ne ces

sât de chanter, on nc lalssoit sortir personne pour
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quelque cnuse que cc fût : encore salloir-il cacher avec

loin l.i lassitude- & son ennui. Un grand nombre d'es

pions obsei voient la contenance des auditeurs , Si dé

nonçaient les moindres symptômes de mécontenre-

r-ient. ! es gens du peuple étoreur punis- furie-champ par

k'S soldats; mais la vengeance de l'Eirpcreur s'<X' rçoic

r une inaniè'e bien plus terrible fur ies personnages

de marque. Veípasen , qui fut depuis empereur, s'at

tira un jour la ci lè e en s'échdppant du théâtre , au

momeni où Néron chantoit : craignant les conséquen

ces de fafaute, il revint le puce, patmi les spectateurs;

mais s'étant endormi, par malheur , l'Empereur fut si

outré de cette inartention , qu'il lui en eût coûté la

vie , si les amis , hommes ae mérite & de la plus haute

naissance, n'avoient employé leurs prières Si leur mé

diation en fa faveur pour fa définie.

Les successeurs de Néron encouiagèrcnt les jeux

pui.lks & les représentations dramatiques St musicales

élans toutes les giandcs villes de l'Empire. Adr.en ,

qui avcik été élevé à Athènes, fut toujours attaché

aux courunus & aux arts de la Gièce. 11 institua de

nouveaux jeux, & son successeur Antomn lui en con

sacra qui le célébroient a Pouzzole , la seconde an

née de chaque olympiade.

L'empeteur Commode , monstre presqu'austì cruel

que Néron , aimoit comme lui á paroître en public

íur le théâtre, non-seutement comme danseur Oc

comme chanteur ou acteur.ee qui étoit ordinairement

la même chose , mais aussi comme gladiateur.

La décadence de l'Empire & fa ru'ne entière en

traînèrent celle des arts; & la musique disparut avec

tous les autres , jusqu'au moment où elle devoir re

naître dans l'Italie moderne , pour se répandre ensuite

d.ins toute l'Europe , & pour surpasser ce qu'elle avoit

jamais été, non-feulement dans l'ancicnne Rore ,

mais même chez ces Grecs, que les Romains , leurs

va;nqucuts St leurs disciples, n'avoient pu imiter &

suivre que de loin. (Ginguene. )

ROMANCE , f. f. Air fur lequel on chante un

petit prë.ne du même nom , divisé par couplet* ,

duquel le sujet est pour l'ordinai e quelqu'histoire

amoureuse & souvent tragique. Comme la romance

doit être écrite d un style simple , touchant & d'un

goût un peu antique , í'air doit répondre au carac

tère des paroles; point d'ornemens , rien de maniéré ,

une mélodie douce , naturelle , champêtre & qui

p.oJuisc son effet pai elle-même, indépendamment

île la manière de la chanter. II n'est pas nécessaire

que le chant soit piquant ; il fuíEt qu'il soit naïf,

qu'il n'offusque point la parole , qu'il la fasse bien

entendre, & qu'il n'exige pas une gi a ide étendue

de voix. L ue romance bien faite, n'ayant rien dt

saillant, n'affecte pas d'abord; mais chaque couplet

ajoute qi'e'que chose à l'cffet des précédens, l'intérêt

augmente insensiblement , St quelquefois on se trouve

attendri jusqu'aux larmes fans pouvoir dire où est

le charme qui a produit cet eff:t. C'est une expé-

rience certaine que tout accompagnement d'instru

ment aftoiblit cette înìprcllì n. II ne faut, pour le

chant de la romance, qu'une voix juste, nette, qui

piononcc bien & qui chante simplement.

(/. /. Rjufeau.)

Romance. Le domaine rîe la romance s'est pro

digieusement accru de nos jours. Elle a maintenant

tous les caractères , & prend tous les tons.

II est vrai que, sous ce titre , on comprend beau

coup de morceaux à couplets , qui n'ont rien de ce

qui constitue proprement la romance.

La pat ie des Troubadours & des Trouvères devoir

fe distinguer de toutes les autres contrées par la ro

mance Se la chanson ; aussi nulle part le couplet n'a

autant de facilité , de grâ.e St d'esprit.

Si la France n'est pas le pays des plus longues

amours, c'est au moins celui des plus aimables.

L'Efpagnol e st plus plaintifdans son ardeur jalouse ;

i'Ecossais plus íéiieufemciu épris, plus icligieusement

amoureux peut-être ; mais dans aucun pays du monde

l'amour n'a plus d'autels qu'en France; nulle part

l'encens qu'on y brûle n'est plus abondant, n'a uií

plus aimable parfum ; nulle pirt, enfin, fes hymnes ne

lònt aussi multipliés , ni répétés par tant de bouches

gracieuses.

Pendant que l'amant soupire à Madrid , dans la

rue, en faisant résonner fa guitare, il est reçu à Pa

ris dans le salon, où il chante fa romance ou les cou

plets galans.

Pour citer les compositeurs qui ont fait de bons

airs de romances, il f.tuJroit les nommer presque

touc. Ceux qui ont le mieux réussi dans ce genre font

ceux qui, plu répandus dans le mende , y ont trouvé

les menleures paroles ; car le ehoix de celles-ci con

tribue beaucoup, non-feulement à faire réussir la

musique, mais à l'infpiter.

II n'est personne qui ne fasse ou des couplets ou

des airs de romances à Paris, Sí même en province.

Pour cela il ne faut plus être ni poëte ni r. ulvcxtn.

Chaque élève, comme chaque maître, fait fa ro

mance, ou prúend l avoir faite.

II est inutile maintenant de savoir écrire la musi

que & de pouvoir mettre une basse passable fous un

dessus : on dicte en totalité ou en partie son cìx :n t à

un musicien, ensuite on lui en fait composer l'ac

compagnement ; & voilà comme on compose aujour

d'hui, sans être ni compositeur ni musicien.

II n'est plus besoin de dire que ce font les moins

hab Us qui sont les plus fiers; c'est une choie trop

naturelle pour qu'on ne la devine pas. Mais il etl

une observation générale à faire sur le n mHre irtfini

de romances qui voient chaque année le jour . ceik

que la plupart ne font que- des redites, tant poeir la

musique que pour les paroles.

Quarvdi
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Quand Rousseau donne comme une expérience cer

taine, que tour accompagnement d'inítrumenc nuit à

l'impressìon de la romance, il énonce une maxime

trop générale pour qu'elle ne soit pas sujette à mille

exceptions.

Quelle est la romance qui peut être chantée fans

accompagnement ì

U n'est que celle dont la mélodie est tellement con

çue, qu'elle forme un solo parfait.

J'entends par solo parfait le chant qui n'appelle

nulle part l'accompagnement à son secours pour com

pléter le tout qu'il forme. Or , il est rare de trouver

de tels chants ; & les compositeurs modernes font tel

lement habitués à l'harmonie, qu'ils conçoivent pres

que toujours de manière à ce que l'harmonie y soit

r/ès utile quand elle n'y est pas absolument nécessaire.

II y a plus ; le solo parfait lui-même tire de l'hat-

monic un charme qui l'embellit pour des oreilles ha

bituées à l'accompagnement , quoiqu'à la rigueur il

puisse très-bien se palier de cette addition , & qu'il

s'en pt ive avec avjntage à l'égard de ceux que l'har

monie ne fait que distraire du chanr principal , au

kem d 'en former un tout plus accompli.

Ce qui fait que Rousseau veut rejerer de la ro

mance l'accompagnement , est cc qui l'a conduit à

dire que toute notre harmonie n'est qu'une invention

gothique & barbare.

Voici ce passage déjà cité ailleurs, mais qu'il est

bon de remettre íous les yeux du lecteur, pour discu

ter avec lui la validité du principe fur lequel il repose.

k Quand on songe , dir Rousseau , que de tous les

» peuples de la terre , qui tous ont une musique & un

a chant , les Européens font les seuls qui aient une

» harmonie , des accords , & qui trouvent ce mélange

» agréable ; quand on songe que k monde a duré

m rant de siècics, fans que, de routes les nations qui

a ont cultivé les beaux-arts , aucune ait connu cette

» harmonie y qu'aucun animal, qu'aucun oiseau,

» qu'aucun être dans la nature ne produit d'autre ac-

» cord que l'unisson , ni d'autre musique que la mélo-

a die ; que les langues orientales, si sonores , si musi-

» cales j que les oreilles grecques , si délicates , si sen-

» ílbles , exercées avec tant d'art, n'ont jamais guidé

» ces peuples voluptueux & passionnés vers notre har-

» ironie ; que fans e le, leur musique avoit des effets

» fi prodigieux ; qu'avec elle , la nôtre en a de si foi-

» hies i qu'enfin, il étoit réservé à des peuples du

» Nord , dont les organes durs & grossiers font plus

n touchés de l'édat & du bruit des voix que de la

» douceur des accens 8c de la mélodie des inflexions,

•> tfc faire cette grande découverte & de la donner

» peur principe a toutes les règles de l'art ; quand ,

a dis-je , on fait attention à tout cela , il est bien dif-

■ «Scile de "« Pas soupçonner que toute notre harrao

» oie n'est qu'une invention gothique & barbare, dont

,3 oous ne nous ferions jamais avisés , si nous eussions

Jlfujìque, Tome II.

» été plus sensibles aux véritables beautés de l'art &

» à la musique vraiment naturelle. »

Si les Européens ont été les premiers à avoir des

accords & une harmonie, si les premiers ils ont trouvé

ce mélange agréable , c'est qu'ils ont été les premiers

à comprendre qu'il pouvoir résulter un seul tout de

plusieurs sons entendus à la fois.

Mais cc que les Anciens n'avoient pas conçu, re

lativement à tout autre intervalle, ils ì'avoieut néan

moins très-bien compris à l'égard de l'octave, qu'ils

nommoient harmonie , fous le rappoct même de la

simultanéité des sons. Le moins écoit donc déjà fait

par les Anciens , puisqu'ils fenroient très-bien qu'il y

avoit unité entre les unissons & entre les octaves. 11

s'agissoit de découvrir cette unité dans la tierce, 8c

ensuite dans plusieurs tierces l'une fur l'autre.

Si aucun des quadrupèdes, ni aucun animal ailé ne

chante à la tierce d'un autre, c'est qu'il faut pour cela

une culture qui n'est pas à la portée même des oiseaux,

tout musiciens qu'ils patoissent.

Les Grecs, très-aptes à l'harmonie, ne font pas

arrivés, dansl'antiquité, au point dechanieràla tierce,

parce que , quoique cedegtélcmble toucher pour nous

à celui de l'octave , il en est réellement à une distance

immense , & la preuve en est dans ce seul fait, que tous

les peuples anciens n'y font point parvenus ; cc que

l'on peut imputer en partie à la manière dont ces

peuples étoient conduits , leurs prêtres les menant

plus en enfans qu'en hommes. Ces prêcres n'étant pas

allez laborieux pour étendre un art dont leur vanité

pouvoit leur faire croire qu'ils possédoient toute la

science , ou envisageant les progrès comme dange

reux aux peuples & à leui pouvoir , l'ont retenu

dans un état voisin de l'enfance, le dirigeant toujouts

vers la gravité , afin d'arrêter la fougue des passions

que ses mouvemens peuvent exciter, & prévenir par-

là les désordres qui peuvent en être la suirc , chez des

narions moins civilisées que ne le font généralement

les Européens.

Rousseau se méprend par mégarde ou à dessein ,

quand il donne des organes durs & grossiers aux peu

ples qui ont découvert l'harinome. Quelque foiblcs

qu'aient éré leurs pas dans cette carrière, iís ont tou

jours la preuve irréfragable d'une amélioration & d'un

perfectionnement qui supposent, sinon des organes

plus délicats 8c plus fins , du moins un exercice plus

étendu & mieux ditigé de ces organes.

Rousseau a donc conclu en rustre & en barbare ,

quand il n'a voulu voir dans ce perfectionnement pré

cieux qu'une impuissance de savourer la simple mélo

die, au lieu de la faculté supérieure de goûter à la

fois un chant & son accompagnement-

Quant aux grands effets qu'il a la bonhomie de

rappeler , pour érayer de leur puissance imaginaire

un raisonnement qui porte à faux, il auroit dû le rap

peler qu'ils avoient cessé dix siècles au moins avant

X x
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la découverte de {'harmonie; & il auroit pu voir, en

y regardant de plus près, qu'ilsn'avoient jamais existé

qu'en récit , comme tous Us mensonges dont la cré

dulité populaire s'alimente. ( De Momigny. )

ROMANESQUE, / f. Air à danser

Gaillarde.)

RONDE , adj. pris subst. Note blanche & ronde ,

fans queue, laquelle vaut une mesure entière à quatre

temps , c'est-à-diie , deux blanches ou quatre noires.

La ronde est de toutes les notes restées eu usage celle

qui a le plus de valeur. Autrefois, au contraire, elle

êioir celle qui en avoir le moins, & elle s'appeloit stmi-

breve. (Voy. Semi-brève & V aleur des notes.)

( J. J. Rousseau. )

RONDE de table. Sorte de chanson à boire ,

& pour {'ordinaire mêlée de galanterie , composée de

divers couplets qu'on chante a table , chacun à son

tour, & sur lesquels tous les convives font chorus en

reprenant Ic refrain. ( J. J. Rousseau.)

RONDEAU, / m. Sorte d'air à deux ou plusieurs

reprises , & donr la forme est telle, qu'après avoir fini

la seconde reprise on reprend la première, & ainsi

de suite, revenant toujours S< finissant par cette même

première reprise par laque'le on a commencé. Pour

cela on doit tellement cor.duire la modulation, que

la fin de la première reprise convienne au commen

cement de toutes les autres, & que la fin de toutes les

autres convienne au commencement de la première.

Les grands airs iraliens & toutes nos arictres font

en rondeau, de même que la plus grande parcie des

pièces de clavecin françaises.

Les routines font des magasins de contre- sens pour

ceux qui les suivent fans lérlexion. Telle est pour les

musiciens celle des rondeaux. II faut bien du discerne

& le second la raison de la proposition , dans ces di

vers cas & dans les ("emblables,le rondeau est toujours

bien placé. . ( J. J. Rousseau. )

RONDO. Mot tirédel'italien, qui a passé, à l'é-

gard de la musique, dans toutes les langues de l' Eu

rope , pour désigner un morceau dont la premiète

partie se répète après la seconde Sc la troisième.

Les Français n'écTÌvent donc plus rondeau, fut leur

musique, mais rondo.

Le rondo vocal , décric par Rousseau , me laisse peu

de chose à dire. U n'est peut-être pas inutile de rap

peler ici que celui d'Orphée , qui commence par ces

deux vers :

J'ai perdu mon Eurydice,

Rien n'égale mon malheur !

est l'un des premiers que l'on ait entendu à l'Opérade

Paris.

II est bien étonnant que ce morceau charmant te

dramatique , du moins dans fa troisième partie , qui

contraste parfaitement avec la première , n'ait pas été

suivi d'une centaine d'autres. Assez court pour ne pas

ralentir la marche de faction théâtrale, on eut du pren

dre cette coupe.

Depuis trente ans & plus que ce rondo se chante ,

il n'a perdu de (cl avantages que celui de n'être pas

inconnu à ceux qui ('entendent : s'il n'est pas fait de

la veille, il n'a rieu qui empêche qu'il ne le fût du jour

même, car rien de ce qu'il comient ne peut vieillir.

Le rondo pouvant , malgré fa foiblessc & ses défauts,

passer à laide d'un joli motif, comme ceux des mem

bres & de la taille à la faveur d'un joli minois, il n'est

pas an petit compositeur qui n'en salle.

On en trouve dansRossini, dans Fioraventi , dans.

Pavesi , dans Nicolint . dans Paër, dans Mayer, dans

Winter, dans Gugliclmi, dans Piccini, dans Sac-

propres. II est ridicule de met rc en rondeau unepen-

lée complète , divisée en deux membres , en reprenant

la première incise Sc finissanr par' li. II est ridicule de

metrre en rondeau une comparaison dont l'application

ne le sait que daris le second membre, en reprenant

le premier & finissant par là. Enfin, il est ridicule de

mettre en rondeau une pensée générale limitée par

une exception relative à l'érat de celui qui parle; en

so te qu'oubliant derechef l'exception qui se rapporte

a lui , il finisse en reprenant la pensée générale.

Mais routes les fois qu'un sentiment exprimé dans

le premier membre, amène une réflexion qui le ren

force & l'appuie dinslc second ; toutes les fois qu'une

description de l'état de celui qui parle , emplissant le

prem er membre , éclaircit une comparaison dans le

second; tonu s les fois qu'une óssumation dans le pre

mier membre contient fa preuve 8c fa confirmation

d»ns le second; loures les fois, enlin , que le premier

rneir.bic contient la proposition du faire une chose ,

ai Z
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mert pour faite un choix de paroles qui leur soient clrini , dans PaiíïelTo , dans Cimarosa & dans Mo-

— ti „a .:j:,..u j- . r.- «
zart. On en trouve dans mille autres compositeurs.

Mais pourquoi en ttouve-t-on si peu dans les opéras

comiques françaisì

II faut s'en prendre aux poètes, qui ne lavent pas

couper ou amener ces morceaux. Le raient des auteurs

des paroles est souvent très-au-dessus du raient que

certe coupe exige; mais , faute d'étudier ce qui •

vient aux formes de la musique , ies poètes

n'apporrent aux musiciens que des cadres tronqués ou

des vers qui n'out rien de lyrique. C'est là ce qui

nuit f; lisiblement en f rance aux progrès de ta muliciuc

thtâtrale. :■ ;;. .«

■ Poëtcs français, méprisez les pieces italien

qu'il vous p'aira ; mais apprenez de leurs vet

teurs à couper les morceaux lyriques.

Les Italiens ont peu de bonnes pièces , mais

I beaucoup de scènes excellentes; eux seuls enten

! l'ait d'amentr un morceau final.
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Prenez la peine de faire des rondos , ces jolis bou

quets font tojjours plaisir.

Du rondo ir.ftrt

S'il est cent manières de faire le rondo vocal, il en

ell mille de faire le rondo instrumental ; ou du moins

il y a mi'le degrés de mérite différent entre le rondo

d'une sonate de Nicoluï Sc un rondo d'Haydn.

II en est encore de plus íoibles que ceux de Nicolaï,

mais je n'en connois point de plus fous que ceux de

Haydn.

Quel génie& quel talent il faut pour ciéer un rondo

tel que ceux par l'un desquels se termine l'une ou

l'autre des douze dernières symphonies d'Haydn!

J'ai fous les yeux le finale fpiricofo de fa sympho

nie en ri majeur , qui a pour introduction un adagio

en ré mineur & à quatre temps, qui commence par

ré, re, ré lai ce morceau n'est pas positivement un

rjido, mais il en a le motif & le charme , avec beau

coup plus de profondeur ; te c'est ainsi qu'Haydn ,

qui ne veut pas éluder la difficulté de fane une se

conde reptile, qui est celle du maître, téuust en un

seul le mérite St l'eff'et de deux moiccaux différens.

Le morceau final que je vais décrire n'est qu'une

danse d'ours, dans son motif, & c'est avec ce singu

lier sujet qu'Haydn, cn se jouant en apparence, va

développer tous les moyens d'un art agrandi par son

génie.

Le motif de la danse d'ours se fait entendre tout

nu, sur la tenue qui lui sert de baffe, quand la corne

muse lc joue sur ses pipeaux. Après ces huit mesures ,

que chaque musicien pourroit faire, lc génie d'Haydn

s éveille ou plutôt fc manifeste par gradation.

Vous l'apercevez déjì dans lecontrc-siijctdu second

violon , à la répétition immédiate du motif.

Troi« parties ne peuvent être écrites comme le sont

ici le prender violon , le second Sc l'alto, par un talent

ordinaire.

Deux idées s'adjoignent à la première 5 el'es en

renforcent l'cxpreffion, fans nuire a la clarté du destin

rincipal. C'elt le rhythme de la septième mesure de

jn motif qu' sert à former l'opposition que présente

1 troisième période , Si qui étoir nécessaire pour dou

er une petite secousse à ('auditoire ; car, dans la mu

sique Sc dans l'éloquence , il ne s'agit pas uniquement

lc peindre une action , il faut en disposer le récit , ou

eproduire cette action elle-même sous les yeux du

cfrareur , de la manière la plus propre à l'intéief'er

" "émouvoir. II saur donc élaguer ce qui pourroit

iir cer intérêt Sc amortir les coups que l'on veut

arrer.

Un forte général, qui n'a mêm? qu'une note aux

,_rs, aux trompettes & à la timbale , afin que eecre

note ait plus d'effet, est lc moyen employé avec suc

cès par Haydn ; et forte a pour opposition trois nor<s

des premiers violons , qui font seuls fol , fol fì ; fa ft ,

sa 8 la ; ce qui se répète deux sois, pour former lc

quatrain.

Après quoi , au lieu de suivre sur le même rhythme,

mi, mi fols ri, rí/attar#, ut tt , mi la, Haydn,

sentant l'utilité d'augmenter la chaleur Sc lc mouve-

| ment , remplit six mesures de huit cioches chacune ,

que les premiers & les seconds violons font à l'unisson

pour rendre cet effet plus puissant.

Mais pourquoi six mesures & pas nuit} Ce n'est pas

qu'Haydn cesse d'être carré en cet endroit, mais il

déiobe deux mesures à ce forte agité , pour séparer dr

celle-ci par un calme & une tenue de deux mesures , la

période suivante ; ce qui sait mieux ressortir !e motif

qu'il reprend sur la même tenue de ré par laquelle il

débute. Mais ici ce n'est plus la fol mi , sot fa tt ré ,

c'est ré íírq la, u. t fi fol Sc sa # sol la fi ut § ré mi

sa $ fol la st ui Q ré. Ainsi la variété existe d'abord

dans ['harmonie , Si ensuite dans la mélodie ; mais on

observera que , pendant que les premiers violons

montent rapidement treize degrés de fuite , la flûte , a

la double octave du second violon , répète , avec lui

Sc en imitation, les deux mesures que vient de faire

le premier violon.

Faut-il relever une légère imperfection qui se trouve

dans la fiûre avant ces deux mesures d'imitation
- — va w liimatiun

comme on signale quelquefois de petites taches daus

le soleil ?

Pourquoi pas : Haydn , qui est un astre qui nous

éclaire doit nous aider de ses rayons pour recon-

noitrc ses points moins lumineux.

Voici la faute commise cn cet endroit par ce grand

modèle : c'est d'avoir fait dire à la flûte , à f1

du premier violon, Sc en même temps quç

qu'elle va dire fans lui Sc avec le second.

Puisque la flûte devoit imiter le premier violon ,

elle devoit s abstenir de parler en même temps que

lui , ou du moins de dire la même choie ; car alors ,

me partie
Ion imitation n'etant plus qu'une redite ur

de son effer est détrui e.

Quedevoit dire la flûte , dont je vois bien qu'Havdn

vent préparer ïentrée } 1 7

ha , blanche , au second temps de la pren.ière des

deux mesures qui précèdent l'imitation ; Si si, blanche,

dans le second temps de la suivante j alors lc deflin

re ut q la , auroit toute fa puissance. '

Va flirte de deux notes suffit ici pour rappeler l'at-

renríon des auditeurs qui , ayant déjà retenu le motif , |

distractions ou s'

 

Le maître des maîtres a donc eu ici une legère

distraction. On cn hisseroit paffer cent dans tout

fans prendre la peine de les indiquer ; ma
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Personne au monde ne s'est aperçu de ccllc-cl, &

c'est par hasard qu'elle a frappé mes regards ; mais

cherchant toutes les beautés de ce morceau , il n'est

pas étonnant que j'ai , plutôt que tout autre , rencontré

cette preuve de faillibilité du plus infaillible des com

positeurs.

Les basses Unirent à leur tour, par solfa ft ré ft,

la première mesure du destin.

Ré ut q la sembloit avoir porté la modulation en

sol , Sc beaucoup, lì ce n'est la totalité des musiciens,

la croienr fermement ici dans ce ton, parce qu'ils ne

prennent pas garde que Yut tj est chromatique Sc en

ré majeur , íV non diatonique 8c en fol. Ils voient en

suite la modulation en mi mineure sur fol fa ft ré ft

mi , randis qu'elle est toujours en ré jusqu'à la fin de

la période, qui se termine par un repos fur la dominante

de la majeur.

La modulation semble donc rétrograder au lieu

d'avancer parles quatre mesures que l'on croit en fol,

& par celle qu'on voit en mi mineur. II faut néanmoins

qu'elle arrive en la.

Qu'est-ce que ré ut ft la ft? Une feinte chroma

tique du ton de ft. — Et «r ft si fol ft lai Une feinte

chromatique du ton de la ; mais tout cela est en ré ,

malgré Haydn lui-même, qui pensoit peut-être là-

dessus comme les autres musiciens , mais qui sentoit

plus juste que la plupart; car il se seroit bien donné

de garde de faire des modulatious réelles & diatoni

ques de ces velléités chromatiques ; il étoit trop grand

compositeur pour faire une telle faute.

Maintenant que nous avons suivi la marche de la

modulation , revenons à l'examen du deflìn, de les

imitations & des contte-fujets.

II paroît un contre-sujet au premier violon, à la

flûte & au hautbois , pendant que la basse imite la

première mesure du moris du rondeau. Ce contre-

sujet , composé de quatre noires , dont deux liées Sc

deux détachées, prend plus de rapidité 8c de force,

sar.s changer la valeur des notes ni le mouvement,

parce qu'on n'y répète que les deux noires détachées ,

dont le destin , étant ainsi plus ferré , donne de la vi

vacité à rexprestlon , dont la force est augmentée

par l'étcnd'.ie des intervalles la la, la fi , la ut , la ré ,

la ut , la fi , la lâfol ft , St par la force physique des

instrumens & la rentrée des cors, des trompettes &

des clairons.

N'oubliant jamais les oppositions , toujours au

moins utiles quand elles ne lont pas absolument né

cessaires , Haydn en met une en changeant son rhythme

d'une noire Sc de deux croches , pour celui de deux

croches Sc une noire , qui en est le renversement.

Mi ré ft mi , mi ré ft mi , entendus & accompagnés

dans les instrumens à cordes seulemcnc , reposent de

l'effet bruyant qui précède ; mais cet esset se repro

duit sur les deux blanches suivantes ; ce qui, répété

quatre fois , donne qnatre hémistiches de deux mesu

res , qui forment une période de huit. Un lien de deux

mtsures attache cette période à la suivante.

:c xX

Cette nouvelle période est en la, & composée de

la répétition du motif du rondo. Que falloit-if ponr

rendre ce retour du sujet plus intéressant ? II f.lloit

que la teinte mineure de celle qui la précède cn fît

ressortir la couleur claire.

Quoique ce moyen soit vulgaire & à la portée de

tout le monde , il n'en est pas moins essentieï à em

ployer.

On doit remarquer que les basses n'attendent pas à

entrer que les deux mesures du lien ou de la phrase

conjonctionnelle soient écoulées ; elles frappent, dès

la seconde de ces mesures, pour annoncer le sujet pat

une tenue de musette , ou plutôt pour faire précéder

de l'accord parfait de la tonique , nn motif qui com

mence par l'accord de septième de la dominante.

Toujours fidèle à la loi de la variété , Haydn place

cette fois-ci son contre-sujet aux premiets violons , Sí

le sujet aux seconds. Ainsi l'accessoire devient le prin

cipal , Sc le principal l'accessoire ; car c'est dans le

haut de ('échelle que ce contre-sujet se fait entendre.

Ce n'est pas tout : les violes ont un deuxième contre-

fujer qui ajoute de la variété Sc du mouvement à cette

période.

Ainsi les beautés de la fugue se reproduisent ici ,

sans que ses défauts les accompagnent.

Quels font ces défauts, demanderont, un peu

courroucés , les partisans plut rigides qu'éclairés des

formes scolastiques , de ce genre de composition ?

Ces défauts , donr plusieurs peuvent s'éviter, font la

sécheresse du sujet , ('insignifiance des dessins ou de

leur harmonie , & le peu d'unité Sc d'effet qui résul

tent d'un tout qui est plus souvent compliqué que

merveilleux , & qui n'est jamais à la portée du

vulgaire.

Cette période est de dix mesures , parce qu'elle en

a deux de complément.

II falloit ici passer du forte au piano. C'est pourquoi

nous voyons se taire tous les instrumens à vent , Sc

même toutes les basses.

Le premier violon semble s'interroger & répondre

l'une des propositions contenues dans le contre-íujet

dont la vérité paroît contestée. Tous les perfonna»*

de cette grande scène écoutent d'abord certe part'

en silence , hors les seconds violons & l'atro , qui lui

répondenrpar des monosyllabes, tels que^ôn bien

non pas.

Les violoncelles Sí Ic basson viennent enfuice dé

fendre la proposition attaquée , par ces mots qu'ils

répètent : fa ft fol la si </r q , fa ft fol la fi ut , /a 4

fol la fi ut q , fa ft fol la fi ut q. Tous prennent part à

la dispute ; ('attaque & la défense causent une agitation

violente dans tons les instrumens à archet \ chaque

exécutant semble armé d'un glaive. Les instrumens à

vent & les contre-basses animent les combattans pjr

des affirmations qui encouragent les uns Sc irritent le!»

autres.

ou

dé-
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îl en résulte, pendant huit mesures, une mêlée

savante & un choc terrible , produit par un art admi

rable.

La force morale & la force physique sont toutes

deux également mises à conrtibution pour produiie

ce merveilleux efser.

C'est dans ces beaux développemens qu'Haydn se

montre grand peintre autant que jgrand musicien ,

& qu'il sait connoître l'écendue de son génie & celle

d'un art dont il a reculé les limites, ainsi que le grand

Handel, qui l'avoit précédé de cinquante ar.s.

Ces deux hommes immortels 8f Mozart ont ,

chacun, un autel élevé par les Muses fur les rives

du Perraesle.

Ce qu'Haydn & Mozart ont fait pour la fin du

siècle qui vient de s'écouler, Handel l'avoit fait pour

le commencemer.t fit le milieu. Fameux par ses ora-

I;es politiques , ce siècle est le plus beau qu'ait eu

a musique. C'est dans ses trente dernières années

que U langue musicale a achevé Ion développement ,

& a prisant fixité dont on ne la croyoit pas suscep

tible.

Que ceux qui croient la musique un att éphémère

& soumis à la mode , font loin de le connoîtte !

Ce qui est vtaiment bien , ce qui est vraiment

beau, dans cet arr, le fera éternellement; mais re

prenois notre analyse du final d'Haydn.

On s'attendoit que le choc qui vient d'avoir lieu,

alloic terminer la première partie de ce morceau ; mais

Haydn juge à propos d'en retarder la conclusion par

nnc réticence. Les chefs des nombreux personnages

ais en mouvement, semblent dire qu'on auroit pu

éviter Icsexcès auxquels on vient de le livrer.

Un calme voisin de l'attendrissement laisse parler

la sensibilité, qui a le don de persuader les coeurs,

alors même que l'efprit n'est pas convaincu.

Dans ce rapprochement heureux des sentimens op

poses apercevez-vous ce contre-point à la dixième?

Qui crotroit qu Haydn calcule, alors qu'il sent

6 bien ? Son art ne l'abandonne pmais; fie Ion grand

ferrée cífc de supporter seul fie avec grâce l'étonnant

fardeau de la science , & d'éviter de le faire peser sur

son auditoire, auquel il doit toujouis être caché avec

foin.

Comme ce n'tst que pat l'ennui & la fatigue que

le vulgaire est averti Jes difficultés, celui-ci ne peut

donc les apercevoir fans que le compositeur n'ait

manqué Con but 3c montré son impuissance. C'est ce

tjui rate cju'on a la bonté d'appelet de la science ce

qai n'est fouTent que du vtai fatras, confondant le

diffus avec le froidement recherché, dans l'ennui

commun qu'il en résulte à l'égard de ceux qui n'ont

pas aiíez de lumières pour ses distinguer l'un de

l'aiítrc.

Le comble de la science est de dérober, par le

charme des effets , une partie des grandes difficultés

de l'art, même à ceux qui font initiés à ses mystères

les plus cachés. Ils ne doivent s'en apercevoir que

lorsqu'ils essayent de produire eux-mêmes de 1cm-

blables prodiges.

Après les dix-huit mesures de la période précédente,

l'allégresse , exprimée pat la flûte fie les premiers

violons, annonce le rétablissement de la paix, qui se

confirme, dans la période suivante, par le concert

unanime des mêmes exptellions & de la même joie.

Ainsi finit la première partie ; mais l'union n'est

pas rétablie pour long-temps. L'ennui naîtroit d'un

calme trop prolongé ; fie s'il fait le bonheur de

ceux qui en jouissent, il ne peut être l'objet d'une

action dramatique ; car on doit s'apercevoir que le

rideau combe des que tous les débats finissent comme

un procès se termine quaud le jugement défini. if est

prononcé.

Dans un morceau de musique, on doit donc

passer continuellement de la lumière à l'obfcurité, de

l'accord à la dispute , pour tenit fans celle l'auditcur

en haleine.

Pour atteindre ce but, quels incidens nouveaux

Haydn va-t-il faire naîcte de son sujet ì C'est l 'espèce

de refrain qui a terminé fa première partie, qui sert k

à engager le débat de la seconde. Ce n'est d'abord

qu'une attaque légère & badine, à laquelle on tipoltc

sut le même ton.

II a lieu entre l'alto fie le second violon ; ensuite ,

entre le second fit le premier , qui répond en rappe

lant par deux mesures Ic thème du rondeau.

Les basses qui s'en trouvent insultées, je ne fais

comment, répliquent avec force aux tons qui expri

ment leur indignation. Les premiers violons, au lieu

de s'excuser , soutiennent la dispute avec une chaleur

& une rudesse voisines de l'emr ottement & de la

grossièreté ; chacun prend part a ce débat selon son

caractèie fie fa situation; quelques-uns des person

nages semblent gémir, fie pouíletic de grands hélas ,

en voyant ces désordres. Plus envenimée que la pre

mière, cette querelle tumultueuse & btuyante fe

prolonge, en augmentant, pendant ttente-deux me

sures.

La dispute entamée en la majeur, continuée en ri,

poutfuivie en fol &z en mi mineur, ne se termine que

sur la dominante du ton de /; mineur.

I es vagues de la mer, les vents impétueux , images

des passions haineuses fit violentes, n'ont pas plus de

mouvement 8c de fureur qu'Haydn n'en donne ici à

son orchestre. II eût semblé que, dès le moment où

l'agitation devient générale patmi les insttumens à

cordes, le second corps d'armée eût dû prendre part

à ce mouvement; mais non : Haydn, qui combine

8t gradue ses effets avec un art profond , lui conserve

une sorte d'immobilité active; cat ce cotps agit
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presque sans quitter le terrain qu'il occupe, jusqu'à

ce que les violons aient poursuivi les baises très- loin;

& c'est quand U course rétrograde des baffes repoussées

est à su fin , que tout ce qui est susceptible de s'agiter

avec rapidité dans les instrumens à vent, seconde de

fin action la rage délirante des premiers v;olons.

Après ee dernier effort, qui décide la victoire, ils

icmblent di,e aux vaincus : maintenant vous nc dé

fierez plus notre courage.

Lc bruit des armes ayant cessé , les plaintes des

lìellís & des mouraus se fonc entendic cn s'élevant

vers les cieux.

II se sert pour cela d'une période déjà entendue,

mais dont il varie l' effet par de nouvelles formes

d'harmonie & des imitations différentes des premières.

Comme ces longues fuites de blanches , qui des

cendent, donnent d'éloquence aux plaintes doulou-

teufes qui partent des malheureux qui louèrent. Se.

aux consolations qu'on s'empresse de leur donnci l

On devroit un peu relâcher, insensiblement, le

mouvement de certe péiioile pour y laitier plus lc

temps de gémir & de consoler. Haydn a eu beau n'y

mettre que des blanches & des rondes , el es font

encore trop rapides dans le mouvement çuc l'on

donne en France à ce morceau pour remplir entiè

rement leur objet.

Qu'on est généralement loin de sentir le mérite

it fini d'une telle conception l

Pygmées nombreux de la musique, piostcrncz-

vous devant ce gíanr 1

Et vous qui mettez l'impudence, l'effronterie &

l'intrigue à la place du talent, fuytz! ces paçes

d Haydn vous condamnent à un double mépris.

^ Voyez Symphonies &"Sonates. )

( De Momigny. )

RONGO, /. m. C'est une espèce de cor de chasse

en uf.ige en Afrique, & principalement dans le

royaume de Loango. Le di ìmètrc de son pavillon n'a

pas plus de deux pouces. On cn fait de différens tons

& plus ou moins aigus; ils font tous cn ivoire. Quel

ques voyageurs les no.liment pongo.

ROSSIGNOL. Sorre de chalumeau dans lequel on

introduit un piston, au moyen duquel on forme les

différens tons ou degrés mélodiques, cn raccourcis-

sanr plus ou moins la colonne d'air. On le nomme

rojjìgnol , parce que ce petit instrument (ert à imiter lc

gazouillement de lYifeau qui porte ce nom.

II est un rojstgno! qu'on nomme Tu/ou (l), qui

l'emportc fur tous les autres. ( De Momigny, )

ROSALIE, /. /. Ou appelle de ce nom la répéri-

(i) M. Tulou est première flûte de l'Acidímie royale d:

muû^ue de Paru.

tion d'un même chant ou d'un même dessin de quel

ques mesures, au plus, qui a lieu fur les cordes qui

iont un degré plus bus ou plus haut.

On uloit beaucoup autrefois de ce moyen facile

& à la portée de tous les compositeurs; & c'est parce

qu'on a abusé de ces imitations, ou paraphâmes ,

qu'on Ls a íévèrement bannies de toutes les compo

sitions de bon goût, ou ces fastidieuses Se banales

lépétitions , trop faciles à deviner ou à prévoir, fe-

moienr l'eonui ou l inlipidité. On en louffre néan

moins deux encore , mais non trois.

On appeloic aullì révérences , ces mêmes rosalies ,

au nombre de ttois , par allusion aux (rois révérences

qui étoient de rigueur autrefois.

On évite maintenant d'achever la paraphonie de

la deuxième roj'aíie , &i surtout celle de la troisième.

( De Momig.iy. )

ROTE. Sorte de guitare, ou , selon d'autres, de

vielle, à caufe de su roue , ro:a ou ruoia.

ROUE ARCHET. On nomme ainsi une roue

pleine , fiottée de colophane & qui tieut Leu á! archet ,

comme dans la vielle.

ROULADE,/./. Passage, dans lc chant, de plu

sieurs notes fur une même syllabe.

La roulade n'est qu'une imitation de la mélodie

instrumentale dans les occasions où , soit pour les grâJ

ces du chaut , fuit pour la vftiré de ritnage.íbic pour

la force de l'cxpression , il est à propos de suspendre

le discours Se de prolonger la mélodie ; mais il fu .t ,

dr plus , que la syllabe soit longue , que la voix cn

soit éclatante & propre à laisser au gosier La facilité

d'entonner nettement & légèrement les notes de la

roulade lans fatiguer l'organe du chanteur , ni pat

conséquent l'oreille des écoutans.

Les voyelles les plus favorables pour faire sortir la

voix , sont les a; ensuite les o, le* è ouverts : l'i Sc Vu.

font peu sonorcs;encorc moins les diphtongues. Quant

aux voyelles nasales , on n'y doit jamais fairede roul*-

des. La langue italienne, p!:ine d o&cA'a, est beaucoup

plus propre pour les inflexions de voix que rx'effc là

française ; aussi les musiciens italiens ne ies épargnent-

ils pas. Au contraire, les Français, obligés de compo

ser presque toute leur musique lyllabiquc, à caul:

des voyelles peu favorables, font contraints de don

ner aux notes une marche lente & posée, ou de Faire

heurter les consonnes en failant courir les syllabes ì

ce qui rend nécessairement le chant languiilant ou

dut. Je ne vois pas comment la musique Française

pourroit jamais surmonter cet inconvénient.

C'est un préjugé populaire de penser qu'une rou

lade soit toujours h rs de place dans un chu rm triste

& pa hétique. Au contraire , quand lc coeur est le plus

vivement ému, la voix trouve plus aisément des ac-

cens que l'esptit ne peut trouver des paroles , oc. de-là
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■vient l'usage des interjections dans toutes les langues.

( Voycx N'eume. ) Cc n'elt pas une moindre erreur

de croire qu'une roulade est roujours bien placée (ur

une syllabe ou dans un mot qui la comporte , fans

considérer si la situation du chanteur, si le sentiment

qu'il doit éprouver la comporte aussi.

La rouladt est une invention de la musique moderne.

11 ne paroît pas que les Ancien* en aient fait aucun

usage, ni jamais battu plus de deux notes fur la même

iyllabe. Cette différence est un effet de celle des deux

musiques, dont l'une étoit asservie à la langue , Sc dont

l'autre lui donne la loi.

(J. J. Roufeau.)

Roulade. Ce mot vient de ce que la voix semble

rouler en passant légèrement d'un son à l'autre, sans

l'efpèce de cahos que lui donne toujours l'articulation

de la syllabe , quel que soit l'att avec lequel elle est

-u sonde la voix.

( De Momigny. )

Les roulades trop ptodiguées dégénèrent en gar-

gouillades , Sc surtout dans ceux qui chantent mal.

Les différentes évolutions de la voix , confondues

fous le nom de roulades , ont fait penser autrefois

qu'on devoit indistinctement s'abstenir de toutes ces

évolutions, dans lc genre sentimental & expressif, &

suitout lorsqu'on veut peindre la douleur, ou tout ce

qui est analogue à la tiistesse.

C'est la roulade gaie ou triomphale qui doit être

seule bannie du genre pathétique & langoureux ,

parce qu'ci.e y seroit un contre-sens manifelle.

La mélancolie ayant son éloquence , Sc cette élo

quence ayant fes ornement , & quelquefois mème (a

coquetterie, on ne peut interdire à la musique d'em-

ploycr à peindre ces oriiercens , ceux d'entte Us siens

qui y corrclpoudenc.

Ce que l'on doit soigneuserr.erc éviter, c'est de

rrert rc de la couleur tragique à la place de la comique,

Sc réciproquement.

II est absolument nécessaire que le chanteur qui

o-- e un chant, ait le tact le plus délicat des conve

nances , (ans quoi il fait des contre-fens fréquens. II

en est de œênie de l'instrumentiste. La musique & la

dc-'ciamacion sc assemblent parfaitement; on ne peut

t ;:c bon auteur en musique, comme pour la comédie

ou Ja tragédie, si l'on ne sent vivement tout ce que

l'on doic exprimer, & si l'on ne distingue pas l'une

de l'autre, jusqu'aux moindres nuances.

( De Momigny.)

ROULEMENT,/, m. ( Voyez Rodladh.)

Roule.M ENT Haydn commence quelques-unes de

fes symphonie^ par un roulement de timbale. Le rou-

Umeni de timbale, qui s'exécute par le

précipité & alternatif des deux baguettes , produir un

très-bon effet dans ic fune d'un orchestre nombreux.

11 a quelque chose de mystérieux & de sinistre quand

il est fait piamjjimo : li peut s'employer alots dans

un morceau lent.

RUSSIE (Histoire de 1a musique en). La musique

des Russes est très- simple , comme doit l'ètre celle de

toutes les nations peu civilisées. Elle est composée,

comme partout, de paroles , de chanc & d'mlirn-

mens; mais cc qu'elle avoit de particulier, c'est que

la poésie étoit exclue des compositions musicales, Sc

que les Russes ne chantoient que de la prose.

Ils avoient à la vérité quelques vieux tomans cn

vers non rimés, qui se conseivent encore parmi le

peuple , tels que celui du géant Hia Murawift , du

grand Eftergeon , Sc d autres semblables ; mais les

chansons plus moderne; étoient toutes cn prose , Sc

ce n'étoient pour la plupart que des impromptu que

chacun composoit á sa fantaisie , fans se soucier d'ob

server le nombre des syllabes ni le retour des rimes.

Le commerce avec les nations étrangères a depuis

changé quelque chose à ect usage. Aujourd'hui Us

Russes connoissent les vers, la rime & la véritable

musique.

L'une des principales causes de cette étrange mé-

thade étoit dans les accens de la langue mile , les»

quels font si prononcés Sc si sensibles, qu'ils peuvent

aisément s'adapter à la mélodie fans lc secours de la

mesure. Ceux qui ne comp;ennent pas comment la

langue grecque pouvoit êcte si musicale , trouveront

dans un idiome barbare, forrré entre les glacés 6c les

marais du Noid, une réponse convcnab'e à If urs doute*;

Sc les nations méridionales qui , appuyées fur de*

théories ph.lofophiques , se croient seules privilégiées

du ciel pout recevoir les douces émo ions de l'har-

monie, devront confesser que lei:rs langues ne peu

vent, au moins à cet égard, être comparées avec un

idiome scythe.

{ On vrit par-là que le chanc faifeit la principale

I partie de la mulioue russe , Sc que les instruirons ne

j lervoient qu'à soutenir la voix Ce chant ne roaloit

que sur une seule espèce de mélodie, que le chanteur

v-rioit ensuite selon son propre génie : l'art du com

positeur étoit donc entièrement ignoré.

Les instrumens étoient également simplet , & Tare

les a si peu perfectionnés , qu'ils font encore à peu

près dans lc mème état qu'au moment où ils fuient

inventés.

Les principaux font le gadock ou peut violon à trois

cordes.

Le balalaïka , espèce de guitare ti ès-commune

parmi le peuple , composée de deux cordes , dont on

fait vibret l'une avec la main gauche , tandis que de

la droite on pince les deux autres.
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La dutha ou schvreraan , composée de deux flûtes,

l'une plus grande, l'autre plus petite, don: chacune

tst percée de ttois trous.

La walìnka , sorte de cornemuse très-simple , cjue

l'on (orme en mettant deux flûtes dans une veflic de

boejf qu'on a soin d'humecter. a

La ga'sli , instrument plus noble , puisqu'on s'en

sert aussi dani les villes. II ressemble par ía confor

mation intérieure , fa grandeur & fa figure , à un

clavecin fans touches. Les cordes sont de laiton , Si

on les touche des deux mains. Le son en est agréable ,

harmonieux & susceptible d'une grande variété.

Tclétoir l'état de la musique en Russie, du golfe

de Finlande jusqu'à la Sibérie , 8c de l'Ukraine jus

qu'à la Mer-Glaciale : on y distinguoit seulement quel

ques modifications locales qu'exige naturellement

une si prodigieuse variété de climats.

Lorsque Pierre-le-Grand monta fur le trône ,

ce génie immortel , qui ne fut pas moins Je Mer

cure que le Solon de fa patrie , parmi les objets mul

tipliés de fa vaste réforme , i'étcndit jusqu'à la musique.

11 ht venir d'Allemagne, où ìlavoit observé avec at

tention, dans le cours de tes voyages, cette branche

des connoillanccs humaines, toutes fortes d'instru-

mens, trompettes , timbales, cors, basions , violes,

t tombons , Sec. II institua une troupe de jeunes Russes

destinés à étudier la musique. II en introduisit le goût

& l'ufagc dans les divertissemens publics & particu

liers j mais il encouragea principalement la musique

militaire , comme plus utile à ses vues.

Le prince Frédéric d'Holstcin-Gottorp , lorsqu'il

alla à Pétcrsbourg épouser Anne-Pttrowna, fille du

czar Pierre , amena avec lui douze bons musiciens

allemands, qui firent entendre, pour la première

fois , aux Huiles un concert dans les formes. Cette

nouveauté , comme on devoit s'y attendre , frappa

principalement les grands de la nation. Us se mirent à

cultiver à l'envi la musique, pour imiter aussi l'Empe-

reur qui avoit commencé à tenir deux fois la semaine,

dans son propre palais, des académies réglées de

musique.

L'impératrice Anne apporta fur le trône le goût de

la musique, & ce fut dans lcspremièies années de son

règne qu'on vit Y Abia^ar , opéra italien, paroîtie fur

le théâtre de la Cour , avec des intermèdes & des

ballets. Araja, Napolitain , en fut le compositeur. La

plus grande partie des chanteurs & des instrumens

étoient aulfi des Italiens; ils contribuèrent beaucoup

à perfectionner lc goût national.

Élisabeth , protectrice de tous les beaux arts & par

ticulièrement de la musique, fit construire à Moseove

le premier théâtre de l'Opéra. Aux fêtes de son cou

ronnement, elle y assitia à la Clémence de Titus,

mise en musique par lc célèbre Hais, Si qui y fut re

présentée avec une magnificence incroyable. Le pro-

logue intitulé la Rujste affligée Ù consolée étoit de

l' Araja. L'air Ah! miei figli fut honoré des larmes de

toute laflemblée, Si. même de celies de ('Impéra

trice.

Cet Araja , après avoir composé Séltncus , Scipion

8C Mithridate , dia me d'un Florentin, nommé Bo-

neecki , fut remplacé , comme maître de chapelle de

la Cour , par Mansredini. Celui-ci mit en musique

Alexandre aux Indes , Sémiramis & l' Olympiade de

Mérastase. Ce dernier opéra fut reprélenté sur le

grand théâtre de Moscov, en 1761 , pour le cou

ronnement de l'impératrice Catherine.

On voulut aussi composer des opéras en langue

russe. Le premier , intitulé Céphale & Procris , eut

pour auteur le poëte SumaroLow , & fut mis en mu

sique par l'Araja. Les chanteurs & les joueurs d'ins-

trumens étoient tous Russes.

Sous Cathetine II , le célèbre Galuppi , alors maî

tre de chapelle à Venise , fut appelé à la Cour avec

une grosse pension. Sa Didon y eut un succès prodi

gieux A la fin du spectacle , l'ímpératiicc envoya au

compositeur une bourse pleine de roubles, en disant

que Tinfortunée Didon avoit , en mourant , faijsi

pour lui ce codìcile.

A Galuppi succéda Traëtta , fameux compositeur

napolitain. Le Florentin Coltellini fut nommé poëte

de la Cour. Aujourd'hui l'Opéra de Pétcrsbourg est lc

plus parfait de l'Europe par le eboix des plus belles

voix & des plus grands musiciens, & par la magni

ficence des décorations & des ballets.

«J'observai, dit M. Cox dans son Voyage dt

R jsic, j'observai aussi avec surprise, pendant la

route , la passion que les Russes ont pour le chant.

A peine nos cochers & nos postillons étoient- ils fur lc

siège & en selle, qu'ils commencoient à fredonner un

air, St cela duroit plusieurs heures fans cesser un ins

tant ; ce qui m'étonna plus encore , c'est qu'ils chan-

toient quelquefois en parties & exécutoient un dialo

gue en mulique , fc faisant des quellions & des ré

ponses, comme s'ils euílent chanté leur conversation

ordinaire.

» Les postillons chantent fans cesse d'une station à

l'autre; les soldats chantent pendant tout lc temps

qu'ils sont en marche; les paysans chantent cn tra

vaillant; les cabarets tetentiff-nt de cantiques , Sc. le

soir il arrive au travers des airs, des chants de tous

les villages voisins.

» Un homme d'esprit qui a long-temps demeure

en Russie, & qui s'est occupé de cette musique natio

nale, nous donac à-ce sujet un détail assez curieux (1).

 

(1) Stchclin, dans fa Relation sur U mufyue ties Km ~. ■

Cer ouvrage , écrit en allemand , est iníëré <Uos ïfcygolzs

BeyUgen , tom. VII , pag. Go. On y trouve de ectee ma -

IÌ4UC notée
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Lt genre de musique adopté généralement par le peu

ple de RjJJii, depuis la Duna jusqu'au fleuve Am.ir

& la Mer-Glaciale , est une limple mélodie suscepti-

ble d'une infinité de variations, suivant les talcns de

celai qui chante , ou la coutume des diverses provin

ces de cc vaste Empire. Les paroles qu'on chante ne

ont le plus souvent que de la prose & un impromptu

relatif a l'idée qui occupe le chanteur dans ce mo

ment. Quelquefois il fera question d'un géant énorme,

cm d'une déclaration d'amour ; d'autres fois c'est un

dialogue entre un amant 8í fa maîtrcífc , ou un assas

sinat, ou la peinture d'une bille fille ; quelquefois ce

ne fout que des syllabes qui s'arrangent avec i air &

í rarement on y observe U rime. Les

syllabes qui n'ont aucun sens font surtout employées

par les femmes qui chantent pour amuser leurs en-

fans , pendant que les hommes dansent sur le même

air , en ('accompagnant de quclqu instrument de

musique.

» On m'a die aussi que le sujet de la chanson étoic

souvent relatif aux aventures du chanteur ou à fa

situation présente, & que les paysans chantent suc

cet air généralement adopté , les lujets ordinaires de

la conversation & les disputes qu'ils ont entr'euz ; ce

qui produit un effet aíTet extraordinaire, & m'auto-

~oit à conjecturer, comme je l'ai fait, qu'ils chan-

leurs conversations ordinaires. »

4p (Cr/«gMn«.>

 

Aiu'fi"que. Tome IL Yv
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•S» Cette lettre , écrite feule dans la partie récitante

d'un concerto, signifie fiih ; & alors elle est alterna

tive avec le T, tjui signifie tutti.

.Nom qu'on donnoit quelquefois au fi. (Voyez

SACQUE BOUTE. C'est proprement la trom

bone. En italien on la nommoit j.iaV pojaune , Si en

l.irin tttha dudilis. On lécrit aulli faqueboute. (Voyez.

Trombone. )

SALAMANIE. Flûte turque, faite d'un seul mor-

c- au de bois, ou d'un roseau , qui a un anneau par le

haut.

S A! MO. Mut italien qui signifie pseaumt , & dont

!e pluriel est sttlmì.

Lessalmi de Marcello font des chefs-d'œuvre pour

le t. mps ou ils ont été composés, & même pour tous

les temps , ayant très- peu de pallages ou de tournures

qui puissent vieillir. La musique de ces pfeaumes est

un monument de contre-point qui fera a-lmiré dans

toutes les générations , comme Jes fugues de H.ndcl

& ses oratoires. ( De Momigny. )

SALTARELLA ou Saltartllo. Mot italien dérivé

de sallo , qui signifie saut , Si qui s'emploie pour in

diquer un mouvement à trois temps vî:cs, ou une

musique pointée , & surtout celle où la brève est en

frappant.

On trouve des saltarelles dans \nForlanes de Ve

nise, dans les Siciliennes , & dans quelques airs

anglais , nommés anciennement gigues. ( Voyez

Sauteuse.)

SALTO. (Voyez Saut.)

SAMBUCA lyncea. Instrument qui avoit , dit-

on, cinq cents coides, inventé par un Napolitain

nommé Colonne , qui vivoit au seizième siècle.

SARABANDE, f f. Air d'une danse grave , por

tant le même nom , laquelle paroît nous être venue

d'Espagne, & fe danfoir autrefois avec des castagnet-

tes. Cette danse n'est plus en usage, si ce n'est dans

quelques vieux opéras français. L'air de la sarabande

esta trois temps lents. *

.SAUT , / m. Tout passage d'un son à un autre

par degrés disjoints , est un faut. II y a faut régulier

>oiii fe fait toujours fur un intervalle confonnant , &

faut irrégulier qui fe fait fur un intcrva'le dissonant.

Otjtc distinction vient ic cc que toutes les disso

nances, exc»pté la seconde qui n'est pas un faut, font-

plus difficiles á entonner que les confonnanecs Ob

servation nécellaire dans la mélodie pour composer'

des criants faciles et agréables. (7. J. Rousseau.")

SAUT. Sait» en italien. L'écbelle de la mélodie se

composant d'échellons ou de degrés qui font à une

seconde l'un de l'autre , y passer d'une note à sa tierce,

à la qu iite, à sa quinte cu à tout autre intervalle

plus grand , c'est faire ira faut , puisque l'on saute

par-ddsus les degrés intermédiaires pour y arriver.

Mais il y a trois manières de composer l'écbelle de

la mélodie. La première est de n'y adme tre que les

degrés diatoniques; la seconde , d'y jordre les degrés

chromatiques ; 8c la troisième , d'y ajourer les degrés

enharmoniques. ( Voyez SrsTÙU musical.)

Ne pas faire de faut , ou ne passer aucun degré ,

c'est donc , dans le diatonique , procéder par secondes

mineures ou majeures & diatoniques. Dans le genre

chromatique, c'est procéder par secondes chroma

tiques , & selon la disposition des divers degrés de

cette éch.lle, où les diatoniques forment les degrés

principaux, & dans laquelle les chromatiques ne lunt

que les feondaircs.

L'échclle chromatique est déjà une chose un peu

embrouillée pour les musiciens 5 car cn ne U trouve

établie nulle part cn son entier.

L'e: harmonique est plus confuse encore. On peut

même dire que personne n'en a d idée distincte ; car

pour les Anciens & ceux qui ont étudié les principes

qu'en donnent les traités, il consiste dans ce que le

tétracorde y procède par fi fi 8 ut mi ; ce qui cït nul

en mélodie toute feule , ceyí* & Vut y étant la même

intonation; ou nn intervalle faux , si l'on fait de {'in

tonation da fi U un fou qui diff ère d'un quait de ton

de ceile d'ut.

Pour que le passage de fi fi à m soit musical , il

faut, i°. que ce fiU & Vut soient la même intona

tion; 8c, i°. que la différence de signification de l'un

éàc de l'autre loit expliquée par ('harmonie, qui peut

feule rendre cette distinction sensible, étant métaphy

sique & non physique , comme tenant entièrement

à là hiérarchie des cordes du ton.

Or, 1 harmonie n'ayant pas été connue des Anciens ,

il est de la plus grande inconséquence de foniler leur

génie chromatique fur une formule qui ne peur de

venir musicale que par l'addition des accords , fans

laquelle elle est ou fausse ou insensible : fausse si l'on

parvenoit à faire du fitt une intonation disse, ente? de

celle d'ut, ou insensible, si cet ut & ce fi 4t four La

même intonation.

Aussi b' est-ce que dans la théorie qu'il est cjucst
.on
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de l'enhai mon que ; cat jamais on n'a pu donner

d'exemple pratique de ce prétendu jn-me, qui n'a pas

en oie été compris, par 1a raison que l'on a vu un

tétracorde enharmonique complet dans les quatre

cordes, fiyîtt ut mi, au lieu de n'y voir que l'abrégé

ou l'indication de ce tétracorde. (Voyez mon article

Genres. )

Ne poinc faire ce saut dans l'enharmonique, c'est

y monter ou descendre fans passer aucun des d 'grés

que contient ce genre épais, c'est-à-dire, ferré &

combreur.

Le faut de sixte mineure étoir le p'us grand que

permit autrefois le rigide contre point; la sixte ma

jeure y écoit proscrite, comme difficile à chanecr.

Ces règles, établies par un sentiment délicat au-

qacl on déférait sans le comprendre , ne tenoit pas

a la f.cilité du chant, quoiqu'elle résultât de leur

stricte observation ; car ce n'est pas là cc que l'on

doit considérer dans 1c discours mulkal & dans l'har-

De quoi s'agit-il dans la mélodie?

C'est qu'elle soit conséquente, c'est-à-dire , bien

suivit- dans fes propositions.

Les sauts qui établissent deux parties en une feule

doivent donc y être soigneusement évités, comme

ceux qui font inconféquens ou'infuivis.

Cependant, comme il est permis de faire de la

mélodie polivoque ou des chants qui supposent plu

sieurs voix, quoiqu'ils soient cxécuiés par une feule,

les sauts déplacés dans un chant univoque peuvent

régulièrement s'employer c"ans le chant polivoque.

C'est la ce qui fait que les voix ou instrumens font

des sauts de dixième & autres plus grands encore. A

quoi trst-on obligé alors: De répondre à tous les ap

pels qui l'exigent, & de donner un conséquent médiat

ou immédiat à chacun des antécédens, qui en veut

un particulier, pour que le discours ne soit ni impar

fait ni décousu.

Unité 8c vanité, voilà les deux seuls principes

fur /eíquels rrpt sent & la mélodie & 1 harmonie, 8c

touc faut où ies deux lois font respectées est tou

jours régulier, quel que soit l'intervalle qu'il forme.

( Voyez Sauver ) {De Mom gny. )

SALJ'J ^R , v. n. On sait fauter le ton , lorsque

donnant trop de vent dans une flûte, ou dans un tuyau

d'an instrument à veut , on force l'air à !e diviser òc à

fcire résonner, au lieu du ron plein de la flûte ou du

tuyau » quelqu'un seulement de fes harmoniques

Quand le faut est d'une octave entière , cela s'appelle

odavier. ( Vcytz Octavier. ) U est clair qu?, pour

tariez les sons de la trompette fie du cor de chaise , iV

faat néceiTairement fauter, ôc ce n'est encore qu'en

qu'on fait des octaves fur la flûte.

(/./. Roufeau.)

 

U. C'étoit dans le clavecin ce qu'est

' I'. -n V; v' .1 '* 'i. I '.

Le fautereau, avoit une languette qui étoit armée

d'un morceau de plume , 8c c'étoit ce morceau de

plume qui faifoit résonner la corde.

SALVATION.C Voyez Sauver.)

SAUVER, v. a. Sauver une dissonance , c'est la

réfoudre , selon les règles , fur une cenfonnance de

l'accord suivant. II y a fur cela une marche prescrite ,

8c à la basse fondamentale de l'accord dissonant, 8c

à la partie qui foi me la dissonance.

II n'y a aucune manière de sauver qui ne dérive

d'un acte de cadence : c'est donc par l'efpècc de la

cadence qu'on veut faire , qu'est déterminé le moúVe-

n ent de la basse fondamentale. (Voyez Cadence. )

A i'égard de la partie qui forme la dissonance, elle

ne doit ni rester en place, ni marcher par degré»

disjoints; mais elle doit monter ou descendre diato

niquement selon la nature de la dissonance. Les maîtres

disent que Us dissonances majeures doivent monter ,

8c les mineures descendre; ce qui n'est pas fans ex

ception , puisque , dans cci raines cordes d'harmonie ,

une septième, bien que majeure , ne doit pas mon

ter, mais descendre , si ce n'est dans l'accord appelé ,

fort incorrectement , accord de septième superflue.

II vaut donc mieux dire que la septième , 8c toute

dissonance qui en dérive , doit descendre ; 8c que la

sixte ajoutée , Sí toute dissonance qui en déiive , doit

monter. C'est là une règle vraiment général: Si sans

aucune exception. II en est de même de la loi de

sauver la dissonance. II y a des dillonances qu'on ne

peut préparer ; mais il n'y en a aucune qu!ou ne

doive sauver.

A I'égard de la note sensible, appelée impropre

ment dissonance majture , (i elle doit monter, c'est

moins par la règle de sauver la dissonance, que par

celle de la marche diatonique, & de préférer le plus

court chemin ; Sc, en effet, il y a des cas, comme celui

de la cadence interrompue , où cette note sensible ne

monte point. %,

Dans les accords par supposition , un même accord

fournit souvent deux diflonances , comme la septième

8c la neuvième, la neuvième 8c la quarte, 8cc. Alors

ces dissonances on cú le préparer 8c doivent le fauvtr

toutes deux : c'est qu'il faut avoir égard à tout ce

qui disfone , nou - feulement fur la basse fondamen

tale , mais aussi fur la balle continue.

(J. J. Roujfcau.)

SAUVER. ( Théorie de J. J. de Momigny.) Doit

vient cette manière de parler ? La dissonance peut-ellc

se damner ou faire naufrage , ou /aaví-t-on la dis

sonance comme on sauve les apparences ì

II y a fans doute de cette dernière Idée dans le nû>c

sauver, employé musicalement ; nuis on est loin de

savoir cc dont il s'agit quand on ttoit que la lalva-

tion ne concerne que la d'jsonanct. . . *

Le mot résoudre ne vaut pas beaucoup mieux

Y y ij
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que celui de sauver. Résoudre une «v,.,

c'est , dit-on , lui faire succéder une consonnance ; I

mais touccs ces manières de parler manquent de pré

cision & même de vérité.

La dissonance est- elle une question dont on donne |

la solution , ou un mal que l'on fait aboutir ?

II est aisé de voir , d'après ma Théorie , que la

prérendue loi de la salvation ou de la résolution des

dissonances n'est point établie à cause de la nature

particulière de ces intervalles , nuis uniquement à

cuuse du besoin de suite dans les idées. Si l'on s'est

particulièrement aperçu de ce besoin, après nne dis-

lonance, c'est qu'il y devient plus pressant.

11 faut sauvtr la dijsonance ne signifie donc rien

autre chose que ilfaut que chaque antécédent ait son

conséquent; ce qui peut encore èrre rendu, mais plus

vaguement., par ces mots : ilfaut de la suite dam Ut

idées.

Suels que soient les intervalles dont on fait usage,

snnans ou diisonans , il faut toujours que cette

fuite ait lieu , St il est aussi nécessaire qu'un levé

consonnant ait son frappé , que s'il étoit dissonant.

La feule différence e tre ces deux cas vient de ce

que k dissonance sollicite ce frappé avec plus d'ins

tance , & le d signe plus positivement. Ainsi la même

logique qui appel'c le conséquent d'une dissonance,

demande également la suite d'une consonnance. Ce

qu'on nomme jens commun ou bon sens, dans le dis

cours , est précisément cc qu'on veut voir exister

dans le discours music.il , lorsque l'on demande que

chaque dissonance s'y fauve.

Cist là Pimagc que l'on doit s'en faire si l'on ne

veut errer perpétuellement dans la région des idées

fausses ou louches.

Après ces mots : il faut de ta fuite dans le discours

musical ou dans les idées , il faudroit qu'on écrivît

ceux-ci dans tous les Conservatoires, & en lettres de

bronze ;

Le difeows musical a fa marche du levé aufrappé ,

de Vantécédent au' conséquent ; car c'est là le grand

secret.

Quant au précepte suivant :

« II faut que la dissonance majeure monte te que ta

» mineure descende, il est faux en cc qu'il n'est pas

n général. »

II n'y a d'autre chose à faire pour P harmonie, que

d'entretenir perpétuellement Vunité & la variété; Va

nité , pour satisfaire le jugement & le bon sens; la

variété , pour exciter toujours un nouvel intérêt.

Pour que ks parties s'accordent toujours bien , que

faut-ilì

Que l'otrité & la variété ne cessent jamais entr elles,

quoi qu'elles Llknt,

Comment parvient-on à l'entretenir

la durée d'un morceau î

En ne faisant jamais fur la basse , & entr'elle Si

telle autre partie que cc soit, deux dissonances de fuite

de la même ejpèce ou de deux espèces différentespar mow

vement semblable , non plus que deux quintes justes,

qui ne font pas des dissonances, mais qui ne font

pas non plus des confonnances. C'est là toute la

composition.

Toutes ks parties doivent donc être confrontées à

la basse, Sc ue faire qu'un tout, une à une avec elle,

comme toutes ensemble.

La même obligation n'est pas imposée aux autres

parties, l'une à l' égard de l'autre j mais quand elle

est observée à l'égard de chacune, l'uarraonie en est

plus parfaite & plus douce.

Quand on dit que la dissonance doit monter ou

descendre , selon qu'elle est majeure ou mineure , &

non rester en place ou procéder par degrés disjoints ,

on ne fait qu'une partie de la véritéou de la musique.

La fiptiíme mineure peut fi sauverfans descendre

ni monter , (f elle peut descendre ou monterselon It

tas.

En voici la preuve.

Exemple.

Fa fa fa fa

Ré ut ré ut

Si - ut fi ut

Sol la fol* la.

Levé. Frappé. Levé. Frappe.

i™. cadence.
ie. cadence.

fa fol.

ré ri.

£ s fi-

Dans la première cadence de cet exemple , la sep

tième mineure de fol, qui est fa, ne descend pas,

malgré l'ordre positif que lut en donnent Rameau &

toute son école. Elle le fauve sut k même degré &

en devenant sixte.

Mais ne fembk-t il pas que lorsqu'on a donné un

conséquent à cette dissonance » que tout soit £iit , 5c

qu'on n'a nulle autic obligation à remplie ? 1\ îìXsi

qu'on ait été bien peu réfléchi pour patlcr ainsi.

Ne voit-on pas que Fw, conséquent de ré du pre

mier accord de la cadence , est aussi nécctîaire cjue le

fa , & qu'il en est de mêrne de chacun des Frappés, à

l'égard du levé dont il est la fuite ? Air.fi ré ut, fi at

&fol la font d'une obligation égale à la faWation de

la dissonance. La résolution de la dillonance que l'oo

prétend devoir être faite ici sur k mi , 6c e» descen

dant, s'y opère fur fa St fans changer de degré i ce

qui prouve que cette règle est partielle Ac uon gé

nérale. ...

II en est de même de la septième diminuée sb/ 9 fi

de 1 accord fil 9 fi ré fa, qui forme lc levé de U
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seconde cadence. Certe septième ne descend pas non

plus an mi pour fe résoudre ; mais elle a fit pour con-

léquent à fa lui-même.

C'est une licence , me diront les contre-pointilies

ou les harmonistes. Eh 1 non Meilleurs, il n'y a point

là de liberté prise en dépit d'une règle établie par la

raison , & applicable à tous les cas ; ce n'est ici qu'un

cas opposé á celui d'après lequel Rameau & les autres

harmonistes ont statué fort inconsidérément qu'une

dissonance mineure doit toujouts descendre. Cela est

ausli faux que si je concluois , d'après Ic cas de cet

eiemple,que toute dissonance m.ncure- do:c toujours

sesauver uns changer de degré.

En outre que je me garde bien de dire une chose

ausli peu raisonnable , j'ajoute que , bien que la réso

lution de sot fi rêsa sur h ut fa soit ausli régulière

que celle de fol fi ré fa sur xnsol ut mi , il s'en faut

cependant que le premier cas soit ausli harmonieux

que Ic dernier. Mais que l'on considère qu'il n'est

nullement question ici du choix du cas; mais de les

connoitre tous & de les confronter chacun l'un après

l'autre , avec la prétendue règle à laquelle on se croit

en droit de les asservir.

La troisième cadence est un autre cas où la sep

tième mineure ne descend ni nc reste en place , puis

qu'elle y monec à l'octave.

On objectera peut-être que lc sens n'est pas fini

après une semblable résolution. Je l'avouerai, mais il

fuffic que la cadence soit terminée pour que la sep

tième soitfauvét; car il ne s'agit pas plus ici de cher

cher quelle est la cadence la plus concluante , que de

lavoir quelle est la plus agréable. II n'est question

que rie voir toutes ceiles qui ne détruisent pas l'union

carre les punies , & qui font compatibles avec ['unité

& la variété.

je soutiens que tous les musiciens feront d'ac-

cjue fol fi ré fa peut avoir pour fuite fol fi ré

fol , Cans que l'harmonic cesse entre les parties d'où

résultent ces deux accords. En conséquence , on ne

peu: hen condamner dans cette proposition musicale.

Faisons maintenant descendre cette dissonance par

degrés disjoints, & pour aggraver son

y

Or,

cord (\

des Ramilles, faisons-la descendre sur unedis-

ul #

la

mi mi

la sot «

Levé. Frappé,

cajence.

Fa

Si

Ré

Sot

ut n ri

s*

sol

Frappé.

1". cadence.

chose, sinon que ces lois font fausses & de toute

nullité, hors pour les cas auxquels elles s'appliquent

naturellement, & d'après lesquels elles ont été con

çues U. établies.

II y a plus , c'est que la dissonaWte fauvt la conson-

nance , comme celle-ci fauve la diìfor.ancc ; en ce

sens, la falvation n'est donc que la conséquence d'une

noce ou d'un accotd qui précède.qui pr

Dans la seconde cadence (ic l'exemple ;èd<

lc ré est le conséquent d'urfc, & par conséquent c'est

... tt -í

un
ut 8 ri.

ttiton qui sauve une tierce : ^ ^ g

r résa a pour conséquent ut #, qui forme

insi voila, uue dissonance sauvée par une

diílonance & par degrés disjoints , fans que l'on puisse

rrouTet que les vraies lois de l'harmonie soient blcf-

fée-s , malgré que les règles de la basse fondamentale

y foient tootes contraires ; ce qui ne prouve rien autre

Mais qui vous dit que cette tierce a besoin de fe

sauver ì

Ce qui me le dit 5 c'est qu'u; # étant au levé , il

appelle nécessairement un frappé ; & , malgré toutes

les fausses idées qu'on a fur cet objet , il n'en est pas

moins vrai que, dans tous ces cas différens , ce n'est

ni de septièmes ni de confonnanecs ou de dillonanccs

dont il est question , mais d'antécédens & de conlé-

quens.

N'y a-t-il pas du délire à vouloir que Us dissonan

ces siuvent tes confonnanecs , fr n'est- ce pas vouloir

que le mal répare te bien ou le guérisse ?

Sans doute qu'il feroit absurde de dire que le mal

guérit le bien. Mais qui vous a enseigné que la dis

sonance étoit un mal :

II n'est pas besoin qu'on nous íenfiigne, cela ft

sent quand on a de l'oreille.

Vous avez raison en un sens, mais vous vous abuses

néanmoins fur la nature & le véritable objet de la

dissonance. Sachex que ce n'est jamais pour distbner

que l'on fait des dissonances , ou du moins pout dijso-

ner dans le sens défavorable que vous donnez à ce

mot. Les dissonances ne font admises dans le discours

musical que pout en augmenter l'harmonie ou la va

riété, & non pour mal sonner, ou répandre la dis

sension parmi les notes d'un accord ; & cela est si

vrai, que c'est pour éviter que cette discorde ne

naisse, que Rameau a érabli les lois de la liaison , de

la préparation , de la falvation ou résolution , qui

font néanmoins toutes fausses , quoique le feniiment

qui les a fondées foie vrai; & cela parce qu'au lieu

d'avoir été formées fur l'observation générale de tous

I?s cas, clks ne l'ont été que d'apiès quelques-uns ,

auxquels elles s'appliquent très-bien ; ce qui ne prouve

rien contre tous ceux avec lesquels elles cessent de

J s accorder.

II faut maintenant changer en preuve l'assertion

que je viens d'avancer.

Commençons par les dissonnances harmonique» ,

| nous examinerons cnfuiie les mélodiques.

A quelle fin ajoute-t-on , à une note , son octave ?

C'est pour en rendre l'efFet plus harmonieux.
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Qu'est-ce que cela veut dire ï

Cela veut dire plus varié. Quand cette note étoit

feule , elle avoit un effet plus un , c'est-a-dire , qu'il

avoit plus d'unité ; mais puiíque nous trouvons plus

de plaisir dans l'octave que dans l'unisson , il faut bien

que l'harmonic le compose envers nous d'unité Si de

variété. Voilà donc le ùciec découvert , Si il ne s'agit

plus que d'en («ivre Pcffet dans cluque degré de

l'échcilc harmonique , dont l'octave est le premier.

Que présentent les accords dans leur contexturc

naturelle 5c fondamentale , lorlquc l'harmonie n'est

pas réduite à la feule octave ? n'offrent-ils pas des

tierces placées l'une fur l'autre >

Pourquoi n'est-ce pas auíli bien des quartes , des

quintes ou des septièmes ?

C'est qu'il n'en résulte pas des accords.

Laissons d'abord cetre question qui fourniroit ma

tière à plusieurs autre - , Si demandom feulement pour

quoi l'on ajoute une tierce à un Ion.

D'après ce que je viens de dire , on répondra fans

doute que c'estpour augmenter la variété de i'effct que

l'on veut produite , parce qu'augmenter cette variété,

c'est .1joute r à ce qu il a d"harmonieux.

Pcut-on encore étendre plus loin cette variété ì Oui ,

puisque les accords parfaits ont deux tierces.

Mais déjà la natute met une restriction ici au plaisir

qui naît de la variété harmonique d'une seconde

tierce ; car , pour que cette tierce ne détruise pas

l'unité qui don régnet entre les patties de l'accord ou

elle figuie, il faut qu'elle soit mineure si c;lle au -des

sous est majeure, ne pouvant être majeure qu'autant

que cette première feroit mineure.

Pourquoi notre oreille ne s'accommode t-tlle pa^

aussi bien de deux rierces majeures , que d'une majeure

& d'une mineu e ;

Tout cc que je puis dire à cela, c'ist qu'il y a

de l' unité dans deux tieices , dont l'une est majeure Si

l'autre est mineure, ou l'inverfc, Sc non dans deux

tierces majeures. Que si l'on preste la question & de

mande pourquoi il en est ainsi, je renverrai, pour la

réponse , au Créateur , jusqu'à qu'il lui ait plu de nous

révéler son secret ; les causes premiètes nous étant

toutes inconnues.

L'oretl!e fent-clle de l'unité entre deux tierces mi

neures ;

Oui ; car fi ré fa est un véiitable accord ; mais il

n'est pas un accord parfait , c'tst-à-dire, entièrement

confoonant ou concluant. II a une dose de variété qui

excède la induré accordée aux consonnans ; ce qui re

l'empèche point d'ètte harmonieux , mais non assez

reposant ou concluant pour terminer un discours ,

ayant en lui une faulse quinte qui indique Si demande

me fuite.

Or , ce qui ne repose pas , étant cc qui agit ou tend

au mouvement, & le mouvement étant fesseí ít

l'équiiibre détruit, il s'enfuit que tout accotd qui ren

ferme ce que l'on nomme une aijfonnance harmonique,

est un accord od l'équihbre est altéré. C'est d'après

cette idée que j'ai parlé des dissonances dans mon

Cours contfUt d!Harmonie (í de Composition.

Si résu est donc un accotd qui ne conclut pas ; car

conclure, c'est terminer un [eus,, c'est arrêter ic mou-

vemen de la phrase.

C'est le sentiment de cc mouvement qui a fourni

l'idéc de se servir du mot rouler à i'égard du discours.

On dit : ce discours ou cette discussion roule fur tel

sujet. Le mouvement de la roue étant le plus doux des

mouvemens, il n'est pas étonnant qu'on l'ait cheifi

pour cette métaphore. On dit aussi la marche du dis

cours j ce qui prouve que cette idée du mouvement

est celle qui frappe tout le monde, dans la liaison des

idées. Que lignifie le mot difeows iui-mèmt'i Rien

autre chose que diverses courses ajoutées l'une à l'autre.

Pcut-on étendre l'harmonic au-delà de deux tictec*,

fans en détruite l'unité ■

Si le tâtonnement les a admis dans l'harmonie , ce

n'est pas pour y répandre la discorde, nuis pour cn

étendte I union a un | la- grand nombre d'individus ou

de sons , afin qu'il cn refuse une variété flus grande

Si plus complète.

Ce n'est donc pas comme scptièrre de foi, ou

comme fausse quinte de fi , que lc/j est appelé dans

fol fi ré fi , mais c'est uniquement comme tierce de

fa, laqu Ile peut être encore admise dans cette union

de note«, parce qu il n'en résulte ni deux quintes

justes , ni deux tierces majeures dans le même accord ,

qui (ont incompatibles avec Yunité de tel accord que

ce soir. Or, comme fans unité il n'est point d'ace o : d ,

toute réunion de notes qui en est privée , cesse par là

même d'être un accord. Ce n'est plus un tout, nuit

plusieurs qui se repoussent mutuellement.

II s'agit de voir si ta fausse quinte ou lc triton , qui

en est le renversement ; si la septième mineure ou la.

seconde majeuie, qui cn est le renveifement i ou la

seprième diminuée Si la seconde superflue , onr quel

que chose de particulier , qui exige une conduite dif

férente à leur égard qu'à celui des confonnanecs , re

lativement à la luit? que l'on doit leur donner , 5c qu'on

nomme falvation ou résolution.

Mais déjà cette question a été traitée dans cet ar

ticle , puisque nous avons été jusqu'à ptouver que la

diisouaiiccyiwvo/t aussi bien uue consonuance , qu'uae

Oui ; l'on va jusqu à trois, mais non au-delà. Sol

fi réfa , où se trouvent fol fi, ft ré Si ré fa , est un

tout harmonieux , mais non concluant ou reposant

suffisamment pour terminer un morceau. La fausse

quinte fi fa Si la septième fl fa sont deux intervalles

qui poussent à la roue Si qui tendent au mouvement ,

c'est à-dite, cn d'auttes termes, qu'ils appel eut une

fuite.
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ccnfonnance sauve une dissonance. Que s'ensuit-il de

la! Que l'idée qu'on s'est formée de la sthation ou

de U résolution n'est aucunement celle que l'on dc-

vtott avoir , 8: qu'il en est de même de l'idée que 1 on

atuche au mot dissonance. ( Voyez Préparer.)

Les expressions de dissonance majeure & de dis

sonance mineure sont également fautives. Les disso

nances nc sont pas majeures ou mineures, mais har

moniques ou mélodiques , parce qu'elles appartiennent

: ['harmonie ou à la mélodie.

Comme il a été dit à l'article Harmonie, les

dissonances harmonique; font toutes celles qui font

susceptibles d'entrer dans un véritable accord , c'est-

à-dire , dans une société de notes qui ne forment

çu'un touc , & qui par cela mé-.nc est harmonieux.

Les dissonances mélodiques ou successives, car les

autres font simultanées , sont celles qui n'entrent pas

comme partie constitutive dans la formation d'un

accord. (Voyez-en le tableau à mon article Har

monie. )

Pourquoi cette seconde espèce de dissonances est-

e!le admise aussi dans la musique: C'est que l'expé-

rience nous a appris que non-feulement nous pouvions

lentir ì'unilé dans l'cnfcmbk de plusieurs sons, dont

quelques-uns , quoique très-harmonieux avec l'un de

ces sons , s'accordent moins bien avec quelques au-

rrrs , mais même parmi des sons qui ne s'harmonisent

point avec ceux de l'accord , pendant la durée duquel

ils se sont entendre passagèiement.

Le ebat de la mélodie roule donc en même temps

eue celui de l'harmonic , fans que let dissrrtnt.es qu'il

présente , fans que les notes étrangères aux accords

qu'il entraine avec !ui , ne produifenr aucun autre

etie; que celui d'ajouter à la variété du tout qui en

tfcTulre.

La mé'lolie a fes résolutions, fes falvations, ainsi

que l'harmonie, alors mème qu'elle n'est qu'univoque

Ù qu'elle nc forme strictement qu'une feule parue;

par la railoo que lc discours musical n'est en totalité,

& Jans cha.pe parue , qu une lérie de cadences , ou

une fuite alternative de levés & dt frappés , d'antécé

dent Si- de con éqiKns.

Si le* difTina^ces doivent se préparer , c'est quand

elle s ne font pas harmoniques, mais seulement inter

médiaires entre les notes des accords ; parce qu'alors

elles forment des intcrvj.es qui, entendus fans ceux

«joi 7cs justifient , détruisent absolument l' union des

parties , fan* laquelle celles-ci ne forment plus un tout,

mais plusieurs séparés , & qui ne sympathisent pas l'un

avec l'autre.

Une dissonance ha:mon:qtie pcm p.éyarer mie dis

sonance méì dique aussi Lien qu'une co.isonnance lc

seròit elle-même : d'où il saur con lure que la disso

nance ne se prépare pis feulement par la confonnance,

m -iî pa~ la dissonance- 11 en résulte qu'il faudra dé-

soiniais dire que tout intervalle iahtumoniqut fifré*

Ex EM P L E.

pare par un intervalle harmonique quelconque, soit

conlonnant , soit dissonant.

Si utt *ré ré U mi fa fat fol.

Dans cet exemple on voit lettiton A , qui est une

dissonance harmonique, préparer la quinte superflue

& inharmonique fj ut ft , aussi bien que la lixte fa ré

préparc la sixte superfluefa ré 9; aussi bien que I octrve

mi mi prépaie la neuvième mineure misa , fie la neu

vième majeure Sc chromatique misa fc.

On étoit donc loin de posséder fur cette matière la

véritable théorie. On me la doit , cette throric , qu'on

me pardonne de le dire , comme de lavoir trouvée.

( Voyez mon Système )

Le plus court chemin , que l'on donne pour règle

générale de falvation , est celle d'un cas, Si encore

dans ce seul cas trouvera-t-on une exception à cette

règle ; car, si j'écris à cinq parties fol J$ réfa , le fa

devra monter dans l'une fie descendre dans l'autre , ou

l'inverfe.

Fa mi

Ré ut

Si ut

Fa fol

Soi UT

Exemple.

fa fol.

'fa mi.

sot UT.

11 n'est dore rien d'énoncé comme règle dans l'ar

ticle précédent , qui ne soit contiedit par les exemples

réguliers que nous off ons dans celui-ci ; d'où i! fuit

nécessiiremtnt qu; la théorie de la musique est fausse ,

U qu'elle sollicitou partout une réforme totale & dé

nisndoit à être basée fur des principes plus simples,

plus vrais , d'une application générale & fans ex

ception. {De Mom'cgny.)

SCENE , / /. On distingue , en musique lytique ,

Vascene du monologue, en ce qu'il n'y a qu'un seul

acteur dans le monologue , & qu'il y a dans [iscine au

moins deux interlocuteurs. Par conséquent, dans le

monologue, lc caractère du chant doit être un, du

moins quant à la personne; mais dans les seines le

chant doit avoir autant de caractères dilíérens qu'il y

a d'inteilocutcuis. En esset , comm: en parlant cha

cun gatde touj >urs la même voix , le même accent ,

le même timbre, & communément le même style,

dans toutes les choses qu'il dit, chaque acteur, dans

les diverses passions qu'il exprime, doit toujours gar

der un caractère qui lui soit propre Se qui le dis

tingue d'un autre acteur. La douleur d un vi?il'ard n'a

pas le même ton que ce le d'un jeune homme; h co

lère d'une femme a d'autres accens que celle d'un

guerrier; un barbare ne dira point je vous aime comme

un galant de prokilion. 11 Lut donc tendre dans ks
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scènes , non-seulement le caractère de la paillon qu'on

veut peindre, inais celui de la personne qu'on fait

parler. Ce caractère s'indique en partie par la forte

<ie voix qu'on approprie a chaque rôle ; carie tour de

chant d'une haute-contre est; différent de celui d'une

bassc-tailk ; on met plus de gravité dans les chants

des bas-dessus, & plus de légèreté daus ceux des voix

plus aiguës. Mais outre ces différences , l'habile com

positeur en trouve d'individuelles qui caractérisent sej

pcrlonnages ; en sorte qu'on connoîtra bientôc à l'ac-

cen: particulier du récitatif Sí du chant, si c'est Man-

dane ou Émire, si c'est Olinte ou Aleeste qu 'on en

tend. Je conviens qu'il n'y a que Us hommes de génie

qui sentent & marquent ces diftéienccs; mais je dis

cependant que ce n'est qu'en les observant , & d'autres

tcmblablcs, qu'on parvient à produire l'iLlusicn.

C /. J. Roujseau. )

Scène. Quoique le terme de monologue soit spé

cialement affecte á déíigner la scène , occupée par un

lcul pcisonnage , on peur néanmoins donner le nom

de scène à tout monologue chanté qui forme ou qui

pourroit remplir une scène importante d'un opéra.

On dit plutôt la belle seine d'Ariane d'Haydn,

que la cantate ou le mono'ogue.

L'auteur de cet article a fait aussi une scène d'A

riane, non furies mêmes paroles que le grand Haydn,

il ne fe serott pas permis une telle incattade , mais lur

le même sujet , dirréreminent traité par M. Antignac ,

connu favorablement dans le monde, par des poésies

lyriques d'un gente bien moins sérieux.

La cantate est froide , en ce qu'elle raconte ; la

scène est plus chaude, en cc que ce n'est pas le récit

de l'action , mais l'action elle-même.

Les po'eres doivent donc préférer la forme de la

scène à celle de la cantate, lorsqu'ils destinent leurs

ouvrages à un musicien.

II est peu de bonnes pièces italiennes; mais que de

belles scènes tragiques ou comiques dans les opéras

ialiensi Croit-on qu'elles doivent tout leur charme

au mérite du musicien? Mais (i le poète n'en avoit

préparé l'intérêt 8c fourni les paroles, le musicien

auroi:-il inventé & la situation Scies vers qui lui don

nent les moyens d'épandie son amc, ou de mon

trer fa gaieté Si son génie : {De Momigny. )

SCHISM A, f. m. Petit intervalle qui vaut la moi

tié du comma, Sc dont, par conléqucnt, la raison

ci't sourde; puiíquc , pour l'expiimercn nombre, il

liiiidroit trouver mie fnoyenue proportionnelle enne

80&81. (/. /. Rouj/jju.)

SCHOENION. Sort; de nome pour les flûtes

daus l' ancienne musique des Grecs. ( J. J. Roujfedu. )

SCHOL1E ou Scolif, f.s. Sorte de chansons

chez ks anciens Grecs, don: ks caractères é;o;ent i

extièmerrent diversifiés selon les sujets íc les person

nes. ( Voyez Chanson. ) ( J, J. Rousseau. )

SCHRYARI. Espèce d'instrument à vent en usage

jusqu'au dix-septième siècle.

L'anche de cet instrument éroit cachée ou recou

verte d'une espèce de boîte percée , mais qui ne p«-

meteoit pas au musicien de la gouverner à son gré.

On en faisoit pour les basses & pour les dedus.

( De Momigny. )

SCIOLTO , au féminin sciolca. Mot italien qui

signifie délié , affranchi, libre.

Contrapunto sciolto est un contre-point affranchi

des obligations strictes de la fugue ou du canon. II

en est de même du tanone sciolto.

Les Italiens appliquent ce mot , même aux notes

qui ne sont pas liées pour former une syncope.

( De Momigny. )

SCINDAPSE ou Scincapsus. Sorte d'instrument

de musique des Anciens, monté de quatre cordes de

laiton , que l'on touchoit avec une plume.

SCIOPHAR ou ScorHAR. Instrument des Hé

breux.

SÉANCES musicales. (Voyez Soirées mu

sicales.) ^ 1

SECONDE , adj. pris substantiv. Intervalle d'ua

degré conjoint. Ainsi les marches diatoniques fe fonc

toutes fur les intervalles de seconde.

II y a quatre sortes de secondes. La première , ap

pelée seconde diminuée, se fait sur un ton majeur,

dont la note inférieure est rapprochée par un dièse ,

& la supérieure par un bémol. Tel elt, par exemple ,

l'intcrvalle du ré bémol à Yut dièse. Le rapport de

cette seconde est de }7J à 384 Mais elle n'est d'au

cun usage , si ce n'est dans k genre enharmonique ;

encore l'inteivalle s'y trouve-t-il nul en vertu du

tempérament. A l'égard de l'intcrvalle d'une note a

l'on dièse , que Brossait appelle seconde diminuée a ce

n'est pas une seconde j c est un unisson altéré.

La deuxième, qu'on appelle seconde mineure , est

constituée par le semi ton majeur, comme Ju j; a V a»

ou du mi iusi. Son rapport est de 15 à 16.

La troisième est la seconde majeure , laquelle £0: me

l'intervalle d un ton. Comme ce ton peut être majeur

ou mineur, le rapport de cette seconde est: de * i. 9

dans k premier cas, 8c de 9 à 10 dans Ic second :

cette différence s'évanouit dans notre musique.

Enfin , la quatrième est la seconde superflue , com

posée d'un ton majeur 6c d'un semi ton n.incut

comme du sa au sol dièse : son rapport est de. t

a 7f • BKu
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II y a dans l'harmonie deux accords qui portent le

nom de seconde. Le premier s'appelle simplement

accord de seconde : c'est un accord de septième ren

versé, donr la dissonance tst à la basse; d'où il s'en

suit bien clairement qu'il faut que la basse (yncope

pour la préparer. (Voyez Préparer.) Quand l'ac-

cord de septième tst dominant, c'est- à-dire, quand

la tierce est majeure, l'accord de seconde s'appelle

accord de fiton, & la syncope n'est pas nécessaire ,

parce que la préparation ne l'est pas.

L'autre s'appelle accord de seconde superflue ; c'est

un accord renversé de celui de septième diminuée ,

djnt la septième elle-même est portée à la bade. Cet

accord est également bon avec ou sans syncope.

(Voyez Syncope. ) (/. J. Roujseau. )

Seconde. Rousseau dit que U seconde est l'inter-

vailed'un degré conjoint. Rien n'est moins exact que

de s'exprimer de la forte; car si le degré est con

joint, il semble qu'il n'y a point d'intervalle entre

ce degré & celui auquel il touthe.

11 falloit dire qu'une seconde est le second deg'é

comparé au premier. En conséquence , toute secondi

íc compose de deux degrés, Sc non d'un seul.

Quand on patle d'intervalle en musique , on n'en

tend point désigner le vide qui existe entre un degré

qui suit , ou tout autre plus éloigné ; mais

il y a de degrés d'une note à l'autre, en

celui où se trouve la première & celui où

nde de ces notes.

Dire que la seconde est l'intcrvalle d'un degré

conjoint, présente une idée absurde; car intervalle Sc

conjoint sont deux mots qui se repoussent mutuelle

ment.

Une autre absurdité , c'est celle de confondre l'ad

jectif diatonique avec graduel. Ce sont deux erreurs

tranges dans un philosophe ; on les pardon-

peine à un illétré, à un manœuvre.

Rousseau dit : aujst les marches diato-

se sont toutes fur les intervalles de secondes;

eclï une méprise non dans l'idée , mais dans l'ex-

preriìon.

La marche diatonique est celle, quille qu'elle soit,

qui tst prise dans les cordes de te genre, Sc , par

conléquent , les marches de quintes, de sixtes, de

septièmes , de quartes, de rierces, font auflï diatoni

ques que celles de jecondes , quand elles font bor

nées à l'cmploi des cordes de ce genre. La marche

graduelle , au contraire , n'est que celle de seconde ;

car on ne peut procéder g'uduellement ou par degrés

qui le suivent, & qu'on nomme conjoints, qu'autant

que l'on ne fait que des secondss ; la plus petite rietec

qu'on faute un degré; la quarte, qu'on en

; la quinte , trois, 8cc.

Rousseau , dans la désignation de chaque inter

valle, n'a compté que les degrés que l'on iuut-, Sc I

 

 

.aile, n'a compté que les degrés <

Musique. Tome II.

celui où l'on arrive, oubliant ainsi ce

Voilà pourquoi la seconde est, à son

l'intervslle d'un degré; la tierce ctlui de deux; la

quarte celui de ttois; la quinte celui de quatre;

la sixte celui de cinq ; la septième celui de lix ,

Sc l'octive celui de lept. Mais il eût dû recon-

noître dans les noms de seconde, tierce, quarte,

quinte , sixte , septième Sc ociave , la condamnation

d'une semblable manière de voir; car seconde vient

de deux & non d'un ; tierce de trois & non de deux ;

quarte de quarte 8c non de trois; quinte de cinq &

non de quatre , Sec. Sec.
■

II y a donc ici un défaut de logique incompréhen

sible de la part d'an esprit auíli philosophique que

l'étoit celui de Rousseau.

II n'est pas nécessaite que la basse syncope, pour

préparer l'accord deseconde , a moins que cet accord

ne commence avec le frappé.

Exemple.

La. la sol.

Fa sa soi.

Ré ré ré.

Ré ut st.

Frappé. Levé. Frappé.

E x E M r l e ou la basse syncope pour préparer taccord

de seconde.

Ut

Sot

Mi

Ut

Ut

Levé.

U

fi>

f"

ré

UT

Frappé.

sol

sol

ré

si

Levé.

sol.

sol.

nu.

mi.

UT.

Frappé.

 

(Voyez Syncope Sc Préparer.)

( De Momigny.)

SECNO. On rencontre souvent ces mots , alsegno,

qui lignifient au signe; et la veut dite que l'on doit

reprendre le morceau à partir du signe indiqué.

C'est pour n» pas se donner la peine d'écrire p!r-

sieurs fois la même chose qu'on se sert de ce renvoi.

Ou accompagne <

renvoi semblable .

il f«ut reprendre,

horizontale, traversée d'un trait de la même gran

deur, avec quatie points , dont un à chaque espace,

qui est entte la grande co horizontale Sc le trait qui

la croise. (De Momigny.)

SEGUE. Ce mor italien, qui signifie il suit ,

est la tioisième petfonne du singulier du verbe s-

guire. Placé , dans la musique , après une batterie , ou

toute autre figure ou destin musical , il signifie qu'on

doit continuer à figurer de la même manière ce qui

íuir , 8c qui n'est plus indiqué qu'en abtégé , soit par

un signe, soit pat des notes. On dit aussi segue l'aria;

Z z
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!■:

/é#h« l'allégro , ce qui lignifie qu'il faut commencer

l'air ou l' allegro qui luit uns interruption.

( De Momigny. )

SÉMENTÉRION. Efpècc de crcirclle. Les prê

tres grecs le fervoient d'un fémemirion , qui n'éroit

qu'une planche qu'ils frappoient avec un marteau.

Cet infiniment de pereuffion tenoit lieu de cloches

dans les jours de la fèmaine fainte , où l'on s'abfticnt

de les fonner pour appeler les fidèles à l'office.

( De Momigny. )

SEMI. Mot emprunté du latin, & qui fignifie

demi. On s'en fert en mufique au lieu du hémi des

Grtcs , pour compofer très-barbarcment plulîcurs

mots techniques, moitié grec* , moitié latins.

Ce mot , au-devant du nom grec de quelqu'inter-

valle que ce foit , lignifie toujours une diminution ,

non pas de la moitié de cet intervalle , mais feulement

d'un femi-ton mineur. A\n(ifemi-diion eft la tierce

mineure , fmi-diapente elt la faufle quinte , ftmi-

diatcjfaron la quarte diminuée , &c.

(/. /. Roujfeau.)

Semi. Synonyme de demi & à'kémi. On ne dit pas

un femi-J}icheo\i un demi-ftiche , mais un hémi-ftiche y

mais on dit indifféremment un demi-ion ou un femi-

ton. On ne fe fert du mot hémi-ton que lorfqu'on

parle de la mufique des Auciens. Il en elt de même

aefemi-diapente ou d'hemi diapente; de femi-diattf-

faron ou dhémi-dialejfuron y d'kémi-diton ou Atfemi-

dilon, & autres. {De Momigny.)

SEMI BREVE, f.f. C'eft, dans nos anciennes

muliques , une valeur de note ou une mefure de temps

qui comprend l'efpace de deux minimes ou blanches ,

c'eft-à-dire , la moitié d'une brève. La femi-brive

s'appelle maintenant ronde , parce qu'elle a cette

figure , mais autrefois elle croie en lofange.

Anciennement la femi-brive fe divifoit en majeure

Se mineure La majeure vaut deux tiers de la brève

patfaite , & la mineure vaut l'autre tiers de la même

brève : ainfî la femi-breve majeure en contient deux

mineures.

Lafemi-brive , avant qu'on eût inventé la minime ,

étant la note de moindre valeur, ne fe fubdivifoit

plus. Cetre indivifibilité , difoit-on , eft en quelque

manière indiquée pat fa figure en lofange , terminée

en haut, en bas Se des deux côtés par des points. Or,

Mûris prouve, par l'autorité d'Ariftote & d'Euclide,

que le point eft indivifible ; d'où il conclut que la

femi-brive, enfermée entre quatre points, eft indi

vifible comme eux. (J. J. Roujfeau.)

diftinguer deux dans la pratique , le femi-ton majeur

Se le femi-ton mineur. Trois autres font connus dans

les calculs harmoniques; lavoir, le femi-ton maxime,

le minime & le moyen.

Le femi-ton majeur eft la différence de la tierce

majeure à la quarte , comme mi fa. Son rapport eft

de i j à 1 6 , Se il forme le plus petit de tous les in

tervalles diatoniques.

Le femi-ton mineur eft la différence de la tierce

majeure à la tietee mineure : il fe marque fur le

même degré par un dièfe ou par un bémol. Il ne

forme qu un intervalle chromatique, & fon rapport

eft de 14 à it .

Quoiqu'on mette de la différence entre ces deux

femi-tons , par la manière de les noter, il n'y en a

pourtant aucune fur l'orgue Se le clavecin , Se le

même femi-ton eft tantôt majeur & tantôt mineur ,

tantôt diatonique & tantôt chromatique, félon le

mode où l'on eft. Cependant on appelle , dans la pra

tique, femi-tons mineurs, ceux qui, fe marquant par

bémol ou par dièfe , ne changent point le degré ; Se

femi-tens majeurs, ceux qui forment un intervalle de

féconde.

Quant aux trois autres femi tons, admis feulement

dans la théorie , le femi-ton maxime eft la différence

du ton majeur au femi-ton mineur, Se fon rapport eft

de 15 à 17. ht femi-ton moyen eft la différence du

femi-ton majeur au ton majeur, & fon rapport eft de

118 à 155. Enfin, le femi-ton minime eft la différence

du femi-ton maxime au femi-ton moyen, Se fon rap

port eft de 115 à 118.

De tous ces intervalles il n'y a que le femi-ton

majeur qui , en qualité de féconde , foit quelquefois

admis dans l'harmonie. (J. J. Roujfeau.)

Semi-ton. Ce n'eft pas feulement dans la mufique

des Modernes que le femi-ton eft le plus petit des

intervalles; car, malgré que la rhéorie des Anciens

comptât des quarts de ton dans la leur , l'organifation

humaine n'a jamais permis d'y pratiquer réellement

dis intervalles plus petits que le femi-ton.

En vain les monocordiftes fe repaiffent d'idées

contraires à cette vérité, elle n'en eft pas moins

exacte & prouvée par la pratique de tous les lieux Se

de tous les temps.

Si les quarts de ton étoient faifables, Se s'ils for-

moient un fyftème de fon? qui fût mufical , il y a

Iolg-temps que les habiles inftrumentiftes , & même

les vocaliftes , auroient fait briller leur talent dans ce

genre que l'on dit fi ancien , & qui feroit fi nouveau

pour nos oreilles. Mais ces divifions, toutes limples

SEMI-TON , f. m. Ccft le moindre de tous les

intevalles admis dans la mufique moderne ; il vaut

à peu près la moitié d'un ton.

qu'elles font dans le calcul , n'ont jamais eu de réa

lité que dans ce calcul même , & ne feront jamais

que chimériques pour l'exécution , puifque la nature

nous a pofitivement refufé la faculté , non-feulement

de les entonner, mais celle d'y trouver le charme

H y a plufieurs efpèces de femi-tons. On en peut d'un fyftème vraiment mulical.
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Ainfi deux chofes s'oppofent donc à ce que nous

ayons de la mufique en quarts de ton; l'impoflibilité

de les former avec la voix, & la non mulic.dité de

ceux que l'on effaie de former fur les inllmmcns.

A quel degré la fenfation d'un intervalle mufical

fe fait-il fentir ?

Aufemi-ton , & non avant.

Si Ton remplit peu à peu une caraffe d'eau ou une

bouteille, on n'a véritablement la fenfation d'un in

tervalle mufical nouveau qu'à chaque femi-ton. Ce

qui eft au-ddlous du femi-ton n'eft pas encore un in

tervalle mufical; & ce qui eft au-deflus celle d'en

être un jufqu'à ce que l'intervalle foit d'un demi ton

de plus. ;Voyez Système musical Se Tempéra

ment.)

Lesfemi-tons font donc les élémens de la mufique,

comme étant la diviûon la plus petite de l'intervalle

rcufical.

On appelle femi-ton majeur celui de la à fi l> , &

mineur celui de la à la dièfe; & cependant, fi un

violon ou un violinifte fait un fib , il le rapproche du

la naturel; & s'il fait un la% , il le rapproche dey*.

Or, il eft évident qu'alors le femi-ton le plus grand

eft celui de la à la tt , & le plus petit celui de la\jî\> ;

& que la pratique eft en contradiction avec la

théorie, qui devroit l'expliquer & non la contredire.

On appelle femi-ton diminué l'intervalle d'ut 8 à

ri\ ; mais la différence d'art à ré\» eft fort loin d'être

celle d'un femi-ton y car il s'en faut même de beau

coup que cet intervalle l'oit de l'étendue d'un quart

de ton. C'cft un rélidu qui n'eft ni mufical, ni un

femi-ton.

Quant à l'uni/Ton altéré, ut & utti, <jue BrolTard

appelle une féconde diminuée , ce n'eft pas en effet une

féconde, comme l'obferve très-bien Roufleau ; mais

ce n'eft pas non plus un unifibn altéré , car ce qui eft

altéré ne devroit être qu'un intervalle tronqué, qui

eft ou trop grand ou trop petit. Je fais que l'ufa»c

permet d'appeler intervalles altérés ceux qui ne font

pas diatoniques ; mais cet ufage vient de ce que nous

manquons du vrai nom de cet intervalle, & ce mot

nous manque, parce que la nomenclature du genre

diatonique eft la feule qui exifte. Celle du genre

chromatique & de l'enharmonique eft encore à

cre'er.

Vt Se ut t ne forment pas une féconde diatonique,

mais on pourroit tiès-raitonnablemenc appeler cet

intervalle une féconde chromatique; car lut* n'eft

pas l'ut naturel, dont on a altéré l'intonation, mais

un individu différent , & qui appartient à un autre

genre de cordes , & dont l'un peut être entendu pen

dant la durée de l'autre.

Au lieu de propofer, comme on l'a fait à l'article

Altérés , de nommer altérés tous les intervalles qui

ne font pas diatoniques , il eft bien plus conféquau

 

de propofer de ne donner cette qualification qu'à

ceux qui font trop hauts ou trop bas, & qui fottent

des limites de la mufique. ( De Momigny. )

SEMI-TONIQUE, adj. Échelle femi-tonique ou

chromatique. Echelle qui procède par femi-tons.

SENSIBILITÉ, f. f. Difpofition de i'ame qui

infpire au compofiteur les idées vives dont il a befoin,

à l'exécutant la vive exprefllon de ces mêmes idées,

& à l'auditeur la vive imprcflîon des beautés & des

défauts de la mufique qu'on lui fait entendre. (Voyez

Goût.) | (J.J.Roufeau.)

Sensibilité. On pourroit, fans trop de dureté, de

mander pourquoi Roufleau a fait de la fenfibilité un

article du Diciionnnairc de mufique. Elle eft fans doute

très-néceffairc au compofiteur, à l'exécutant, & même

à l'auditeur qui doit les juger; mais C\ les qualités re-

quifes pour être l'un ou l'autre de ces trois hommes,

ou tous trois à la fois, doivent entrer dans le Voca

bulaire de la mufique, pourquoi n'y voit-on pas auiTï

ceux de tact fin, de délicate/te, d'énergie, & quelques

autres?

C'eft que Roufleau s'eft contenté d'en indiquer la

fourec. Mais fi l'énergie & le tact fin ont leur prin

cipe dans la fenfibilité, pourquoi les voit-on fi rare

ment réunis dans le même individu 2

• Le don divin de la fenfibilité eft ce qui diftingue

l'être animé de l'automate. Mais, à l'égard des arts,

n'eft-il pas beaucoup de machines , même parmi les

hommes ?

La fenfibilité veut de l'expérience, comme la force

elle-même , & comme toutes les facultés.

^ On ne devient pas plus excellent juge des chefs-

d'œuvre en un jour, qu'on ne devient capable de les

produire ou de les exécuter.

C'eft là ce qu'il n'eft peut-être pas inutile de

répéter à ceux qui , fans cet exercice , prononcent tous

les jours, & fi hardimenr, fur le mérite des produc

tions des attiftes. ( De Momigny. )

SENSIBLE, adj. Accord fenfible eft celui qu'on

appelle autrement accord dominant. ( Voy. Accord. )

11 fe pratique uniquement fur la dominante du ton;

de-là lui vient le nom A'accord dominant, & il poite

toujours (a note fenfMc pour tierce de cette domi

nante; d'où lui vient le nom d'accord fenfibU.

(/. J. Roujfeau.)

Sans doute que l'accord de feptième de la domi

nante, que Rmfleau appelle ici accord dominait, ne

fe forme qu'en partant de la dominante; mais, en em

ployant les cordes chromatiques & les enharmoniques,

on peut former des accords femblables à celui de la

dominante lur telle note du ton que ce foit , (S: même

fur les cordes chromatiques. En forte que lorfqti'ot»

Z z ij
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II n'est pas aisé, comme on voit, de saYoir toujouM

bien en quel ton est une période. Pour cn avoir la

vraie connoissance , il faut avoir d'autres idées du ton

que celles qu'on en donne communément. (Voyez

Note sensible Sc Ton.) {De Momigny.)

n'en fait pas plus que n'en ont ense:gné Rameau &

Rousseau , on peut prendre chacun de ces accords pour

iineseptièmededominantCjquoiqu'ils soient toute autre

chose : c'est à quoi l'on n'a pas pris garde jusqu'ici , 8c

qui est cependant bien essentiel à savoir & à distin

guer. Soifiréfa n'est l'accord de septième de la domi

nante, qu'autant que ces cordes font prises parmi les

diatoniques du ton d'ut.

Si l'une ou l'autre de ces cordes appartenoit a un

autre genre qu'au diatonique, le ton ne seroit plus 1c

mème, ni l'accord par conséquent.

En effet, fi l'accord fol ft rifa prend son fol dans le

chromatique de la mineure , ton où lc fol est sep

tième mineure & chromatique , cet accord fol fi ré fa

ne sera plus celui de la dominante, mais celui d'une

septième note chromatique.

Si le^ defol fi rifa étoit chromatique , le ton pour-

roit être celui de la seconde note du ton defa ,folsi\

ré fa ,8c non plus celui de la cinquième note du ton

d'ui.

Je dis pourroit être , parce que ces mêmes cordesfol

si^ ré fa pourroient appartenir encore à d'autres tons

qu'à celui de fa , d'ut ou de la. ( De Momigiy.)

SENSIBLE (Note). 'Théorie de J. J. de Momigny.)

On nomme ainsi la septième note diatonique du ton ,

dans l'un comme dans l'autre mode ; car la septième

mineure de la touique appartient au genre chroma

tique , en mineur comme cn majeur.

II n'y a pas de notes sensibles, non plus que de to

niques en elles-mêmes , mais pat le rapport que celles-

ci ont avec les autres notes qui composent le ton con

jointement avec elles, '

On dit que le nom de sensible a été donné à cette

note parce qu'elle fait sentir le ton & la tonique, sur

laquelle, après l'accord de septième de la dominante,

la note sensible, prenant le cheraii. le plus court, est

obligée de monter. Mais ce n'est pas à cause que la ftn->

fible monte qu'elle est sensible , car elle est également

sensible lorsqu'elle descend , comme dans l'exemple

ci-dessous.

Exemple.

Fa fa fa mi ré ut.

Ré ut si si la fol.

Si la fol fol sa ut.

C'est particulièrement parce qu'elle forme une

fausse quinte fous la quatrième note du ton , que l'on

fait, par ce rapport, qu'elle est le ton où l'on est.

Les deux demi-tons diatoniques, placés dans la même

cadence, tels, en ut, que & font la preuve certaine
ta rni *

que le ton est celui d'ut, Sc que le mode est majeur.

Mais pour cela il faut que ces demi-tons soient tous

deux diatoniques, car si l'un ou l'autre, ou tous deux

étoient chromatiques, ce ne seroit plus la même chose.

SEPTIÈME, adj. pris subst. Intetvalle dissonant

renversé de la seconde , St appelé , par les Grecs , iep-

tackordon , parce qu'il est formé de sept sons ou de

six degrés diatoniques. II y en a de quatre sortes.

La première est laseptième mineure , composée de

quatre tons, trois majeurs & un mineur, & deuxfemi-

tons majeurs, comme de mi à ré ; & chromatique-

ment de dix semi-tons , dont six majeurs & quatte

mineurs. Son rapport est de j à

Ladeuxième est la septième majeure , composée dia-

roniquement de cinq tons, trois majeurs & deux mi

neurs, & d'un semi-ton majeur ; de sotte qu'il ne faut

plus qu'un semi-ton majeur pour faire une octave,

comme d'ut à fi; Sc chromatiquement d'onze semi-

tons , dont six majeurs & cinq mineurs. Son rapport

est de 8 à ij,

La troisième est la septième diminuée : elle est

composée de trois tons, deux mineurs & un majeur, ÍC

de trois semis-tons majeurs, comme de Yut dièse au

bémol. Son rapporc est de 7J à 118.

La quatrième est la septième superflue : elie est

composée de cinq tons , trois mineurs & deux majeurs,

unsemi-ton majeur Sc un ftmi-ton mineur, comme du

fi bémol au la dièse; de sorte qu'il ne lui manque

qu'un comma pour faire une octave. Son rapport est

de 8i à lío. Mais cette dernière espèce n'est point

usitée en musique , si ce n'est dans quelques transitions

enharmoniques.

II y a ttois accords deseptième.

Le premier est fondamental, 8c porte simplement

lc nom de septième: maisquand la tierce est majeure &

la septième mineure, il s'appelle accord sensible ouio-

minant. II se compose de la tierce, de la quinte Sc de

la septième.

Le second est encore fondamental , & s'appelle ac

cord de septième diminuée. II est compoíé de la tierce

mineure, de la fausse-quinte & de la septième diminués,

dont il prend le nom, c'est-à-dire, de trois tierces

mineures consécutives , & c'est le seul accord cjui toit

ainsi formé d'intervalles égaux ; il ne fefait que fur la

note sensible. (Voyez Enh ahmonique. )

Le troisième s'appelle accord de septième superflue.

C'est un accord par supposition, formé pari' accord do

minant, au -dessous duquel la basse fait entendre la

tonique. '

II y a un accord de septième (f fixte , oui n'est

qu'un renversement de l'accord de neuvième . 1\ ne

sc pratique guère que dans les points il'orgue, à cause

de sa dureté. (.Voyez Accord. ) {J. f. Roufscju..)
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StPTÙME. ( Théorie de J. J. de Momigny. ) Inter

valles composés de sept degrés , tels que sol sa , qui

supposent sol lafi ut ré mi sa , ou uífi , qui supposent

m ré misa sol la fi.

Sur toutes les septièmes , il n'y en a que deux qui

soient harmoniques, c'est-à-dire, susceptiblesd'entrcr

dans un véritable accord ; ce font la septième mineure

& la septième diminuée.

Les septièmes plus grandes ou plus petites sortent

de ('échelle des intervalles de l'harmonie , & appar

tiennent exclusivement à celle de la mélodie ; d'où il

faut conclure qu'il ne peut y avoird'accord de septième

majeure , ni d'accord deseptième superflue. Ces déno

minations n'appartiennent qu'à une théorie erronée ,

où l'on a confondu les intervalles harmoniques avec

les mélodiques , ou les simultanés avec les successifs.

Les septièmes ut fi & ut fi tf n'appartenant qu'à

l'échcllc des invervallcs mélodiques , leur concours

dans un accord en détruit l'harmonie & l'empêchc

d'être un accord.

On ne doit donc jamais considérer la septième ma

jeure ou la superflue comme intervalles constitutifs

d'un accord , mais comme une note de passage & de

mélodie qui se fait entendre pendant la durée de cet

accord.

Observation.

Dans l'harmonie, c'est la seconde qui est renversée

de la septième , & dans la mélodie c'est le contraire ;

c'est-à-dite , que c'est la seconde qui est l'imervalle

direS , Si la septième qui est le renversé. (Voyez à

mon article Harmonie , l'échcllc des intervalles.)

On nc peut former des acco.ds de septième que de

trois espèces ; savoir :

i°. De l'espèce qui est une tierce majeure, sur

montée de deux mineures, tels que sol fi ré fa , dans

lequel la tierce majeure/o/y7 est jointe aux deux tierces

mineures fi-ré Si résa.

C'est l'accord sol fi résa , qui est le type ou le mo

dèle de tous les accords de septième , qui font pareil

lement constitués; car il tlt le seul de cette espèce,

donc le genre diatonique fournisse le modèle. Mais

au moyen du chromatique & de l'enharmonique , ect

accord, qui ne se présente que sur la dominante du

ton , se trouve lur chaque degré , soit diatonique ,

soit chromatique ou enharmonique.

Sol fi ré fa a sa ressemblance alors , en ut majeur ,

dans ut mi sol fi b , dans résa 8 la ut , dans mi sol % fi

ré y dans la ut 8 mi sol & autres ; mais non pas son

équivalent ou son partil , parce que tous ces autres

accords étant plus ou moins chromatiques , St formés

íur d'autres degrés que le cinquième de I'octave de la

ronique, aucun n'est un accord dejeptième de la domi-

nxnte, quoiqu'ils offient tous une tierce roajeu-e ,

surmontée de deux mineures, comme l'accord Jol firé

sa, & quoique chacun pourroit devenir à son tour ,

mais en d'autres tons , ce qu'est exclusivement en ut

cet accord sol fi ré sa.

II ne faut donc pas confondre en tu les imitations

de solfi résa avec un accotd deseptième. Se croire en

fa par ut mi sol fiV , lorsque ce fi b est chromatique 5

ou en sol , par résa $ la ut , quand le sa 8 de cet ac

cord est chromatique ; ou en ré , par la ut M mi sol ,

quand i'ut ft de cet accord est chromatique , c'est au

tant de méprises insensées ; car alors aucun de ces

accords n'est substitué à celui de la dominante , & ne

peut en tenir lieu, ce qu'il est très-eflentiel d'observer

pour savoir dans quel ton est la période , où l'un ou

l'autre de ces accords, ou tous ensemble se trouvent.

*°. II est des ac.-ords de septième qui ont leur type

dans fi ré sa la, Si qui , en conséquence , sont formés

de deux tierces mineures, surmontées d'une majeure,

fi ré, résa, r a la. Cette combinaison , moins agréa

ble que la première , peut se reproduire au moyen des

cordes chromatiques & des enharmoniques fur chacun

des autres degrés de l'échelle } niais, comme touie

diatonique, cette combinaison n'a lieu qu'en partant

de la sensible d'un ton majeur, ou lur la seconde note

d'un mode mineur. On chercherait donc en vain ,

parmi les sept cordes diatoniques du même ton , à

reproduire son équivalent, c'est une chose impossible.

Mais avec un/à ft chromatique , on a son imitation

sa la ut mi , qu'il saut bien le garder alors de con

fondre avec l'accord de septième oe la sensible du ton

de sol, qui est aussi sa 8 la ut mi, mais dans lequel

sa « est alors diatonique, Si non pas chromatique.

Au moyen dusiìt chromatique ,fi ré sa la a son

imitation dans mi solfia ré ; ma\% ou doit étalement

distinguer cet accord , formé en ut & en partant de

la troisième note du ton , d'avec celui de la sensible

du ton de fa , qui est aussi mi folfi |> ré, Si en appa

rence le même accord, malgré qu'en réalité il y ait

une très-grande différence , eu égard à la hiérarchie

des notes & à leur influence, qui est toujours relative

au tou & aux fonctions qu'elles remplissent.

C'est parce que l'on confond ces accords, où il entre

du chromatique, avec ceux qui sont entièrement dia

toniques, que l'on voit mettre des modulations posi

tives & diatoniques à la place des modulations néga

tives, chromatiques ou feintes.

11 est bon d'avertir les étudians que les changement

réels de ton sont rares , même dans les ouvrages des

grands maîrres, qui semblent le plus prodiguer les mo

dulations; parce que le tact délicat & hn dont ils

sont doués, les préserve de mettre des transitions de

ton à la place des transitions de genre.

Ce n'est donc pas par une théorie certaine qu'ils

évitent ces méprises, mais par le sentiment de ce qui

est bon, seul guide qui accompagne la plupatt des

hommes de génie , qm sentent mieux leur ait qu'ils ne

peinent l'expliquer.
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II s'en faut bien que les théories aient acquis leur

degré de perfection : il n'en est aucune, dans quelque

art que ce soit, qui ne laisse plus ou moins à désirer

à ceux qui font capables de les bien juger.

j°. 11 est enfin un accord àzseptième qui fc compose

de trois tierces mineures, & qu'on nomme accord de

septième diminuée. Cet accord n'a point de rype diato

nique dans le mode majeur, mais dans le mineur feu

lement.

C'est en la mineur sol ft fi résa, parce qu'alors le

sol ft est diatonique & non pas chromatique. Ces

quatre notes , prises en ut majeur, forment également

un accord de septième diminuée, non en partant de la

sensible du ton, mais d'une corde chromatique qu'il

imite , fans la représenter.

II en est de même d'ur ft mi sol fi \> , soit en ut ma

jeur , soit en la mineur. II ne faut donc pas confpndrc

ces accords de septième diminuée avec celui de la sen

sible du ton , qui est le seul où toutes les cordes soient

diatoniques ; mais l'on doit appliquer à cet accord ,

comme au précédent, les observations que l'on vient

de lire.

Les autres accords de septième ne font pas de vrais

accords, parce que l'un ou l'autre, ou plusieurs des in

tervalles dont ils se composent , sont inharmoniques.

De ce nombre font les suivans :

Fa U lait ut mi k, par fa tierce diminuéefa % la\>.

Ré sa ft la b ut , par la même tierce diminuée,

sa ft la I» y Sc ré ft sa ft la b ut , par fa tierce

diminuée fa ft la b , & par la quinte diminuée reft

la t>. ( Voyez Renversement. ) ( De Momigny. )

SÉRÉNADE,// Concert qui se donne la nuit ,

sous les fenêtres de quelqu'un. II n'est ordinairement

composé que de musique instrumentale ; quelquefois

cependant on y ajoute des voix. On appelle auííì séré

nades les pièces que l'on compose ou que l'on exé

cute dans ces occasions. La mode des sérénades est

Î'assée depuis long-temps , ou ne dure plus que parmi

e peuple, & c'est grand dommage. Le silence de la

nuit , qui bannit toute distraction , fait mieux valoir

la musique & la rend plus délicieuse.

Ce mot, italien d'origine , vient fans doute de

sereno , ou du latin sérum, le soir. Quand le concert

se fait le matin ou à l'aubc du jour , il s'appelle

aubade. (/. /. Rousseau.)

Sérénade, en italien screnata. La musique de

nuit, en plein air, doit son origine aux climats

chauds & à l'amour. La tendresse langoureuse de

í'Espagnol se soupire sur une guitare , dans les rues

de Madrid, & s'exhale dans un boléro, à la clatté

des étoiles. Cette sérénade , en solo , est un tribut

particulier qu'un amant paie chaque soir à sa belle ;

mats á la fête de l'objet qu'il adore , il s'adjoint une

troupe de musiciens, Sc c'est alors qoe lasertnata de

vient un concert vocal & instrumental.

M. Van Beethoven a composé une sérénade dans

laquelle M. Baillot a développé plusieurs des parties

de son grand Sc admirable talent pour le violon,

dans une de fes séances musicales à laquelle j'alliUois.

(Voyez Soirées musicales.)

Mesdames Gai & Gail viennent de donner à Pa

ris , & au théâtre Feydeau , fous le titre de la Séré

nade espagnole , un opéra en un acte , où M. Martin

montre toute la fécondité de son talent Sí de son art.

II est impossible de mieux chanter, &de vaincre avec

plus de facilité & de perfection des difficultés qu'on

croiroit insurmontables. {De Momigny. )

SERINETTE. Petit orgue à manivelle, qui joue

des airs fans accompagnement, & qui est destiné à

l'éducation musicale des serins. (Voyez Orgue mé

canique. )

SERPENT. Instrument à vent que l'on embou

che par le moyen d'un bocal , c'est-à-dire , d'une

embouchure d'ivoire ou d'argent proportionnée à

l'instrument & au souffle de l'nomme. C'est la balle

la plus fbne des instrumens à vent.

II est appelé serpent à cause qu'il est replié comme

le reptile qui porte ce nom , afin qu'il soit moins

long & plus fous la main de celui qui en joue. Au

trement cc feroit un cornet d'une dimension extraor

dinaire , qui ne permettroit pas d'en boucher les trous

pour en hausser les tons & en former l'échellc, parce

que les bras de l'instrumcntiste n'y pourroient at

teindre. ( De Momigny. )

SERRÉ, adj. Les intervalles/crrá, dans les gentes

épais de la musique grecque, font le premier & le fé

cond de chaque tétracorde. ( Voyez Epais. )

(/. J. Rousseau.)

Serré. Comment, étant musicien , peut on croire

que les Grecs avoient pour tétracorde enharmonique

fifit ut mi? Est-ce qu'un tel tétracorde peut foc mer;

un chant, une fuite mélodique de sens ?

Mais on trouve partout que le tétracorde enharmo

nique grec étoit si si ft ut mi ; pourquoi voudrie^-vous

avoir raison contre toutes les autorités ?

Parce que l'abfurde ne peut fe justifier par aucune

autorité. Ce qui a causé Terreur générale , c'est qu'on

a vu un système entier dans son indication abrégée.

Voici ce que suppose cet abrégé :

Si ut , rc\ ut, ré ut ft, fi ft ut 8, utft ré, mi s> ri,

mi réti , ut X ré ft, ré ft mi. Voilà le vrai genre en

harmonique réuni au chromatique & au diatonique ;

voilà le vrai genre ferré ou épais y car au lieu de

deux cadencés mélodiques fi ut & ré mi , qui forment

le tétracorde diatonique, ce tétracorde enharenom
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Îiue, ou platôt des trois genres réunis, en présente

cpt : fi ut , ut ré I» , fi * ut t* , ut ft ré, ré mi\> , ut X

ri 8, reft mi.

De cette manière, on conçoit qu'on ait appelé

strré ou épais ce genre de musique où les cadences

musicales font l'une fur l'autre , ou du moins telle

ment rapprochées , qu'on ne fauroit rien y ajouter.

( Voyez Genres. ) ( De Momigny, )

SESQUI. Particule souvent employée par nos an

ciens musiciens dans la composition des mots servant

à exprimer différentes fortes de mesures.

Ils appeloient donc sesqui-altères les mesures dont

la principale note valoit une moitié en fus de fa va

leur ordinaire , c'est-à-dire , trois des notes dont elle

n'auroit autrement valu que deux; ce qui avoit lieu

dans toutes les mesures triples , soit dans les majeu

res , od la brève même fans points valoit trois semi-

brèves; soit dans les mineures, où la semi-brève va

loit trois minimes , &c.

Ils appeloient encore sesqui-oclave le triple, mar

qué par ce signe C J.

Double sesqui-quartc , le triple marqué C &

ainsi des autres. Sesqui-diton ou hémi-diton , dans la

musique grecque , est l'intcrvalle d'une tierce majeure

diminuée d'un ft mi- ton, c'est-à-dire, une tierce

mineure. (/. J. Rousseau.)

Sesqui signifie trois moitiés , ou un entier & une

moitié , ou, en d'autres termes, un & demi.

Dans la mesure à J il y a un entier & une moitié,

ou trois moitiés, parce que cette mesure contient une

ronde & une blanche qui est une demi-ronde, ou

trois moitiés de ronde, qui font trois blanches.

Dans la mesure à neuf huitièmes de la ronde , qui

s'indique pat ° , il y a trois moitiés de la mesure à

fix-huitièmes J , puisque la mesure à neuf huitièmes

de ronde contient neuf croches divisées par trois.

On appeloit cette mesure sesqui-oilava, parce que

J'on indiquoit avec le mot sesqui le dénominateur de

la fraction qui dans J e(t 8 , le 9 étant le numérateur,

c'est-à-dire, le chiffre quiindique le nombre de notes

dont l'efpèce est indiquée par le chiffre au-dessous.

On nommoit sesqui-quarta la mesure à neuf quai ts

de la ronde , qui sont neuf noires *, parce que lc 4

est te dénominateur de cette fraction.

La préposition sesqui est totalement bannie de la

théorie des Modernes. (Voyez Mesi'res.)

( De Momigny. )

SEWURI. Espèce de calijsoncini qui est monté de

r -.1 : te cordes d'acier & d'une de laiton. Cet instru

ment étoit en usage dans l'Arabie.

SEXTUPLE , adj. Nom donné assez impropre-

ment aux mesures à deux temps , composées de six

notes égales, trois pour chaque temps. Ces fortes de

mesures ont été appelées encore plus mal-à-propos

par quelques-uns, mesures à fix temps.

On peut compter cinq espèces de ces mesures sex

tuples, c'est-à-dire, autant qu'il y a de différentes

valeurs de notes, depuis celle qui est composte de six

rondes ou semi-brèves, appelées, en France, triples de

fix pour un , & qui s'exprime par ce chiffre J , jusqu'à

celle appelée triple d» fix pour sei{c , composée de six

doubles croches feulement, & qui fc marque ainsi : ,'6.

La plupart de ces -distinctions font abolies , & en

effet elles font assez inutiles, puisque toutes ces dif

férentes figures de notes font moins des mesures dif

férentes que des modifications de mouvement dans

la, même espèce de mesure; ce qui se marque encore

mieux avec un seul mot écrit à la tête de l'air, qu'a

vec tout ce fatras de chistres & de notes qui ne fer

vent qu'à embrouiller un art déjà assez difficile en

lui-même. (Voyez Double, Triple, Temps,

Mesure & Valeur des notes.) (,7. J. Rousseau. )

Sextuple. Les mesures sextuples étoient celles qui

étoient formées de la réunion en une feule de deux

mesures à trois temps simples.

Puisque ces mesures contenoient deux mesures à

trois temps, & que trois & trois font six, je ne vois

pas pourquoi J. J. Rousseau a dit que c'est mal-à-

propos qu'on nommoit ces mesures des mesures a

fix temps.

C'est, fans doute, parce que toutes les mesures fc

battent à deux , à trois ou à quatre temps , que Rous

seau trouvoit mauvais qu'on nommât celles-ci des me

sures à fix temps. Mais quoiqu'on batte a deux temps

la mesure à J, en est-elle moins une mesure à íix

temps;

Non, assurément , puisqu'elle est la réunion en une

feule de deux mesures à trois huitièmes de ronde ,

que l'on désigne par 3t. Nommer cette mesure , dite

sextuple , mesure à fix temps , n'étoit donc point com

mettre une inconséquence, ou lui donner úne fausse

dénomination; mais c'étoit , au contraire, expliquer

qu'elle doit son origine à la mesure à trois temps , &

qu'elle contient deux de ces mesures.

Rousseau auroit dû plutôt s'élever contre la déno-i

mination de triple de fix pour un , que l'on donnoit à

la mesure à six rondes , désignée par * ; car cette dé

nomination n'exprime pas ce que l'on veut dire. D'a

bord , je ne vois point de triple dans tout cela , puis

que la mesure à fix rondes n'est pas une triple me

sure, mais une mesure double.

Je ne vois pas non plus à quoi s'applique le fix

pour un, car la frjctiou 5 ne veut nullement dire six

pour un, mais lix fois l'unité. Or, l'unité étant la

ronde , ces deux chiffres disent positivement que la

mesure contient six rondes, mais non pas six ronde*

pour une ronde.
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Comme le nombre six est le double de trois , on

doit reconnoître que la mesure à six rondes e(t la

réunion en une feule de deux mesures à trois rondes

chacune

En conséquence , on ne peut donc pas raisonnable

ment dire que la mesure à six rondes soit une me

suré triple de fix pour un.

II en est de même de la tnesure prétendue triple de

fix pour j'eire ,66, qui n'est ni une mesure triple ni une

mesure od six valent seize, mais une meiurc qui con

tient six seizièmes de la ronde , qui font six doubles

croches.

Les mesures triples font celles qui font formées de

la réunion de trois mesures en une , telles que J , J ,

s 9
4 » ••

Les mesures quadruples font celles qui font for

mées de la réunion de quatre mefutes cn une , telles

" ■* ■• ■*
Muc i > i > * > » •

Ayant reconnu combien il étoit avantageux de

réunir fous un même trait qui les additionne & qui

les divise par temps, deux ou quatre, ttois ou six

notes , on a dû naturellement préférer les croches ,

qui offrent cette facilité aux noires Si aux blanches

dans lesquelles l'œil fe perd lorsqu'elles font en grand

no Tibre, paice qu'elles ne font pas attachées deux

par deux , trois par trois , quatre par quatre ou six

par six.

On a dû renoncer, en cette considération , à toutes

les mesures qui contiennent plus de quatre noires

simples ou pointées.

Di-lì la réforme du % du » & du ',*, & celle

du J , du J & du '; , & même celle du * , du J &

du V-

Lc multipliant les doubles croches fans néces

sité , on lui substitue avec raison lc J , afin de rendre

le papier moins noir.

Sans l'avantage téel qui résulte de 1'emploi du

croche par deux, ou par trois, ou par quatre, ou

par six , on éviteroit auslì les croches qui rendent la

musique plus compliquée Sc plus noire; mais les cro

ches font si commodes pout la division des temps ,

qu'on a dû palier fur l'inconvénicnt inévitable qui

vient de leur configuration. On doit toujours évi

ter de mettre des doubles à la place des simples, &

préférer le l au ,66, & mènte fort souvent le J au \.

( De Momigny. )

Sextuple croche. Note ciochée six fois, &

<jui elt la cent-vingt-huitième partie de la ronde ,

quand cette sextuple est de la première espèce , 6c par

conséquent la moitié d'une quintuple de la première

espèce ; mais quand elle est lc tiers de celle-ci , alors

elle n'est plus que la cent-quatre-vingt-douzième de

la ronde. On ne s'en fer: presque jamais , à moins

que ce nc soit dans un adagio , Bc quand il est éctit

à l au lieu de \. {De Momigny. )

SI. Une des sept syllabes dont on se sert en France

pour solfier les notes. Gui Arétin, en compolant fa

gamme, n'inventa que six de ces syllabes , patee qu'il

nc fit que changer en hexacordes les tétracordes des

Grecs, quoiqu'au fond fa gamme fut, ainsi que la

nôtre, composée de sept notes. II atriva de-là que,

pour nommer la septième, il falloit à chaque instant

changer les noms des autres & les nommer de di

verses manières : embarras que nous n'avons plus

depuis l'tuvcntton du fi, fur la gamme duquel un

musicien nommé de Hivers fit , au commencement

du siécle , un ouvrage exprès.

Brossard & ceux qui l'ont suivi , attribuent l'in-

vention du fi à un autre musicien nommé Le Maire ,

entre lc milieu & la fin du dernier siècle : d'autres en

font honneur à un certain Vander-Putten y d autres

remontent jusqu'à J;an de Mûris, vers l'an 1 5 50 ; fie

le cardinal Bona dit que, dès l'onzième siècle, qui

étoit celui de l'Arétin , Ericius Dupuis ajouta une

note aux six de Gui, pour évircr les difficultés des

inuances Sc fa.iliter l'étude du chant.

Mais fans s'arrêter à l'invcntion d'Ericius Dupuis,

morte fans doute avec lui, ou fur laquelle Bona, plus

récent de cinq siècles, a pu le tromper, il est même

aisé de prouver que 1 invention du /; est de beaucoup

postérieure à Jean de Mûris, dans les écrits duquel

on ne voit rien de semblable. A l'égard de Vander-

Putten, je n'en puis rien dire, parce que je ne le con-

nois point. Reste Le Maire , en faveur duquel tes

voix semblent se réunit. Si l'invention cor.siste à

avoir inttoduit dans la pr. tique l'ufage de cette

syllabe fi , je ne vois pas beaucoup de raisons pour lui

en difputct I honneur; mais si le véritable inventeur

est celui qui a vu le premier la néreíliré d'une sep

tième syllabe, fie qui en a ajouté une cn conséquence,

il ne faut pas avoir fait beaucoup de recherches pout

voir que Le Maire nc mérite nullement cc titre : car

on trouve en plusieurs endroits des éciits du P. Mer-

fenne, la nécessité de cette septième syllabe, pour

éviter les muantes, Sc il témoigne que plusieurs

avoient inventé cu mis en ptatique cette septième

syllabe à peu près dans le même temps , & , entte

autres, Gilles Gtaud-Jean, maître écrivain de Sens;

mais que les uns nommoient cette syllabe ci , d'autres

di , d'autres ni, d'autres//, d'auttes fa, Sec. Mèmc

avant le P. Mctsenne, on trouve, dans un ouvrage

deBanchicri, moine Olivétan, imprimé en 161+ ,

& intitulé Cartella di Mufi.a , I'addition de la même

septième syllabe ; il l'appcllc bi par bécarre , ba par

bémol, & il allure que cette addition a été fort ap

prouvée à Rome. De s.-rte que toute la prétendue

invention de Le Maire consiste, tout au plus M à avoir

écrit ou prononcé fi , au lieu d'écrire ou prononcer hì

ou bu , ni ou di y Sc voilà avec quoi un homme est

immortalisé. Du teste, l'ulage àafi n'est; connu qu'en

France ,
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France, & , malgré ce qu'en die le moine Banchiéri,

il se í'est pas mème conservé en Italie.

< /. J. Rousseau. )

Si. Le mot si est généralement adopté maintenant

pour détìgacr la septième corde diatonique en par

tant d'ut.

Pourquoi les Grecs n'avoient-ils que quatre noms

four fo/fitr ?

Parce qu'ils avoient reconnu que le second tétra

corde éteit conforme au premier, ce qu'ils désignoient

par 1'adjcctif paraphons.

Ce qui est paraphone est donc ce qui forme un

même chant fur d autres cordes, non à l'octave ,

mais à la quarte l'un de l'autre, ou à la quinte,

quand on disjoint les tétracordes.

La paraphonie de fi ut ré mi étant mi fa fol ta ,

on pouvoit donc solfier mi fa fol lu sur les mêmes

noms que fi ut ré mi, ou fi ut ré mi avec Us mêmes

mots que misa fol la.

Au lieu de ces syllabes ou de ces monosyllabes,

les Grecs avoient té , ta, the , tko , ou té, ta, tì , tô,

qu'ils appliquoient successivement a l'un & à l'autre

de ces deux técracordes, & aux autres qui en font

íous composés , puisqu'il n'y a que sept cotdes dia

toniques dans les sept tétracordes diatoniques, & que

toutes ces cordes sc trouvent renfermées dans fi ut ré

mi 8c mi fafol la.

C'est donc dans la vue de faire reconnoîtte chaque

paraphonie & d'économiser trois noins , que les An

ciens avoient rendu les mots , affectés à la folmifa-

tion, mobiles , de paraphonie en paraphonie.

Ce principe , bien compris par Gui d'Arezzo ,

celui-ci se demanda, sans doute : n'y a l- il point de

paraphonie plus grande ou plus étendue que celle du

tétracorde ì

Pour répondre à cette question , il se mit sous les

ytux le grand & parfait système des Anciens que

roici : "

Proslambanomèac. i**. tétracorde. a«. cétracorde.

La. Si ut ré mi. Misa fol la.

3*. tétracorde. 4*- tétracorde. 5*. tétracorde.

Si ut ré mi. Misa fol la. La fit ut ré.

Autrement & en abrégé ;

£«a r fi ut ré mi fa fol la fi ut ré mi fa fol la fiv.

o ia345 6 7 8 q ip 11 1a i3 14 i5.

En examinant ce système , Gui s'aperçut que la

phonie, ou la fuite de* lonsur ri mifa fol U, avoit

pour paraphants l'hetacorde fol la fi ut ré mi , 8c

l'bexacorde fa Jol la fi» ut ré. En conséquence de

certe découverte , il se proposa de ne plus faire muer

ou déplacer les noms des notes que d'hexacorde en

/lexacorde.

aMais le système des Anciens commençant ? ta

Musique. Tome //.

' & finissant au /> i> , la première paraphonie à'ut ré mi

fa fol la , qui est fol la fi ut ré mi , erigeoit qu'il

ajoutât unfol au-dessoos de la parhypate ou proslam-

banomène des Grecs , & deux cordes de plus dans

le haut , à la fuite de la detnière de leur système dit

parfait.

11 falloie en outre ajouter le fi 9 dans le tétra

corde dìe\eugmenon ou des disjointes, pour rendre

ce tétracorde conjoint ou disjoint à volonté , selon

qu'on chantoit par bémol ou par bécarre.

Dans le tétracorde synéménon ou des disjointes , le

fit étant bémol , on devoit également y ajoutet le fi

bécarre, pout que son hexacotde fol la si\ ut ré mi

pût y avoir lieu.

II résulta de-là un système composé de vingt-deux

cordes diffJtcntes ; savoir :

Sol la fi ut ré mi fa fol la ft* pì\ ut ré mi

1 3 3 4 5 6 7 8 9 10 11 19 i3 14

fa pA la si 9 fi \ ut ré mi,

i5 16 17 18 19 ao aï aa,

Ces cotdes donnèrent les sept hexacotdes

SOL LA SI UT RÉ MI , UT RÉ MI FA SOL LA,

lA SOI H Sll> UT Rî , SOI. LA SI fa UT RH MI,

ut ré mi ia fol la, sa fol la sis ut ré, fol la si)\

ut ré mi. (Voyez Systsme de Gui.)

II y avoit une forte d'amélioration & de perfection

nement dans cette nouvelle maniète d'envisager lç

système musical. II rendoit les muances moins fré

quentes, & faifoit prendre garde aux paraphonies

hexacordales , dont jusquc-la on n'avoit pas tenu

compte;

Mais ces muances tétracordales ou hexacordalcs

des noms des notes, qui pouvoient être utiles dans

l'enfance de la musique pour faire connoître les imi

tations parfaites ou les paraphonies, & épargner la

' peine de retenir plus de quatre ou de six noms de

notes, ne faisant qu'embrouiller les idées, quand la

musique fut plus étendue & plus perfectionnée , il a

bien fallu les abandonner, &c reconnoîtte qu'il n'y

avoit que l'octave qui permît cette répétition des sept

mêmes noms j cet intervalle étant Tunique degré au

quel la paraphonie de toutes les cotdes du fysteme est

naturelle & complète.

Cette muanee cctacordale ne pouvant avoir lieu

que par l'addition d'un septième nom de notes , íc

non pat l'addition d'une septième corde, on fut fotcé

d'inventer ce nom, qui fut d'abord bi,ji pu dt; 011

ra , ba ou da , selon les diffétens maîtres ou les dif-

férenspays, & selon que le fi étoit bémol ou bécarre.

Le choix du nom étoit indiffétent, à quelques

égards ; mais il en falloir un absolument. Je dis à

quelques égards, ÍSf non a tous, parce qu'il en est qui

dévoient faire préférer tel nom à tel autre pour U

désignation de cette corde.

Par exemple , le semi-ton diatonique mi fa ayant

A 3 a
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tri pour note la plus grave , il convenoit que le nom

tu fi , qui est U première note du semi-ton si ut , finît

en i comme le mot mi , afin de rappeler que fi eít à

«, comme mi est fa. Voilà pour l'indication du

système ; mais pour ce qui concerne la voix Sc ce

qui lui est le plus avantageux , il faut convenir que

ça étoit préférable.

AufE voyons-nous que, dans le plain-chant , le ira

est lc nom du fi\> , ce qui convient très-bien, puis-

Îu'alors il représente le fa , mot avec lequel [a est

imblable , quanc à sa syllabe finale.

Les Grecs avoient songé à ce qui convenoit a la

voix dans le choix des voyelles des quatre monsyllabes

té ta te to , où ils avoient eu soin d'éviter Vu Si. i'i.

Les Italiens évitent Vu, en appelant ut do, lors

qu'ils solfient; mais ils n'évitent pas Pi, puisqu'ils

disent , comme les Fiançais , mi & fi.

Les Grecs n'avoient adopté qu'une feule consonne,

le T, & Gui eut la maladresse de prendre \f Si ì's ,

qui sont plus difficiles à prononcer 8c moins favo

rables à la voix que lc T.

On m'obj estera, avec raison , qu'ayant pris ces

monosyllabes dans l'hymnc de S. Jean-Baptiste , Gui

n'eut pas à choisir, & que c'est le hasard qui les lui a

soumis. Je répondrai à cela que, n'étant pas obligé de

les emprunter à cette hymne , il falloir qu'il les prît

ailleurs, & qu'il choisît mieux; mais l'observation

vient trop tard. (Voyez Solfier.)

(Dí Momigny.)

S1AO. Instrument de musique en usage chez les

Chinois. II est formé de seize tuyaux gradués de bois

de bambou.

SICILIENNE,//. Sorte d'air à danser, dans la

mesure à six-quatre ou six-huit, d'un mouvement

beaucoup plus lent, mais encore plus marqué que

eelui de la gigue. (/. J. Roufeau.)

Sicilienne La sicilienne, originaire de la Si

cile, ne s'écrit plus qu'à six-huit; son caractère est

déterminé par remploi fréquent d'une double croche,

précédée d'une croche pointée & suivie d'une croche.

Cc rhyrhme convient à la pantomime.

(De Momigny.)

SIFFLET. Petit instrument qui sert à siffler, & qui

: l'origine de tous les instrumens à bec.est

Sifflet-de-Pan. Instrument très- ancien, dont

sonnoienc les bergers, & qu'on voit vendre à Paris,

dans les rues, par ceux qui les font St qui en jouent.

II est composé d'une douzaine de tuyaux qui forment

ordinairement la série des tons ut ré mi fa foi la si ut

ré mifa fol.

C'est une espèce de jeu d'orgue dont on joue avec

la bouche, en lui présentant successivement les divert

sifflets dont H se compose, & qui sont, le plus qu'il

est possible , rapprochés les uns des autres.

( De Momigny. )

SIGNES,/, m. Ce sont, en général, tous les

divers caractères dont on se sert pour noter la mu

sique. Mais ce mot s'entend plus particulièrement de»

dièses , bémols , bécarres, points, reprises, pauses,

guidons & autres petits caractères détachés , qui , fans

être de véritables noies , sont des modifications des

notes & de la manière de les exécuter.

( J. J. RouJ/cau. )

Signes. Les Italiens ne se servent guère du mot

signe que pour indiquer le renvoi , al fegno, qui signifie

au figne , c'est-à-dire , repreneç au signe de renvoi.

Tout estfigne dans récriture de la musique comme

dans celle des langues.

La portée est un J

du grave à l'aigu.

«ne qui figure l'échclle des sons

L''accolade est le signe de l'union des parties dont

l'exécution a lieu à la sois.

La clef est le figne qui révèle le secret de la posi

tion des notes fur la portée , & dans l'échellc ou cla

vier général des sons.

Les chiffres qui désignent la mesure sont les signes

qui indiquent si le rhythme est binaire ou ternaire,

simple ou double , triple ou quadruple.

Le mot ou les mots qui indiquent le degré de len

teur ou de vitesse du mouvement , sont des signes

empruntés aux langues , Sí le plus souvent à la langue

italienne.

II en est de même des divers caractères des notes

Sí des silences qui y répondent, des points, de U

virgule, de la liaison, &c. (Dr Momigny. )

SILENCES,/ m. Signes répondant aux diverses

valeurs des notes , lesquels , mis à la place de ces

notes, marquent qne tout lc temps de leur valeur

doit être parlé en silence.

Quoiqu'il y ait dix valeurs de notes difFérentes »

depuis la maxime jusqu'à la quadruple croche , il n'y

a cependant que neuf caractères différens pour les

silences ; car cl lui qui doit correspondre à la maxime

a toujours manqué, &, pour en exprimer la durée ,

on double lc bâton de quatre melures équivalant à la

longue.

Ces divers silences font donc, i°. le bâton de

3narra mesures, qui vaut une longue; 2.0. lc bâton

c deux mesures, qui vaut une brève ou carrée}

5°. la pause , qui vaut une semi-brève ou ronde}

4". la demi-pause, qui vaut une minime ou blancVtc;

j*. le soupir, qui vaut une noire; 6°. le demi-soupir,

qui vaut uue croche; 70. le quart de soupir , cmì vaux
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ine double croche ; 8". le demi-quart de soupir , qui

vaut une triple croche; 90. & enfin le seizième demi-

soupir , qui vaut une quadruple croche. (Voyez les

figures de tous ces silences dans les Planches.)

II faut remarquer que le point n'a pas lieu parmi

les silences comme parmi les notes; car, bien qu'une

noire & un soupir soient d'égale valeur, il n'est pas

d'usage de pointer le soupir pour exprimer la valeur

d'une noire pointée; mais on doit, après le soupir,

écrire encore un demi-soupir. Cependant, comme

quelques-uns pointent aussi les silences , il faut que

l'ciécutanr soit prêt à tout. (J. J. Rousseau.)

SILLET. Sorte de petit chevalet fixé Sc collé au

haut da manche de chaque instrument à cordes , pour

les relever , afin qu'elles ne portent pas fur le manche,

qu'elles ne doivent pas même toucher dans leur mou

vement de vibration.

Le sillet est ordinairement fait avec un petit mor

ceau d*ivoite on de bois très-dur, de 1 'épaisseur d'une

ligne environ. ( De Momigny. )

SIM1CHON ou Simicon. C'est le noru que la

harpe ancienne portoit chez les Grecs.

SIMPLE , / /. Dans les doubles & dans les va

riations , le premier couplet ou l'air original , tel qu'il

est d'abord noté , s'appelle lesimple- ( Voyez Double

& Variations. ) (J. J. Roujfeau.)

Simpie. On ne se sert plus du mot double pour

•variation , & presque plus du mot simple pour dési

gner l'air tel qu'il est, parce qu'alors il prend lc

nom de thema en italien, 8c de thème en français.

S'il faut beaucoup d'exercice pour exécuter des va

riations difficiles , il faut du vrai talent pour rendre le

simple dans toute fa. pureté & fa perfection. II ne

s'agit rien moins que de posséder l'art de tirer de son

instrument les plus beaux sons qui puissent en sortir,

& d'exprimer la musique avec un sentiment parfait des

«onvenances , en y joignant la teinte de modestie &

de naïveté qui convient à l'exordc. ( De Momigny.)

SISTRE ancien. C'étoit un instrumer.t fermé

d'un arc de métal reployé Se. de figure ovale.

On cn attribuoit ['invention à Isis.

Sistre des Modernes. Espèce de guitare qui

xaloit mieux que celle qu'on y a substituée , parce

qu'elle avoit un son plus nourri. Sa complication est

probablement ùne des causes qui l'on fait presque to

talement abandonner.

Sistre des nègres. Fer garni de grelots que l'on

agite pour marquer lc rhythme.

SIXTE , f. f. La seconde des deux consonnances

imparfaites, appelée par les Grecs Itexucorde , parce

ue son intervalle est formé de six sons ou de cinq

egrés diatoniques. La sixte est bien une consonnance

naturelle, mais seulement par combinaison; car il

n'y a point , dans Tordre des consonnances , de sixte

simple Si directe.

A ne considérer les sixtes que par leurs intervalles ,

on en trouve de quatte sortes ; deux consonnances &

deux dissonantes.

Les consonnantes sont : i°, la sixte mineure 3 com

posée de trois tonsSc deux semi-tons majeurs, comme

mi ut : son rapport est de j à 8 . i°. Lasixte majeure ,

composée de quatre tons & un serai-ton majeuf ,

comme fol mi : son rapporr est de j à j .

Les sixtes dissonantes sont: 1°. la sixte diminuée,

composée de deux tons Sc trois semi-tons majeurs ,

comme ut dièse la bémol , Sc dont lc rapport est de

1152191. i°. \asixtesupersue , composée de quatre

tons, un semi-ton majeur & un semi-ton mineur,

comme si bémol Sc fol dièse. Le rapport de cette sixte

est de 71 a 11 f .

Ces deux derniers intervalles ne s'emploient jamais

dans la mélodie, & la sixte diminuée ne s'emploie

point non plus dans l'harmonie.

II y a sept accords qui portent le nom de sixte.

Le premier s'appelle simplement accord de sixte. C'est

l'accord parfait dont la tierce est portée à la basse. Sa

place est fur la médiante du ton, ou fur la note sen

sible, ou fur la sixième note.

Le second s'appelìe accord de sixte- quarte. C'est en?

core l'accori parfair dont la quinte est portée à la

basse; il ne se fait guère que fur la dominante oa

fur la tonique.

Lc troisième est appelé accord de petite-sixte. C'est

un accord de septième , dont la quinte est portée à la

basse. La petite-sixte se met ordinairement sur la se

conde note du ton , ou sur la sixième.

Le quatrième est l'accord de sixte & quinte ou

grande-sixte. C'est encore un accord de septième , mais

dont la tierce est portée à la basse. Si l'accord fonda

mental est dominant , alors l'accord de grande-fixté

perd ce nom Sí s'appelle accord de fausse - quinte.

(Voyez Fausse-Quinte.) L& grande-sixte ne se met

communément que fur la quatrième note du ton.

Lc cinquième est l'accord de sixte ajoutée: accord

fondamental, composé, ainsi que celui de grande-

sixte , de tierce , de quinte , sixte-majeure , 8c qui se

place de même sur la tonique ou sur la quatrième note.

On ne peut donc distinguer ces deux accords que par

la manière de les sauver; car íi la quinte descend 8c

que la ftxte reste, c'est l'accord de grande-sixte , Sí la

basse fait une cadence parfaite ; mais si la quinte reste

8c que la sixte monte, c'est l'accord de sixte ajoutée, St

la basse fondamentale fait une cadence irrégulière. Or

comme , après avoir frappé cet accord , on est maître

de lc sauver de l'une de ces deux manières, cela tient

Aaa ij



S72 SIX S I X

l'sudireur en suspens sur le vrai fondement de ('accord,

jusqu'à ce que la fui cl- l'aic déterminé; & c'est cette

liberté de choisir que M. Rameau appelle double em

ploi. (Voyez Double emploi.)

Le sixième accord est celui desixte-majeure &fausse-

quinte , lequel n'est autre chofé qu'un accord de pe

tite-sixte en mode mineur , dans lequel la faujse-quinte

•st substituée à la quarte: c'est, pour m' ex primer autre

ment , un accord de septième diminuée , dans lequel la

tierce est portée à la basse. II ne se place que sur la se

conde note du ton.

Enfin , le septième accord de sixte est celui desixte

superflue. C'est une espèce de petite-sixte qui ne se pra

tique jamais fur la sixième note d'un ton mineur des

cendant sur la dominante ; comme alors la sixte de

cette sixième noce est naturellement majeure, on la

rend quelquefois superflue en y ajourant encore un

dièse. Alors cette sixte superflue devient un accord

original , lequel ae se renverse point. ( Voyez Ac-

e oxd. ) ( /. J. Rousseau. )

SIXTE. ( Théorie de J. J. de Momigny. ) C'est la

plus parfaite des confonnances sous le rapport de la va

riété , comme Yofiavc l'est fous le rapporc de Yunité;

Tunisson étant mis à part , comme n'étant que la même

corde, prise à la fois fur deux instrumens différens,

ou doublée dans le même, comme fur la mandoline

ou furie piano, où elles font même toutes triplées

quand le piano est à trois cordes fur chaque touche.

Apellçr la sixte consonnance imparfaite , parce

qu'elle est douée de la faculté de confonner, comme

mineure & comme majeure, c'est mal la désigner; car

cette double faculté n'est pas une imperfection , c'est

une qualité que la tierce piHède comme elle , & d'ed

résulte la modalité.

En effet, s'il est deux modes, le majeur & le mineur,

nous en sommes redevables à ce que la tierce & la

sixte de la tonique ont la faculté de confonner &

d'être diatoniques comme majeures & comme mi

neures.

; On devroit donc distinguer les confonnances en

variables & en invariables , Si non en parfaites Si im

parfaites.

La tierce Si la sixte font les confonnances variables;

ï uni/son Si Y octave , les invariables ou fixes.

! l^a, quinte juste est mixte; elle n'est ni une conson

nance , ni une dissonance harmonique ; ce qui fut que

La fausse quinte n'est pas un intervalle inharmonique,

mais harmonique, au lieu que le faux unisson ou la

fausse octave , la tierce diminuée , ou la sixte lupci-

fiue , ne font que des intervalles mélodiques & non

harmoniques. Cependant la sixte superflue est bien

près d'être harmonique ; mais la sixte ne l'rst pas , &

ne peut s'employer que mélodiquement & fans aucun

rapport avec la noce dont elle est la sixte diminuée ; on

n'en soit même pas usage comme mélodique , parce

qu'on lui préfère avee raison la sixte mineure , la sixte

diminuée ayant quelque chose de faux , même comme

note de passage.

Si l'on fait l'essai de cet intervalle, on sentira que

l'oreillc préfère qu'on le lui pré. ente comme une quinte

juste que comme une sixte diminuée ; cat c'est ainsi

qu'elle-même l'interprète naturellement, chez ceut

qui sont assez musiciens pour donner aux intervalles

leur véritable interprétation.

Quant à ceux qui confondentsi l> avec la , ou la 9

avec si l> , ils ne comptent pas encore en musique ,

quoiqu'ils puissent déjà en posséder le sentiment 8c

l'exécucion , parce que sa métaphysique leur est encore

trop peu connue pourdistinguer parfaitement les uns des

autres les divers sons ou individus qui en composent

la hiérarchie , selon le ton , le mode & les différens

genres.

Parmi les sept accords qui postent le nom de sixte ,

tous cités par Rousseau dans l'article qui précède, on

devra fans doute s'étonner de ne pas voir figurer le

véritable accord , qui ne contient qu'une sixte , Sc qui

est le seul qui puisse toujours s'appeler accord de sixte ,

fans rien ajouter à cette désignation.

Voici la cause de cette omission singulière. Elle est

fondée sur ce que, selon les principes établis par Ra

meau , il n'y a f oint d'accotd complet qui ne soit com

posé de deux tierces au moins , quand il est pris dans

son ordre direct & fondamental.

Dans cette manière de voir , la tierce ut mi n'est

pas uu accord , non plus que la sixte mi ut St tous,

leurs semblables, soit que la tierce ou la sixte soit ma -

jeure ou mineure; car Rameau n'admet que deux

fortes d'accords fondamentaux , les parfaits & ceux

de septième.

D'après cette manière évidemment fausse d'envi

sager les accords, il s'enfuit que le duo n'en con

tient aucun qui soit complet.

Mais un accord n'est -il pas le résultat de deux ou

de plusieurs choses qui s'accordent? Or, qui s'accorde

mieux, au sentiment de l'oreillc , que la sixte ou la

tierce , qui réunissent la variété à ì'unités

Si les Anciens ne donnoient le nom d'harmonie

qu'à l'octave, c'est qu'ils ne considéraient pas les au

tres intervalles commesimultanés dans les deux termes

qui les composent, mais comme fuccejfìfs ; ces deux

termes ne se faisant jamais entendre à la fois dans Icar

musique, où l'on ne concertoit qu'à l'unisson ou à

l'octave.

Mais qui mérite mieux le nom d'harmonie ou

d'accord que la tierce ou la sixte dans notre musique ,

où l'on concerte toujours à deux parties difFétcntes au

moins, & à la tierce & à la sixte ì

Le premier ordre des accords se compose nécessai

rement de ceux qui n'ont que deux cordes différentes*.

L'unisson est le premier Sí le plus insignifiant de ces

i accords, fous le rapport de la variété,- mais c'est le

■
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plus complet sous celui de Vanité. L'octave vient en

suite, & commence à joindre une variété très-agréable

à ì'unité. Mais c'est à la tierce & à la sixtt que cette

variété devient aufli harmonieuse que sensible ou dis

tincte. (Voyez Système Sc Harmokie. )

Poutquoi compte - t-on un si grand nombred'accords |

de sixte différens ì , ■. i . . ■; ■ >■

La raison en est simple; c'est que , dans tout ac

cord direct , le premier degré étant une tierce , dans

tout accord renversé cette tierce devient nécessaire

ment une sixte; en conséquence, le nombre des accords

où il y a une sixte doit égaler d'abord' celui des ac

cords directs qui ont un premier renversement; en

suite celui des accords directs qui en ont un second.

St enfin ceux qui en ont un troisième ; parce que dans!

ceux qui ont deux renveríemens, si la première tierce

directe devientfixtt dans le premier renversement, la

seconde tierce directe devient sixte*! son tour dans le

second, Sc la troisième tierce directe, sixte dans le

troisième renversement : de façon qu'un accord parfait

ou un imparfait produit deux accords différens , où

il y a une sixte dans chacun. ' .

L accord parfait majeur produit un accord de sixte

mineure & tierce mineure , & un accord de sixte ma

jeure Sc quarte juste.

L'accord parfait mineur produit un accord de sixte

majeure Sc de tierce majeure, & un accord de sixte

mineure & quarte juste.

L'accord dit imparfait produit un accord de sixte

majeure 5c tierce mineure, & un accord desixte majeure,

Sc triton.

Voilà donc déjà six accords où il y a une sixte dans

chacun, fans compter celui de sixte majeure, toute

feule, & celui de sixte mineure, toute seule aussi.

Voyez maintenant les accords de septième.

Celni de septième mineure, quinte juste Sc tierce

majeure donne :

i°. Un accord de sixte fausse, quinte Sc tierce mi

neure } , .

i°. Un accord de sixte majeure, quarte juste &

tierce mineure ; .t . . :.

)°. Un accord de sixte majeure, triton & seconde

majeure.

Celui de septième diminuée, fausse quinte & tierce

mineure donne:

i°. Un accord de sixte majeure, fausse quinte &

tierce mineure; '

i°. Un accord de sixte majeure , triton Sc tierce

mineure; , ,

5°. Un accord de sixte majeure, ttiton & seconde

íupcrjue.

L'accord de septième mineure, fausse quinte Sc

tierce mineure donne :

i°. Un accord de sixte majeure / quinte juste Sc

tierce mineure ; \ ~ ..

i°. Un accord de sixte majeure, triton & tierce

majeure; • ;r :. ■».'.

;°. Un accord de sixte mineure, quarte juste Sc

seconde majeure. * ; -

Si l'accord de septième mineure , quinte juste Sc

tierce mineure, tel qu'est ré fa la ut, ou la ut mi Jol ,

ou mi fol si ré, devoit entrer dans la liste des vwis

accords , il faudroit comptet encore trois accords Je

sixte de plus.

i°. L'accord de sixte majeure, quinte juste Sc

tierce majeure; >t . . >l •: '-< • ■' <'->' • - > < • - ì-'u <r>

x°. Celui de sixte mineure, quinte juste Sc tierce

mineure; . • \ i -ri w.;-, ? >. >• :

;°. Celui de sixte majeure J quinte juste & seconde

majeure. ( -: «. '•• ••

Mais nous avons déjà dit ailleurs que tout accord

de septième qui avoit une tictee majeure entre deux

mineures, manquoit de I'unité nécessaire pour former

un véritable tout, & que, par fuite de ce défaut d'u

nité , produit pat les deux quintes justes qu'il ren

ferme , cet accord de sepeième dévoie être rayé de 1*

liste des vrais accords , malgré les préjugés qui pour

ront militer en fa faveur. ,. . ,> ,;,•/>•

II nous reste donc à examiner les accords de sep

tième , qui ne sont pas de véritables accords , parce

que ['union ne règne pas entre les divers membres

dont ils se composent , se nouvant , parmi ces mem

bres, des cordes qui forment des intervalles qui ne

sont pas harmoniques. :

Celui de septième mineure , fausse quinte & tierce

majeure, tel quere'jtil ta b ut est de. ce nombre,'

par la tierce diminuée fa ft lab ; cc qui n'empêche

pas qu'on ne le mette en ligne de compte dans la

nomenclature générale des accords ; mais on avertit

cependant qu'il ne. s'e/npipie que Unis la forme de

sixte' superflue « triton , S. "tierce majeure lab ut f&

fâtl , parce'qa 0 n'^y a quesoys ç^ette forme qu'il ne

recèle point I* tierce' i»harraom<|ue Sc diminuée*

fa * ZrfbL : v. .\* w ! l)i 1 M • \ 1 i

Ainsi l'accord de /ïV'c'iuineure , fausse quinte Sc

tierce diminuée sá S la b ut ré,, & celui de sixte mi

neure, triton & seconde majeure ut ré fa 8 lab , se

retranché donc du nombre des accord, praticables.

II est cependant qmlques composi'eurs assez mal

avisés peur en avoir fait usage en certains endroits

de leurs ouvrages. >• < *

L'accord de septième diminuée, fauííè quinte 8c

tierce diminuée fa ft (ab ut mi b donneroit :

l°. L'accord de sixte superflue, quinte juste Si

tierce majeure la b ut mi b fat;

x°. L'accord de sixte mineure, triton Sc tierce

ncute «. mi b fa* lab j- . i •
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3°. Celui de sixte majeure , quarte juste & seconde

superflue mi t> su 8 la i> «f.

Mais tous ces accords font mis au rebut , à cause

de la tierce diminuée faUlab, qui se trouve dans

chacun, hors dans la b ut mi fa 0 , où elle est ren

versée en sixte superflue , ce qui permet d'eu faire

usage. .... ;

Maiî nous ferons cependant observer que la sixte

superflue elle - même n'est pas positivement un

intervalle harmonique , quoique son effet soit déli

cieux, même comme intervalle mélodique , quand la

iixre majeure 8c harmonique précède cette sixte, ou

quand on y descend après la septième majeure.

L'accord de sitéfe superflue /«b ut réfa 8 , qui con

tient les deux tierces majeures la\> ut Sc ré faU, en

outre de la sixte superflue , a encore moins d'unité

que U » ut miì> ju S , ou l'une des deux tierces est

mineure. Les Italiens , avertis pat leur instinct ou

leur oreille de ce défaut, fans savoir d'où il provient ,

évitent d'cmpîoyer cet accord, qui est si peu d'accord

avec lui-même.

L'accord de septième diminuée , quinte diminuée

& tierce mineure rett fu ft lai» ut, donnetoit égale

ment trois accords de sixtes différentes ; savoir:

i°. Celui de sixte majeure, fausse quinte Sc tierce

diminuée fa tt lait ut réU ;

x". Celùi'de sixte superflue, quarte maxime &

tierce majeure lu \> ut ré* fatí ; . ' ,'

3*> Celui de fixt e mineure , triton 5c seconde su

perflue ut ré% fa% /<jb.

Toutes ces combinaisons n'étant pas entièrement

harmoniques, mais, mixtes, c'est-à-dire , mêlées d'in-

tervalks mélodiques , on ne peut les classer dans la

cathégorie des accords qu'avec les restrictions que

«ous rations ici. sl. r.-ni'z r-::»îi li-tîit ì

Si nous récapitulons maintenant ces' différées ac

cords de Jlxte , au lieu' 'd'en trouver sepr , comme lè

fait Rouíleau , nous en ttouverons vingt-neuft

L'accord de sixte , soi-disant ajoutée, a l'accord

parfait, parce que Rameau avoit besoin de la copsi-

déier de cette manière , pour sc tirer du mauvais pas

où il s'étoit volontairement, mais imprudemment

jeté, quand il pola en principe que la Basse fonda

mentale ne ptocède point par degrés conjoints , n'ist

qu'une erreur & une lubtilité, donc il «ft étonnant que

d'habiles gens aient été U dupe ; car aucun principe

ne peut conduire à faire voir un accord fondamental

dans celui .qui n'est pas entièrement composé de

tierces , ('harmonie n'ayant pour degrés directs dans

son échelle que des tierces.

II y a donc eu autant d'imprévoyance dans Ra

meau, quand il a établi pour règle générale, & fans

eitception , que la baílé fondamentale devoit toujours

procéder par de grés disjoints, que d'oubli du principe

qu'il avoit trouvé, Sc d'inconséquence ou de mau

vaise soi dans cette invention du double emploi, Sc

de cette prétendue sixte ajoutée.

II n'est aucun accord de septième du premier ren

versement duquel on n'tût pu dire la même choie,

puilque ce n'étoit qu'une simple allégation avancée

sans autte preuve que celle que , par ce moyen , la

basse fondamenralc ne procedoit point par degrés

conjoints; ce qui ne prouvoit rien du tout, puilque

c'étoit feulement montrer par quel moyen la basse

fondamentale auroit pu ne pas descendre d'un degré,

mais non prouver qu'une telle basse ou un tel ordre

de notes est véritablement fondamental ; car si l'otdre

est fondamental, par cela qu'il n'offre que des tierces,

il doit nécessairement peidte cette qualité, par une

seconde ou une sixte,- & ce n'est pas je besoin de

tirer Rameau de l'embarras où il s'étoit jeté, qui

devoit faire reculer devant une si sotte allégation 5c

la raison Sc le jugement. (De Momigny. )

SOIRÉES ou Séances musicales. Concerts par

souscription, que quelques attistes distingués donnent

chez eux , & qui font très-propres à propager le goúc

de la bonne musique.

Parmi ces réunions , les séances de M. Baillot

tiennent , fans contredit , le premier rang, fous tous

les rapports. Son dessein , en les établissant , étoit

de foi mer un cours de musique ancienne Sc moderne,

depuis Corclli jusqu'à nos jours; & ce but, plein

d'intétêt pour les vrais connoitìeurs , est rempli au-

dela de leurs espérances par la fécondité & la variété

du talent de ce grand virtuose.

L'allegro , Y adagio St le presto n'ont pas feulement

leur caractère déterminé Sc leur expression propre t

mais chacun de ces morceaux , selon qu'il appartient

à Corelli , à Geminiani , à Tattini , à Handel , à

Boccherini, à Haydn, à Mozart , à Beethoven, oti

à M.,Baillpt lui-même, prend une teinte chronolo

gique Sc ùne couleur différente qui semblent ep nom

mer sauteur Sc en indiquer la date.

Nul ne possède à un p!us haut degré que M. Bail-

lot, l' art de se plier à tous les styles, de deviner les

intentions, de rendre les gradations St de saisir tou

tes les nuances.  

La nature L'avoit plus disposé à rendre

sentimeus que ce qui n'est que naïf ou gracieux ;

mais quoique l'énei giq & la noblesse de son amc en

traînent M. Baillot vers le sévère & le sublime, Sc dans

le domaine de la tiiltcfle plutôt que dans ceiut de ì*

gaîté, acteur consommé sur le viol jn, il sait expti-

mer avec une justesse admirable , même ce qui semble

le plus opposé a la pente naturelle de son génie ; Sc

l'on peut dire que Ion aichet , qu'il promène avec une

perfection académique , elt le sceptre du violai».

(De ftlomigrry . y

- Lis Matinées musicales' de M.' Si madame

Boucher attirent aussi les vrais amateurs.
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î/exécution sage, soignée & brillante de madame

Céleste Boucher , sur la narpe ou sur le piano-forte ,

«Kitcot de justes applaudilfcmcns.

De grandes qualités distinguent le talent de

M. Boucher fur 1c violon , Si le mettent au rang

des artistes célèbres ; mais les écarts qu'il se permet

trop souvent , font tort a sa réputation , ou lui en

donnent une à laquelle il ne devroit pas viser.

Espérons que le temps, qui calmera fa fougue, ne

lui laissera plus montrer que fa chaleur , fa sensibilité

profonde & son hjbileté rare que je lui ai vu déve:

lopper avec tant d'avantage dans l'exécution de

mes oeuvres , qu'il embellit, & dans plusieurs autres

compositions qu'il affectionne. ( De Momigny. )

SOL. La cinquième des six syllabes inventées pat

l'Arétin , pour prononcer les notes de la eaminc. Le

fui naturel répond à la lettre G. (Voy. Gamme.)

SOL. ( Théorie de J. J. de Momigny. ) C'est le nom

UT fi la sol — sot la fi UT

Pourquoi vcut-il cela ?

C'est qu'il est impossible de disposer les sept notes

du ton d'une manière plus naturelle & plus élémen

taire. Or, si la simplicité & Tordre foot des preuves de

la bonté & de la vérité d'un système, on ne doutera

point que le lien ne soit celui de la nature. ( Voyez

Gamme. ) ,r. ■_ ', i

Qu'est-ce qu'on fait dans cette gamme" de M.'de

Momigny : On part de la tonique pout aller se repo

ser sur la dominante, après quoi l'on revient à la to

nique pour repos* plus grand ; de-là on repart pour

aller fe reposer sur la quatrième note du ton , & Ton

retourne à la tonique pouf tetminer. De cette manière,

on ne quitte point l'orbite de cette tonique. En allant

chercher son octave, comme on le fait dans ut ré

misa fol la fi ut , on sort d'une sphère pour entrer

dans fa voisine, qui est toujoms a son octave, quaod

on ne change point de ton.,

Pourquoi M. de Momigny veut-il que la corde

génératrice soit un fol plutôt qu'un u( ì

Parce qne les données de la corde appelée ut font

celles defa, Si que celles de la cordé appelée fol font

celles du ton d'ur. Or, ces données étant celles de là

Daturc Sc non celles de l'imagination de M!. de: Mo

migny , il faut bien que tout fe monde s'y conforme ,

à moins que l'on ne préfère de déraisonner.
■ , i . : " \ ' • '

Que donne en effet la corde ut , quand on la con-

fiàèie comme génétatrice , & que l'on écrit les dif-

t?reas sons qu'elle tend successivement, mais prefqu'à

la /bis ì ne donne-t-e.Ile pas ut .ut sot ut mi fol fi)> ui

ré mi fa fol la fi\ ? Hé bien , ces cordes étant celles

du con de fa majeur , il faut bien partit de fol si l'on

reur a.no\t celles du ton d'ut qui est le premier de

note du ton d'ut , cn comptant de

étoit la première du système de s

d'Arezzo, caria corde initiale de ce système ,' q . .

désignoit par le gamma des Grecs , étoii bien un fol ,

malgré qu'il lui donnât le nom d'ut, par la transpo

sition des noms ut ré mi fa sot la , puisque la suivante

en montant étoit la parhypate des Anciens , & par

conséquent le la ou A.

Est-ce pour imiter Gui d'Arezzo que M. de Mo

migny propose lc SOL comme la noie la plus grave

du système en ut ? Non : il ne v»ut imiter personne ,

mais adopter le vrai système qui nous est offért par

la nature.

11 ne veut pas que le sol soit la première note de

la gamme, car il ne la commence point par la coide

la plus grave, mais par celle du milietr. Ainsi, quoi

que les deux tétracordes de la gamme soient :

Sol la fî ut , ut ré mifa ,

il ne veut pas que l'on commence par chanter fol lu

fi ut , U enluite ut ré misa , mais

mi .fa , fa mi re UT,

 

c'est SOL qui donne folfol ré fol fi rétoss, puisqu

fa fol la fi ut ré misa.

Mais, de ceite manicre, ce n'ejfp-'us la Tonìquk

qui est la génératrice du ton , c'tfi la Dominant».

Quel mal y a-t-il à cela ?

La résonnance de la corde sonore étant telle , elle

ne peut être autrement considérée sans une méprise

que M. de Momigny relève avec raison, comme utle

erreur, palpable. (Voyez son Système.) ■<

SOLFEGE. (Voyez cet article après Solfier.)

SOLFIER, v. n. C'est., cn entonnant des sons»

prononcer cn mème temps les íyllabes de la gamme '

qui leut correspondent. Cet exercice est celui par le

quel on fait toujours com.ren"er ceux qui appren

nent la musique, afin que l'idée de ces différentes,

syllabes s'uniffant , dans lem é prit, à celle des inteï—

valles qui s'y rapportent, ces syllabes leur aident à

le rappeler ces intervalle^,,

Aristide Quintilien nous apprend qne les Grecs

avoirnt, pour solfier, quatre syllabes ou dénomina

tions des notes , qu'ils répétoíent à.chaque titracorde,

comme nous- en répétons seps à chaque octirve. Cís

quatre syll ;bes étoient les suivantes : te , ta, the , tho.

La première répondoir au premier son ou à 1 hypate

du premier tétracorde Sc dessuivans; la seconde, a

ta partiypathe; la troisième, au lichanos; la qua

trième, a l:i nète, & ainsi de luire cn recommen

çant : manière de foificr qui , nous montranr claire

ment que leur modulation étoit renfermée dans l 'en

tendue du tétracorde, & que les sons hox.olo-gues

gardant fií les mèaics rapports & les mêmes noms

d'un tétracorde a l'autre , croient censés répétés de

quarte cn quarte, comme chez nous d'octave en
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mvc en même temps que leur génération

e n'avoit aueun rapport à la nôtre, Si s'é-

tablissoit fur des principes tout différens.

Gui d'Aiezzo ayant substitué son hexacòrde au té-

rr.cotde ancien, tubstitua aussi pour le solfier, lix

auticss,llabes aux quatre ue les Crecs cmployoient

autrefois. Ces syllabes font les suivantes, ut rè mi fa

sol la, tirées, comme chacun. faWj de l'hymne de

S...Jeai>-Cp.i'te Mais chacun ne- fait pas que l'air de

cette hymne, te le qu'on la ch nte aujomd'liui dans

l'Egíile romain»-, n'est pas exactement celui dont l'A-

rétin tira Us syllabes, puisque Ut, ions :uì Jesportenr

d.ins cette hymne ne íont pas ceux qui les portent

dans fa gamme. On trouve dans un ancien manuscrit

confeivé dans la bibl o bique du Chapitre de Sens,

cette hymne telie probablement qu'on la chantoit du

temps de l'Até'in , & dans Lo i. île chacune des lix

lyllabes est exactement app iquo"c au son correspon

dant de la gamme. (Voyez les Planches.)

II paroît que l'ufage f'es six syllabes de Guigne

s'étendit pas bien ptomptement hors de l'itulic, puis

que Mu'is témoigne avoir entendu employer, dans

r\.ris, les syllabes p-o 10 do no tu a au lieu de celles-

là. M .is enfin , ci-ltes de Gui l'cmportèrcnt & furent

admises généralement en Fronce comme dans le reste

de l'Europe. II n'y a plus aujourd'hui que l'Alle-

roagne où i'onsoljic seulement par les lettres de la

gamme, 8c non par les syllabes ; cn forre q.iC la note

qu'en solfiant nous appelons le, i\s l'appellent A;

çelie que nous appelons ut, ils Ì'appcllei>c C- Pour

ks notes diéséés, ils ajoutent un s à la 'lettré ,; 8c jîio-

noncent cet s is ; en forte, par exemple , qtìfc paùr

solfitr ré dièse, ils prononcent dis. Ils ont aussi ajoàré

la lettre H pour ôter l'équivbqtiè du fi, qui'rí'éífTJ

qu'étant bémol} lorsqu'il est bécarre, il est H,. Ils nc

eonnoilsent, en solfiant, de be:mol que celui-là s 'ul ;

au lieu du bémol de route autre note , ils prennent le*

dièse du celle qui est au- d estons; ainsi, pour la bémol

ils solfiait Gs; pour mi bémoì Ds , Sic. Cette ma

nière de solfier est si. dure 8c si embrouillée, .qu'ilifaut

être Allemand pour s'en servir, & devenir toutefois

giand musicien. . , ; . ., „, u,', -o ii;!!.

Depuis l'érablisscmf nt de la gamme de l\Arétin,

on a essayé en diiférens temps de substituer d'autres

syllabes aux siennes. Comme la voix des trois pre

mières est assez sourde , M. Sauveur , en changeant la

manière de noter , avoir, aussi chaogé celle de solfier,

ti il nommait les huit pores de I octave par ie huit

sylLbes suivantes : pa rugaduso uo lo do. Ces hpjns

n'ont pas plus puisé que les notes ; mais pour la syl- j

labc do, ellcéioit antérieure à M. S.iuveur.., Les

Italiens l'ont toujours employée, au lieu i'ut, pour

sjlfier, quoiqu'ils la nomment ut bt non pas do, dans

la gamme. Quant à l'addition du st, voyez Sj.

A l'égatd des notès altérées par dièse ou par bé

mol, t lies portent le nom de la rote an naturel , Si

cela cause , dan» la maniée desolfie , bien des cm-

barias auxquels M. de Boisgeiou s'est proposé de re-

Ï3 . ' i »"m1) ji t.c" . 731s. . - 'J'i
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médier en ajoutant cjnq notes pour compléter le sys

tème chromatique, Si donnanr un nom particulier à

chaque note. Ces noms, av.c les anciens, fout cn

tout au nombre de douze, autant qu'il y a de cordes

dans ce système ; savoir, ut de ré ma mi fi: fi sol Le

la si fi. Au moyen de ces cinq mites ajoutées , Si des

nom1- qu'elles poitent , tous les bém.ls Si les diè'.es

sont anéanti1. , comme on le pourra v ir au mot

Système, dans 1" exposition de celui de M. de Bais*

geiou.

II y a diverses manières de fit/fierj savoir, par

muan :es , par transposition & au naturel. (Voyez

Muances, Naturel Si Transposition.) La

prtnuèie méthode est la plus ancienne; la seconde

est la mnl cure ; la troisième est la plus commune en

France. Plusieurs nations ont gardé, dans les rouan-

ces , l'andenne nomenclature des six syllabe» de l' \-

íétin. D'autres en ont encore tetranché , comme les

Anglais, qui sjlfieni fur ces quarte syllabes seul, ment ,

misi s.l la. Les Français , au contraire , ont ajouté

Une syiLbe pour renfermer sous des ntuns différens

tous les sept sons diatoniques de i'octave

Les inconvéniens de la méthode de l'Arétin font

considérables; car, faute d'avoir rendu cor.plète la

gamme de 1 octave , les syllabes de cet e gamme ne

signifient ni des touches fixes du clavier , ni des de

grés du ton , ni même des intervalles déterminés.

Par les muances , la fa peut former un intervalle de

tierce majeure en descendant , ou de tierce mineure

«n montant, oa d'un semi-ton ercorc cn montant,

comme il est aisé devoir par la gamme, &c. ( Voyex

Gamme & Muances. ) C'est encore pis par la mé

thode anglaise : on trouve a chaque ìnst int différera

intervalles qu'on ne peut exprimer que par les mêmes

syllabes, & les mêmes noms de notes y reviennent à

toutes les quartes, comme parmi les Gtces, au lieu

de n'y revenir qu'à toutes. les octaves, selon k s, s-

tème moderne.

La manière de silfitr établie en France par Faddi-

tion du fi , vaut assurément mieux que tout cela ; cat

la gamme se trouvant complète , les muances de

viennent inutiles, & l'analogie des octaves est par

faitement observée. Mais les musiciens ont encore

gâté cette méthode par la bizarre imagination de ren

dre les noms des notes toujours fixes 8c déterminé*

fur les touches du clavier; en forte que ces touches

ont toutes un double nom , tandis que les dentés

d'un ton transposé n'c;i ont point; défaut qui ctvai ge

inutilement la nv'ma.re de tous les dièses ou bemois

de la clef,' .cjúí ôte aux sionis des notes J'exprestlon

des intervalles qui leur font propres, Si qui efiac;

u'il est possible , toutes les traces de la

Ut ré ne font point ou ne doivent point être telle

ou telle touche du clavier, mais telle ou te 11 o corde

du ton. Quant aux touches fixes, c'est par des lettres

de l'alpliabct qu'elles s'exprimbnt. La touche cjue

vous appelez ut, je l'appclle C; celle que vous ap—

rçle*

 

 

enfin , autant q

modulation,
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pelez ré, je l'appellc D. Ce ne sont pas des signes

que j'invente, ce l'ont des signes tout établis, par

lesquels je détermine très-nettement la fondamentale

d'un con. Mais ce ton une fois déterminé, dites-moi

de grâce, à votre rour, comment vous nommez

la tonique que je nomme ut , & la seconde note

que je nomme ré , & la médiante que je nomme

mi? at ces noms, relatifs au ton & au mode , íont

essentiels pour la détermination des idiícs & pour la

justesse des intonations. Qu'on y réfléchisse bien , &

i'on trouvera que ce que les musiciens français ap

pellent solfier au naturel, est tout-à-fait hors de la

nature. Cette méchode est inconnue chez toute au

tre nation, & sûrement ne fera jamais fortune dans

aucune: chacun doit sentir, au contraire , que rien

n'est plus naturel que de solfier par transposition lors

que le mode est transposé. (J. J, lioujseau. )

, SOLFIER. C'est entonner les sons d'un morceau

de musique en les nommant chacun par leur nom.

D'ou vient le verbe solfier î

II est formé de la réunion des deux notes solScfa,

epi font, l'une la première note & l'autre la dernière

de l'eptacorde sol la fi ut ré mi ta.

Pourquoi n'a-t-onpas formé ce verbe avec les notes

CT & si plutôt qu'avec SOL & FA?

La tonique ut & la sensible st devroient en effet ,

ou auroient du moins semblé devoir obtenir la préfé

rence j mais des obstacles réels & qui n'existent plus

s'y opposoient dans le temps où le mot solfier a été

adopté.

Quels étoìent c<s obstacles ?

Ils existoient dans le système musical, qui n'avoit

point autrefois pour type la gamme ut ré mi fa fol

la st ut, mais fol la st ut ré mi fa.

C'est le système hcxacordalde Gui d'Aiczzo qui a fait

metnc le fol à la tête du verbe solfier, parce que cc

(ystèrre avoit ce fol pour corde la plus grave & pour

initiale, quoiqu'en solfiant , cc fol se nommât ut.

11 ne s'agissoit donc point, selon les vues de ce

eemps, de lignaler la tonique comme note principale

<Jj con dans le met solfier , mais d'inJiquer la corde

\sk plus grave du clavier général , qui étoic 1 1 ( omme

tLc Gui.

II est un terme qui cadre encore mieux avec le

système de Gui d Arezzo que celui de solfie' , qui in-

tì «jue l'eptacorde fol fa ; c'est celui de folmi^are ou

f2*£misert qui désigne l'hexacordc le plus grave du sys-

tènie de Gui , fol la fi ut ré mi , dont les extrémités

fontfol & mi.

& _i.es verbes solfier Sc folmifer ont donc tous deux

«00f butd'i 'diquer le sot comme note initiale du sys-

£-*-rnc, âí par-la ils se montrent les contemporains de

f-c[u í de l'Atétin. . ,. . ' _

insi il ne fauc pas s'étonner quç ces mots ne s'ac-

Mujique. Tome II.

cordent pas avec la gamme des Modernes, qui est ut ri

mi fa fol la fi ut.

Pour quelles raisons les lettres de l'alphabet , em

ployées à la désignation des cordes du fysteme, ne répon-

dcni-elhs pas non plus a la gamme ut ré mi fa fol la

si ut?

C'est que ces lettres ont été affectées à cet u saga

dans un temps où le système n'avoit pas encore pour

type la gamme i'ut ; autrement cet ut, qui est désigné

par C , le seroit par A.

Voici pourquoi la lettre A répond à la Sc non à ut.

Quand les Latins appliquèrent les sept premières

lettres de leur alphabet à désigner les sept cordes dia

toniques , le système musical commençoit alors au

la y par l'addition que l'on y avoit déjà faite de ce

la, nommé parhypate , ou corde fous - principale ;

car avant l' adoption de cecce surnuméraire ou proflim-

banomène, il commençoit à fi , qui est ['initiale natu

relle des sept tétracordes , rangés par ordre.

Exemple.

LA fi ut ré mi fa fol la.

Parhypate , Hypatc ,

Note lurnum. Initiale.

A BCDEFGA.

Les Anciens commirent certainement une faute

quand ils appliquèrent la lettre A au/j. Us eussent dû

la faire répondre au fi, puisque le fi étoit la véritable

initiale du système , Sc que le la grave n'y étoit que

surnuméraire Sc pour former l'octave au-deisus da

la du premier eptucorde.

L'applicationdelalettteAau la, nommée prostam-

banomenc, prouve donc trois choses: la première, que

cette application ne s'est faite qu'jprès l'addition de ce

la au diagramme des Anciens, la seconde, que c'eut été

le fi qui se sûr appelé A , si cette application eût été

faite avant l'adj ;nctiondu/j, & la troilième, qu'il n'est

pas enué dans les vues des Anciens de désigner par

A la tonique des sept notes la st ut ré misa sot, mais

feulement la plus grave d'entr'elles, puisque cette to

nique est ut fit non la.

Quand Gui VA'étin proposa de substituerson hexa-

coráeau ictracoráe des Grecs, changca-i-il quelque chose

à Capplication , en usage, des lettres de Valphiibetì

Non ; la lettre A continua de désigner le la ; le B,

le fi; le C , Tut , Sc ainsi de suite pour les autres.

Sous quel pré:e%tf vou!ut-il ppérer cc changement ?

II s'étoit probablement dit : les Grecs ne muoiene

de quatre en quatre not-s que parce qu'ils avoient 1e-

connu que le tétracoede misa Jol la est la vrae para-

phonie de fi ut ré mi ; or (dit l'Arétin ), puisque je rc-

. onnois qu'ut rè mi fa fol la est la pai aphonie exacte

de fol la fi ut ré mi , je puis nc muer ou reporter Sc

répéter les mêmes noms que de six en lix notes au lieu

Bbb
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de mobiliser ces noms de quatre en quatre. De plus,

comme, au moyen du fi\ , l'hczacordefa sol la fi ut

ré devient une seconde paraphonie de sol la fi ut ré

mi , il s'ensuit que je simplifie lc système de lasolmi-

sation, en proposant de ne muer que de six en six notes

au lieu de muer de quatre en quatre.

En effet, la solmisalion gagnoit beaucoup en adop

tant l'hcidcorde, puisqu'il diminuoit de moitié le nom

bre des muantss.

Alors s'établit , non fans peine, le système de Gui.

Mais pour commencer parfol, il falloit ajouter une

corde au-dessous deshypo-proflambanomène, & par

conséquent une seconde note surnuméraire. Une sem

blable innovation dut blesser l'orgueil qui s'irrite d'une

loi nouvelle, quelque juste qu'elle soit, Si les préjugés

qui nc veulent pas changer de manière de voir.

Malgré les obstacles suscités par la jalousie 8c l'ef-

prit de contradiction , lc SOL se plaça au bas du sys

tème comme en étant la corde initiale.

Pour lui imprimer son cachet, ilsembleque Guido,

dont le nom commençoit par un G , auruit dû dési

gner ce premier fol ou système par G ; mais il le dési

gna par le gamma des Grecs, probablement parce que

le mot gamma signifiant, en latin , une borne qu'on

pese à un champ, qui a la forme du gamma ou qui

pone crtte lettre, elle couvenoir paifiitemcnt à ce

fol, qui éioit la borne de la voie musicale. De-la nous

est venu le mot gamme, qui sert maintenant a dési

gner i'octacorde tonique de chaque ton différent.

Mais le système de folmifation de Gui , quoique

évitant ut e muance sut ttois, devenant chaque jour

plus embrouillante par la complication qui résuhoit

des progrès que faifoit la musique , il fallut enfin re

noncer a la mutation hexacordalc , comme on avoit

renoncé à la tétracordale , & en venir à ne mobiliser

les noms des notes que d'octave en octave, la feule

paraphonie générale & complète n'ayant lieu qu'a

près sept degrés diatoniques consécutifs.

Observation.

Le fi ne fut point une note ajoutée au système mu

sical, mais un nom feulement, ajouré aux six noms

ut ré misa fol la : ee qui est très-différent.

Le système musical a toujours été ee qu'il est ;

mais il éioit réservé a sauteur de cet article , qui a

achevé d'en faire la découverte , de le faire connoître

cn entier.

Les sept lettres , A B C D E F G , employées à

désigner les sept cordes diatoniques, prouvent d'une

manière iriéplicablc que les sept cordes diatoniques

étoient connues ; mais les six noms, ut ré mifa fol la,

prouvent en même temps que la folmifation s'ttoit

bornée à en nommer six fculemenr, procédant de

paraphonie en paraphonie hexacordalc , Si non d'oc

tave en o;iave.

La musique à plusieurs parties , résultat naturel

de la découverte de 1 harmonie , devoir nécessaire

ment faire renoncer à toute autre muance qu'à celle

de l'octave ; mais de ce qu'on muoit de tétrjcordc

en títraeordc , ou d'hexacorde en hexacorde , il ne

s'enluit pas que le système diatonique nc fût d'abord

composé que d: quatre notes St eniuite que de six j

car la méthode de folmifation ou la manière diffé

rente adoptée , félon le temps & les lumières , pour

solfier , n'a rien de commun avec le système musical,

qu'il faut bien se garder de confondre avec la folmi

fation. En conséquence , quand on dit, impropre

ment, que tel musicien a ajouté une corde nouvelle

au système , cela ne signifie donc pas que cette corde

ait étendu ce système , mais qu'il a mis une corde de

plus à l'ii struu.tnr dont il jouoit.

Quand les Grecs ajourèrent la parhypate, ils n'in

ventèrent rien dans le système musical , ils n'ajou

tèrent rien au clavier général de la musique , mais ils

mirent une corde de plus au grave de leur clavier

particulier. Autrement il faudroit dire que chaque

chanteur qui gagne une note de plus à l'«igu ou au

grave de fá voix , étend alors d'un degré le système

musical. On sent toute l'abfurdité d'une semblable

propolitiou.

Personne au monde ne peut ajouter quoi que ce

soit au système musical. On ne peut qu apprendre à

le conuoirre plu- complètement , & à ('expliquer d'une

manièie plus naturelle & plus vraie.

Nul n'auroit plus de droit que moi à dire que j'ai

étendu le système musi al, puisque je fais connoître

que lc nombre de ses cordes, que l'on croyoit réduit

a dix-í'epr, se monte à vingt-sept, sans compter les

octave » ou répliques. Mais je feroisun impertinent te

un lot , si je m'avifois de croire pour cela que j'aie

nen ajouré à la musique j c'est à mes connoiílances

fur ce système, & aux connoisTinces générales, que

j'ai ajouté ces dix degrés de lumière de plus, Se non

pas à ce système , immuable comme son auteur , qai

est Dieu, ou, lì l'on veut, la nature.

Malgté que Rousseau ait dit que solfier au naturel

est rout-à-fair hors de nature, & que cette méthode

nc feroit jamais fortune dans aucune nation , este est

presque la seule qui soit généralement mise cn pra

tique dans le monde musical. Ce n'est pjs la feule

p.éJiction de Roulleau qui n'obtient pas son uccorn—

plillement.

II faut cependant convenir qu'il a raison , à quel—

ques égards, quand il insiste pour qu'on transpose m

parce qu'au moyen de la transposition, touce tonique

d'un mode majeur se nomme ut , toure dorr.iiiin'e

fol , touie sensible fi; ce qui est d'un avantajre réel

pour guider l'csprit, « pourav úr une idée p us net.

du ton Si de la hiérarchie des cordes du système.

Mais ce que les praticiens ont considéré unicju

ment Si par-dessus tout, dans l'étude de l'eiéc ;t;«

de la musique , c'est de n'avoir pas besoin d; raiXV
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ncr ; car le raisonnement est pour eux la chose la

moins familière Sc la plus diífi.iie.

Raisonnoil-on davantage , lorsqu'on transpofoit ,

qu'à présent qu'on ne transpose plus ?

Non ; mais il faudroit raisonner maintenant si l'on

vouloit transposer, parce que les modulations chro

matiques s'étanc extrêmement multipliées , on ne peut

les confondre la, s inconvénient avec les diatoniques ,

pout lesquelles seules on doit transposer.

Les modulations chromatiques n'étant point des

changemens de ton , mais des passages d'un genre à

l'autre , si on les traite comme des transitions de ton ,

elles auront non-feulement {'inconvénient d'une mé

prise Sc d'une fausse interprétation des cordes chro

matiques , mais celui de faire changer de tonique à

chaque instant , & de rendre la musique infiniment

plus compliquée & plus d.ffijile a solfier ainsi qu'au

naturel.

En solfiant fans transporter les noms des notes , on

a l'avantage de ne pas être obligé de savoir distin-

g-ier une transition feinte d'une réelle , & celui de ne

pas être obligé de savoir lite sur sept clefs différentes;

ce qui évite à la fois deux difficultés beaucoup plus

frandes Sc plus réelles que celle de faire des bémols,

es dièses ou des bécarres.

Je dis solfier Car sept clefs différentes, parce qu'en

effet il y en a sept , réunies fous les trois noms de sa ,

á'ut U de sol. (Voyez Cm & Transposition. )

( De Momigny. )

SOLFEGE, en italien solfeggio, Sc s°tfcggì au I

plot kl. Livre élémentaire qui strt à apprendre la mu

sique , en la solfiant.

Donner l'explication des fgnes avec lesquels on

écrit la inuíi-jue , & une fuite de leçons graduées ,

telles font les idées d'api ès lesquelles on a composé

tous les solfèges. Ces idées foi t celles qu'on devoit

avoir, fans doute; mais si l'on étoit arrivé a une époque

ou des découvertes réelles Sc importantes exigeassent

ur e nouvelle manière d'envisager lediscouis musical;

s'il étoit prouvé que jusqu'ici Panalyse de ce discours

eût été mal faite ou enticremenc négligée ; si l'on

avoir acquis la certitude que l'on n'eûc que très-impar

faitement compris ce que font les genres , la mesure

& le système général de la musique ; si une nouvelle

théorie de la musique étoit devenue nécessaire ,

comme il a été ntcdsaite d'expliquer le système de

J'Univers d'après des principes plus simples, plus na

turels & mieux raisonnés; on lent combien il seroit

précieux que celui qui aurbit fait toutes ces décou-

■vertes se fût occupé lui-même d'appliquer sa doc

trine à un ouvrage propre par sa nature à fournir

Jcs moyens d'en bien développer tous les élément.

Cfst là précisément ce qu'a fait M. de Momigny

dans le nouveau Solfège, où le phrasé est réduit en

principe.

VoUi l'historique très-abrégé de cet ouvrage,

dont les destins ne fonr pas indifféiens aux progrès

de l'art dont traite ce Dictionnaire.

M. de Momigny voyant que les vérités nouvelles

répandues dans son Cours complet d'Harmonie Ù de

Composition ne fructisioient que peu ou point ,

s'imagina que , s'il pouvoir les rendre populaires , en

les adaptant à un solfège, elles deviendtoient beau

coup plus utiles, Sc se répandraient bien plus géné

ralement & avec plus de facilité.

Mais il falloit trouver un établissement public où

l'on enseignât cette doctrine , pour qu'elle pût se pro

pager. La maison établie à Ecouen, pour l'éducation

île- filles des membres de la Légion-d'houneur, fixa les

regards de M. de Momigny , & il confia son plan Sc

ses vues à M. le comte de Lacépède, alors grand-

chancelier de la Légior.-d honneur , chargé de la

surveillance de cet établissement. M. le comte de La

cépède approuva les ptincipes de M. de Momigny

en homme capable de les entendre & de les juger, 8:

fit mettre le Solfège de M. de Momigny an nombre

des ouvrages qui devoienc servir à renseignement des

filles des membres de la Légion-d'hcnneut.

Cinquante exemplaires furent pris à cer effet. II fut

convenu, en outre, que les maîtresses de musique,

qui dévoient être prochainement nommées, appren

draient de M. de Momigny le moyen de se (ervir

de cet ouvrage, pour leur éviter la peine que des

principes nouveaux, étrangers à leurs études, au

raient pu leur donner au premier abord.

Par des causes inutiles à indiquer, la nomination

de ces maîtresses n'eut pas lieu , 5c la vérité ne fut

point retirée du puits où M. de Momigny l'avoic

p'acéc , ce qui est vraimenr très-ma'heurcux pour lui ,

Sc surtout pout les progrès des lumières.

II ne pouvoit présenter son So/fè^e-au Conserva

toire , puisque celui de cet établissement avoit été

compolé , depuis peu de temps , par ses membres

principaux.

D'ailleurs, destiné à renseignement des demoi

selles, il étoit différemment conçu à plusieurs égards,

qu'il ne l'eût été pour un Consetvatoirc de musique;

mais telle forme qu'il eût eu, & fuc-il tombé du Ciel,

il eût été refusé.

Sacrifier son amour-propre & ses intérêts , est un

effort plus qu'humain , qu'il est beau d'espérer de

quelques individus très-rares, mais qu'on ne do.t

attendre d'aucune corporation.

Aussi M. de Momigny renonça -t-il même à

demander à ces profeíleurs qu'ils approuvassent fa

doctrine; car il sentit que ceux-ci ne pouvoient J'ap-

précicr qu'en l' étudiant , & en reconnoître la bonté

sans se condamner à l'cnscigner eux-mêmes; genre

de supplice auquel on ne se soumet qu'en faveur d'un

inventeur enterré depuis long-temps, & qui ne peuc

jouir de fa gloire.

Bbbij
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La récompense ordinaire des innovateurs est une

fuite d'injustices & de persécutions.

Ce qui distingue le plus essentiellement le Solfège de

M. de Momigny, c'est moins son accompagnement

de piano & les leçons de vocalisation, quoique de

fort bon goût, que les lumières nouvelles & la véri

table instructioa qu'il renferme. (Voyez son Sys

tème, )

SOLO ,, ad), pris fubstantiv. Ce mot italien s'est

francisé dans la musique, & s'applique à une pièce ou

à un morceau qui se chante à voii seule , ou qui se

joue sut un seul instrument avec un simple accompa

gnement de basse ou de clavecin ; & c'est ce qui dis

tingue le solo du récit, qui peut être accompagné de

tout l'orchestrc. D.ins les pièces appelées concerto ,

on écrit toujours le mot solo fur la partie principale ,

quand elle récite. ( J. J. Rousseau. )

SON, s m. Quand l'agitation communiquée à l'air

par la collision d'un corps frappé par un autre par

vient jusqu'à l'organe auditif, elle y produit une

sensation qu'on appelle bruit. (Voyez Bruit.) Mais

il y a un bruit i étonnant & appréciable qu'on appelle

son. Les recherches fur le son absolu appartiennent au

physicien. Le musicien n'examine que le son le'atif;

il l' examine feu ement par ses modifications sensibles;,

Sc c'cll Iclon cette dernière idic que nous ['envisa

geons dans cet article.

H y a trois objets principaux à considérer dans te

son ; le ton , la force & 1c ti.i bie Sous chacun de

ces nippons lc son se conçoit comme modifiable:

l°. du grave à l'aigu; i». du tort au foiblc; }°. de

l'aigre au doux, ou du sourd à l'éclatant, & récipro

quement.

Je suppose d'abotd , quelle que soit la nature du

son , que son víhicule n'est autre chose que Tait

même : premièrement, parce que sait est le seul corps

intermédiaire de 1*existence duquel on soit parfaite

ment assuré , entre le corps sonore & l'organe au Jitif ;

qu'il ne faut pas multiplier les êties fans nécessité;

que l'air suffit pout expliquer la formation du son ;

4t , de plus, parce que l'cxpérience nous apprend

qu'un corps sonore nc rend pas de son dans un lieu

rout-à-fait privé d'air. Si l'on veut imaginer un autre

fluide , on peut aisément lui appliquer tout ce que je

dis de l'air dans ce article.

La résonnante du son, ou, potir mieux dire , sa

permanence & son prolongement, nc peut naître que

de la durée de l'agitation de l'air. Tant que cette agi

tation dure , l'air ébranlé vient sans cesse frapper

l'organe auditif & prolonge ainsi la sensation du son.

Mais il n'y a point de manière plus simple de conce

voir cette durée, qu'en supposant dans l'air des

vibrations qui se succèdent, & qui renouvellent ainsi

à chaque instant l'impreílìon. De plus, cetre agitation

de i'ait, d: quelqu'efpèce qu'elle soit, nc peut être

picduite que par ucc sgtation semblable, dans les

parties du corps sonore : or , c'est un fait eettain que

les parties du corps sonore éprouvent de telles vibra

tions. Si l'on touche le corps d'un violoncelle dans

le temps qu'on tire du son , on le sent frémir sous- la

main, & l'on voit bien sensiblement durer les vibra

tions de la corde jusqu'à ce que lc son s'éteigne. II en

est de même d'une cloche qu'on fait sonner en la

frappant du bâtait ; on la sent , on la voit même fré

mir , & l'on voit sautiller les grains de fable qu'on

jette fur la surface. Si la corde se détend , ou que la

cloche se fende, plus de frémissement , plus de son. Si

donc cette cloche ni cette corde nc peuvent commu

niquer à l'air que les mouvemens qu'elles ont elles-

mêmes, on ne fauroit douter que le son , produit pat

les vibrations du corps sonore, ne se propage par des

vibrations semblables que ce corps communique à

l'air.

Tout ceci supposé, examinons premièrement ce

qui constitue lc rapport des sons du grave a l'aigu.

I. Théon de Smyrne dit que Lasus d'Hernronc ,

de même que le pythagoricien Hyppafe de Méra-

pont , pour calculer les rapports des consonnances ,

s'étoient (ervis de deux vases semblables ic réson

nant à ['unisson ; que hissant vide l'un des deux, &

remplissant l'autre jusqu'au quart, la percussion de

l'un & de l'autre avoit sait entendre la confbnnmcc

de la quarte ; que , remplissant ensuite lc second

jusqu'au tiers, puis jusqu'à la moitié, la percussion

des deux avoit produit la consonnauce de la quinte ,

puis de l'o&ivc.

Pythagorc , au rapport de Nicomaque & de Cen-

sòrin , s'y étoit pris d'une autre manière pour calculer

les mêmes rapports. II suspendit, dilent-ils, aux

mêmes cordes sonores différens poids, & détermina

fcs rapports des divers sons fur ceux qu'il trouva entre

les poids tendans; mais les calculs de Pythagore font

trop justes pour avoir été faits de cette manière ,

purfque chacun fait aujourd'hui , far les expériences

de Vincent Galilée, que les sons font entr'eux, non

comme les poids tendans, mais en raison sous-double

de ces mêirics poids.

Enfin l'on inventa le monocorde, appelé pat les

Anciens canon harmonicus , parce qu'il donnoit la

règle des divisions harmoniques. 11 faut en exp'.icjuer

le principe.

Deux cordes de même métal, égales & également

tendues, forment un unisson parfait en tout Tens : si

les longueurs font inégales, la plus courte donnera

Un son plus aigu , & fera aussi plus de vibrations dans

un temps donné ; d'où l'on conclut que la différence

dessons du grave à l'aigu ne procède que de celle des

vibrations faites dans un elpace de temps par les

cordes ou corps sonores qui les font entendre. Ainsi

l'on exprime les rapports des sons par les nombres des

vibrations qui les donnent.

On fait encore, par des expériences non moins

•certaines, que les vibrations des cordes t toutts choses
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d'ailleurs égales , sont toujours réciproques aux lon

gueurs. Ainsi , une corde double d'une autre ne fera ,

flans le même temps, que la moitié du nombre des

vibtations de cclle-ci ; ôc le rapport des sons qu'elles

seront entendre s'appelle ocijve. St les cotdes sent

comme $ 8c z , les vibrations seront comme i 8c 5 ; ,

k le rapport dessons s'appellera quinte, &c. ( Voyez

1nT£RVALIE )

On voit p.tr-Ià qu'avec des chevalets mobiles, il

est aisé de former sur une seule corde des divisions

nui donner t des fous dans tous les rapports possibles,

loir enti 'eux , soit avec la corde entière. C'est le mo

nocorde dont je viens de parler. (Voyez Mono

corde.)

On peut rendre des sons aigus ou graves par

d'autres moyens. Deux cordes de longueur égale ne

forment pas toujours l'unúTon; car li l'une elt plus

grosse oh moins tendue que l'autre, elle fera moins

de vibrarions en temps égaux , S: conséquemment

donnera un son plus grave. ( Voyez Corde )

I! est aisé d 'expliquer sur ces principes la construc

tion des inllrumens a cordes , tels que le clavecin , le

tympanon, 8í le jeu des violons 8c basses, qui, par

dissïreus accourcilìemens des cordes lous les doigts

ou chcvakts mobiles . pro luit la diversité des jons

qu'on tire de ces instrum ns II faut raisonner de

méme pour les instrumens à vent : les p us longs fjr-

ment des sons plus g aves, si le veut elt égal. Les

trous, comme dans les flûtes & hautbois, fervent à

les taccourcir p-, ur rendte les jons plus aigus. En don

nant plus de vent on les fait octavier, 6c les sons

deviennent plus aigus encore. La colonne d'air forme

alors le corps sonore , & les divers tons de la trom

pette & du cor de chasse ont les mêmes principes

que Jes sons harmoniques du violoncelle & du vio

lon, Sec. ( Voyez Sons harmoniques. )

Si l'on fait résonner avec quelque fotec une des

grosses cordes d'une viole ou d'un violoncelle , en

passant l'archet un peu plus près du chevalet qu'a

l'ordinaire , on entendra distinctement , pour peu

qu'on ait l'orcille exercée 6c attentive, outre le son

de la corde entière , au moins celui tic son octave ,

ee/ui de l'octavc de fa quinte, & celui de la double

octave de fa tietee : on verra même frémir , 6c l'on

entendra résonner toutes les cordes montées à {'unis

son de ces sons-lì. Ces sons accessoires accompagnent

toujours un son principal quelconque; mais quand

ce Jon principal elt aigu, les autres y font moins sen

sibles. On appelle ceux-ci les harmoniques du jon

principal : c'est par eux, selon M. Rameau, que tout

son est appréciable , & c'est en eux que lui &

Ai. Tartini ont cherché le principe de toute har

monie , mais par des routes directement contraires.

C Voyez Harmonie & Système. )

Une difficulré qui reste à expliquer dans la théotie

du son , est de savoir comment deux ou plusieurs sons

peuvent se faire entendre à la fois. Lorsqu'on en-

tend, par exemple, les deux sons de 1a quinte, dont

l'un fait deux vibrations tandis que l'autre en Lit

trois, on ne conçoit pas bieti comment la mème

masse d'ait peut fournir, dans un méme te.nps , ces

différens nombres de vibrations distincts l'un de

l'autre, & bien moins èncore lorsqu'il se fait en

semble plus de deux sons & qu'ils font tous disso-

nans entt'eux. Mcngoli & les autre; se tirent d'affaire

par des comparaisons. 11 en est , djsent-ils , comme de

deux pierres qu'on jette à la fois dans l'cau, & donc

les différens cercles qu'elles produisent se etoisent sans

se confondre. M. de Mairan donne une exp'icarion

plus philosophique. L'air, selon lui, est divisé en

particules de diverses grandeurs, dont chacune est

capable d'un ton particulier , 8c n'elt susceptible d'au

cun autre : de sorte qu'à chaque son qui se sonne ,

les particules d'air qui lui font analogues s'ébranlent

feules, elles 6c leurs harmoniques , tandis que toutes

les aurtes restenr tranquilles jusqu'à cc qu'elles soient

émues à leur tour par les sons qui leur correspondent.

De sotte qu'on entend a la sots deux jons , comme

on voit à la fois deux couleurs, parce qu'étant pio-

duits par différentes parties, ils affectent l'orgaue eu

différens points.

Ce système est ingénieux; mais l 'imagination se

ptête avec peine à l'itifinité de particules d'air diffé

rentes en grandeur 8í en mobilité , qui devreient être

répandues dans chaque point de l espace , pour être

toujours prêtes , au beíoin , à lendre en tout lieu

l'infinité de tous les sons possibles. Quand elles sor.t

une fois atrivées au tympan de l'oreille, on conçoit

encore moins comment , en les frappant plusieurs en

semble , elles peuvent y produire un ébranlement

capable d'envoyer au cerveau la sensation de chacune

en particulier. II semble qu'on a éloigné la difficulté

plutôt que de la résoudre : on allègue en vain l'cxcm-

ple de la lumière dont les rayons íc croisent dans un

point fans confondre les objets ; cat , outre qu'une

difficulté n'en rélour pas une autre , la parité n'est pas

exacte, puisque l'objet est vu sans exciter dans l'air

un mouvement semblable à celui qu'y doit exciter îc

corps sonore pour être ouï. Mengoii sembloit vou

loir prévenir cette objection , en disi'-t que les rrallls

d'air chargées, pour ainsi dire . de difféiens s^ns,ns

frappenr le tympan que successivement , alternative

ment, 8c chacune à son tour; sans trop songer à

quoi il occuperoit celles qui feu obligées d'attendie

que les premières aient achevé leur office , ou fans

expliquer comment l'oreille, ítappée de tant de coups

furcessiss , peut distinguer ceux qui appartiennent a-

chaque son.

A l'égard des harmoniques c,ui accompagnent l'n'

son quelconque , ils offrent moins une nouvelle diffi

culté qu'un nouveau cas de la précédente; car íirôt

qu'on expliquera comment plusieurs sons pcuvcr.t

être entendus a la fois, ,on expliquera facilement le

phénomène des harmoniques. En effet , supposons

qu'un jon me te en mouvement les particules d'ait

susceptibles du même son , Sc les particules susceptibles
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de sons plus aigus à l'infiiji ; de ce- dive-se* particu

le* , il y en aura donc les vibrations comincucant St

fbnííant exactement avec celles du corps sonore, (eront

sans ceíle aidées & renouvelées par les tiennes : ces

particules feront celies qui do ne: ont 1 unisson. Vien

ensuite l'octive, dont deux vibrations, s'accordant

ave: un: du son principal , en font aidées & rentorc. es

seulement de deux en jeux , par co léquent l 'octave

sera sensible , mais mo.ns que l'uniflon : vi nt enluite

la douzième ou l'octave de la quinte , qui fau trois

vibrations précise < pendant que ie son fondamental en

fau u e ; ainsi , ne tteevant u 4 nouveau coup qu'à la

troisième vibration , la douzième Lëra inoins lensible

que l'octave, qui reçoit ce nouveau coupdtsla seconde.

£11 suivant cette meme gradation , l'on trouve le con

cours des vibrations pl s tardif, les coups m nus re

nouvelés , & par cor.léque.t ies hatmoniques toujours

moins sensibles, jusqu'à ce que les rapports se com

posent au poiiu que, l'idée du concours trop rare s'ef

face , & que Us violations ayant le temps de s'éteindre

avant d eue ienouvelé>.s , ('harmonique ne s'enrem

plus du tout Enfin , quand le rappon cesse d'êue

rationnel , les vibrations ne concourent jamais; cellel

du so i plus aigu , toujours contrariées , font bientôt

étouffées par celles d', la co^de , Sc ce son aigu ist ab

solument diss n int & nul. Telle est la raison pouiquoi

les premiers harmonique s'entendent, & pourquoi

tous les autres sons ne s'entendent pas Mais en voilà

trop fur la première qualité du Jon , pailons aux deux

autres.

II. La force du sot dépend de celle des vibrations

du corps sonore ; plus ces vibrations font grandes &

fortes , plus le son «st fort 3c vigoureux Sc s'entend de

loin. Quand la corde est assez tendue ,& qu'on ne

force pas trop la voix ou l'instrument , les vibrations

restent toujours isochrones, & par co féquent lc

ton demeure le même , soit qu'e n rcrifij ou qu'on af

faiblisse le son ; mais en raclant trop fort de l'archec,

cn relâchant trop la corde , cn fo' ffLnt ou criant

trop , on peut Lire perdre aux vibrations l'itochro-

nifmc nécessaire pour l'identité du ton j & c'est une

des raisons pourquoi, dans la musique française, od

le premier mé.ire est de bien criet , on est plus sujet à

chanter faux que dans l'italienne , où la voix se modère

avec plus de douceur.

La vitesse du son , qui frmbleroit dépendre de fa

fore-, n'en dépend point. Cette vitesse est toujours

ég^le & constante , si elle n'est accélérée ou retardée

pa: le vent, c'elr-a-dire, que le son , fort ou foibie,

s'étendra toujours uniformément, & qu'il sera toujours

dans deux secondes le double du chemin qu'il aura

fait d^ns une. Au rapport de Hallcy & de Flamsteed ,

Uson parcourt en Angleterre 1070 pieds de France en

une seconde , & au Pérou 174 toises , lelon M. de la

Condamine. Lc P. Merfcnne Sc Gassendi ont assuré

que le vent favorable ou contraire n'accéiéroit ni ne

retardoit le sjn : depuis les expériences que Dcihain

Sc ( Académie des Sciences ont faites fur ce sujet, cela

p asse pour une erreur.

Sans ralentir fa marche , le son s'affoiblit en s'éteiv

ddut , & cet affoiòlisser.i :nt , si la propagation elt

tibre , qu'eLe ne soit gênée par aucun Obllace ni ra-

leutie p»r Je vent, suit ordinairement la laiton du

carté des diltances.

111. Quant à la différence qui fe trouve encore

entre les forts par la qualué du timbre , il est évident

qu'elle ne tient ni au degré d'élévation , id même à

cciui de force. Un hautbois aura beau le mettre à

l' miiilon d'une flûte, il aura beau radoucir le son au

même degré , le jun de la fuite aura toujours je ne fais

quoi de moelìeux &c de doux ; celui du hau.bois je ne

lais quoi de rude & d'aigre, qui empêchera que l'oieille

ne les conf.r.jc j fans parler de la diversité du timbre

des voix y Voyez Voix.) Il n'y a pas un instrument

qui n'ait le sien par. 0.11er , qui il elt point celui de

l'autre , te l'orgue seul a une vingtaine de jeux , tous

de timbre diffèrent. C.pendant personne que je sache

n'a examiné le son dans cette partie, laquelle, aussi

bien que les autres , se trouvera peut-étre avoir les dif-

iuultés ; car la qualité du timbre ne peut dépendre

m du nombre des vibrations, qui fait le degré du grave

a I aigu , m de la grandeur ou de la force de ces raemcs

vibrations, qui fait le degré du fort au fbible. II fau

dra donc trouver dans le coips sonore une troisième

cause différente de ces deux, pour expliquer cette

troisième qualité du son 6t les différences; ce qui,

peut-ctre , n'est pas trop aisé.

Les trois qualités principales dont je viens de parler

entrent toutes , quoiqu en différantes proportions ,

dans 1 objet de la musique, qui est le son cn général.

En effet, le compositeur ne considère pas seule

ment si les sons qu'il emploie doivent être hauts ou

bas , graves ou aigus , mais s'ils doivent être torts ou

foibles , aigres ou doux , fou: d - ou éclatans ; & il les

distribue à diliérens inltrumens , à diverses voix, cn

récits ou en choeurs , aux extrémités ou dans le ms.diu.tn

des inltrumens ou des voix _, avec des doux ouàcsjons,

fclon les convenances de eut cela.

Mais il est vrai que c'est uniquement dans la co n -

paraiion des sons du grave à l'aigu que consiste toute

la science harmonique : de forte que, comme le

nombre des sons est infini, l'on peut dire, dans le

même sens , que cette lcience eit infì ie dans son ob -

jer. On ne conçoit point de bornes précises a i' étendue

des sons du grave à l'aigu , & quelque périt que puitle

être l'intetvalle qui eit entre deux sons, on le concevra

toujours divisible par un tioilìème son-, mais la nature

& l'art ont limité cette insinué daus la pratique de la

musique. On ttouve bientôt dans les mstrumens les

bornes des Jons praticables, tant au grave qu'a, l'aigu .

Alongez ou raccourcisléz jufqua un cettain point une

corde sonore , elle n'aura plus de son. L'on ne peut

pas non plus augmenter ou diminuer à volonté U

capacité d'une Mute ou d'un tuyau d'orgue, ni C*. lon-

ueutj il y a des bo nés, pane lesquelles ni l'un m

autre ne résonne plus. L'inlpiratioii aaulU Ca mesure

Sc ses lois. Trop foible, el.e ne rend point de soitj

I'
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trop sorte, elle ne produit qu'un cri perçant qu'il est

impo/îible d'apprécier. Enfin, il est constaté par mille

cipéiiences querous les sons sensibles font renfermés

dans une cercaiue latitude, passé laquelle, ou rrop

graves ou trop aigus , Hs ne font plus apeiçus ou de

viennent inappréciables à l'oreillc. M. Euler en a

même en quelque forte fixé les limites , & selon ses

observations rapportées par M. Diderot dans ses

Principes d'acoujiique , tbus les forts sensibles font

entre les nombres j o & 7 j 5 1 : c'est-à-dire que , selon

ce grand géomètre , le Jon le plus grave , appréciable

à notre oreille , fait trente vibrations par seconde , &

le plus aigu 7551 vibrations dans le mème temps :

intervalle qui renferme à peu près huit octaves.

D'un autre côté l'on voit , par la génération har

monique des sons , qu'il n'y cn a dans leur infinité

possible qu'un très- petit nombre qui puissent être ad

mis dans le système harmonieux j car tous ceux qui

ne forment pas des confonnances avec lessens fonda

mentaux , ou qui ne naissent pas, médiarement ou

immédiatement , des différences de ces consonnances,

doivenc être proscrits du système. Voilà pourquoi ,

quelque parfait qu'on suppose aujoutd'hui le nôtre , il

estpourtanr borné à douzesons seulement dans l'étendue

d'une octave, desquels douze toutes lesautres octaves r.e

con:iennenr que des répliques. Que si l'on veut comp

ter toutes ces répliques pour autant de sons différens ,

«n les multipliant par le nombre des octives auquel

est bornée l'étendue des sons appréciables , on trou

vera 96 en tour, par le plus grand nombre de sons

praticables dans notre musique fur un même jon fon

damental.

On ne pouiroit pas évaluer avec la même précision

le nombre des sons praticables dans l'ancienne mu

sique ; Cai les Grecs formoient pour ainsi dire autant

de lystèmes de musique, qu'ils avoient de manières

différentes d'accorder leurs térracordes. Il paroît par

la lecture de leurs traités de musique , que le nombre

de ces manières étoit grand & peut-êtte indéterminé.

Or, chaque accord particulier changeoir lesfont de la

moitié du système , c'est-à dire , des deux cordes mo

biles de chaque tétracorde. Ainsi , l'on voit bien ce

qu'ilsavoienr desons dans une feule manière d'accord j

niais on ne peut calculer au juste combien ce nombre

le mukiplioit dans tous les changemens de genre &

de mode qui introduifoient de nouveaux sons.

Par rapport à leurs tétracordes, ils distinguoient

les sons en deux clartés générales ; savoir : les sons

/tables St fixes donr l'accord ne changeoit jamais, &

les fitns mobiles dont i'accord changeoit avec l'espèce

da genre. Les premiers étoient huit en tout; savoir:

les deux extrêmes de chaque tétracorde & la corde

presl -mbanomène; les seconds étoient aussi tout au

moins au nombre de huit, quelquefois de neuf ou de

d.'x , parce que deux sons voisins quelquefois sc con-

/ondoient en un, & quelquefois se sépaioient.

lis divisoient derechef , dans les genres épais, les

fci-is stables en deux espèces, dont l'une contenoit

rrois sons appelés apycni ou non-ferres , parce qu'il»

ne formoient au grave ni semi-ton , i i moindres in

tervalles ; ces- trois sons «pymi étoient la pr* flimba-

nomène , la nète-synnéménon &. la nèic hyperbo-

léon. L'autre espèce portoit le nom di-/ô .j barypycni

ou fous-ferres , parce qu'ils formoient lc grave des

petits intervalles : les fous /•arypycm étoient au nom

bre de cinq ; lavoir : l'hypate - hypaton , l'hypate-

méson , la mèse , la paramèse & la nètc-diéztug-

ménon.

Les font mobiles se subdivisoient pareillement en

sons mésopyeni ou moyens dans lc ferré , Jesquels

étoient aussi cinq en nombre ; lavoir : le fecoud , en

momant, de chaque tétracorde; & cn cinq autres sont

appelés oxypycni ou fur-a,gus , qui étoient le troi

sième , en montant , de chaque tétracorde. ( Voyez

Tétracorde. )

A l'égard des douze forts du système moderne ,

l'accord n'en change jamais , & ils font tous immo

biles. Brossard prétend qu'ils font tous mobiles ,

fondé fur ce qu'ils peuvent être altérés par dièse ou

par bémol; mais autre chose est de changer de corde,

& autre chose de changer l'accord d'une corde.

(/. J. Roufeau.)

Son. Comme c'est par le fluide lumineux que les

objets extérieurs se manifestent à notte vue , c'est par

l'air que ces objets révèlent leur présence à notte

ouïe.

Mais la lumière semble venir frapper les objets 8c

recevoir l'empreinrc qu'elle apporte à nos yeux ; an

lieu que ce font les objets qui frappent l'air & le font

résonner en conséquence de leur nature & de la force

de leur action.

Tous les corps ne font pas sonores au même point,

mais en raison de la mobilité de leurs particules.

Pour avoir des sons , il faut des corps élastiques, de

l'air 5c du mouvement.

Les sons de l'échelle musicale ne doivent pas ê-re

considérés uniquement dans leurs différentes qualités

physiques & individuelles , mais fous ic rappott de*

diffé. entes natures des corps sonores qui les produi

sent , & du degré de tension de ces corps ; mais ils

doivent être particulièrement appréciés dans leurs

relations réciproques, qui changent selon le ton ou

la gamme dont ces sons font partie.

La hiérarchie des sons doit donc être étudiée avec

beaucoup de foin, car c'est d'elle que dépend la mo

dulation , & l'on peut dire la musique ; car si la mu

sique est un langage , c'est à cette hiérarchie qu'elle

en est redevable.

II n'y a en effet de musique que parce qu'il y a une

société naturelle & parfaitement organisée entre les

sons qui composent le système muncal. Non-seule

ment ces sons forment une échelle de demi-ton en

demi-ton, du grave à l'aigu, mais il est, parmi ces
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fireu /trois ordres d'individus bien distincts , qu'il est

important de ne j>as confondre , & dont il faut au

moins que le sentiment ait la connoissance pour com

prendre le discours musical. Ces t:ois ordres font , le

diatonique , le chromatique & l'enharmonique. Ils

font nommés genres par les musiciens. Ordres ou

genres ne font rien à l'affaire; mais ce qu'il importoit

de réfuter, c'étoient ks idées fausses ou incomplètes

que l'on s'étoit formées fur ces genres.

S'il n'étoit pas une hiérarchie dans les sons , il n'y

auroit ni tons , ni modes , ni genres ; Sí fans tout cela

pourroit-il exister une musique : Non; il n'y auroit

plus que des Jons isolés & fans relation.

Les sons forment donc entr'eux une sorte d'état &

de république , fous la présidence de la tonique qui

en elt le chef suprême. (Voyez Ton, Genres &

Mode.) (De Alomigny.)

Son iixe,/-. m. Pour avoir ce qu'on appelle un

son fixe , il faudi oit s'affurer que ceson feroit toujours

le même dans tous les temps & dans tous les lieux.

Dr , il ne faut pas croire qu'il suffise pour cela d'avoir

un tuyau, par exemple, d'une longueur déterminée;

car premièrement le tuyau reliant toujours le même,

la pesanteur ne restera pas roujours la même; le son

changera & deviendra plus grave ou plus aigu , selon

que l'air deviendra plus léger ou plus pesant. Par la

même raison , le son du même tuyau changera en

core avec la colonne de l'atmosphère , selon que ce

même tuyau sera porté plus haut ou plus bas dans les

montagnes ou dans les vallées.

En second lieu , ce même tuyau , quelle qu'en soit

la matière , sera sujet aux variations que le chaud ou

lc froid cause dans les dimensions de rous les corps ;

le tuyau se raccourcissant ou s'alongcant deviendra

proportionnellement plus aigu ou plus giave; & de

ces deux caulcs combinées vient. U difficulté d'avoir

un son fixe , & preique ''impossibilité de s'assurer du

même son dans deux lieux cn même temps, ni dans

deux temps ço même lieu.

Si l'on pouvoit compter exactement les vibrations

que fait un son dans un temps donné , l'on pourtoit,

par le même nombre des vibrations , s'assurer de l'i-

dentité du son; mai* cc calcul érant impossible, on

ne peut s'assurer de cette identité du son que par celle

des instrumens qui le donnent; (avoir, le tuyau,

quant à ses dimensions , & l'air , quant à fa pesan

teur. M. Sauveur proposa pour cela des moyens qui
ne réunirent pas a inexpérience. M. Diderot en a pro

posé depuis de plus praticables, & qui consistent à

graduer mi tuyau d'une longueur suffisante pour que

les divisions y íoient justes & sensibles, cn lc com

posant de deux parties mobiles, par lesquelles on

puiíle l'alcnger & 1 accourut félon les dimensions

proportionnelles aux altérations de l'air indiquées par

le thcrmoniètie , quant à la température , & par le

baromètre, quanta la pesanteur. ( Voyez là-dessus

les Pi incises d'acoustique de cet auteur.)

Sons flûtés. (Voyez Sons harmoniques.)

Son fondamental. (Voyez Fondamental.)

Son générateur. II n'est point de son générateur,

mais tout corps sonore engendre plusieurs sons.

Comme les corps sonores les plus propres à faire con-

noître leur progéniture font les cordes d'instrument,

& comme l'instrument le moins disposé à faire en

tendre les sons harmoniques est le piano, dans ses

cordes les plus graves , c'est à lui que nous conseil

lons d'avoir recours pour entendre le petit concett

que forme d'elle-même chacune de ces cordes, dès

qu'on l'a mise en résonnance en la frappant avec le

marteau de sa touche.

II est bien étonnant que les physiciens croient que

c'est le son principal que renj une corde qui produr

ceux qui raccompagnent. Inexpérience de Sauveur

sur les nœuds & les ventres, que rapportent rcus ces

physiciens , prouve, au contraire , que c'est la corde

qui produit ces différens fins , & cela par une opé

ration toute simple, une fois que l'on a reconnu que

la nature a accordé à celle-ci la faculté de se diviser

d'elle-même en autant de cordes différentes qu'elle a

d'aliquotes, & de résonner dans chacune , foiblement

à la vérité , mais assez fort cependant pour qu'une

oreille exercée puisse discerner l'un de l'autre chacun

des différens Jons produits par chacune de ces ali-

quotes.

Si c'étoit le son principal qui engendtât les sons

harmoniques , alors la corde n'auroit qu'un seul ven

tre, & n'auroit de nœuds qu'à chacune de ses deux

extrémités. Une corde est censée finir à chacun

des deux chevalets fur lesquels elle s'appuie ; ces

chevalets empêchant que cc qui est au-delà, soit à

droite, soit à gauche, ne résonne avec la partie qui

est entr'eux, & ne forme un même tout avec elle.

Observation.

L'excédent de cette corde qui est du côté des che

villes du piano peut bien réloi ner en même temps

que la partie qui est comprise entre les deux che

valets, mais cette partie résonne alors à part & comme

aliquote de l'autre ; (ans qu'elle entre pour rien

dans la production duson principal qu'il faut tou)out&

distinguer de tous les autres , comme étant fpécialc-

mci:t le son produit par faction immédiate du mar

teau. Les sons harmoniques résultent bien aussi du

coup que la corde a reçu ; mais ils n'en proviennent

pas immédiatement.

Pourquoi les sons harmoniques font -ils tous beau

coup plus doux & beaucoup moins sensibles qu-e leson

fondamental ou principal ì

Ce n'tst pas feulement parce que , dans leson prin

cipal , la corde résonne dans toute l'étendue com

prise entre les deux chevalets, & parce qu'aìoTs e\le

n'a que deux nœuds & un íeul ventre; mais c'est

que l'eífet qu'elle produit est le résultat de toute Ca,

puiíLince
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puissance de résonner & de toute celle da corps qui

h frappe.

Dans les harmoniques, la puissance du marteau

ne se fait plus sentir > elle ne résonne dans chacune

de ses aliquotes , que parce que le coup qu'elle a reçu

l'a suffisamment ébranlée dans toutes les parties pour

que son jeu naturel ait son plein & entier effet.

Ce corps qui a une forte de jointure au milieu , au

tiers, au quart, au cinquième, au sixième, au sep

tième, au huitième, au neuvième & au dixième de

son étendue , forme alors une corde différente dans

chacune de ses moitiés; une corde différente dans

chacun de ses trois tiers ou dans l'un des trois ; une

corde différente dans chacun de ses quatre quarts ou

dans l'un des quatre ; une corde différente dans cha

cun de ses cinquièmes ou dans l'un des cinq ; une

corde différente dans chacun de ses sixièmes , ou tout

au moins dans l'un d'eux, & ainsi de fuite. Mais cha

cune de ces cordes résonne faiblement , parce qu'elle

n'est point frappée par le marteau , & ne parle que

par suite de la commotion précédente , & par la seule

action du corps sonore & ses dispositions à résonner

dans chaque autre corde qui résulte de ses divisions

naturelles. :

Cette action naturelle de la corde, ou plutôt ces

diverses actions ne vont pas jusqu'à rendre sensibles

les divisions n, 15,15, 17, i^&li.

Ainsi , fur la corde SOL , on n'entend distincte

ment que

SOL soi Ri sol fi ri sa sol la si.

1 1 3 456789 10

L'ur ne s'entend pas, mais le ré comme octave de 6.

la

' ne s'entend pas, mais le fa comme octave

14

 

, mais le sol comme oc-

16

Le sa $ ne s'entend pas

tave de S.

Le sol 9 ne s'entend pas, mais le la comme oc-

17 18

tare de 9.

On parvient à faire résonner sensiblement les har

moniques ut 1 1 , mi 1 ; , sa H 1 j 6c soit 17 ; mais

c'est fur un monocorde, ou fur le violoncelle ou le

violon , en passant légèrement le doigt , fans appuyer,

à l'endioit où est le noeud de chacune de ces cordes.

Je viens même à l'instant d'entendre ['ut onzième

& 7e mi treizième parue de la corde SOL , en fai

sant , pour la cent millième fois, l'expérience des har

moniques fur le piano- sotte ; mais il est rare qu'on

puiiîe discerner ces deux harmoniques, tandis que les

prêtre" Hens s'entendent constamment , Bc fur un mau

vais piano-forte comme fur un bon. ,

J'avois déjà entendu cet ut St ce mi cn d'autres J pêche Qu'imparfaitement la communication des vibra-

m r g* m T T " I ' ~ _

Musique, Tome II.

temps ; m«is ne les retrouvant pas à volonté , comme

les autres harmoniques , dans ia feule action de la

corde livrée à elle même après l'avoir fait parler, je

craignois de m'êtrc ttompé.

Ce qui fait que l'on a beaucoup de peine à entendre

les harmoniques éloignés , c'est qu'on se laisse trop

occuper du son principal & des premiers harmoni

ques. II faut donc se liaterdc porter son attention sut

les derniers harmoniques, si ce font ceux- là que l'on

veut discerner.

Je me rappellerai toujouts qu'étant chez M. Pleycl,

& lui parlant des harmoniques, en présence de son

fils, alors âgé de seize ans, l'un & l'autre me rioient

au nez parce que je leur disois que la corde ut ne ren-

doit pas feulement l'octave de fa quinte & celle de

fa tierce , mais fa septième fi b & fa neuvième ré ,

quand tout-à-coup le fils s'écria : Papa , j'entends la

neuvième! Le père , qui s'étoit un peu él. igné , se

rapprocha du piano , & , à son grand étonnement ,

entendit aussi la neuvième ré. Une minute après , en

continuant de toucher la même corde , son fils & lui

distinguèrent enfin la septième pour la première fois

de leur vie, & cessèrent de me prendre pour un

visionnaire.

Je rapporte cette petite anecdote pour prouver que

même les hommes de l'art les plus distingués igno

rent ce qui se passe dans la réfonnance du corps so

nore , qui est un phénomène qui semble pourtant

mériter la peine d'êtte examiné. ( Voyez les articles

Quintes & Harmoniques. ) (De Momigny.)

Sons harmoniques ou Sons flûtés. Espèce

singulière de sons qu'on tire de cerrains instrumens ,

tels que le violon Scie violoncelle, par un mouvement

particulier de l'archet , qu'on approche davantage du

chevalet, 6c posant légèrement lc doigt sot certaines

divisions de la corde. Ces/o/ufont fort diffeicns pour

le timbre Sc pour le ton de ce qu'ils seroient , si l'on ap

puyois tout-à-fait le doigt. Quant au ton, par exem

ple , ils donneront la quinte quand ils donneroient

la tierce , la tierce quand ils donneroient la sixte , &c.

Quant aux timbres , ils font beaucoup plus doux que

ceux qu'on tire pleins de la même division , cn faisant

porter la corde sur le manche ; & c'est à cause de cette

douceur qu'on les appelle sonsflûtés. I! faut , pour en

bien juger, avoir entendu M. Mondonville tirer fur

son violon, ou M. Beitaud fur son violoncelle, des

suites de ces beaux sons. En glissant légèrement le

doigt de l'aigu au grave depuis le milieu d'une corde

qu'on touche en même temps de l'atchet en la manière

susdite, on entend distinctement une succession de

sons harmoniques du grave à l'aigu , qui étonne fort

ceux qui n'en connoissent pas la théorie.

Le principe fur lequel cette théorie est fondée , est

qu'une corde étant divisée en deux parties commenfu-

rables entr'clles, &par conséquent avec la corde en

tière , si l'obstacle qu'on met au point de division n'era-

C çç
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rions d'une partie à l'autre , toutes les fois qu'on fera

sonner la corde dans cet état, elle rendra non le son

de la corde entière, ni celui de fa grande partie, mais

crlui de la plus petite partie si elle mesure exactement

l'autre; ou si elle ne la mesure pas, lc son de la plus

grande aliquotc commune à ces deux parties.

Qu'on divise une corde en deux parties 4 & 1 ; lc

son harmonique résonnera la longucut de la petite par

tie 1, qui est aliquotc de la grande partie 4 ; niais si la

corde r est divisée par 1 & 3 , alors , comme la petite

partie ne mesure pas la grande , le son harmonique ne

résonnera que scion la moitié 1 de cette même petite

partie, laquelle moitié est la plus grande commune

mesure des deux parties 3 & i , & toute la corde j.

Au moyen de cette loi tirée de l'observation , &

conforme aux expériences faites par M. Sauveur à

l'Académic des Sciences, tout merveilleux difparoîr.

Avec un calcul très-simple on assigne pour chaque

degré le son harmonique qui lui repond. Quant au

doigt glissé le long de la corde, il ne donne qu'une

fuite desons harmoniques qui le luaèdent rapidement

dans Tordre qu'ils doivent avoit félon celui des divi

sions fur lesquelles on passe successivement le doigt,

Si lc* points qui ne forment pas des divisions exactes ,

ou qui cn forment de trop composées , ne donnent au

cunson lensible ou appréciable.

On trouvera dans les Planches une rable des sons

harmoniques , qui peut en faciliter la recherche a ceux

qui désirent les prariquer. La première colonne indi

que les sons que rendroienr les divisions de l'inftru-

ment touchées en plein , & la seconde colonne montre

les sons fíûús corefj.'ondans , quand la corde est tou

chée harmoniquement.

Après la première octave , c'est-à-dire , depuis le

milieu de la corde en avançant vers le chevalet, on

retrouve les mèmes sons harmoniques dans le même

ordre , fur les mèmes divisions de l'octave aiguë, c'est-

à-dire, la dix-neuvième fur la dixième mineure, la

dix-septième fur la dixième majeure , &c.

Je n'ai fait, dans cet^e table, aucune mention des

soni harmoniques relatifs à la seconde & à la septième :

premièrement, patee que les divisions qui les for

ment n'ayai tentt'ellesque des aliquotesforr paires, en

rendroitnt les sons trop aigus pour être agréables , &

trop difficiles a tirer par le coup d'archet, Sc. de pluSj

parce qu'il faudroit entrer dans des fous- divisions

trop étendues, qui nc peuvent s'admettre dans la pra

tique; car le son harmonique du ton majeur feroit la

vingt-troisième, ou la triple octave d; la seconde, &:

J'harmoniquc du ton mineur feroit la vingt-quatrième,

ou la ttiple octave de la tierce mineure : mais quelle est

l'oreillc assez fine & la main assez julle pour distinguer

& toucher á fa volonté un ton majeur ou un ton mineur!

Tout le jeu de la trompette marine est en fans har

moniques ; ce qui fait qu'on n'en tire pas aisément

toute forte de Jons. ( J. J. Rousseau. )

Sons harmoniques. La connoissance des harmo

niques tient à celle de la réfonnance du corps sonore.

Cependant la plupart des artistes qui tirent des sons

harmoniques, soit du violon , du violoncelle , de l'alto,

de la harpe ou de la guitare, les tirent par routine &

fans avoir aucune notion du phénomène de cette ré

fonnance.

Ils savent seulement od & comment ils doivent po

ser le doigt pour faire rendre un son flûté ou harmo

nique au lieu d'un sbn ordinaire.

Les vraies lumières théoriques font très-rares, 8c ce

n'est pas uniquemenr dans les distérens méricrs que l'on

ne rencontre que des ouvriers plus ou moins habiles ,

mais dans la musique , & jusque dans la littérature

& la poésie.

Si l'insttumentiste qui tire des sons harmoniques &

qui se borne à ceux q ii résultent de l'octave ou de la

quinte, comme étant les plus grandes aliquotes , con-

noissoit la réfonnance du corps sonore , il fauroit que

non-feulement la moitié ou le tiers de la corde produi

sent de ces sons, mais que le quart, le cinquième, lc

sixième, le septième, le huitième, le neuvièmes le

dixième de la corde ont aussi cet avant, ge.

11 est vrai que le son harmonique du septième est

une intonation trop basse ; mais celui du neuvième de

la corde est julle, ainsi que les autres. ( Voyez. Har

moniques. )

Que les personnes qui font trop jeunes pour avoir

entendu Mondonville Sc Bertaud regrettent ces deux

hommes à talent, mais non pour Ussons flûtés qu'ils

tiroientdcleuis iestiumens; car, aialgré lc juste éloge

qu'en fait J. J. Rousseau , les virruofes de nos jours

les surpassent à cet égard , comme à plusieurs autres,

fans que cc!a ò:e rien au mérite réel de leurs prédé

cesseurs, qui ont cu celui d'ouvrir noblement la car-

rièie.

Je pense que le siècle présent peut opposer avec

avantage à celui qui s'est écoulé, M. Duporr à Bertaud,

M. Baillot à Mondonville. ( De Momiçny. )

SONATE,/. /. Pièce de musique instrumentale,

composée de trois ou quatre morceaux coirfécurirs

de caractères différens, La sonate est à peu près pour

les instrumens ce qu'est la cantate pour les voix.

La sonate est faire ordinairement pout un seul

instrument qui técite accompagné de la basse conti

nue ; & dans une telle composition l'on s'attuche à

tout ce qu'il y a de plus favorable pour faire briller

■'instrument pour lequel on travaille , loir par lc tout

des chants, soit par le choix des sons qui convien

nent le mieux à cette espèce d'instrumenr, soit pat la.

hardieíle de l'exécution. II y a aulli des sonates en

trio, que les Italiens appellent plus communément

finfonie ; mais quand elles passent trois parties, 00

qu'il y en a quelqu'une récitante, elles ptennciìt kc

nom de concerto. (Voyez Concerto.)



SON SON 58;

 

II y a plusieurs sottes de sonates. Les Italiens les

réduisent à deux espèces principales. L'une qu'ils ap

pellent sonate da caméra (sonates de chambre"), les

quelles font comprsées de plusieurs airs familiers ou

à danser , tels à peu près que ces recueils qu'on ap

pelle en France des fuites. L'autte esièce est appelée

sonate da chiesa (sonates d'église'), dans la compo

sition desquelles il doit entrer plus de recherche, de

travail, d'harmonie, & des chants plus convenables

à la dignité du lieu. De quclqu'efpèce que soient les

sonates , elles commencent d'ordinaire par un adagio,

8c , apiès avoir passé par deux ou trois mouvemens

difFéiens , fini/sent par un allegro ou un presto.

Aujourd'hui que les instruroens font la partie la

plus importante de la musique , les sonates font

extrêmement à la mode , de même que toute espèce

de symphonie; le vocal n'en est guère que ("accessoire,

8c le chant accompagne l'accompagnement. Nous

tenons ce mauvais goût de ceux qui , voulant intro

duire le tour de 1a musique italienne dans une langue

qui n'en est pas susceptible , nous ont obligés de

chercher à faire , avec les instrumens, ce qu'il nous

est impossible de faire avec nos voix. La musique pu

rement harmonique est peu de chose. Pour plaire

constamment & prévenir l'ennui, elle doit s'élever

au rang des arts d'imitation ; mais son imitation n'est

pas toujours immédiate comme celle de la poésie & de

la peinture. La parole est le moyen par lequel la mu

sique détermine le plus souvent l'objet dont elle nous

ortre l'image, 8c c'est par les sons touchansde la voix

humaine que cette image éveille au fond du cœur le

sentiment qu'elle y doit produire. Qui ne sent com

bien la pure symphonie , dans laquelle on ne cherche

qu'à faire briller ifkstrument, est loin de certe énergie ï

Toutes les folies du violon de M. Mondonville m'at-

tendriront-elles comme deux sons de la voix de made

moiselle le Maure : La symphonie anime le chant &

ajoute à son expression , mai» elle n'y supplée pas.

Pour savoir ce que veulent dire tous ces fatras de

sonates dont on est accablé, il faudroit faire comme

cc peintre grossier qui étoit obligé d'écrire au-dessous

de fes figures : C'est un arbre, c'est un homme , c'est un

cheval. Jc n'oublierai jamais la saillie du célèbre

Fontenelle , qui , se trouvant excédé de ces éternelles

symphonies, s'écria tout haut, dans un transport

o'impatience : Sonate , que me veux-tu ?

(J. J. Rousseau.)

Sonate. Des barbares en musique peuvent bien,

fans avoir l'efprit fin & délicat de Fontenelle, de

mander, comme lui ; Sonate , que me veux-tu?

Si une telle apostrophe prouve quelque chose

contre la sonate, a laquelle elle est adressée, elle nc

prouve rien contre le genre ; & d'autant moins, que la

sonate prend tous les caractères qu'il plaît au vrai

génie de lui donner successivement.

La sonate convient surtout au clavecin ou au piano-

foite , qui a la facilité de pouvoir faire entendre à la

Fois trois ou quatre parties & plus.

Aussi est ce sur cet instrument qu'«.Ile a poufle lc

plus loin ses étonnans progrès.

Pour faire la part exacte à chacune des deux moitiés

du dix-huitième siècle, nous commencerons par exa

miner ce qu'étoit la sonate dans Jean-Sébastien Bach ,

l'une des plus solides Sc des plus belles colonnes du

temple d'Apollon.

Né en 1685, c'est dans les trente ou quarante

premières années du siècle dernier, qu'il otfiit au

public les fruits pleins de maturité de son génie trans

cendant.

Les six sonates de clavecin que nous allons analyser

en partie, sont celles qui ont été réimprimée, par les

foins de M. Naigueli , de Zurich. Elles font avec

violon obligé.

La première, en fi mineur, commence par un

lento à 6 , qu'on écriroit , de nos jours , à * .

II débute en trio ; la main droite faisant deux par-

tics à la tierce, Sc la main gauche remplissant les en

droits fans mouvement des parties supérieures, Sc

réciproquement.

On ne laissera point passer, fans la remarquer,

l'entrée du violon , qui se fait à la cinquième mesure,

5c par la renue d'un fa% , frappant sur le mi de la

balle, dàns l 'accord de triton mi ut tt /att fa tt où

le quatuor a lieu.

Cette entrée du violon est d'autant plus digne d'un

grand maître , que la période du clavecin conrinue

jusqu'à la fin de la dixième mesure, fans aucune

solution de continuité, les conclusions étant toutes

évitées avec art, jusqu'à ce repos de dominante

su tt ut tt la tt. 1 , j , j.

Cette belle exclamation du violon sc termine avec

une tournure élégante aprèsfa tt, par solla solsa tt mi

rétt miuítt fi, où une seconde exclamation à la quarte

au-dessus de la première 8e qui sc termine par ut tt ri

ut % fi la /ô/tt la faU mi, où une troisième a lieu, 8c

sc prolonge jusque sur le repos de dominante, par

lequel la piemière période du clavecin se termine. En

sorte que cc repos lui-même est évité pour le violon

qui l'interrompt, par cc mi, septième de l'accord

fa tt la U ut fi mi , qui sc prolonge jusqu'au levé de

cette dixième mfsure , od cetre tenue est suivie de

ré ut tt ré mi ré mi fa tt solfa tt sol mi , qui amène lc

trille sur la cadence finale de cetre période du violon ,

qui ne sc termine que dans la onzième mesure Sc au

levé de cette mesure 5 cc qui est permis, parce que

la mesure à 6 étant un double ' , son levé est un

4 4

frappé de la seconde mesure à ' qu'elle renferme.

C'est pendant le tri/le, par lequel le violon an

nonce la chute de la première période , que le clave

cin entame la seconde période de ce morceau par le

forte si ré sa tt fi.
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Que ce travail est différent de celui de nos petits

Messieurs, qui se croient de grands musiciens, parce

qu'ils ont fait, par hasard, une romance ou un rondo,'

ou parce qu'ils ont enfilé une légion de notes, fans

dessein & (ans fuite, fous différens titres, dont aucun

n'est justifié!

Qu'il est même différent de celui des hommes de

mérire qui ont suivi , de temps en temps, quelques-

unes de ces traces savantes & à jamais admirables !

Ce n'est pas ici deux discours- servilement assujettis

l'un à l'autre. L'art a caché, avec un foin extraordi

naire , leur mutuelle dépendance ; mais ce n'est pas

aux dépens de l'unité qu'il a affranchi , l'une de

l'autre , la marche du clavecin & celle du violon ;

c'eût été sortir des bornes au lieu de les reculer.

Ce morceau pourroit paroître froid , monotone &

d'un goût suaranné, s'il étoit mal exécuté; mais senti

& rendu comme poutroient le sentir 8c le rendre

madame Bigot & M. Baillot , il ne laissera rien

à désirer, & n'aura d'antique que quelques terminai

sons qu'on fera bien aile d'y trouver , comme étant

le cachet de l'époque od ce morceau a vu le jour,

& surtout sous l'archet de M. Baillot, qui fait les

rafraîchir d'une manière délicieuse , & avec un senti

ment qui tient de la dévotion.

La belle musique a généralement quelque chose

de religieux & de céleste qui a besoin d'être rendu

avec uq recueillement mystérieux , avec une douce

piété ou une noble & sainte exaltation.

L'homme , livré au mouvement de sa sensibilité ,

s'élance presque roujours , ou vers la beauté qu'il

adore, ou vers, le ciel qu'il admire; & dans l'un &

l'autre cas , c'est un culte qu'il rend à ce qui est

1c plus digne de son amour & de ses hommages.

A la quatrième mesure avant la terminaison de ce

lento, «n admirera sans doute le chaud accord de

sixte qui se trouve fur mi , & où le violon monte si

éloquemment par tous les degrés harmoniques de cet

accord, jusqu'au la ft , où il est suivi de ('accord de

triton &de tierce mineure mifol arft /aft, avec lequel

Bach sotmc une b. Ile suspension, pour devancer par

cette saillie du sentiment, la conclusion de ce mor

ceau.

Dans l'allegro dont il est suivi, c'est le violon,

accompagné de la basse, du clavecin, qui piopose le

sujet principal de cet allegro , qui est très-sugué.

Lc fond de ce sujet est// ft sot fa ft mi ré ut ft fi ;

&sa réponse, urft ré ut& fi la fol 9 fvtt ; mais il faut

voir tout ce que fait jaillir de cette source le génie

fécond de Bach.

On se dit , après avoir examiné un tel ouvrage :

Bach genuit Haydn ; Bach engendra Haydn.

Fn effet , après ce qu'ont fait Bach & HanJel, on

devoit naturellement faire ce qu'ont produit Mozart

& Haydn, pour être leurs dignes successeurs.

On peut trouver que les cadences toniques & con

cluantes font un peu près les unes des autres ; mais

on sent bien qu'on ne doit pas les reprocher à Bach

comme le fait de l'ignorance , ce grand - homme

n'ayant prodigué ces cadences dans ce morceau que

parce qu'il étoit reçu , de son temps , qu'on devoit en

user ainsi dans un morceau du genre de cet allegro,

dont le thème amène naturellement ces conclusions.

On devra voir, par la manière dont il éloigne ces

cadences , quand il lui plaît , combien on auroit tort

de penser que celles qu'il a faites font une preuve de

son impuissance de les éviter 8c de les différer. Soa

énie puissant trouve au contraire mille moyens

'empêcher le fil logique de fc rompre par la cadence

parfaite , & c'est là lc cachet du grand compositeur.

On en trouve plusieurs exemples dans le cours de

ce morceau , où la période du violon se prolonge fans

discontinuer jusqu'à vingt-deux mesures. Les plus

grands orateurs ne fournissent point de carrières plus

longues. Les grandes périodes de Cicéron ou de Bos

suet uc fout pas plus abondantes ni mieux tissucs.

Voyez celle du milieu & celle de la fin de cet

allegro , & vous en ferex convaincu.

Lasonate moderne ne se compose ordinairement que

de deux ou de trois morceaux , un allegro, un adagio

& un rondo ou presto ; mais lasonate de l'époque de

Jean-Sébastien Bach en contenoit souvent quatre, 5c

quelquefois cinq , comme dans la sixième sonate de

l'œuvie que nous analysons dans ce moment.

II ne convient point de mettre jamais à la fuite

l'un de l'autre deux morceaux dont le mouvement est

trop ressemblant. La musique , comme la peinture Sc

la poésie , exige des contrastes ; s'en priver lans nécef-

cité, est une maladresse ou une témétité.

Aussi voyons-nous toujours l'andante on l'adagio

succéder ou précéder l'allegro ou le presto.

Le troisième morceau de la sonate qui nous occupe,

est un an jante en ré majeur, pour contraster avec Lc

ron de fi mineur, qui est celui des deux morceaux

qui lc précèdent.

On sent bien que nous ne faisons point un méxuc

à Bach d'avoir ulé de ce moyen , à la portée des éco

liers comme à ce'le des maîtres; mais, tout facile

qu'il est de mettre du noir á côté du blanc , ou du

clair à côté de l'obscur, il ne faut pas négliger de le

faire , quelqu'liabile que l'on soit , parce que c'est Va

vraie manière de rendre l'un íc l'autte d'un effet plus

puissant.

Le violon débute encore dans cet andante par une

tenue ou exclamation; mais cette fois il commence

en même temps que le clavecin.

On éviteroit aujourd'hui la «adence qui termine la

quatrième mesure de ce morceau.

On devroit éviter aussi de faire au violon <riì fat
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la mi du dessus du clavecin, quoique l'un & l'autre

aillent bien fur la basse ut 8 fi, Sc que Ic la de mi la

fol 8 ne soit qu'une appoggiatura ou note de goût,

écrite en note de valeur ; toutes ces raisons ne peu

vent empêcher l'effet de deux dissonances consécuti

ves par mouvement semblable , telles que font J*' ^

Mais on saie bien , entrt le second ó> le premier

dessus , une fuite de quarte ; comment ne pourroit-on

pas également faire une quinte & une quarte ì

Cette objection n'est pas fans force , j'en con

viens ; mais voici la différence de ces deux cas.

Dans la fuite de tierces & de sixtes, où le premier

& le second dessus forment une fuite de quartes , la

tierce Se. la sixte, toutes deux très-consonnanres avec

la basse, empêchent que le défaut d'harmonie, qui

existe réellement entre les deux dessus, ne soit senti.

II n'en est pas de même dans l'exeraple suivant :

Mi la fol.

Si la mi fi.

Ut 8 si.

Car alors ni le la ni Ic mi ne confonnent avec le fi

qui est à la basse; en forte qu'au lieu qu'une tierce

& une sixte y détruisent le mauvais esset de la quarre

mi la que forment entr'eux le premier & le lecond

dessus , ce mauvais effet est augmenté par la septième

fi la Se par !a quarte fi mi } quiont lieu en même temps

fur la basse. C'est là ce qui rend cet effet insuppor

table , quoique ttès-court ; en forte que les deux quin

tes m seroient plus supportables, parce que le ré ,

cn fotmant une seconde quinte juste de fuite, entre

les deux dessus , donneroit une tierce fur la basse fi.

Ce qui prouve à la fois deux choses ; l'une , que

c'est d'après la basse qu'il faut compter les intervalles

de 1 harmonie ; Sc la seconde , qu'il n'est permis de

faire deux dissonances de fuite par renversement sem

blable entie les parties supérieures , qu'autant que ces

dissonances font confonnantes avec la baíTe, c'est-à-

dirc , tierce ou sixte majeure ou mineure. Voilà ce

qui n'avoit pas encore été dit, même dans cet ou

vrage & dans mes propres articles , & qui mérite

toute l'attention des compositeurs, comme étant une

règle aussi sure que nouvelle.

D'après ce que fait ici Bach, on doit voir qu'il

étoit permis, selon lui, de faire deux septièmes con

sécutives Sc par mouvement semblable, puisqu'il fait

1 7

Mi 8 fol fa 8 mi.

la Jol.

11 fait plus encore, il ajoute deux neuvièmes à ces

deux septièmes :

Sol la si la fol.

Mi fa 8 fol fa 8 mi.

la fol.

Mais il est vrai que c'est fous des notes d'une du

rée très-courte , puisqu'elles ne sont que des quarts

de temps.

La courte dutée du quart de temps peut-clle justi

fier une telle faute , ou empêcher que ce n'en soit

une ?

Assurément, si une autorité peut avoir du poids

pour la décision d'une telle queltion , celle de Jcan-

Sébastien Bach, le plus grand de tous les Bach, cV

c'est ce qu'on peut dire de plus fore, ne devroic pas

laisser en suspens.

II est une seconde question à faire , qui pourra

aider à réfoudre la première; c'est de savoir s'il ré

sulte assez d'agrément de remploi immédiat de pa

reilles dissonances pour compeníer Ic choc qu'on en

reçoit.

Je fuis Dour la négative , & en conséquence je ne

conseille a perlonnne d'imiter cn cela l'imniortel

Bach ; c'est dans toute autre chose que dans les dci:r

septièmes & dans les deux neuvièmes consécutives

qu'il doit servir de modèle.

On se gardera surtout de faire comme lui :

Si ut 8 fol 8.

Fa 8 ré.

car la quinte fa 8 ut 8 Sc le triton ré fol % ne peuvent

pas être la fuite l'un de l'autre. Cependant on ne peut

pas dire que ce soit par inadvertance que Bach a fait

tout cela, car a la manière dout il a calculé le mou

vement des trois parties , on voit que tout y est rai

sonné & réfléchi. Sans doute qu'avec une exécution

soignée & un peu animée , on distingue très-bien cc

qui porte de ce qui ne doit point porter fut la baise ;

mais on ne peut néanmoins disconvenir que de sem

blables rencontres dans une composition moins res

pectable, ne fissent soupçonner d'ignorance celui qui

n'auroit pas pris le foin de les éviter.

Passons au dernier morceau de cette première

sonate.

Cet allegro à ' a quelque chose d'espagnol.

On y trouve les ttois quinteì de fuite , entre la

basse Sc le violon, à la septième mesure : •

Soin la si.

Vt<* réU si».

Mais il faut observée que la première appartient

au graveur, qui a mis ut 8 à la place d'un mi 8, &

non à Bach. II relie donc pour son compte la fausse

quinte ri 8 la & celle mi U si. Mais Bach considère la

première comme non avenue, parce qu'elle elt au

temps soûle au levé ; ce qui peut passer fans dôme ,

comme peu sensible, & surtout dans un mouvement

vif. Mais cessons d'éplucher les peccadilles pour indi

quer les beautés de cet allegro final. II est fugué

comme le second morceau de certe sonate.
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La fugue éroit tellement familière à ce savant com

positeur , qu'elle l'aidoit plus dans ce qu'il écrivoit ,

que s'il eût composé un contre-point entièrement

libre , Sc à la manière dont on travaillé habituellement

de dos jours.

On ne s'attend pas , avec un semblable sujet, à le

voir palier à la balTe ; mais l'habileté de Bach pour

l'exécunon égalant son génie & sa fécondité, on ne

doit s'étonner de rien dans un homme si rare.

Cependant on s'aperçoit que ('harmonie St l'art des

transitions avoient encore des progrès à faire pour

atteindre le degré où les ont portés Haydn , Mozart

& quelques autres compositeurs de la seconde moitié

du dix-huitième siècle , qui fut celui des lumières, &

malheureusement celui des lanternes.

Tout ne vient pas à la (bis , ni par un seul homme,

quelque grands que soient son génie , son talent &

ion travail; mais il faut convenir que l'on doit beau

coup à Bach.

On doit s'étonner de trouver déjà dans ce morceau

cette harmonie :

Ut # ut ut.

Sol fa U fol.

Mi ré # mi.

Cependant il naît une réflexion très-juste fur ce beau

travail ; c'est qu'il y règne une forte d'uniformité qui

peut fatiguer l'attention , & qui laisse à désirer fur

l'cffct qui en résulte. L'esprit en estplussatisfaitencore

que i'ame n'en est émue.

L'harmonie trop fugitive n'a que La moitié ou le

quart de son effet , & cet effet s'affoiblit encore de

toute la part de l'attention que lui dérobent les .destins

qu'on se plaît à voir se reproduire , & qui repatoîtroient

lans être aperçus , si l'efp rit n'étoit pas tendu fans

cesse pour les remarquer au passage, ou pour les

suivre.

Ce n'est donc pas le défaut de savoir seul qui fait

qu'on n'écrit plus à la manière de Bach. Si ce grand

musicien pouvoit renaître & reprendre la plume ,

frappé des grands & beaux effets des chefs-d'œuvre

de les dignes successeurs , il modisieroit fa manière

d écrire , &les íupasseroit peut-être dans ce que nous

adulions le plus.

Iilaisseroit reposer, de temps à autre , ces imitations

en permanence dans toutes ses productions. Lc trop

plein de Bnch n'est pas U barbouillage diffus des éco

liers , mais 1" effet de la trop grande facilité d'un maî

tre qui ne kissc aucune mesure , sans y mettre l'em-

preinte du lavoir.

B.ich f.:it perpétuellement discourir à la sois tvois

ou quatre personnages , & chacun d'une manière trop

tiiplrieure peut-être pour que l' unité n'en soit pas

ahétée.

Le défaut contraire sc trouve dans les productions

qu'on veit thaque jour sc multiplier davantage. On

n'y rencontre aucune imitation , & tont , hors le

chant, ou ce qui en tient lieu ,. est d'une nullité com

plète, comme dellin.

II ne faut pas imiter fans cesse; mais fans imita

tion , la musique n'a point le véritable cachet , & ne

parle point à l'esprit. Pour que la musique soit par

faite de tout point , il saut qu'elle intéresse l'esprit pat

sa contexture ; qu'elle touche lc coeur par ses accens ;

qu'elle échauffe notre imagination & exalte notte

ame par fes mouvemens St lés effets.

Seconde sonate de Jean-Sébastien Bach.

La seconde sonate de Bach est en la majeur. Son

premier morceau est à l , & n'a pour désignation de

mouvement que le mot italien dolce , qui signifie

doux.

Ce morceau doit donc avoir le mouvement & l'ex-

preílion de la douceur.

Un motif gracieux 8c plein de fraîcheur est imité à

la stretta , puisque les parties entrent à une mesure

de distance l'une de l'autre, pour répéter ce motif.

C'est un modèle de trio qui peut faire ouvrir lesyeur

à ceux qui , n'étant que de la force de J. J. Rousseau ,

s'imaginent qu'au de-là d'un chant K de fa tierce, U

n'est point de véritables patries.

On voit avec quelle facilité Bach fait un tout de

trois destins différens , ou do même , en le reprodui

sant sur ses différentes portions , Sc en faisant ainsi dtt

commencement l'accompagnement de la fin de ce

même destin, & réciproquement.

Ce travail ne peut avoir lieu qu'en employant les

procédés du canon , qui consistent à n'inventer que

mesure par mesure, la seconde Sc la troisième devant

servir d'accompagnement à ta première , qui fc re

produit pendant leur durée.

On doit voir que c'est de l'effet que produit en,

particulier chaque partie , que naît la variété, & que

['unité n'est que la réunion de tous ces effets en ua

seul. II s'ensuit de-là que Yunité Sc la variété ne peu

vent pas être séparées l'une de l'autre, fans que Fou-

vrage , où elles cessent d'exister ensemble, ne soit pVus

ou moins défectueux.

Faire des parties qui se distinguent chacune Vuoe

de l'autre , & qui produisent , saas se confondre , un

effet unique , rel est lc but qu'on doit se propcCct

& qu'il faut atteindre dans un tableau, comme dans

un morceau de musique.

II est une autre observation à faire : c'est que ré

tention qui suffit pour diícerner trois ou quatre des

sins l'un de l'autre, pendant quelques mesures , ne

suffit pas pour les distinguer continuellement 8c pen

dant route la durée d'un morceau ; en conl*ék|uence,

imiter fans cesse est un moyen certain de d.-cruire, par

la fatigue , le plaisir que cause la reproduction d'ea

)
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dessin, dans tme autre partie & fur d'autres cordes.

Chacun est plus ou moins satisfait ou mécontent

des imitations, selon qu'il a plus de facilité a les com

prendre ou de peine à les saisir.

Ce qui fait que l'on n'entend presque nulle part

les sonates qui nous occupent en ce moment , c'est

qu'il est très- peu de pei sonnes qui puissent les exécuter

& les comprendre.

II faut des exécutans & un auditoire privilégiés pour

de la musique de cette nature. Peu d'hommes, même

far mi le< musiciens , ont assez de connoilîance de l'art

pour goûter toute la beauté de ce savant mécanisme,

& pour que ('intérêt qui cn résulte tienne leur atten

tion afftz éveillée sur des deslins qui se reprodui

sent sans relâche , d'un bout à l'autre d'un morceau.

Les élans de génie qui se rencontrent çà & là, font

rrèsopables d exciter assez d'admiration & de mou

vement dans l ame des plus connoisseurs , pour les

empêcher de se refroidir ; mais ces effets font trop

raies, & quelquefois trop au-dessus de la portée des

amateurs, pour attacher ces derniers à ces productions,

malgré tout ce qu'elles ont de précieux. Ils se perdent

dans la multiplicité des effets 8c des ckíiìns, qui s'y

disputent kur attention , & doiveut naturellement pré

férer une musique qui nc leut présenté qu'un seul

criant, d'autant plus facile à suivre, que tout est des

tiné à le faire valoir.

Si les sonates de Bach ne plaisent pas aux personnes

qui font trop peu musiciennes pour sentir leur prix, ce

n'est pas que ces sonates soient dépóurvues de chant ;

c'est que ceex qui s'y trouvent font interrompus les

uns par les autres , fie, par-là , manquent leur effet.

Tout musicien qui. n'a pas la tête assez forte pour

suivre à la fois la marche de trois ou de quatre parties

qui ont chacune un rhyrhme &' un dessin particulier,

n'apercevra dans la musique deBach que des chants

morcelés & généralement peu expressifs , parce que

c'est là l'effet que produisent des imitations trop Con

tinuelles & trop serrées.

Pour faire connoître la marche Sc les progrès de

l'esprit humain dans la compoiìt.ún de lá foúdìe , nous

allons Opposer Joseph Haydn à Jean-Sébastien Bach.

Haydn , œuvre 6 1 , sonate cn la \> majeur.

\ '•' *. ' f *• . t m ; • ■ í 1

La mesure à 1 de cet allegro moderato est un

quatre-temps coupé; cc dont on peut juget par son

cadencé harmonique. ; ,

La première période est de douze mesures , si* à .

l'antécédent & Í11 au conséquent , divisées par quatre

Sc deux. •

Quel changement! quelle manière différente'. Dans

Bach , deux mesurés s'étoient à peine écoulées, cju'one

féconde pdttie venòit eb reproduire' le destin fur

d'autres coíde* , <íu lui en opposet- ur. nouVéau J' dans':

Haydn , je vois dix-huit mesures avant qu'aucune

imitation ne paroisse. Ce n'est qu'à la dix-neuvième

que le violon répète la phrase que le piano vient de

terminer par une cadence rompue, ou conclusion sus

pensive.

Afa , ré I» la b , sa mi ìt ; imí b ri ìf , ut fi ìt , la b

sol , la b fa , lc piano, qui ne veut pas perdre fa su

périorité , répond au violon par la b sol la h si b ut ,

utut, ut , Sí termine à la seconde fois la phrase d'une

manière ttès élégante.

Là s'engage une conversation entre les trois parties,

& surtout entre le dessus du piano & le violon. Ei!e

est composée de phrases d'une mesure chacune, ou

plutôt de cinq quarts de mesure ; parce que le pre

mier quart de chaque réponse coupe la parole à son

interlocuteur , ce qui est plus savant & plus conve

nable à cette espèce de conversation , en ce qu'elle en

devient plus animée.

A la troisième riposte du piano, Haydn change de

manière , afin de n'être pas deviné ; c'est bien le même

fond , mais non la même forme.

Quel style distingué ! quel choix d'expressions 1

Voyez comme, en finissant cette période, il ajoute à

la chaleur de son dialogue : les trois personnages y

parlent prefqu'à la fois. Pour mieux préparer la sui

vante, c'est par un point d'orgue Icrl'accord de sep

tième de la dominajire qu'il termine cette phrase.

! , . . . . .- Objection.

Vous faites un mérite à Haydn de ne pas imiter

avant ïa dix-neu\ihne mesure de ce morceau y mais

ce mérite s'étend bien plus loin dans les produirions des

ignorons qui font des morctdux tout entiers , & mime

tous leurs morceaux fans aucune trace d'imitation.

ì *

RÉ P O N S S.
I

II né faut paí confondre l'impuissance des écoliers

'avec l'abstinence des maîtres , car la première est un

ivice Sí l'autre" une vertu, ■•

Ce n'est point parce qu'il ne soit pas imiter que

Haydn s'ábstient de soi) e des imitations pendant dix.;

huit mesurés , mais c'est qu'il juge à propos de s'en

abstenir en certain tas. La preuve en est dans ces trois'

périodes". ' - ' " Y " ' ' •
• ' . u 1. ! J •■ 0' 3i ■• se .; v. 1 . ' il

Pans laprern.ièro* il n'inHte point , il accompagne.

Dans la tt.eenrde. i) fait passer .la chant' d'un mtci lo

cuteur a l'autre , du piano au Violon, mais en ajou

tant dan.^ le. oiariQ des çéfenses, à cc que dirie violon.

Dans la troisième; trôisparties obligées s'érablisscnr,

mais fans que l'une usurpe L' atúnti'on'qui est duc k cha

cune des dtu,x autres. ,, , ., • J.. 1. 7 T T , (ï, >','HJI -)t- t , \ ■! ,

1 C'est 'in le vfand (eottt. íl coníisteà né pas d^ruire-

un effet-pat un- ©«-paàîíplBÍkurs aítnes ; ce qui soir

Iqu'au lieu de trois ii n ein<éfiUtt alf<.\.'i>.
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II est beau, sans doute, de pouvoir, comme le

grand Bach, faire continuellement aller ensemble trois

ou quatre dessins; ce seroit même le comble de la

science , si tout l'art coniistoit dans le contre-point ;

mais si les imitations canoniques & les contre-sujets

font des moyens de l'art , & ses procédés les plus re

cherchés , ils n'en font pas le but.

Ce but est fans doute de plaire & d'intéresser ; &

c'est en faisant naître des idées, des sentimensou des

passions , soit par des tableaux que l'on présente ou

des actions que l'on reproduit, que l'on parvient à l'at-

reindre.

Mais chacun de ces tableaux ou chacune de ces

actions exige de l'unité.

On ne fait donc pas des imitations pour faire

quelque chose de recherché, mais pour former des ta

bleaux ou reproduire des actions.

Que nous présente la scène du monde î

Des conversations ou des actions qui se passent en

différens lieux , entre divers personnages.

Faire converser ou agir sont donc les deux choses

que l'on a à reproduire uns cesse dans les scènes que

présente la musique.

Puisque l'on a à choisir les tableaux que l'on veut

retracer, il faut dédaigner ceux qui, par leur insigni

fiance ou leur peu de mouvement , laissent le cœur

froid & l'efprir fans action , ou ne les présenter un

moment, que pour mieux faire ressortir ceux qui leur

sont opposés.

En quoi le travail d'Haydn est-il préférable à celui

de Bach?

En ce que , dans Haydn , le développement d'une

proposition ou d'un sentiment n'y est pas interrompu

par l'exposirion d'une autre proposition ou d'un autre

sentiment ; dans ce qu'une seconde & une troisième

figures ne viennent pas se mettre devant la première ,

& empêcher de la voir, ou chercher à l'efFacer ou à

la faire oublier.

Que les musiciens y prennent bien garde, & ils re-

cpnnoîtront que si la première imitation d'un sujet, à

tel intervalle que ce soit , les intétesse ou leúr plaît ,

même répétée dans trois ou quatre parties , parce qu'ils

ont alors l'attention assez active pour la compren

dre fans effort, il n'en est plus de même quand plu

sieurs autres imitations se succèdent sans qu'il y ait

un autre intervalle entre l'un & l'autre, parce qu'alors

le plaisir se change en travail , & que du rravail trop

prolongé nafc la lassitude.

C'est ce qu'on éprouve datis lés sonates de Bach,

quand on n'a pas ['habitude d'entendre de la musique

facturée de cette manière, » i. •

Ce qui fait que les imitations font peu sensibles ,

même à 1"octave , pont iles personnes qui (ont peu

musiciennes, c'est la diversité de l'harmonie fur la

quelle portent ces

C'est bien la même mélodie, quand on la dépouille

de ce qui 1 accompagne; mais avec cet accompagne

ment , cette mélodie change de signification à chaque

fois qu'elle change d'accord , ou lorsque les mêmes

accords se présentent sous différentes races.

Pour obtenir des effets harmoniques, il ne faut pas

que les accords soient d'une durée trop coutte. L'har

monie ne peut habituellement courir comme la mé

lodie. C'est elle qui soutient l'édifice musical, & ses

colonnes ne doivent pas êtte des fuseaux. Elle peut

avoir de temps à autre une marche accélérée, k

quelquefois aussi rapide que celle du chant} mais ces

cas font rares , car fes temps sont souvent des mesures

entières, Si ses mesures des phrases.

Dans la première période du morceau d'Haydn ,

que nous avons fous les yeux , l'accord la l ut mi V

dure trois mesures, & ce n'est qu'à la quatrième que

cet accord a son conséquent dans fil rél fol.

Mais toujours attentif à varier ses effets , Haydn

accélère la marche de l'harmonie dans la cinquième

& la sixième mesure, od il répète trois fois lal ut

mil lal, fil rél fol.

La seconde phrase est le pendant de la première.

Mi l folfil y dure ttois mesures, /a b ut mi 1> une.

Sol _/7b> re b> mil , la l ut mi b s'y répètent ensuite

trois fois , comme la l ut mi b lait —fil rt l fol dans

la phrase précédente.

Dans la seconde période, ré k fa la\ a pour con

séquent ut m/1» lai. Cette cadence, dont chaque

membre a la longueur d'une blanche , se tépète deux

fois, & après les accords/-*' b salai, rél fa fil ,

mil lal ut, mi folfil rél, l'harmonie inarche de

deux mesures en deux mesures , & comme il fuit :

La b ut mil — mi l fol jil rél; /al ut mil —

fol fil rél m/'tj ; lal ut fa fi ré ^ fa. Puis, d'une

mesure à l'autre ,fil mil fol— la mi b Joli ; puis,

de noire en noire, fur une tenue de dominante du

ton de mi bémol majeur.

Si Iréfi fil , ut mil fa la \ — si b> rê fa fil ,

ut mil fa la\~- fi ri fa lal .

Ce n'est qu'à la vingt-unième mesure que Haydn

quitte le ton de la l majeur pour pasier en mii.

II a même l'air d'être en fa mineur pendant

quatre mesures} mais cette modulation n'étant point

diatonique , mais chromati que , elle doit s'envisager

comme une des dépendances du ton de mi b , qui se

déclare , à la trente-troisième mesure , sut l'accoii

parfait de la dominante de mi l majeur.

Après le point d'orgue qui termine cette- pénoAe ,

HayHn reprend son sujet en mi majeur} mais il n'a

pas l'indiicrétion d'en répéter plus de quatre mesures.

A. la cinquième il accélère le cadencé harmonique;

& pour y mettre plus d'uniré,. il conclut fa périod*

pat un rhvthme ou dessin mélodique qui s'eft déjà

fait
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sait entendre à la cinquième & à la sixième mesure de

cc morceau , ainsi qu'à la onzième & a la douzième.

Là, nne mélodie nouvelle occupe huic mesures, &

Harmonie y cadence d'une blanche à l'autie.

Ensuite' il donne plus de mouvement à fa mélodie

pour amener la fin de cette période. Après quoi un

crescendo a lieu sur une tenue de tonique en mi b

majeur. A la septième mesure , un trait d'une mesure

seulement qui vient tomber sur le fi t\ chromatique ,

sous lequel happe ensutc lc lu b , donne du piquant à

cette cadence , qui elt rompue pour reporrer plus

loin ta conclusion. Elle cil interrompue de nouveau

par la b mi\t dont l'accord la\> sa cil le consé

quent.

La || faXt j qui est écrit la sol\ , amène ensuite la

quarte & sixte fi k m/ b sol, que suit la cadence par

faite , après laquelle la gamme descendant à la tierce

sur une tenue de tonique, est relevée par des lyncopes

qui ont lieu au second dessus. Le violon entre fur le

levé de la seconde mesure de cette gamme descen

dante, & finit par faire une demande au piano, à

laquelle celui-ci répond en imitation. Ainsi se termine

la première reprise de ce morceau , précieux par sa

pureté & son élégance plus que par de grandes

qualités St de grands mouvemens. Le cachet du

gland-homme s'y trouve en beaucoup d'endroits,

lans que rien y soit très-remarquable.

C'est surtout dans ic commencement des secondes

reprises que l'art a fait de grands pas fous Haydn &

Mozart.

De mi b, Haydn se jette ici fur la dominante de sa

mineur. U p a Ile dans la même période fur celle de

fi b mineur. Mais, plaque-t-il quelques accords pour

celât

II s'en garde bien; ce feroit trop indigne de lui.

C'est avec le même dessin qu'il a fait paroîere à la

.fin de la première reprise , qu'il entame la seconde.

Le dessus fait une fuite de quatre tierces , retardées

chacune, hors la première, par une seconde qui les

fait désirer davantage. Puis il fair de même une

fuite de quatre sixtes , retardées aulsi chacune par

une septième. Pendant ces deux marches , dont l'une

e.t le renversement de l'autre, le violon fait un contre-

f >jct , & pendant que le dessus bat la dominante de

fi v , le violon Si la basse ont un dessin à la tierce qui

fair fuite à ce que vient de dire le violon deux

mesures avant.

C «st ainsi que tout fe lie & s'appartient réçipro-

qacmem dans l'ouvrage d'un grand maître.

Deux mesures de silence laissent l'esprit en suspens.

Cc ft pour frapper l'oreillc du ton de /ò/b majeur au

líecx de celui de fi\> mineur, qu'Haydn a interrompu

; í marche.

Cerst le dessin de fa troisième période qu'il re-

* ici : le piano parle seul pendant quatre mesures ,

Mujique. Torne II,

après lesquelles le violon entre: par un contre sujet tic

Íiorte la modulation de la ionique de /u/b majeur fur

a dominante d'ut b majeur par /ò/b /ib ri\f suif; 6c,

de-la, sur la quarte chromatique du ton ^e /r b ma

jeur par soltyfib re b fj b , 8c soudain sur la dominante

de r* b par l'accord de quarte & sixte la b ré b fa, tic

par la lepttème de la dominante ta b ut mib foi\. II

passe sur la quarte chromatique de mi b mineur par

la ut mi b sol b , puis fur la dominante de ce

même ton par yíb mr b sol b, & ersin en «,b mineur

par ut b mi b fol b, où il y fait entendre l'accord de

iixte superflue la b «r b mi b b/à, qui amène lc repos

de la dominante sol)} fi b né b , & la tenue ordinaire.

Pajsage des bémols aux dièses.

Ici, pour éviter un plus grand nombre de bémols

& la contention d'efpric qui eu réfukeroit , H«ydu

fubllitue le ton apparent de fi majeur au ton réel

d'ut majeur.

En conséquence, il n'y a point là de transition

réelle , & les eobe-mouches qui s'étonnent que ce

passage d't.t a fi majeur soit si doux , ont tort d'en être

étonnés; mais ris ont grandement raison de le trouver

très-doux , puisque ce cbaogemcnt de ton n'a pas lieu

pour l'oreille ou le sentiment musical, mais seulement

pour les yeux & pour 1 imagination.

La modulation est donc bien celle d'ut b majeur

sons le costume de celle de fi majeur.

Mais il faut se tirer de-là. Quels moyens feront

employés à cet effet par Haydn :

Va-t-il se défaire peu à peu des dièse"; qu'il a pris

tout à la foisî Non ; il s'en tirera par lc même moyen,

ou plutô: par l'o[érarion inverse.

Après ces dix-huit mesures en fi majeur , on ima-

ginoit qu'entrant en fi mineur, où il ne relie que

deux dièses à la clef, il ailoit successivement se dé

barrasser des dièses tic reprendre des bémols ; mais il

a préféré letourner à ces dièses , & c'est de la domi

nante de /ò/# majeur qu'il passe eu /u b , qui, au

moyen du tempérament , est J'ynotouchc, & non Jyno-

nvme du ton de la9.

Les yeux font fort étonnés de cette transition ;

mais il est facile de voir pourquoi l'oreillc n'en cít

nullement surprise.

Je ne dois point passer fous silence la gradation

qui fe ttouve au chant du violon, dans ces deux

périodes, où Haydn module en tant de tons dis»

férens.

C'est dans ces gradations , où la chaleur va en aug

mentant , qu'Haydn montre son génie vigoureux ,

& fait exalter l'amc de son auditoite.

II avoit trouvé dans Bach des exemples nombreux

de ces grands mouvemens ; & pour les amener au

degré éminent où ils font dans ses chefs-d'œuvre , il

n'a eu que des modulations à y ajouter.

Ddd
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Si la première reprise de ce morceau n'offre rien

de neuf sous le rapport de la modulation , ni rien de

plus que ce que l'on voit dans les prédécesseurs

d'Haydn & dans les oeuvres des hommes peu mar-

quans, en revanche la seconde reprise est d'un mérite

auquel nul talent médiocre ne peut atteindre , &

auquel Haydn lui-même n'arrive pas toujours dans

ses productions les plus distinguées.

Toute parfaite que soit cette sonate , elle laisse à

désirer encore fous le rapport de ses qualités pia-

nìqúes.

Elle est le fait d'un très-grand compositeur , mais

non celui d'un très- grand pianiste.

Haydn n'avoit pas poussé auffi loin dans la carrière

du piano que dans celle de la composition. Si son

génie Sc Contaient eussent animé & conduit les doigts

admirables de Cramer, ^»tte sonate seroit encore

plus garnie & plus brillante.

Mozart, non moins grand compositeur qu'Haydn ,

& plus habile pianiste, nous fournit la preuve que

cette habileté est nécessaire pour trouver avec les

doigts ce qui échappe fans leur íecours.

Les sonates de Mozart ont pins d'effet fur le piano

que celles d'Haydn , parce qu'elles ont quelques de

grés de for.c de plus fous ce rapport.

Quel plaisir fait madame de Lanoue, quand cite

exécute la quatrième sonate en yíb majeur du second

œuvre de Mozart , accompagnée de M. Vidal 1 quels

doigts légers & brillans 1

Madame de Lanoue se permet quelques additions

dans le cantabile , mais elles sont de li bon goût, que

Mozart lui-même y applaudiroit. J'en dis autant des

ornemens de M. Vidal. J'ajouterai même que si

Mozart écrivoit maintenant cette sonate dialoguée ,

il l'embclliroit de traits semblables à ceux que l'ha-

bileté & l'élégauce de' madame de Lanoue lui font

ajouter à ce cantabile , qui est l'un des nombreux

triomphes de cette dame amateur.
n '•; » ' •

Pour être parfait eu tout, dans la musique de

piano, il faudreit écrire comme Haydn & Mozart,

& ajeuter à ce que leur savoir & leur beau génie leur

Ont faít trouver de neuf & d'admirable, tout ce que

l'habileté dès grands pianistes a pu y ajouter pour

tendre la sonate aussi brillante que solide. On ne

peút pas plus s'écrier maintenant : Sonate, que me

veux- tu, que l'oxi nepeut demander : Peinture, Poésie

OU Beaux-arts , que me vouíe^-vousf

Si l'on est digne d'entendre de la bonne musique ,

on ne demandera pas plus : Haydn, Mozart, que

me voule^-ious , que Virgile ou Racine , que me

veux-tu ? si l'on fait goûter les charmes de la poésie.

On.retrouve daps \a sonate le; plus belles périodes

de 1 éloquence,, les descriptions de la :poésie , ;ou son

dialogue animé & dramatique. ,. ,c . , ",

Comment classez-vous Dussek, Steibelt & Beet

hoven ?

Dussek fut un de nos grands pianistes modernes , &

il a été aussi parfois l'un de nos compositeurs les

plus distingués sous plusieurs rapports ; cependant,

quoiqu'il prétendît qu'un Bénédictin lui eût fait faire

tous les exercices du contre point , & avoir mérae

profité des conseils d'Emmanuel Bach, il est facile de

reconnoître que son inspiration, ses doigts & son

oreille étoient ses guides & ses seuls maîtres.

C'est corame tiès-grand musicien pratique, & né

avec des dispositions rares, & non comme possédant

la théorie de la composition, que Dussek a fait les

divers ouvrages par lesquels ils s'est acquis un nom

très-célèbre.

Le juger fur son quintetto en sa mineur, n'est , je

penle, aucunement désavantageux pour lui; & puis

que nous lavons sous les yeux , c'est dans cet ouvrage

que nous allons examiner fa manié ic d'écrire.

Sans doute que les Italiens trouveront fort étrange

que le titre de cet ouvrage soit Quintetii , qui elt le

pluriel de quintetto , quoique ce quintetto soit seul.

Pour faire cesser leur surprise , il faut leur dire que

Boccltenni, qui a fait connoître en France le mot

quintetti , parce qu'il fiisoit t:>ujours paroître plus

d'un quintetto à la fois , a fait franciser ce mot dan*

son pluriel & non dans son singulier; tellement que

quintetto n'est encore qu'un mot italien , tandis que

quintetti est devenu français , comme tutti.

On a donc la bonhomiî de dire en France un

quintetti de Boccherini ou de Mozart. Mais le nom

ne fait ri; n à l'affaire , & nous devons même ajojter,

pour la satisfaction des édiieurs du Quintetto de Dus

sek, qu'ils n'ont laiflé le nom de quintetti que fur le

titre extérieur; car, en tète du morceau, il est nommé

quintetto.

Cet œuvre quarante-unième de Dussek est moins

un quintetto qu'une sonate , avec violon obligé Sc ac

compagnement d'un violoncelle, d'un alto 6c d'une

lecondc bulle ou contie-bassc ad libitum.

Son premier allegro a un début pompeux qui tient

du concerto. Peut-ètte Haydn n'cii cút-il pas mieux

conçu la première reprise : il y eût peut - être été

moins brillant, moins garni, parce qu'il ítoîc moins

pianiste que Dullek; mais dans la seconde, il fc fut

montré' un plus habile écrivain St un plus grand g^uxe.

Cependant, fans avoir la profondeur d'Haydn , Dul

lek est d liez musicien dans ce quintetto pour étonner

les perlonnes ordinaires, Si même pour cri déroat.r

plulìeurs, plus capables de l'admiier que de le juger.

i Haydn ne seroit pas tombé de laìf ut b m b fur

mi lu ut U , car il eût senti que le conséquent de la k

ne peut être en cet endroit mi naturel.

Mais c'est un passage enharmonique , 6* cet gfCCord

la b utt> mi \ n'est véritabumeïu que lol tt si U rt*.

•
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Je le sais très-bien j mais ce la t pris pour sol ft

doit-il avoir pour fuite, pour résolution ut mi, dans

Ic passage desol ft _/í<t re'tt k la ut ft mi ?

Le conséquent de soltt est la. Mais comme il ne

pouvoir faire de suite/ò/ft yíft réU & la uttt mi, fans

qu'il en résultât les deux quintes consécutivessol ft ré ft

& /<i mi, il falloir seulement frapper la ui * sur le

premier des quatre temps , 8c le mi fur les trois

autres.

Dans quel ton est cette période ?

Si l'on en juge d'après ce qui est écrit, elle est en

mi majeur; mais si l'on ne fait qu'écouter la musique

fans jeter les yeux fur le papier, alors on devra le

croire en fa \> majeur, qui est le vrai ton de cette

période.

Pourquoi l'a-t-on écrite en mi majeur ?

Pour éviter d'avoir à changer l'acception ordinaire

des grandes tou.hes, 8c soulager ainsi l'attcntion de

fexécutant; car bien que mécaniquement ce soit la

mème chose pour lui, puisqu'il a les mêmes touches

à faite mouvoir, il y a néanmoins une grande diffé

rence eutre le degré d'attention que demande le ton

de mi Si celui qu'exile le ton de fa i> majeur.

Sans doute que les traits de Dussek font au-dessus

de ceux d'Haydn ; mais combien la facture de ce

dernier l' emporte fur celle de Jeau-Louis Dussek 1

Comparer Dussek à Haydn ou à Mozart , c'est

comparer un alliage de divers métaux à l'ot le plus

pur. Rapprochons-le de M. Steibelt , avec lequel il a

plus de ressemblance.

S'il cn faut croire le Dictionnaire historique des

Musiciens , le roi de Prusse , charmé des dispositions

de Steibelt, l'auroit fait instruire par Kirnberger ;

mais si l'on cn croit ses ouvrages , qui parlent encore

plus haut que ce Dictionnaire, on reconnoitra que

Steibelt compose d'instinct , comme Dussek lui-

même.

Sans doute que l'on prouve bien mieux que l'on

étoit destiné par la nature à être un grand musicien,

quand on le devient ainsi de soi-même, que lorsqu'on

jr est ai Jé par les conseils & les leçons lavantes d'un

maître des plus habi es. Mais il est ridicule > e pré

tendre avoir appris la théorie du cont e point, alors

2u 'on en viole les lois dans ce qu'elles ont de plus

m pie & de plus ordinaire.

II n'eût pas fallu trois mois d'étude à Dussek 8c à

Steibelt pour leur apprendre à éviter la plupart des

fautes qui déparent leurs ouvrages.

Donc ils n'ont point fait ces études ; 6c c'est en

vain que l'un prétend avoir été guidé par un Béné

dictin Sc par Emmanuel Bach , Sc l'autre par Kirn

berger ; ces insinuations fausses font absolument dé

menties dans chacune de leurs sonates ou de leurs

concertos; ce qui n'empêche point qu'ils ne renfer-

:LL--tiz beaucoup de cheses admirablement inspirées.

Est-il une période plus large , plus magnifique cjuc

celle par laquelle débute la sonate eu mi mineur de

Steibelt, qui est fou œuvre 17 ì

Mais dans cette période-Iì même, n'est-il pas dei

preuves que Steibelt composoit d'oreille î

Est-ce Kirnberger qui lui avoit appris qu'il pouvoit

tomber ie'°i fur 7'. comme il le fait à la troisième
mi fi

mesure de cette sonates

A part cette tache 8c quelques octaves qu'il eût

fallu éviter, cst-il un compositeur qui eût fait une

période plus noble , plus pathétique ou plus remplie

de sentiment 8c d'exaltation ì

Mais quel grand compositeur eût eu l'indiscrétion

de la faire répéter de suite Sc toute entière au violon ,

comme le fait M. Steibelt ì

La période qui suit cette répétition est bien ; mais

pourquoi le violon n'y fait-il que l'unisson du piano ì

ne pouvoit-on en renforcer l'effet avec plus de variété

Si d'une manière moins commune?

La troisième période, où le violon récite, est d'une

belle expression dramatique ; mais les octaves qui s'y

trouvent , surtout vers ia fin, ne prouvent-elles pas

que M. Steibelt nc fait pas écrire purement à trois ui

à quatre parties ì

C'est un grand musicien fortement inspiré; mais ce

n'est pas un compositeur éclairé fur ce que la nature

Sc l'habitude le poussent à faire. II ne comprend qu'à

demi ce que fa mule lui suggère.

Que l'on ne s'imagine pas qu'aucune de ces fautes

soit inhérente au génie ; elles ne font , au contraire ,>

inséparables que de I ignorance , & non de la verve

abondante Sc féconde de Steibelt lui-même.

On doit regretter vivement qu'il ne se soit pas éclairé

assez par ses propres méditations pour apercevoir ses

fautes 6c pour les corriger , Sc plus encore qu'il n'ait

pas aperçu tour ce qui lui manquoit pour être un

Mozart ou un Haydn. S'il eût été capable d'analyser

parfaitement les chefs-d'œuvre de ces hommes extraor

dinaires , fie qu'il fe fût donné la peine de chercher

à les imiter dans ce qu'ils ont de plus profond , il au-

roit peut-être fini par les surpalìer, & l'on eût ainsi

vu la musique faire quelques pas de plus que dans les

ouvrages admirables de ces deux modèles.

Mats l'art est au contraire resté, dans Steibelt, bien

en arrière de ce qu'il eit dans Haydn & Mozart.

Pour suivre ('analyse de la sonate en mi mineur de

M. Steibelt, supposons qu'il est arrjvé glorieusement

St lans mériter le moindre reproche jufqu à la seconde

reprise de ce morceau , fie voyons comment il va se

tirer de celle-ci.

Le piano commence seul la première mesure. A la

seconde, 1c violon riposte Sc continue ai isi de mesure

eu mesure.

Ddd ij
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II va sans doute nous faire entendre une fuite

d'imitations qui vont animer cc dialogue, & le rendre

attachant & précieux par fa profondeur & fou effet.

Mais qu'entends-je, sol la b, avec sol la b? est-

ce une faute de gravure ? Non ; car voilà ut ri b avec

ut ré b , & ré mi b avec ré mi b.

Est-ce vous , M. Kirnberger , qui avez appris ce

contre-point à M. Steibelt ì ... Que jc fuis désolé de

voir ainsi le prestige s'évanouir !

Mais si les lumières du contre-point n'éclairent

pas M. Steibelt , il marche du moins à la lueur du feu

brûlant qui l'anime.

Son génie est un fleuve abondant qui toule sou

vent des eaux impures , mais qui les entraîne avec une

force imposante & un mouvement extraordinaire.

II seroit facile à un habile compositeur de substituer

à ce faux contre- point le contre -point véritable , qui

étoit sans doute dans le sentiment intime de M.

Steibelt , mais qui ne lui parloit pas assez distincte

ment pour qu'il pût le comprendre. II n'y a démêlé

u'une feule partie obligée : car les notes fol, sa tt sol

"ol la b, sa ré fi ut appartiennent évidemment à la

même partie , quoiqu'elles soient distribuées entre le

piano éi le violon C'est donc un chant coupé en deux

pour en donner un morceau à chacune des deux par

ties , & non pas le vrai chant d'une partie qui répond

au chant de l'autre.

II n'y a donc ici que de la besogne d'écolier, &

non de l'ouvragc de maître ; & fi l'on veut des

cendre aux fautes de l'harmonie, nc peut-on pas de

mander comment le dessus du piano monte d'ut fur ré

pendant que la bade fait la \> ut? Les deux neuvièmes

dont l'une est écrite, ^ , & l'autre fupposable^ ,

sont-ellcs de l'école de Kirnberger, ou une école de la

part de M. Steibelt ?

Si, pour rendre hommage à la vérité & pour éclairer

ceux qui étudient cet ouvrage, nous sommes forcés

d'arracher de la couronne de M. Steibelt tout cc que

cetixqui l'admirentíc ne le jugent pas y avoient atta

ché de fleurs en faveur du contre-pointiste , nous nous

gardons bien de toucher à celles qui (ont la juste & im

mortelle récompense de ion génie vigoureux ,fdont il

a donné tant & de si belles preuves; nous y ajourons

nous-mêmes notretribut, personne ne goûtant mieux

que nous les fruits de son heureuse & féconde inspi

ration.

Mais il faut distinguer la célébrité de Dussek & de

M. Steibelt de la célébrité de Mozart & d'Haydn.

II faut moins compter leurs ouvrages que les peser.

Exe

II en est de même des suffrages qu'ils obtieiment.

En général, on ne connoîtdans le monde que Us

compositeurs qui ont de la renommée; & quand cette

renommée est à un cenain degré , & par quelle cause

que ce soit, on confond alors l'un avec l'autre,

pour Ic mérite, des hommes qui sont d'un poids tout

différent. Ces méprises sont désolantes pout ceut qui

aiment à voir chaque chose à sa place.

M . Van Beethoven réveille à la fois les idées de grand

talent , d'homme de génie 6í d'imaginations bizaries.

II est certain que M. Van Beethoven n'est pas affex

difficile fur le choix des sujets qu'il traite ni fur celui

des idées qu'il associe.

Le plus grand musicien , en ce moment , del'AIlc-

magne devioit être plus pur dans son contre-point,

8c ne pas laisser sortir de fa plume tant de choses

arides & ingrates.

Appelé à recueillir la succession d'Haydn & de

Mozart, il devroit avoir plus de naturel & de cor

rection.

Sous ses doigts habiles , fans doute que beaucoup

de choies qui n'ont aucun cst'et ailleurs, en cm un

dont on ne se fait pas d'idée; mais il vaudroit mieux

être à la portée de plus de mains.

II devroit surtout n'offenser jamais les oreilles des

vrais connoisseurs, soit par du contre-point négligé,

soit par une harmonie si recherchée , qu'elle fort des

limites de la musique , & n'est plus de la vraie science,

mais de la savante ignorance.

L'un des meilleurs oeuvres de sonates de cer au

teur est le douzième. Le vingt-troisième est d'un sen

timent délicieux dans la sonate en fa majeur.

II y a loin de cette facture à celle de l 'oeuvre II ,

intitulé tes Adieux , l'Absince & le Retour; mais l'otii-

vre i; a plus de naturel & de grâce , s'il a moins de

maturité Si de force comme contre-point.

Je ne puis entendre fans souffrir , & fans en être

fâché pour M. Van Beethoven , qu'il fasse ■

Où cela se trouve-t-il?

Dans le dernier morceau de l'œuvte Sl , 8t dans

l'avant-dernière page.

Mais c'est e :tre le dessus & une partie intermidiairt>

& pendant que la bastc tient un mi b>.

Tout cela ne justifie point le mauvais effet de la

quarte qui frappe aptès la quinte.

Que signifie d'ailleurs ut si\> fous- ut si b de la se

conde partie ì

M p l £.

SOL

Silt ut

Sol

Mi b

si b ut y»b ut

ut

mi b

7? b ut

yîb

>b ut sií,. ut.

sot

RI

yíb ut

f*

sib

/b ut f lr ut.
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Mais si k ut si l> m si bt &c. , n'</f ^u'u» /riYse , */t

í\ cadencé.

Hé bien, apprenez que, pour que cette cadence

fût légitime & fût sentie comme un vrai trillo , il

faudroit qu'elle eût le double de mouvement. Comme

ce trillo est écrit, l'imprcssion des deux octaves " jyj

y est sentie , ainsi que celles des deux quartes

y£ , & en conséquence ces octaves & ces quartes

font autant de fautes de composition.

Ce passage est digne des doigts de M. Beethoven, &

a mème l'air d'être un vrai quatuor ; mais il est indi

gne de ses oreilles , à moins qu'il ne soit devenu sourd.

Solmib si b sur la basse mib fi^fol n'est de l'har-

roonie que pour ceux qui n'en possèdent pas les vrais

élémens, & l'on ne devroit jamais en rencontrer de

semblable dans les ouvrages qui font de la force de

ceux de M. Beethoven.

Qu'est-ce qui fait la force d'un morceau ?

C'est le nombre & la qualité des périodes qu'il

contient , & la manière dont elles fout écrites & en

chaînées.

Dans le nombre des périodes d'un morceau, on ne

doit pas compter celles qui nc font que des redites

inutiles i le rabâchage délayant la queliion fans l'ap-

profondir. 11 re faut pas qu'une période de début soit

tuivic d'une autre période du même genre , car alors

c'est commencer deux morceaux , Bl non pas pour

suivre le mème.

C'est là ce qui arrive aux écoliers qui font assez

musiciens pour ctéer divers débuts, fans pouvoir aller

au delà. Ceux qui ont les moules de deux , de trois ou

de quatre périodes, vcjnt plus ou moins loin, jusqu'à

ce nombre ; mais ils ne peuvent le dépasser , 8c s'ils

s'efforcent à faire plus, alors ils alongent leur mor

ceau fans l'agrandir.

Un morceau s'alonge par des épisodes ou par des

phrases oiseuses & des divagations j mais pour s'a-

f;randir , il faut que ce qu'on ajoute appartienne au

ujer , & surpasse tout ce qui précède par la force des

idées & le choix des expressions.

C'est confondre le verbeux avec l'éloquent , que de

prendre un morceau long pour un grand morceau.

M. Steibelt est quelquefois grand & long tout

à la fois. II est grand par la noblesse & l'élevation

de ses idées, & lcngpar des redites & des divagations.

Dans une sonate, comme dans une pièce de théâ

tre , tout ce qui est inutile doit en être retranché.

Ea passant de Jean-Sébastien Bach à Joseph

H^ydn , j'ai laissé bien des intermédiaires, soit pour

Isa chronologie , soit pour les divers degrés de la fo-

mtzte. Mais comme j'avois choisi l'aigle du comroence-

du dix-huitième siècle, je devois y comparer

l'aigle de la fin , & c'est ce qui a décidé ma marche.

J'eusse pu également opposer Mozart à Bach, &

même avec plus de raison , comme étant plus grand

pianiste ; mais Mozart 8c Haydn étant de la mème

époque, & ayant brillé en même temps & souvent au

même degré , malgré qu'il y eût de la différence dans

leur génie comme dans leur manière, je les regarde

en quelque forte comme nc formant qu'un seul 8c

même individu diversement inspiré , & prenant au

jourd'hui telle marche pour ne pas suivre celle de la

veille. Cependant si l'on cesse de voir un même

homme dans ces deux phénomènes , on devra à quel

ques égards considérer Haydn comme le plus mûr des

deux , malgré l'admirable élan de Mozart.

II y a fans doute des choses fort aimables à dire

fur les sonates de beaucoup d'autres compositeurs , 8c

notamment fur celles de M. Kozcluck & fur celles de

M. Pleyel ; mais cet article est déjà si long , & une

foule si grande de compositeurs se présente, qu'il faut

demander ce qu'on pourroit dire de leurs sonates

Îuand il ne reste plus de place pour analyser ceilcs de

f. Clemcnti & celles de M. Cramer.

La sonate ayant été poussée par les vrais composi

teurs à un point que nc peuvent atteindre les instru

mentistes qui ont beaucoup de doigts & peu de tête ,

on lui a substitué le nocturne qui favorise l'ignorance

& l'absence de génie.

Que de faiseurs d'ariettes 8c de grand bruit d'or

chestre ont essayé en vain de faire des sonates , des

trio, des quatuor! 11 faut une autre étoffe que la leur

pour réussir dans ce genre après les grands maîtres

qui s'y sont distingués. La sonate pourroit leur de

mander à son tour : Que me voult[-vous ? voule^-

vous me faire descendre au niveau de votre foi- Ujfe

musicale} Mais on se moqucoit de moisi je prenois

alors le titre de sonate ; car vous ne vouleçpoint parler

de ces petites sonatines ,fins conséquence , faites pour

les commenfans, mais de ce/les qui font dignes de figu

rer dans un concert distingué, &fous des doigts hab'âes.

Croyez-moi , chers Ù aimables faiseurs d'ariettes

ou de romances , cherche^ plutôt à faire oublier mon

nom , qu'a perdre le vôtre en le joignant au mien.

Dites a tout le monde que la sonate n'est plus de mode.

{De Momigny, )

Sonatl de violon. (Voyez Violon.)

SONNER, v. a. 8c n. On dit en compofîiioa

qu'une note sonne fur la basse , lorsqu'elle entre dans

l'accotd 8c fait harmonie ; à la difRrence des notes

qui ne sont que de goût , & ns servent qu'à figurer ,

lesquelles nc sonnent point. On dit aussi sonner une

note, un accord, pour dire frapper ou faire entendre

le son , l'harmonie de cette noie ou de cet accord.

(J. J. Roufeau)

On ditsonner de la trompette. On dit en italien son-

I ntr d'un instrument, comme on dit en français yu.icr.
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Onsonne du violon , de la basse , du piano 3 de la harpe

•n Italie , & l'on en joue en France.

II est fort singulier que l'on écrivesonner & conson-

«íravec deux n, & dijsoner & dissonant avec une seule ;

c'est une des inconséquences de notre orthographe.

( De Momigny. )

SOPRA. Adverbe italien qui signifie sur ou au-

dessus. Ne/la parte ai sopra. , dans la partie au-dessus.

SOPRANO , au plur. soprani , premier dessus.

Ce mot vient de sopra.

SOSTENUTO. Soutenu.Va adagio sostenuto est un

morceau lent, dont les sons doivent être bien liés &

soutenus.

Sostenuto est opposé à fpiccato & à staccato.

SOTTO-VOCE, adv. Ce mot italien marque,

dans les lieux od il est écrit , qu'il ne faut chanter qu'à

demi-voix , ou jouer qu'à demi-jeu.

Mc^osorte & me[^avoce signifient la même chose.

(/. J. Rousseau.)

Sotto signifie proprement sous, mais il répond à

mefto , à demi , dans fotto-voce.

Sotto ilsoggetto veut dire , sous le sujet.

SOUPIR, en italien sospìro. Silence équivalant à

une noire, & qui se marque par un 7 tourné en sens

contraire, le 7 étant le demi-soupir, ou du moins res

semblant beaucoup à ce signe de silence. (Voyez Si

lence & la Planche des signes de la musique. )

SOURDELINE,//. Espèce de musette qui est

un diminutif de la [ampogna, EUc est en usage en

Italie.

SOURDINE,//. Petit instrument de cuivre, de

bois ou d'argent, qu'on applique au chevalet du vio

lon ou du violoncelle, pour rendre les sons plus sourds

& plus foibles , en interceptant & gênant les vibra

tions du corps entier de l'instrument.

La sourdine, en affaiblissant les sons, change leur

timbre & leur donne un caractère extrêmement at

tendrissant & triste.

Con sordino. Ces mots, écrits fur une partie de vio

lon ou de bjsse , ou d'alto , iudiquent que l'on doit se

servir de \ú sourdine.

On écrit quelquefois fordini au pluriel , ou sordino

au singulier , fans ajouter con. II y a uustì dessourdines

pour les cors & autres instrumens à vent.

Le piano a un jeu de sourdine, qui est une tringle

de bois recouverte de peau , qui s'applique contre les

cordes , au moyen d'une pédale , & qui cn gêne les vi

brations. Le clavecin avoic aussi k sienne.

- - "^1

II y a des harpes qui en ont aussi , mais c'est rare

& inutile.

Sourdine. On nommoit de ce nom une forte de

violon qui n'avoit qu'une table.

SOUS - DOMINANTE ou SorjDounuHTB,

Nom donné par M. Rameau à la quatrième note du

ton, laquelle est par conséquent au même inter

valle de la tonique en descendant , qu'est la dominante

cn montant. Cette dénomination vient de l'affinité

que cet auteur trouve par renversement entie le mode

mineur de la sous- dominante , & le mode majeur de

la tonique. ( Voyez Harmonie. Voyez aussi l'atticle

qui suit. ) ( 3. 3. Rousseau. )

Sous- dominante. L'accord de sixte ajourée»

donné une grande réputation à la sous-dominante ,

dans le système de Rameau.

Ce prétendu accord fondamental, qui n'est & ne

peut être que l'accord de quinte & sixte renversé en

u: majeur de l'accord de septième réfa la ut, est une

des erreurs dont ce musicien a fait le plus d'étalage.

Cette note , au lieu d'être la dominante en dessous,

est, dans la gammedeM.de Momigny, la borne Au

ton à l'aigu, comme la dominante Jol i'est au grave,

quand on renferme le système dans les bornes de l'en.

tacorde.

Sol la st UT ré mi fa.

4 3 a 1 a 3 4

( Voyez Quatrième note. )

SOUS - MÉDIANTE ou Soumídianti. Ccst

aussi, dans le Vocabulaire de M. Rameau, le nom de la

sixième note du ton. Mais CKicfoui-mcdiante devant

être au même intervalle de la tonique en dcssous.qu'en

est la médiante en dessus, doit faii e tierce majeure Vous

cette tonique, & par conséquent tierce mineure sur la

fous-dominante, & c'est sur cette analogie que le même

M.RamcauétablitlcpiincipeHumoJemineur; mais í

s'enfuivroit de-là que le mode majeur d'une tonique

& le mode mineur de fa sous-dominante devrotent

avoir une grande affinité , puifqu'au contraire il est

très-rare qu'on passe d'un de ces deux modes i Vautre,»

& que l'échelle presqu'çntière est altérée par nae

telle modulation.

Je puis me tromper dans l'acceprion des deux mots

précédens, n'ayant pas fous les yeux , en écrivant cet

article, les écrits de M Rameau. Peut-être cnrend-il

simplement, par fous -dominante , la note qui est un,

degré au-dessous de la médiante. Ce qui me tient en

suspens entre ces deux sens, est que, dans l'un tí dans

l'autre , la fous- dominante est la même note /a çovir

le ton d'ut : mais il n'en feroit pas ainsi de la fous-

médiante ; elle feroit la dans le premier sens , 8c ré dans

le second. Le lecteur pourra vérifier lequel des deux eft

celui de M Rameau ; ce qu'il y a de sûr, est que celui

2ue je donne est préférable pour Vusage de \a cotnpo?

cion. C Rousseau. }



S P o S T Y 599

Sous-médiante. Cette note étant prise pont la

fixte & non pour la sas-tonique , seroit beaucoup

mieux nommée fus-mídiantc dans la gamme de M. de

Momigny que dans la gamme ordinaire ; mais alors

il ne seroit pas nécessaire de predre la tierce majeure

aa-deffous, comme Rameau y est obligé pour avoir son

accord parfait majeur renversé.

Exemple.

Ta la\> UT mi fol.

3 a i a 3

Les idées de M. de Momigny n'ont rien de com

mun avec ctlles auxquelles Rameau attachoit une im

portance qui n'étoit point fondée, relativement au

-phénomène de la résonnance du corps sonore , vu

qu'il nc donne rien au grave , mais tout à l'aigu du

Ion fondamental.

La midiante en dessus & la médiante en dessous

font les deux modales, & ces deux cordes par les

quelles le mode est indiqué sont en ut majeur mi&c la,

& en mineur mi 1» & lu I».

Sol la si UT ri mi fa.

4 3a i a 3 4

Sol lai fi\ UT ri miì> fa.

4 3a r a 3 4

Mais cependant le mot de midiante venant de

médium, le milieu, il ne peut s'appliquer avec jus

tesse que relativement à l' accord parfait, tel qu'«r mi

fol, ou mi est au milieu, ou tel qu'ai la l> fa, où le la V

est également au milieu.

Les mots de midiante 6c de dominante n'ayant de

rapport qu'avec l'accord parfair, c'est par abus que

l'on en fait usage relativement aux auttes notes du

ton & au système tout entier ; car alors ces dénomina

tions sont véritablement fautives & déplacées.

SOUTENIR, v. a. pris en sens neut. C'est faire

exactement durer les sons toute leur valeur fans les

laisser éteindre avant la fin, comme font très-souvent

les musiciens, & surtout les symphonistes.

(/./. Roufeau.)

SPICCATO, adj. Mot italien , lequel , écrit fur

la musique, indique les sons secs Sc bien détachés.

SPONDAULA, /. m. C'étoir, chez les Anciens,

un joueur de flûte ou autre semblable instrument, qui,

pendant qu'on effrok le sacrifice , jouoit à l'oreille du

prêtre quelqu'air convenable pour i'empêclier de

rien écouter qui pût le distraire.

Ce mot est formé du grec matit, libation, &

àírA«V, flûte. ( J. J. Roujfcau. )

SPONDÉASME, / m. C'étoit, dins les plus

anciennes musiques grecques, une altération dans le

í^nre harmonique , lorsqu'une corde étoit accidentel-

lement élevée de trois dièses au-dessus de son accord

ordinaire; de forte que le spondéasme étoit précisé

ment le contraire de ì'içlyse. ( J. J. Roujseau. )

STABLES j adj. Sons ou cordesstables : c'étoíent,

outre la corde proslambanomène , les deux extrêmes

de chaque tétracorde, lesquels extrêmes sonnant en

semble lediatessaron ou la quarte , l'accord ne chan-

geoit jamais , comme faisoit celui des cordes du mi

lieu , qu'on tendoit ou relâchoit suivant les genres , &

qu'on appeloit pour cela sons ou cordes mobiles.

(J. J. Roufeau. )

Stables. C'est aux cordes stables que s'achèvent

ou commencent les paraphonies que les Anciens nom

maient confonnances.

Les paraphonies se trouvent à la quarte ou à la

quinte.

Exemple.

La pkonie fol la fi ut a. pour paraphonie les cordes

ut ri misa, qui sont a la quarte au-dessus oualaqmme

au-dessous, selon que Ion prend cette paraphome a

l'aigu ou au grave.

La phonìe ut ri misa a pour antiphonie les cordes

ut ri mi fa prises à l'octave au-dessus ou au-dessous.

La pkonie ut ri misa a pour symphonie les cordes

ut ri mi fa piises à i'umsson des premières. ( Voyez

Paraphonie) {De Momigny.)

STYLE, s. m. Caractère distinctifde composition

ou d'exécution. Ce caractère varie beaucoup félon les

pays, le goût des peuple.;, le génie des auteurs; scion

> les matières, les lieux, les temps, les sujets, les ex

pressions , &c.

On dit en France le style de Lully , de Rameau , de

Mondonville , Sec. En Allemagne , on dit le style de

Halle , de Gluck , de Graun. bu Italie, on dit le style

de Léo , de Pergolèse , de Jomelli, de Buranello. Le

style des musiques d'église n'est pas le même que

celui des muliqircs pour le théâtre ou pour la cham

bre. Le style des compositions allemandes est sautillant,

coupé, niais harmonieux. Le style des compositions

françaises est fade , plat ou dur , mal cadencé , mo

notone , celui des compositions italiennes est fleuri ,

piquant, énergique.

' Style dramatique ou imitatif, est un style propre à

exciter ou peindre les passions. Style d'égl.lc eít un

style sérieux , majestueux, grave. Style de motet, où

l'artiste affecte de se montrer plutôt ciallìsiue & sa

vant, qu'énergiqueou affectueux. Style hiporcnémarir

que , propre a la joie , au plaisir, à la dauíe , & plein

de mouvemens vifs , gais & bien marqués. Style lym-

phonique ou instrumental. Comme chaque instru

ment a la touche, son doigter, ion caractère parti

culier , il a aullì ion style. StyU inélismatique ou na

turel, 6c qui se présente le premier aux gens qui n'ont
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Íxrinr appris. Style de fantaisie , peu lié , pleinesidées ,

ibre de toute contrainte, Style choraïque ou dansant ,

lequel se divise en autant de branches différentes qu'il

y a de caractères dans la danle , &c.

Les Anciens avoient aussi leurs styles diíFérens.

( Voyez MobeSc Mélopìe.) (J.J. Roustcau.)

Style , en italien stilo. C'est, au propre , la plume

avec laquelle on écrit , 5c au figuré les pensées & leur

expression.

On dit les différens styles plutôt que les différentes

plumes, parce que l'on continue à s'exprimer comme si

l'on Ce fervoit encore du style, quiétoitune forte d'ai

guille pointue d'un côté Sc aplatie de l'autre.

Le côté pointu du style fervoit à tracer les carac

tères fur les tablettes enduites de cire , Sc l'autre à effa

cer | ce qui a fait dire à Horace.

S*pèstylum vertas.

Retournez souvent le style.

On dit aussi la plume de Voltaire, la plume de

Rousseau.

Le style de la musique, comme celui des langues,

peut être divisé en simple , moyen Sc sublime.

II peut être noble ou trivial; élevé ou bas; clair

ou obscur ; lent ou rapide f coupé ou périodique ; lié

ou kacké ; onSueux ou sec; magnifique ou mesquin;

gai ou triste ; profane ou sacré.

En outre de ces qualités générales, le style en prend

une particulière, félon la teinte du génie & selon la

force du talent du compositeur.

Ceux qui manquent de caractère , de génie & de ta

lent, n'ont qu'un/fy/íemprunré&parasire.Mais quel

que sujet que traitent les grands compositeurs, chacun

de leurs morceaux a quelque chose qui foitreconuoître

leur style Sc leur manière.

Cependant on doit bien imaginer que le style

des compositeurs contemporains est plus difficile à dé

mêler l'un de l'autre, que les styles des compositeurs

de deux époques différentes Sc éloignées.

Ainsi le style d'Haydn se distingue moins de celui

de Mozart que de celui de Jean-Sébastien Bach , ou

de celui de Handel , de Correlli, de Durante ou de

Scarlatti.

II est pardonnable de confondre parfois les styles

des grands maîrres de la même époque ; il ne l'est pas

de se tromper sur ceux des époques éloignées &

d'une école différente ; car une telle méprise ne peut

avoir lieu si l'on ne manque de tact & de connois-

sances.

II est deux ftylts principaux, le gai Sc le triste : dc-là

l'opéra bujsj & l'opéra séria, ou l'opéra tragique &

l'opéra comique.

Mais comme , enrre la gaieté folle & la profonde

trist.-sse, il y a un très-grand nombre de degrés, le

style peut avoir autant de couleurs ou de tons diffe

rens qu'il y a de ce; degrés. ,

La musique théâtrale peut avoir tour à tour ces

deux couleurs différentes Sc toutes les nuances qui les

séparent ; & il cn est de même daus celles de cham

bre ou de concert.

La musique d'église n'admet aucun excès ni dans la

joie ni dans la tristesse j 1c respect que l'on doit aux

lieux saints, devant contenir dans de justes bornes les

feutimens qu'on y exprime.

Mais il est bon de rappeler qu'il n'est permis d'être

ennuyeux nulle part, & que la liberté que prennent

ceux qui íonc de la musique d'église d'être froids, secs

& insignifìans , est une licence blâmable.

Le suranné Scie religieux n'étant point synonymes,

les tournures de mauvais goût n'ont par conséquent

rien de sacré.

La fugue maussade & mal faite n'a non plus rien de

pieux ni même de savant.

Mais vous n'accordez donc aucun asyle aux mau

vais compositeurs ì Non ; car leur place n'elt nulle

parc , quoiqu'ils se fourrent partout.

Si l'église ne peut absoudre l'ennui , on sent que le

grand opéra , ou la tragédie lyrique , ou l'opéra séria,

ne peuvent non plus le rendre supportable.

Le comique , qui doit souvent être malin & trèt-

éveillé , peut encore moins le souffrir.

Les études instrumentales devroient même s'inter

dire tout ce qui nc dit_rien j á plus forte raison doit-

on éviter de faire un supplice d'un divertissement.

Vous qui semblez vous complaire dans d'intermina

bles pièces , songez qu'un distique même peut paroi-

tre long, si le génie ne l'a dicté.

Quoique la musique soit du style gai ou du style

triste , ou appartienne aux nuances qui séparent ces

deux couleurs opposées , chaque morceau triste ou

gai , lent ou vif, doit avoir le style qui convient au

genre auquel il appartient.

Le style de la symphonie n'est pas celui de la sonate

ou du concerto.

Le style du cantabile ou de l'adagio n'est pas celui

de l' allegro ou du presto.

Le style du chœur n'est pas celui du duo ou du trio.

U est inutile d'indiquer en quoi consistent les dif

férences de style de chacun de ces morceaux à ceux

qui les sentent , & l'on doit renoncer à expliquer ces

différences à ceux qui n'en ont aucune idée ; car fi les

exemples ne leur apprennent rien à cec égard, la théo

rie lent en enfeigneroit moins encore.

S'il est dans les moules établis pour chaque espèce

de morceau, des choses qui ne peu v ent être changées ,

il en est plusieurs autres qui varient nécessairement,

selon
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selon le caractère , k degré de talent & de génie des

compositeurs.

Vouloir que l'on se servît de nos jours des moules

da dii -septième siècle , fans y rien ajouter ou modi

fier, fetoit vouloir anéantir tous les progrès que i'art

i faits depuis cent dix-huit ans.

Le classique est ce qui est lc plus conforme à la rai

son & au sentiment; & non pas ce que le pédago-

gisrae enseigne la férule à la main. ( De Momigny. )

SUITE,/ /. (Voyex Sonate.)

Suite, s. s. Nora qu'on donnoit autrefois à une

suite de morceaux qu'on a appelés depuis sonate, seul

mot usité maintenant.

Les suites de Handel traverseront les siècles, surtout

à cause des belles fugues dont elles font enrichies , Sc

qui font de vrais monumens dans ce genre.

Qu'il y a loin , pour le contre -point , de ces suites

à jamais respectables , à toutes les sonates que des

musiciens qui ne polîédoient pas les secrets de leur

an, ont écrites 1

Cependant, il faut en convenir, ces chefs-d'œuvre

ne font que le beau gothique. Le vrai beau demande

moins de recherches & de complications , mais i! veut

plus d'élan & de sensibilité. Néanmoins les statues de

Bach Sc de Handel figureront éternellement dans le

temple des Muses, placées avant celles d'Haydn & de

Mozart, comme ayant été leurs prédécesseurs; mais

il fera écrit sous celles de Bach Sc de Handel :

Beau gothique & de convention.

Modèle de la Fugue & deses dépendances.

Sous celles de Mozart Sc d'Haydn :

Modèle de la Musique moderne Ù de bon goût.

Nature sorte & embellie , art pcrfeSionnc.

Vrai bsau.

Mais la table thématique qui fera gravée fur ces

piédestaux , n'indiquera que les chefs-d'œuvre de ces

grands maîtres ; car , quelque rapides qu'aient été

leur s progrès , ils ne font devenus grands que par

gradation.

Les suites de Handel & les sonates de Bach sont à

peu près du même genre Sc du même mérite, quoique

le génie de l'un diffère du génie de l'autre , ce qui

les fait préférer chacun tour a tour, suivant qu'ils ont

tté mieux inspirés , ou plus heureux dans le choix de

leurs sujets ou dessins.

Les fuites de Handel se composent, tantôt d'un

prélude , d'une allemande, d'une courante tt d'une

figue , ou d'un prélude , d'un allegro , d'un adagio 8c

'une fugue ; & tantôt d'une fugue , d'une allemande,

d'une courante , d'un air varié Sc d'un presto final.

Quelquefois il termine fa fuite pat lait varie%

Musique. Tome //.

Quelque plaisir que trouvent les gensde l'art dans le

problème résolu de l imitation , ils ont fini par conce

voir qu'il y avoit quelque cliosc au-defsus de ces débats

perpétuels , de ces interruptions soudaines & trop

rapprochées ; savoir , un plus grand développement

de la même penlée , un élan de lame plus loutenu .

ou un épanchement plus complet des scntimens dont

le cœur abonde.

C'est dans les cinquante dernières années du dix-

huitième siècle, que l'on a cr.fin reconnu que la com ■

vcisation musicale ne devoit pas avoir fans cesse la

forme des disputes scolastiques , mais ressembler au*

dialogues de la tragédie ou de la comédie.

Autant une argumentation âpre, interruptrice Sc

trop rigoureuse est fatigante , autant celle qui mêle l.t

politesse 6c le sentiment à la logique a d'intérêt Sc de

charme. ' ,

La musique ancienne semble avoir pris les modèles

de ses dialogues au barreau, dans les chaires ou fur

les bancs des écoles ; Sc la moderne paroît les avoir

choisis dans la bonne société, dans les conseils de nos

rois ou fut la scène.

On a compris enfin, dans les beaux -arts, que non-

feulement la décence, mais l'esset même exigeoit

qu'avant de lui répondre, on laissât à son adversaire

le temps de s'expiiq ;ec avec une latitude proportion

née à la nature du iujet qu'il avoit à ex, oser.

Aussi voyons-nous la musique moderne déblayée

de toutes les imitations surabondantes qui , comme

des ronces Sc des broussailles, ou mille jets entrelacés ,

embarrassaient la marche de la musique, ou empé-

choient son discours de couler.

Cependant , ce n'est qu'à ceux qui autoient pu

mettre des imitations partout, qu'il faut savoir gré

de n'en avoir placé qu'où elles sont appelées pat le

raisonnement & par l'heureux effet qu'elles produisent.

Mais on ne peut faire un mérite à ceux à qui l'igno-

rance interdit ses moyens, de n'en point user , puisque

c'est malgré eux qu'ils ne font jamais d'imitations ré

gulières; car plusieurs d'entr'eux sont assez musiciens

pour sentir ou elles conviendroient, mais non assez

instruits ou assez inspirés pour les trouver.

On doit remarquer aussi que ce n'est pas le fond de

l'argumentation scolastique que j'attaque, Hais fa

forme. Le fond tient essentiellement à la logique & à

['enchaînement des idées & des raifonnemens ; mais

ce qu'il convient d'éviter , c'est la confusion qui ré

sulte nécessairement de trois ou quatre parties qui

veulent être toutes principales à la sois , au lieu de le

devenir chacune à leur touc , & de se content» de

n'être , en attendant que ce tour vienne , que secon

daire ou de troisième ou quatrième ligne.

L'unité ne peut souffrir ces prétentions continuelles

de quatre parties , qui le disputent fans cesse une pri

mauté qui n'appartient qu'à une feule à la fois.

Eee
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11 faut néanmoins observer que jc n'entends point

dire qu'il n'y a qu'une feule partie à la fois qui puisse

être obligée ,■ car 'obligation des parties n'entraîne pas

le défaut d'unité, mais elle s'oppose feulement a ce que

ces parcies ne soient que du remplissage.

Les parries peuvent être obligées fans être chacune

& à la fois la première & la dominatrice , car c'est ce

qu'elles doivent s'interdire ; mais le rôle qui leur est

confié doit être assez important pour les faire remar

quer, & les rendre indispensables à l'efrec total ; ce

qui ne doit pas aller jusqu'au point de ne reconnoître

aucune supériorité entt'elles , & d'établir à la fois

quatre iméiêts dissérens, comme il arrive dans les

morceaux où l'on abuse du contre-point obligé.

Du caraflìrc des divers morceaux contenus dans les

fuites de Handtl.

I . Le prélude fe distingue par une liberté dans les

traits & une recherche dans l'harmonie , plus grandes

que celles qui règnent dans les morceaux réguliers.

Cependant la logique des têtes fortes, accompagnant

partout les grands compositeurs, leuts morceaux les

moins asservis aux formes habituelles ont encore

beaucoup d'ordre.

Les inconséquences & les divagations leur répu

gnent ttop pour qu'ils puissent se les permettre nulle

part. Aussi voyons-nous l'homme célèbre , dont nous

examinons les ouvrages , sc montrer très-régulier Sc

très-ordonné daiis l'itrégularité & le désordre du

prélude.

II est difficile de rendre ces préludes entièrement ,

selon les vraies intentions de l'auteur , parce qu'ils

font mesurés d'une manière qui laisse du cloute & de

^arbitraire.

Ce ne font pas d'étemels préludes, car ils n'ont

guère que vingt à vingt-quatre mesures , ce qui est

extrêmement réservé de la part de Handel; mais dans

ce tcmps-li on ne se petmettoit pas encore de faire

dts sonates de trente à quarante pages.

Nous avons déjà dit que , quoique respeétabtes, ces

préludes n'étoient pas de la force des fugues qui ren

dent cessuites si précieuses.

x. Aliemande. Ce morceau n'est pas eet air de

danse dont le caractère Scie mouvement sont si connus;

c'est , au contraire , un morceau sérieux dont le mou

vement est plus près de l'andante que de l'allegro mo

derato , qui est farci d'imitations , Sc qui ne diffère de

.la fugue que parce qu'il est d'un contre-point moins

réguhct Sc d'un mouvement plus lent, Sc toujours à

quutte temps. ■

3. Courante. C'est nn allegro à trois temps ,

pkin d'attaques qui le réveillent 6c d'imitations qui k

compliquent.

Haydn a fuit quelques courantes auxquelles il

s'est bien gardé de donner ce nom suranné , & où il i

évité les défauts qui font inhérens à la manière trop

scolastique ave; laquelle ce morceau a été traité par

ks grands maîtres qui ont fleuri dans le commence

ment ou dans k milieu du dix-huitième siècle.

4. Gigues. Ces morceaux , à six-huit ou à douze-

huitièmes de ronde, £t d'un mouvement approchant

de l'alkgro, font d'un contre-point libre & (ans com

plication; tellement qu'on les prendroit pour des mor

ceaux modernes, si elles n'avoient pas certains tour;

de chant & une certaine conduite qui indique l'épo

que de leur naissance.

Parmi les phrases de chant qui contiennent les di

vers morceaux dont se composent lessuites de Handel,

il en est, comrr.c dans Bach, qui font d'une franchise,

d'une beaucé & d'une fraîcheur inaltérables.

On voit qu'il n'y a eu généralement , pour arriver

au vrai beau, qu'à étendre les idées & les dessins de

ces grands-hommes ,. ou à les débarrasser des imita

tions minutieuses Sc superflues qui en détruisaient l'ef-

fet cV l'unité.

Dans le nombre des phrases d'un naturel parfair, je

crois que l'on peut mettte le début de l' allemande en

ré mineur de la troisième fuite , & le chant simple de

l'aìr varié de cette même sonate. Je dis le chant sim

ple, car ce qui est intitulé u/va & qui forme l'exposi-

cion de cet air , est orné dans le style gothique.

Peut- êtte que ce qui nous y paroît très-furanné ne

nous feroitpas entièrement le même effet si nous l'cn-

tendions comme Handel l'exécutoit; mais en ayant

perdu la tradition , & ne pouvant plus en juger que

par ce qui est écrit, il est impossible de ne pas trouver

cette surcharge de mauvais goût , quoique parmi ces,

ornemens trop enta/lés il y en ait de très-distingués

& toujours de mise.

Ce thème , avec ces affiquers , contraste singuliè

rement avec la première variation Sc même avec

toutes, cat elles font d'un naturel si beau , qu'il n'y a

pas une note à changer pour ks rendre modernes Sc

de tous les temps.

Quelle admirable fugue en mi mineur commence

la quatrième fuite ! quelle hardiesse dans son destin >

quelle sagesse dans fa conduite Sc quelle profondeur

dans fa fl'etial Rien n'est au-dessus de ce travail -»

cette fugue Sc plusieurs autres font vraiment coulées

en bronze, 5: méritent de former les bas- reliefs de ía

statue apollonique de Handel , comme étant les plus,

parfaits modèles qu'on puisse 'offrir dans ce genre.

Si la cendte de ce grand compositeur repose à

Westminster piès celle des tois d'Angleterre , ta vve

n'en a pas été. rnoins agitée Sc tourmentée. Dans les

cinquante années que Handel apaílécsàLondrcs. de

puis 1710 jusqu'en 1759 , où il est mott, il a. f»eik.p>ui

d'une parfaite tranquillité, c.u ses triomphes ont êii

ou disputés , ou empoisonnés par des.cabaTrs oa-tks
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levers de fortune, occasionnas, en partie , par la di

rection d'ua théâtre doue il s'étoit chargé pour íòn

compte.

II débuta à Londres en 17 1 o par Rinaldo , poëme

de Roílì , tiré de la Jérusalem délivrée du Tasse. Cet

opéra, donné au théâtre de Haymarket, y eut un st

brillant succès, que l'on mit tout en usage pour retenir

Handel en Angleterre , où il n'étoitallé queparcurio-

lîté& à l'invitation de quelques Anglais du plus haut

lang qu'il avoit connus à la cour de Hanovre, à la

quelle il étoit attaché comme organiste & compo

siteur.

Son second opéra , le Pjflor fido , ne parut qu'en

i-u. Son troisième fut Thésée, & le quatrième Am :■

d'fi. C'est en 171 j que parut ce dernier , Sc ce n'est

qu'en 1 710 qu'il donna Radamijìe à VAcadémie royale

de musique de Londres, qui venoitde sc former lotis

la protection du roi & des grands du royaume, quide-

sircient entretenir constamment un théâtre italien

dans cette capitale. Rien ne fut épargné pour donner

à cet établissement tout l'éclat dont il étoit suscep

tible. Les trois plus grands compositeurs connus alors,

Handel, Bononcini & Atcilio Ariosti y furent atta

chés, ainsi que les célèbres cantattices & chanteurs

de cette époque.

Mutius Scevo/a fut la pièce où l'on mit à la fois ces

ttois compositeurs à l'épreuve.

Ariosti avoit fait le premier acte, Bononcini le

second , & Handel le troisième.

Cc fut le triomphe de Handel, qui vainquit ses ri

vaux avec d'autant plus de gloire que les autres

Croient plus digues de lui disputer la palme.

Une cabale italienne sc monta dès-lors contre Han

del j mais quels que surent les échecs qu'elle lui fit

éprouver, il résista à tout, à force de talent , & à

l'atdc de ses amis; cc qui ne put empêcher néanmoins

qu'il nc fût ruiné dans la fuite & ne devînt paralyti

que 8c fou. Sa paralysie & son délire furent guéris aux

eaux d'Aix-la-Chapelle , où il alla passer deux faisons

C'est alors que, de retour à Londres , il fit Tara-

tdo.

U avoit déjà fait quelques oratoires; il en com-

pos/a de nouveaux qui eurent beaucoup de succès, &

après avoir donné trente-neuf opéras italiens fur le

théâxtc de Londres, il termina ía glorieuse carrière

musicale par le Mejpe & quelques autres oratoires qui

^>ourxoient ículs étemúer Ion nom, ainsi que le fout

íès belles fugues.

Je ne puis omettre de dire , en finissant cet article ,

que JVÍ- Baillot, qui a consacré son talent extraordi

,:dlre su r le violon à faire revivre parmi nous les chess-

d'ecuvre des grands musiciens qui ont illustré la pre

míère moirié du siècle dernier, a rendu hommage au

génie <de Handel, & a donné une preuve de la bonté

4c de la solidité de son goúr, en variant d'une manière

Je'iicícu.í* '"air charmant eu mi majeur, qui teriniue

la cinquièrre fuite de Kandel. Son style !t son expres

sion ttonnen: t jus ceux qui assiste u à ses soirées mu

sicales , où il se montie le plus varié & 1c plus grand

des violons. ( Voyez Sonate. ) (Dí Momigny. )

SUJET ,/. m. Terme de composition : c'est la par

tie principale du deflin , l'idée qui sert de fondement

à toutes lts autres. (Voyez Dessin.) Toutes les

autres parries ne demandent que de l'art & du travail;

celle-ci feule demande du génie , & c'est en elle qive

consiste l'invention. Les principaux sujets tn musique

produisent des rondeaux, des imitations, des fu

gues, &c. (Voyez ces mots.) Un compositeur stérile

& froid , après avoir avec peine trouvé quelque mince

sujet , ne fait que le retourner & le promener de mo

dulation en modulation ; mais l'artiste qui a de la cha

leur & de l'imagination fait, fans laiíîer oublier son

sujet, lui donner uu air neuf chaque sois qu'il le repré

sente . ( J. J. Roujseau. )

Suiet. En italien, soggetto, motivo , ou cantilena,

suivant l'espèce de sujet ou selon l'idée qu'on veut tn

donner.

Quand le début d'un morceau doit être traité en

contre-point, on le nomme sujet.

Le sujet est parfois le chant principal d'un morceau

tout entier, comme lorsqu'on traite un morceau de

plain -chant.

Le sujet peut êtte de l'invention de celui qui le

ttaite, ou n'être que choisi ou reçu par lui.

11 peut être placé à la basse , & alors le contre

point se fait au-dessus du sujet ; c'est ce que les Ita

liens nomment contra-punto sopra ilsoggetto.

S'il est mis au-dessus, le contre-point est sotto il

soggetto , sous le sujet.

Le sujet interne est celui qui est dans une partie

intermédiaire.

C'est dans lc style de la fugue, ou tout au moins

fugué que s'emploie le mot sujet, parce qu'alors il

règne dans tout le cours du morceau , hors dans l'un-

damento, qui est l'excursion , la promenade ou la di

gression qui sert à faire reposer le sujet pour le repro

duire avec plus d'avantage.

Le sentiment des arts étant dans l'harmonic , qui

se compose d'unité 8c de variété , c'est à accorder ces

deux choses que l'on vise sans cesse, quand on a du

talent 6c du génie.

L'unité demande un sujet; la variété veut qu'on

cn varie le contre-point de tontes les manières ; & si

cela n'est pas suffisant pour éviter la monotonie , elle

exige que l'on quitte de temps à autre le sujet, non

pour divaguer & battre la campagne, comme celui

qui a pcrtìu son chemin & qui le cherche fans le re

trouver, mais comme un objet aimé se dérobe un

instant à nos regards pour s'y représenter de manière

à faire plus d'enetSc nous intéresser davantage.

Eee ij
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Si le premier motif n'est pas un texte qui doit être

traité de différentes manières & passer d'une partie à

l'autre , alors cc dessin est moins un sujet qu'un chant

initial.

Le début de la musique libre se nomme moiifou

commencement plutôt que sujet.

Les Italiens le nomment la cantilena.

Mais la cantilène est quelquefois le chant ou le

dessus d'un morceau tout entier.

Ce mot italien signifie aussi chanson.

Tout morceau dont le motifou la car.tìlena manque

de physionomie , n'a pas de vrai début ou de chant

initial, & lessemblc à un édifice qui n'a qu'une mau

vaise entrée.

Le défaut de cantilena fait avec raison douter de

{'imagination & du génie d'un compositeur. En esset ,

rien n'annonce plus de stérilité d'idées que cette ab

sence d'un heureux motif.

De jolis chants initiaux font quelquefois tout ce

que l'on rencontre dans les ouvrages des débutans ,

mais cela seul prouve qu'ils ont le germe du génie , Si

qu'il ne s'agit que de le développer.

L'art doit venir seconder la nature Sc non la rem

placer.

Mais un morceau ne gît pas touc dans son sujet

principal ou initial, chaque période a le sien ou en est

un ; & comment une fouie de sujets s'accordent-ils

avec l'unité Sc ne forment-ils qu'un tout ?

C'est par le fil logique qui unit les diverses idées

que ce prodige s'opère. II est fans doute plusieurs in

dices matériels auxquels on pourroit faire reconnoître

l'existence de ce lien ; mais le plus souvent il est tout

métaphysique , & ne peut être aperçu que par l' esprit

& le sentiment.

Si le compositeur n'a point de logique, il est impos

sible qu'il puisse enchaîner ses idées. Chaque idée d'un

morceau nc doit pas y être un sujet nouveau, quoiqu'il

n'en existe aucun: qui ne pût le devenir en passant de

la classe des accessoires a celle des idées principales ;

comme les fill s deviennent mères à leur tour Sc maî

tresses de maison. Mais comme , qu lie que soit la su

périorité d'esprit k d'amabilité que montrent les con

vives , on ne doit point s'occuper d'eux au point

d'oublier les chefs de la maison ou l'on est , de même,

quclqu'intérêt qu'artache un compositeur aux autres

pétiodes qu'à celle de début, celle-ci doit toujours

l'occuper comme la plus capirale ; & si les auditeurs

n'y portent pas la mère attention, il doit s'accuser

de ce tort, car il vient de lui.

Les compositeurs médiocres ont des moules dans

lesquels ils jettent tous leurs morceaux.

Ils ont cinq ou six périodes différentes dans chaque

reprise, qu'ils cousent de leur mieux l'une à l'autre ,

Sc qui ont toujours la même f rme. Ce travail , quel

que soigné St quelqu'agréable qu'il soit , est loin de

celui des grands maîtres, qui tireuc tous leurs accessoi

res du sujet principal ou de ses diverses dépendances.

C'est cette force de tête q ui fait le grand littérateur ,

le grand peintre Sc le grand musicien.

En vain l'on accole des périodes l'une à l'autre !

telles belles qu'elles soient, & tel effet qu'il résulte de

leurs oppositions , elles nc présentent que l'ouvrage

d'un écolier très-distingué & heureusement inspiré à

celui qui sent touece qu'exige d'une plume supérieure

la loi de l'unité. Pour voir à cet égard jusqu'ou s'éten

dent les obligations d'un talent consommé & du vrai

génie , il fau: étudier les grands modèles j c'est lá où

l'on pourra connoître la valeur d'un sujet , Sí cc que

l'unité permet qu'on lui associe.

La profusion des idées montre une fève abondante,

mais elle ne produit que des ouvrages qui fout comme

les arbres qui demandent a être émoudés.

II ne faut êtte ni prodigue ni avare d'idées , mais

il faut se rappeler sans cesse qu'un rableau n'est pas

une galerie , ni un magasin de tableaux ; Sc. que tout

ce qui n'est point une conséquence ou dépendance

utile de sonsujet, est un hors d'œuvre.

Tous les sujets font bons ; il ne s'agit

mettre à leur place St de savoir les traiter.

( De Momîgny. )

SUPER-SUS , f. m. Nom qu'on

dessus quand ils étoieut très-aigus.

jadis

SUPPOSITION, f. f. Ce mot a deux sens en mu

sique.

1°. Lorsque plusieurs notes montent c

diatoniquement dans une partie fur une même note

d'une autre partie , alors ces notes diatoniques ne fau- *

roient toutes faire harmonie ni entrer à la fois dan s le

même accord : il y en a donc qu'on y compte pouc

rien,& ce font ces notes étrangères à l' harmonie ,

qu'on appeile notes par supposition.

La règle générale est, quand les notes font égales,

que toutes celtes qui frappent fur le temps fort portent

harmonie; celles qui panent fur le temps soible íonc

des notes de supposition, qui ne font mises que pour le

chant St pour former des degrés conjoints. Remar

quez que, par temps forts St temps foibles , j'entends

moins ici les principaux temps de la mesure que les

parties mêmes de chaque temps. Ainsi , s'il y a deux

noces égaies dans un méme temps, c'est la première qui

porte harmonie ; la seconde est de supposition. Si le

temps est composé de quatre notes égales, la première

& la troisième portent harmonie, la seconde Sc Va\

quatrième sont les notes de supposition , &c.

Quelquefois on perverrit cet ordre; on parte la pre

mière note par supposition , St l'on fait porter la se

conde; mais alors la valeur de cette seconde note cil

 

ï
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ordinairement augmentée par un point aux dépens de

la première.

Tout ceci supposé toujours une marche diatonique

par degrés conjoints ; car quand les degrés font dis

joints, il n'y a point de supposition, Si toutes les

noces doivent encrer dans l'accord.

x°. On appelle accords par supposition ceux où la

basse continue ajoute ou suppose un nouveau son au-

dessous de la balle fondamentale ; ce qui fait que de

tels accords excèdent toujours l'étendue de l'octave.

Les dissonances des accords par supposition doi

vent toujours être préparées par des syncopes, & sau

vées cn descendant diatoniquement sur les sons d'un

accord fous lequel la même basse supposée puisse

tenir comme basse fondamentale , ou du moins comme

basse continue. C'est ce qui fait que les accords par

supposition , bien examinés , peuvent tous passer pour

de pures suspensions. ( Voyez Suspension. )

II y a trois fortes d'accords par supposition; tous

font des accords de septième. La première, quand le

son ajouté est une tierce au-dessous du son fondamen

tal ; tel est l'accord de neuvième : si l'accord de neu

vième est formé par la médiante ajoutée au-dessous

de l'accord sensible en mode mineur, alors l'accord

prend le nom de quinte superflue. La seconde espèce

est quand le son supposé est une quinte au-dessous du

fondamental , comme dans l'accord de quarte ou on

zième : si l'accord est sensible & qu'on suppose la to

nique, l'accord prend le nom de septième superflue.

La troisième espèce est celle où le ion supposé est au-

dessous d'un accord de septième diminuée: s'il est une

tierce au-dessous , c'est-à-dire , que le son supposé

foie dans la dominante , l'accord s'appelle accordât

fico.tde mineure & tierce majeure; il est fort peu

usité : si le son ajouré est une quinte au-dessous, ou

ce foie la médiante, l'accord s'appelle accord de

jrre & quinte superflue ; Sc s'il est une septième au-

c'est-à-dire, la tonique elle-même, l'accord

prend le nom de sixte mineure (f septième superflue. A

í'égard des renversemens de ces divers accords , où le

Jon supposé se transporte dans les parties titpérieures,

n'étan! admis que par licence, ils ne doivent être

praríqués qu'avec choix & circonspection. L'on trou

vera au mot Accord tous ceux qui peuvent le tolérer.

(J. J.RouJseau.)

Softosition. Comme il est des notes de passage

«jai ion t étrangères à l'harmonie & à l'accord, pendant

L durée duquel elles se font immédiatement enten

dre , de même il est des accords qui font étrangers à

]a note de basse fur lesquels ils passent r& que l'on

faic «lîíTer entre ceux qui s'accordent avec une tenue

de Lxa íTe ou de dessus , ou fur ou fous la tenue d'une

intermédiaire.

On ne doute pas qu'il n'y ait des accords & des

par supposition; tuais pourquoi eu lòussic-r-on

procédé , ou en

Ils y font appelés par la variété.

Est-ce l'art qui s'est avisé de

trouve-t-on des exemples dans la simple nature :

L'art n'est en musique que le talent de mieux com

prendre ce que veut la nature ,<]ui s'explique directe

ment à nous par notre organisation ou notre senti

ment musical , ou , indirectement , dans la réson-

nance du corps sonore.

La nature nous ayant donné la faculté d'entendre

à la sois Si avec un vrai plaisir toutes les notes dont

un accord se compose, a par-là même décrété l'harmo

nie dans son unité & fa variété.

Nous ayant de plus accordé la faculté d'ouïr pen

dant la durée d'un accord, fans en détraire le charme

& l'enfemble , les notes qui séparent celles qui font

patrie de cet accord , la nature a pat-là décrété la mé

lodie & fa réunion à l'harmonie.

II n'y a donc point là d'invention de l'art ni de li

cence prise par lui : il n'y a absolument que de l'érude

de la natute , & de la connoissance de les volontés ;

Si quand Rameau a prétendu que la dissonance ap-

parcenoit à l'art , il a prouvé qu'il n'en connoissoit

pas les limites , en voulant ie foire empiéter ainsi fur

les droits de la nature.

La résonnance du corps sonore , ce cheval de ba

taille fur lequel il avoit paru se présenter armé de

toutes pièces , prouve seul que la dissonance est dans

la natute de ce phénomène comme dans celui des or

ganes, de même que les accords par supposition Sc

les notes de passage , puisque sur ut ut foi ut mi fol

fi but , qui est un accord de septième de dominante ,

elle fait entendre un ft qui est une note de supposition.

Rameau ne connoissoit donc qu'imparfaitement ce

fihénomène sur lequel il voulut établit le système de

a basse fondamentale ; & il méconnoissoit auili l'é

tendue de la part que la natute a dans le système

musical, qui lui appartient touc entier, hors la nomen

clature Si les signes qui font de convention.

I! est faux que la dissonance des accord; par supposi

tion doive toujours être préparée par la syncope.

Rousseau n'a fait en cela que répéter cc que le pré

jugé faifoit dire de son temps. La désuétude où íont

tombées ces règles prétendues de préparation ne prou

vent pas qu'il n'y a point de règles, comme le croient

certain* musiciens devenus feptiques à force de voir

abolir tout cc qu'ils avoient cru inébranlable, mais

feulement que les véritables font autres & en plus

petit nombre que celles que l'on a données jusqu'ici-

pour celles.

RoulTeau compte crois accords par supposition ;

savoir, mi — sol fi ré fa, oti mi b sol si lj ré sa; ut

— solfi résa Sifol — si i) ré sa laV ou ut — fi \ ré

fa ta\>.

Mais ce calcul qui n'est pas juste, même d'après les

L idées de Rousseau Si Us principes de la basse fonda
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mentale , qui n'admet d'accords que ceux de deux ou

de trois tierces , est bien loin d'être complet selon le

vrai système ; car étant évident que partout où deux

cordes sonnent bien ensemble il y a harmonie , &

qu'liarmonie Si accord sont synonymes , il s'enfuit

ci'ìc le nombre des accords par supposition est bien

plus grand que ne le conçoit Rousseau.

Le? accords par supposition ne font des accords que

dans cc qui n'est pa> supposéoa surposé , c'est-à-dire,

posé en sus de ce qui est en harmonie.

Compter ut avec si ré su la k, est une méprise , car

ut est absolument étranger à l'accord qui résulte de

st résa la b, ou desoifi résa, ou de mi sol fi l> ré; &i

en conséquence il n'y a donc point, dans ce sens, d'ac

cord par supposition qui soit possible , puisqu'dírcord

&c supposition sont deux choses qui s'excluent mu-

ruellcmenc.

Mais i! y a des accords de deux , de trois ou de

quacte notes , ou d'une tierce, de deux ou de trois qui

íc posent sur une note avec laquelle ih ne s'accordent

pas,& qui passent fur ou fous elle pendant la durée de

la résonaance. ( Voyez mon Systìme. )

(De Momigny .)

SURAIGUES. Tétracorde des suraiguës ajouté

par f Arétin. ( Voyez Sïstème. )

Si'Raigues. Le système des Grecs allant de la

proílambanomènc la à fa double octave au-dessus,

AljCDEFGííllraí/ía,

Gui , surnommé \' Arétin , y ajouta b i\ c d pour

compléter son sixième heiacorde fa fol la fi 1> ul réSí

son fcptièmeyò/ la fi t] ut ré mi.

Cc font ces quatre dernières cordes qui se nom-

inoicntfuraiguës. (De Momigny. )

SURNUMÉRAIRE ou Ajoutíe,/. f. C'étoit

le nom de la plus basse corde da système des Grecs ;

ils í'appeloient , dans leur langue, proflambano-

menos. ( Voyez ce mot. ) (J, /. Rousseau. )

SUSPENSION,/./. II y i suspension dans ront

accord lur la basse duquel on soutient un ou plusieurs

tons de l'accord précédent, avant que de palier à ceux

qui lui appartiennent: comme si, la balle passant de

la tonique à la dominante, je prolonge encore quel

ques instans fur cette dominante l'accord de la toni

que qui la précède , avant de le résoudre fur le íien ,

c'est une suspension.

11 y a des suspensions qui Cc chiffrent & entrent

clans 1 harmonie. Quand elles font dissonantes, cc

sent toiìjours des accords par supposition. (Voyez

Supposition. ) D'autres suspensions ne font que de

goût ; mais de quelque nature qu'elles soient, on doit

toujours les assujettir aux trois règles fuivâtKcs.

I. La suspension doic toujours se faire sur le frappé

de la mesure, ou du inoins fur un temps fort.

II. Elle doit toujours se réfoudre diatoniquement,

feit en montant, soit en descendant, c'est-à-dire,

que chaque partie qui a suspendu , ne doit ensuite

monter ou descendre que d'un degré pour arriver à

l'accord naturel de la note de basse qui a porté la/ûs-

pe>ifion.

III. Toure suspension chiffrée doit fc sauver en des

cendant, excepté la seule note sensible , qui se fauve

en montant.

Moyennant ces précautions, il n'y a point de sus

pension qu'on ne puiíle pratiquer avec succès , parce

qu'alors l'o; cille, pressenrant fur la basse la marebe

des parties, suppose d'avance 1 accord qui fuit. Mais

c'est au gcut f ui qu'il appartient de choiíìt & distri

buer à propos les suspensions dans le chant & dur.s

['harmonie. (/. /. Roujfeau.)

Suspension. Elle fc distingue en générale 8c e»

panicultère.

La suspension générale est celle qui a lieu dans

roures les patties à la fois ; elle n'est pas l'csset du

retard d'une' ou de plusieurs notes d'un accord par

une ou plusieurs noies de I accord qui précède, mais

elle réíulce de la terminaison d'une période lur un

accord dissonant.

Haydn a usé merveilleusement de ce moyen daas

plus d'un endroit de tes ouvrage*.

On remarquera que , malgré que la neuvième est

sauvent employée dansces grandessuspensions, comme

ajoutant de la force & de l'éloquencc, elle est obligée

de disparoîtie avant la fin de la suspension, comme

n'y étant que mélodique, & nc pouvant (aire partie

d'un vérirable accord. On frappe bien, sur la domi

nante, les notes sol, la sa ré si, l'une après l'autre peu-

danr plusieurs mesures ; mais en tetminant la période,

,on nc peut faite entendre ensemble que sol si ré fa,

le la étant une faute cemme sortant de l'accord.

Certe saute est même assez sensible pour que per

sonne ne s'avise d'ajourer un la à solfi ré sa,

La suspension particulière a lieu à l'égard d'une o-i

de plusieurs parties , dans tel endroit que ce foie «le

la période.

Elle s'opère par la prolongation d'une ou de

plusieurs notes au-delà de leuts limites naturelles , Sc

pour faire désirer davantage celles dont elles occu

pent un instant la place.

On peut employer la suspension * l'égard de tel ac

cord que ce soit, St envers les dissonances comme

envers les coufonnances.

Cc qui prouve que ce n'est pas la dissonance har

monique qui déplaît .c'est que l'oreille la désire v l'ap-

pelle ôc la préfère même à la consonnanec» ciu» la re-

taide, quand clic est la conséquence naturelle de cc
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qui procède. D'oiì il faut conclure que la musiqnc

n'est point purement physique, mais métaphysique ,

puisque ce n'est pas le phyiiquc des í'oiiS qui satisfait

notre amc, mais ce que ces Ions ont de logique &de

raísoniié dans leurs relations successives ou simulta

nées.

U musique est un discours qui diffère de celui des

langues parlées dans plusieurs choses essentie.les,

mais qui s'en rapproche à beaucoup d'égards, & au

tant qu'un langage naturel peut se rapprocher d'un

langage de convention.

Unesuspension e(í généralement l'effet de la prolon

gation d'un antécédent, d'où résulte le retard de son

conséquent.

Les parties peuvent donc passer ensemble , ou l'une

aprés l'autre, de l'antécédent de la proposition à Ion

conséquent.

Dans la cadence ut mi sol ut —- ré sol si, si les

quatre parties ut, mi sol & ut passent ensemble à

leur conséquent, alors il n'y a poiut de suspension. Si

trois de ces parties y passent avant la quatrième , il

y a alors une suspension opérée par le retard que mer

ectre quatrième partie à faire entendre le conséquent

de sa cadence.

Exemple.

Ut

Sol

mi

ut

fi

sol -

ré —

ft. —

Exemple oh. le conséquent est une dissonance.

s* mi suMi

Vt

Sol

Vt

fi

sol —

ré —

mi

ut

U

fi

sol -

Exemple à cinq parties, avec quatresuspensions.

Fa

ké

Si

Sol*

Sol ft

Ane.

— mi.

— ut

— ut.

LA.

LA

Coníïquenr.

|

Exemple de la tierce suspendue ent retardée par la

quarte ut sur sol.

On appelle accord par supposition celui où, comme

«n* ['exemple ci-dessus, tern es les notes de l'accord

ronsêquenr sonr rctadées, hors à h basse, par la pro

longation de toutes les notes de l'antécédent.

■Autre exemple où les quatre notes de fantécédent sus

pendent l'arrivée de leur conséqutnl.

La

Fa

Hé

Si

Si

sol.

mi.

mi.

ut.

Ut —

Mi

Ut

Sol

Ut

Ar.c,

ré —■

- s'-

sol -

SOL —

Couíéquenc.

Exemple de la sixte fol suspendue sur si par la

septième la.

La

mi

Ut

Ant.

- sol.

ré —

fi -

Coníequenr.

Exemple de la quinte ré & de la tierce majeure si tj

suspendue sur fol par la sixte roi b c> la quarte ut.

Fa*

Mi\>

Ut

La|>

Ant.

sol -.

— ré.

- fil

SOL SOL.

Conséquent.

ExEMrLE de l'octave utsuspendue par la neuvième ré

sur ut.

Ré — ut.

Fa mi —

Sol ut —

Ant. Conícquenr.

Exemple de la tierce la suspendue sur fa par {j

secondesuperflue fol *

Soit

Ré

Si

Mi

Anr.

— Fa.

ut

U —

1A —

ÇouGíjueci.

Sol

Ut

L,

Mi ì

Aur.

Exemple de ta tierce majeure fa * retardée sur lé par

ta prolongation de la quarte ici.

— sa*. ' * .

ut —

ta —

RÉ —

QooXc\}ucur.

Ces esemples font suffisons pour denner i'idéc que

l'on doit avoir Je iì/uspension paiticuhère , puisqu'on

y voit clairement qu'elle n'est autre choie que le re

tard d'une ou de plusieurs notes du coi léqucnt de L)

c.idtnce, opéré par la prolongation d'une ou de plu-

" uis notes de l'antécédent de cette niénie cadence,

Q'unt à ce qu'a dit Rousseau , q'.u toute jlspensicn

chithée doit se sauver en descendant, il faut re^ar-

 

lie
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der ceta comme une ancienne erreur, qui est réfutée

aux articles Saltation & Sauver.

^ ( De Momìgny.)

SYLLABE,/, f. Ce nom a été donni par quel

ques Anciens, & entr'autres par Nicomaque , à lacon-

fotmance de la quarte , qu'ils appeloienr communé

ment diatejs.iron. Ce qui prouve encore par l'étymo-

logie , qu'ils regardoient le tétracorde , ainsi que nous

regardons 1 octave , comme comprenant tous les sons

radicaux ou compofans. J. Rousseau. )

SYMPHONIASTE,/ m. Compositeur de plain-

chant. Ce terme est devenu technique depuis qu'il a

été employé par M. l'abbé Lebeuf. (J. J. Rousseau,')

SYMPHONIE ,/./ Ce mot , formé du grec mttt

avec, 6c Qtmì,fon, signifie, dans la musique an

cienne , cette union des Ions qui forment un concert.

C'est un sentiment reçu, & , je crois , démontré, que

les Grecs neconnoiffoient pas l'harmonie dans le sens

que nous donnons aujourd'hui á ce mot. Ainsi leur

symphonie ne formoit pas des accords, mais elle ré-

lultoit du concours de plusieurs voix ou de plusieurs

instrumens, ou d'instrumens mêlés aux voix, chan

tant ou jouant la même partie. Cela fc faisoft de deux

manières; ou tout concertoit à l'unisson , & alors la

symphonie s'appeloit plus particulièrement homv-

phoniti oula moitié des concertans étoit à l'octave ou

même à la double octave de l'autre, & cela se nom-

moit antìphonie, Oa trouve la preuve de ces distinc

tions dans les Problèmes d'Aristote, section ij.

Aujourd'hui le mot de symphonie s'applique à

toute musique instrumentale , tant de pièces qui ne

font destinées que pour les instrumens, comme les

sonates 8c les concerto, que de celles où les instru

mens se trouvent mêlés avec l's voix, comme dans

nos opéras Sc dans plusieurs autres sortes demusiques.

On distingue la musique vocale en musique fanssym

phonie, qui n'a d'autre accompagnement que la baffe

cor tinue ; & musique avecsymphonie , qui a au moins

un dessus d'instrumens , violons , flûtes ou hautbois.

On dit d'une pièce qu'elle est en grande symphonie,

quand , outre la baste Sc les dessus, elle a encore deux

autres parties instrumentales ; savoir, taille & quinte

de violon. La musique de la chapelle du Roi, celle de

plusieurs églises , & celle des opéras font presque tou

jours en grande symphonie. (/. J. Rousseau.)

SYMPHONIE. Sonate composée pour un or

chestre. En Italien , Jinfonia.

Les beaux concert! grojfi de Corelli , de Gemíant Sc

de Vivaldi avoient certainement acheminé d'une ma

nière très-refpectabîe vets la symphonie ; mais ìl lut

restoit à prendre fa forme , son genre , son nom , &

plusieurs autres pas à faire.

Inconnue au commencement du dix - huitième

siècle , elle est arrivée, vers la fin 4e cctcème siècle ,

an plus haut degré de perfection dans les douze der-

nières symphonies d'Haydn , qui réunissent toute la

fraîcheur du printemps aux feux btùlans de l'fóít

à la maturité de l'automne.

II est une chose à remarquer dans les hommes qui

possèdent à la fois leur art & un beau génie ; c'est que,

plus ils vieillissent , plus leurs ouvrages font btiUans

de jeunesse.

Ceux , au contraire , qui composent sans être it

très-grands musiciens, & fans étudier leur art à fond,

voient leurs idées s'évanouir, & l?urs productifs s'af-

foiblit à mesure que la vieillesse arrive.

Leurs années s'augmentent fans que leurs lumières

s'accroillent ; Sc leur génie , qui tenoit à la vigueur it

leur physique, & non au ressort de leur ame & à la

clarté de leur esprit, fc refroidit avec leur sarig.Sc

cesse même d'exister, long-temps avant que lc inouïe»

ment de leurs artères ne s'ariète.

Haydn , qui a le mieux conçu le type de la sym

phonie , n'a point vieilli ; c'est un siuic supetbe qui

s'est mûri Sc qui est tombé.

La symphonie se compose d'une courte introduc

tion d'un mouvement très-grave , qui contraste avec

la chaleur du premier allegro qu'elle prépare ; d'un

andante varié ou d'un adagio ; d'un menuet & d'ua

trio ; & d'un rondo vif, ou d'un allegro final.

Analyse diane symphonie d'Haydn, en ré

majeur.

lntroduHicn. Adagio , en i

Elle a pour motif ré, ré , ri la y & pour réponse ré

ut # ut ft, ut ft , Sc ce motit semble dite : Devant te

dieux prosternons -nous.

Une invocation respectueuse fuit cet otdte du

grand-prêtre, & part des basses, du basson, del'alo»

& du second violon.

Ré ri mi miM

La la la la.

fa fa fol fol.

Le premier violon semble gémir en Dtiam.

Après ces quatre mesures religieuses , un forte ré

pète : Devant les dieux prosterner-vous , mais ta/»

majeur Sc non plus en ré mineur.

La dévotion redouble, & une sainte tristesse Tac-

compagne. Haydn conserve le même rhythme, maisil

a foin d'en varier l'expreflìon par de nouveaux ac

cords , afin d'être un , fans être monotone.

Plus il a possédé son art , plus ìl s'est convaincu de

l'importancc de 1" unité, Sc mieux il a rempli les detoùs

qu'elle impose , fans jamais négliger ceux qoi concer

nent la variété y car , fans cellc-ct, l*unité mangue ic

vie Si de charme.

Comme il gradue cette courte prière'.

\(S3
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Rrvenu cn ri mineur , après avoir donné" un avant-

goût des tons de fol Sc de la mineurs , qui ue sont que

des feintes modulations produites par des cordes chio-

nuriques , il fait entendre pour U troisième fois ces

paroles : Devant les dieux prosterne^- vous ; mais cette

sois il Jit ri, ri , ri fol, Sc non ri ri la , parce qu'il a

besoin du la dans la mesure suivante , pour faite pré

céder la cadence parfaite de la quarte Sc sixte.

Que cette sixte mineure , mi \> , a d'effet sur le fol

de la baise , Sc que la réticence , qui est au conséquent

de ia cadence suivante , elt judicieusement placée !

Ce n'est pas la manie de tout admirer qui nous

fait tenir compte Sc louer Haydn de tout ce que son

habileté & son tact délicat lui ont fait trouver ou

observer ici ; mais c'est le désir de faire ouviir les yeux

fur le mérite d'un travail qu'on ne saurok trop étudier.

Allegro.

W
Enfin , l'on entend ce gracieux motif, fa ft fol, mi

ri. — Misa ft fol la, la la la si la, Sec.

II est exposé par les instrumens à cordes.

A la seizième mesure , tout le vent souffle à la fois ,

& le bruit de la timbale s'y adjoint. C'est un tutti ,

un forte joyeux qui contraste avec la douceur ou le

piano de ce qui précède.

Une troisième période, où la chaleur se soutient,

conduit au repos de la dominante ; après laquelle ce

motif reparaît.

Ce motif, reproduit en la, n'est pas une simple

transposition ; fesser en est varié par un emploi diffé

rent des instrumens & par des imitations, & l'expres-

lïon changée par les accompagnemens.

II est bon d'observer que cette répétition du pre

mier motif lui épargne la peine de créer une nouvelle

phrase de chant, qui se place ordinairement après la

/>ériode effervescente & tumultueuse qui conduit au

icpos de la dominante.

Après le calme de cette période, Haydn agite de

nouveau son orchestre, pour terminer avec éclat.

Mats il y a une petite période douce Sc complémen

taire , qui s'interpose entre ce coup de feu Sc la con

clusion cn /àrfcuui l'encadre.

Ces mesures de forte font d'aurant plus nécessaires,

qu'elles contrastent heureusement avec ce qui les pré

cède Sc ce qui les fuit.

Qu'on est loin d'apprécier tout l'art & tout le génie

d'Haydn, quand on n'a pas étudié ses belles parti-

ìr»nc \

Quel fera le motif de la seconde reprise J

II ne va pas le chercher bien loin. Regardez la troi-

rne & la quatrième mesure du motif de sa première

reprise ; c'est la question qu'il va agiter.

Mujìque. Tome IL

Seconde reprise.

Après avoir traité en général de tout ce qui con

tient son exposition ou premier motif, Sc cn particu

lier de ce que renferme le premier membre de la

phrase de ce début, il argumente sur ce que contient

le second membre de cette même phrase.

Fa 8 fa ft fa ft fa ft sol fa * , est ce second sujet

composé de quatre noires & deux blanches. Voyez

comme il ajoute à l'idée des deux blanches, cn en

mettant quatre de fuite.

La chaleur des réponses s'augmente par une stretta.

II est vrai qu'Haydn prend ici la liberté de déroger

à son dessin , mais c'est fans renoncer à son rhythme.

Au lieu de la ia la la, ut q fi, il fait la la fi fi ut q f,

ce qui est plus significatif. Voyez ce que devient ce

motif qui n'étoit rien d'abord.

Pendant que les basses , les clarinettes Sc le basson

disent fi fifi fi ut q si , apercevez-vous l'agitation

des violons ì

Haydn ne la soutient dans les premiers violons que

pendant deux mesures , mais elle continue dans les se

conds pendant toute la période.

Pourquoi renonce-t-il à ce mouvement à l'égard

des premiers violons ?

Pour leur donner des cris syncopés dans les cordes

aiguës pendant que, par des tenues, ces mêmes cris de

viennent une espèce de prière harmonieuse dans les

instrumens à vent.

Voyez cette réponse en imitation de l'alto la la la

la si la ; Sc entendez toutes les basses dire ensemble

fol « fol ft fol* fol « la sol ft Scfa *fa 9fa n fa »

SOL ft FA ft MI.

Haydn ayant conduit cet effet à son comble, il

fait taire toutes les parties , hors trois, qui sont le pre

mier Sc le second violon & l'alto.

II continue son thythme en changeant son dessin ,

& dit en descendant urtt/ô/ft mi ft ut ft au lieu d'urft

ur ft «r ft ut ft, qui deviendrort à la fin monotone. Ut ft

fi ft ri ft est le renversemenr de la première mesure de

son début fa ft fol mi. Ainsi l'uniré Sc la variété sont

toujours les deux devoirs fans cesse présens à l'ima-

gination d'Haydn, & dont il s'acquitte toujours avec

une exactitudes: une supériorité également admirables.

II a maintenant à préparer le grand coup qu'il doit

frapper avant de commencer la troisième partie de ce

morceau, par le retour du motifdans le ton principal.

C'est là cc qui occasionne le mouvement que font

les premiers violons. Cependant il n'est pas résolu

de pousícr encore les choses à ('extrême : il argu

mente 8c discute avec chaleur plutôt qu'il ne s'em-

porte. , .

L'incendie moral s'allume de plus en plus, & se

termine par une explosion volcanique.

Fff
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Revenus de notre stupéfaction, ci.imtnons main

tenant comme il a modulé depuis le commencement

de la seconde reptise jusqu'à cette troisième pattie.

De la conclusion de la reprise en la majeur il passe

en si mineur, íc soudain en mi mineur, où il sé

journe pendant quatorze mesures , après lesquelles il

entre en ut 3 mineur , où il s'arrête pendant neuf me

sures. A la dixième il palìe cn sol H mineur & en mi

majeur.

De-là il entre en mi mineur , ton qu'il entre-mêle

chromatiquement avec sol majeur, mais en revenant

à mi , d'où il paíîe en fi mineur & en ré majeur pour

amener Ic repos de dominante , où il éclate avec une

force & une éloquence indicibles.

Aptès le point d'orgue fur un silence , on entend

commencer la troisième partie , qui se compose

d'abotd, du commencement de la première dans le

même ton , & de la reprise de tout le reste , transposé

du ton de la dominante en celui de la tonique.

Les instrumens à cordes font seuls chargés du foin

de reproduire ce sujet pendant huit mesures , après

quoi U flûte & les deux hautbois font exclusivement

suspendus à leur tour pendant huit mesures.

H fautxonvenir que, malgré qu'Haydn ait sage

ment pris toutes les précautions qui peuvent diminuer

lc danger d'une semblable entreprise, il a eu rare

ment á se louer d'avoir ainsi conné pendant huit me

sures les rênes de la symphonie á trois instrumens à

vent qui ont au moins l'iuconvénicnt de n'être jamais

parfaitement d'accord , s'ils ont le bonheur de n'être

point intimidés & de marcher d'aplomb.

La chaleur de la salle ou une goutte d'eau dans l'inf-

trument peut déranger d'habiles artistes , & faire une

tache fur la robe éclatante Sc royale de la symphonie.

Aucun compositeur n'est plus en garde contre ces

fâcheux accidens que le grand Haydn. Ses instrumens

à vent font toujours poiés avec un loin fans égal.

Ceux de Mozart font quelquefois hasardés, & pour

peu que le mouvement soit trop ferré, alors on en

voit manquer l'efFet.

On a la manie , en France , d'exécuter trop vîte la

symphonie; c'est un tort réel qui afroiblit l'effet de

l'hîrmonic & gêne les instrumens à vent.

Après ces huit mesures en trio, tout l'orchestre

rentre a la fois par le même tutu qui est dans la pre

mière partie, mais avec des additions qui ajoutent à

l'on effet.

Avec quelle verve & quelle chaleur il ramène cn

travaillant les deux mesures qui ont fourni le motif de

ta seconde reprise L Ensin, après la petite phrase com

plémentaire ou codaraire , il termine cette troisième

partie*avec une vigueur qui surpasse ce le qu'il a

développée en iinissaiK la première reprise : Pive

Hjydn l ...

> Aniante.

En général l'andantc d'Haydn a quelque chose ic

pantomime, de spirituel ou d'ingénu qui plaît aussi

tôt. C'est une sotte de thème qu'il varie pont l'orches

tre , instrument admirable dont il jouoit si bien.

Quand , en parlant au figuré, je fais un instrument

de l'orchestre , c'est que tous les individus & les ins

trumens d'un bon orchestre nc font qu'un seul &

même être quand ils font dirigés par un bon chef.

Un grand avantage dont Haydn a joui long-temps,

c'est celui d'avoir eu fous fa direction l'élitc des or

chestres de l'Allemagne ; ce qui est exttêmemcnt pré

cieux pour un grand compositeur.

Mais écoutons , Vandantt commence : fi, ut la ,

ré sol.

Ce font les instrumens à cordes qui font entendre

seuls la première reprise dece premier couplet, qui se

dit deux fois.

Vous entendez cette imitation du sujet à la septiè

me au-dessous , par laquelle les violoncelles com

mencent la deuxième partie de ce couplet , ut tj ré fi ,

mi la , Si à laquelle l'alto riposte par fity sol mi la ré.

Comme tout est conséquent & suivi dans Youvrage

d'un habile homme !

Voici le basson qui entre pour colorer le motif,

qu'il joue à l'octave au-dessus du premier violon.

Quel heureux effet l comme il est bien dans les

cordes du ballon l c'est un rien j mais il est délicieux

par fa naïveté & son à propos.

Qu'est-ce donc que ces deux quartes j^j ^ j^' ' ì

Nc vous y laissez pas prendre; est la fausse

quinte « ^ , mal orthographiée j en conséquence il n'y

a là qu'une fausse quinte sur une même note qui est

chromatique d'abord, & diatonique ensuite.

Ex E M r LE.

La foin sol\ fil la fa* fol.

Ré 8 ret) ut* ré ré sol.

Mineure de tandante.

C'est la flûte qui commence le mineur en trio avec

le second hautbois & le basson. Le premier haut

bois entre incontinent 6c forme le quatuor.

A ces quatre mesures succède un tutti général, qot

fait d'autant plus d'effet qu'il est moins attendu.

Comme le mouvement est assez lenc pour com

porter plusieurs sujets á la fois , ce n'est pas feulement

une masse de bruit que ce sortijfimo, mais des eftets

aussi variés qne r. milans.
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Le dialogue croisé des premiers violons avec les

. hautbois & la flûte , & ie mouvement des baffes qui

ont une espèce de batterie , est ce qui s'y distingue le

plus ; mais tout concourt à l'intérêt de cette belle pé-

rode.qui se termine par une cadence parfaite en yîb

majeur , privée de son conséquent par la réticence qui

en tient heu.

Après cette pauseéloquente, Haydn repiend son

motif en yí>, par ré mi b ut,si)>.

C'est à la conclusion d'une cadence parfaite qui

s'effectue complètement , cette fois , à la quatrième

mcsuie, qu'il travaille son sujet par une marche de

suaire fie quinte , & comme il fuit :

Lc premier violon dit, fa fol fasib sib ia,

Le second ut iê ut fa

fol la b fol ut ut si ì> la si\> la ri ,

fa mi b ri mib ré fol sol ïAft,&c.

Les baffes ont un autre destin qui est soudain

i.iiité par l'alto , le ballon Sí le violoncelle ; & ce beau

travail, plein d'effet , se termine par un foriijfimo ,

après lequel les premiers violons, fculs, s'emparent,

<n diminuendo , du dessin précédent des baffes.

Une mesure avant que les premiers violons ne

ouittent cette batterie, le basson la prend avec eux ,

& lc second violon une mesure après, Sí au moment

même où les premiers reproduisent le majeur de cet

andante, en forme de lecond coupler, dont la ré

pétition de la première phtase est variée a la sois au

Fremier violon & à la flûte , qui marchent à l'octave

un de l'autre.

Haydn a foin de réveiller ici l'attention de la foule

par un tutti général, fortijsimo , placé à la conclusion

de cette répétition de la première phrase du majeur.

II semble que le compositeur le mieux fait pour

captiver l'attention , craigne sans cesse qu'un la lui

refuse , ou qu'elle n'ait pas la force de se soutenir.

Pour l'exciter, la variété-, sous mille formes di-

rcrícs, est fans celle mise en jeu par ce grand-homme.

On éprouvera peut-être quelque surprise, en voyant

ícs appoggiaiures fol fa mi ri ut tj , écrites fur fol ft

lu fi ut ut ft , & comme il fuit :

Soifa t] mi, fu\ mi ré, mi ré ut , réutfi, ut^fila

So/tt if si ut art».

Sol frappant fur fol ft, mi fur si , ré fur la , ri

fur ut , puis ut furjíìjSd fi fut ut, suivi d'ut tj sur

0/ tt , peuvent, au premier aspect , paroître des choses

monstrueuses. Si l'on n'y voit que la diminution de

nti rj ut fi la . . chosc [#ute

la 'fi ut ut ft la' .

simple , mais plus familière dans la bouche d'un

grand chanteur , que fous la plume d'un grand écri

vain.

fane , si le goût peut se permettre ces petites

lans blesser l'oreille , pourquoi feroit-il interdir

Jelc*"é^**r«í, .

Si Haydn veut être constamment suivi & observé

pour qu'on lui tienne compte de tout ce que son génie

fit son profond savoir mettent en oeuvre, c'est dans se*

péroraisons surtout qu'il réclame toute notre attentions

c'est là qu'il ('emporté souvent sur tous les aunes

compositeurs , & qu'il se surpasse quelquefois lui-

même.

La péroraison de cet andante est une des plus belles

de ce genre. Nous invirons à la méditer plus d'une

fois, ceux qui font capables de l'entendre compléte-

menr. Elle commence cinquante mesures avant la fín

de ce morceau. Là, le second violon a six doubles

croches à chaque temps.

Haydn semble être sur le point de conclure, mais

il n'a point tout dit encore. Dn ton defol , où il est ,

il passe en ut mineur, en faisant de la troisième note

du ton de fol maj-ur , la sensible d'ur. De-là il entte

en ré b majeur, en faisant de la tonique d'ur mineur ,

la sensible de ré k II s'arrtte un instant fur la tonique

de ce dernier ton, par un point d'orgue destiné à pré-»

parer l'effet de ce qui fuit.

Qu'est-ce qui entretient l'unité pendant cette espè;c

d'excursion du génie ì

Le thythme du premier, qui rappelle le thème &

le mouvement du lecond violon , qui est la fuite de

ce qui précède certe péroraison.

De ré !> majeur , il passe en ut ft mineur , pour Us

yeux 3 mais on est cn ré !> mineur pour Coniltt.

C'est encore une fois la flûte , les deux hautbois Sc

le basson , qui deviennent en cet instant les fculs sym

phonistes en activité. Le reste de l'orchellre garde le

silence.

On nc peut disconvenir que l'entreprise ne soit un

peu scabreuse ; mais il n'y a que la flûte qui court

réellement quelques dangers , 5: le plus difficile est ce

qui est indépendant des artistes; je veux parler deia

justesse de l'accord, que la chaleur dérange. j

D'ut ft mineur , on est conduir coup fur coup en su ft

majeur, eu fa ft mineur, en ré majeur, & ramené en

fui majeur, ou le thème fe reproduit varié par fix

doub'es croches à chaque temps ; Sc au moment où

le premier violon quiirc cette figure pour celle du

thème simple , alors lc second violon s'en empare de

rechef pour animer la période qui, presque toute en

tenue ou en notes fort larges , deviendroit languis-

faute.

Après une forte de cadence rompue , qui résulte de

si ri Mfa la, ayant ut mi fol pour conséquent , la flûte

fait un point d'orgue éciit, de quatre mesures , accom

pagnée des deux hautbois 8c du basson ; mais fur la

quatrième , les inltrumens à cordes rentrent , & à la

sixième la timbale , ks cors & les trompettes. Après

quoi le vent se tait pour laisser amener la cadence

parfaite.

La , lc baflon Si la flûte sent leur rentrée ; puis ,

Ft f ij
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celle des cors Sc celle du premier hautbois s'effec

tuent, la première par une tenue, & la seconde par

un dessin de cjuatre doubles croches à chaque temps,

Sc qui forment un second dessus fous la flûte.

Ici les cors ont deux mesures de récit dans le même

mouvement , St pour faire fuite à celles de la flûte &

du hautbois, que soutiennent les violons : ainsi se

termine ce délicieux andante , qui a toujours été cou

vert d'applaudiísemens chaque fois qu'on l'a exécuté

avec foin.

Mìnuetto allegretto.

C'est généralement plutôt preflo qu'allegretto que

l'on joue les menuets de symphonie ou de quatuor, II

y a certainement un excès nuisible qu'il faut éviter

dans cette rapidité avec laquelle on mène ces mor

ceaux ; car , cc que les violons y gagnent , les balles

& les instrumens à vent le perdent nécessairement.

Haydn , inépuisable en jolis motifs , a foin d'en

Etendre un qui fe retient aussitôt pour chaque menuet,

e rhythme, le dessin & la fuite des idées, tout con

tribue à les rendre chat mans. Ce font d'aimables ba

dina ge s où le savoir fe cache fous Jes Éeurs.

On doit remarquer les mouvemens sinueux 8c gra

dués avec lesquels il répand de la vie & de 1 élégance

fur ces productions.

Trio.

Sans doute que le nom de trio que porte toujours

le second menuet, vient de ce qu'il étoit fait autrefois

pour trois parties feulement.

A présent qu'il y a autant de parties qu'il plaît au

compositeur de lui en donner, c'est une forte de valse

dont on demande que le chant soit vif 4c gracieux ,

dans la première reprise surtout.

La seconde a toujours plus de relief, par le contre

point dont elle s'enrichit ; en forte qu'il est impossible

à un hom re médiocre , de bien faire un menuet Sc un

trio , quoiqu'il semble que rien ne soit plus aisé.

Je suppose qu'on évite même à ect homme la peine

d'en trouver le joli motif ; il lui sera encore impos

sible de l'écrire avec ie talent & la logique d'Haydn.

On ne verra point jaillir du motif les conséquences

si naturelles qui en découlent ici, parce que pour les

faire sortir, il faut que le principe en soit pressé par la

main du génie & de l'expérience.

Vous qui vous destinez à l'étudc de la composition,

méditez avec foin, même les menuets d'Haydn , Sc

prolternez-vous jusque devant la reprise de ses valses.

(Pour l'analyfe du rondo de cette symphonie, voyez

Rondo , où elle est faite. )

Symphonie de Mo\art S en sol mineur.

Allegro molto.

Motif d'une douleur exaltée.

Mozart a-t-îl bien fait de consacrer îous tes instru

mens à cordes a faire ri ré ré fous le forte de tous lts

instrumens à vent, & les dessus ne perdent-ils pas

plus à cela que les basses n'y gagnent ?

Cela peut fans doute passer comme exception , mais

non comme règle ; car le sacrifice de l'effet des dessus

n'est certainement pas compensé par celui qu'ils pio-

duisent , en renforçant les basses , & surtout dans le

premier forte général, qu'on ptive ainsi d'une gtande

partie de son éclat.

A l'entrée en fi |» majeur, où les instrumens à vent

& le premier Sc le second violon font une ronde , je

cherche le dessin Sc le chant, Sc je ne les trouve pas ;

car la fuite des rondes fi b fa mi b ré ur si b est trop

vague pour former ce dessin , & ce que disent les vio

lons meparoît plus être les bras que la physionomie

de ce corps animé ; ou, pour parler fans figure, ils res

semblent plus à un accompagnement ou à un chant

secondaire , qu'au chant principal de cette période.

Mozart nc s'est donc pas donné la peine de suivre

en cet endroit son destin principal d'une manière ail»

positive pour que lc fil logique n'y soie pas rompu.

Sans doute que bien des gens qui se croient de grands

juges, parce qu'ils affectent de l'cnthousiafme pou

tout cc qui est forci de la plume de ce grand musicien,

voudront ici crier haro sur le baudet y mais qu'ils se

calment , & ils verront, s'ils n'ont pas les oteilles trop

longues , que la vérité feule nous guide dans cette ob

servation , Sc que c'est malgré nous que nous indi

quons ces points moins lumineux dans ect astre écla

tant, dont nous adorons les émanations célestes bien

mieux que ces prétendus connoisseurs.

L'acteur principal, qui paroît absent pendant quatre

mesures , se remet en scène á la cinquième , &l ter

mine cette période fur la dominante.

Dût-on être scandalisé de notre franchise, nous

ne pouvons nous empêcher de remarquer Sc de dite

que mi b fa mi\> ré ut fi b , qui font les mots pai\tC-

quels les instrumens à vent interrompent les violon*

aprèsfa mi q rr.il> } nous semblent déplacés.

Pourquoi cela?

Pour plusieurs raisons.

(Un trépignement annonce ici l' impatience & ('in

dignation des Mozartilles, qui adorent Sc nc jugent

point les ouvrages de cet homme célèbre. )

Voici fur quoi nous nous fondons pour censurer

cette réponse intertuptrice des inftrumciis à vent.

i°. Sur ce qu'elle commence par la même noeeqoe

les violons , qui font interrompus fur lc mi b.

i°. A cause que ce que dit ensuite le premier vio

lon nc fe lie pas à ce qu'il vient de dire, puisque U

conséquence àtfa m/'ÍJ mib ne peuc être fi k» yib ut ri

mi b ut.

II n'y a donc point ici deux chants dont l'un répond
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à l'autre , niais un fcul qui est coupé pour en donner

un petit morceau aux hautbois ; & cela est si vrai, que

ce que dit le violon , en reprenant la parole, après

qu'on l'a interrompu , est la fuite de ce qu'a die le

hautbois, & non celle de cc qu'il avoit commencé à

dire : c'est de l'ouvrage d'écolier.

Comment expliquer ces négligences ?

Nous n'en savons rien ; mais nous ne pouvons les

approuver; ainsi , tournons la page.

Voilà une petite imitation de folfafa par mi ré ré ,

qui est écrite de main de maître, & qui nous fait

retrouver Mozart, d'autant mieux qu'elle appartient

à son premier motif.

Seconde reprise.

Voici une transition qui est souffrable , mais qui

doit manquer son eftet.

Exemple.

Sol sol* ré ut n sih la soltlí fa ».

Si b fi\ fi\ la foin fan mi» fa*.

Ré ré

Soi fa

De quoi l'oreille est- elle frappée après avoir en

tendu les deux premiers accords de l'exemple ci-

dessiis? Du ton d'ur mineur, parce que, d'après ce qui

précède , elle doir prendre pour un la b le sol 8 du

second accord.

En conséquence de cette idée, il est clair que

l'cntrée des hautbois & des bassons par Tf-. * doit

. /'t|

lui paroîrre un déraisonnement.

De quoi faut-il que l'oreille soit imbue pour com

prendre ici Mozart?

Jl faut qu'elle sente que le fa naturel que la basse

frappe sous le second accord de cette rej rise est un

mi # , & que l'accord où cette note figure est celui

de la septième diminuée de la note sensible du ton de

é n
fi # mineur, min sol » fi ré. Alors^^' , & ce qui

fait, font uoe chose toute simple.

jVTais qu'a fait Mozart pour justifier à l'oreille cette

transition, dite enharmonique , qui tombe des nues?

Rien : il a négligé les moyens qu'il avoit de l'en

instruire pour rendre son escamotage plus surprenant.

Mais qu'arrive-t-il?

C'est qu'il rebute plus qu'il n'étonne, parce qu'il

«'est pas compris, ou ne peut l'être que trop tard.

II aaroit fallu une pause entre le forté & le piano ,

Sc faire min fa Çaaig ^ , afin de guider l'oreille

par le conséquent du mi 8 ,qui autoit alors été com-

pris comme tel ; au lieu que , dans l'état où il est , ce

n'est qu'un fa, que l'on ne peut sentit pour autre

chose, & qui rend insupportable &í fausse l'arrivée

d'ut n qui a lieu dans la cadence suivante, où cet ut n

est le conséquent de ri.

Aptès les deux accotds fol fol # ,

fi* siH.

• ré ré,

fol fa,

si Mozatt avoit fait la foin foin, la foin foin,

la foin foin, alors l'idéc de fol *. eût amené celle

d'ut n.

Mais il eût par-là dévoilé le secret de la rentrée de

son motif, qui s'effectue inopinément pendant les

blanches qui sont aux insttumcnsàvent, paré ut 9 ut n,

ré ut n ut n, ré ut n ut n , la.

Mais il vaudroit mieux en donner cet avant-goût

que d'écorchcr les oteilles par une transition forcée ,

qui précipite ce morceau d'ur mineur en // n mineur,

& qui ne se conçoit qu'autant qu'on a les yeux fut la

patiition , puisque l'oreille s'y petd.

Ce n'est pas ainsi qu'en use Haydn; il laisse aux

écoliers à tenir cette conduite, les ptétendues transi

tions enharmoniques n'étant que de l'enfantillage

bien dur & à prétention , quand elles ne font pas sus

ceptibles d'êtte comprises par l'oreille.

Mais nous retrouvons enfin le grand Mozarr pour

la seconde fois, au moment où l'on motif reparoîtj

car il en tire tout le parti que le savoir & le gén:e

réunis peuvent en tirer.

Voyons quelles routes Mozart a tenues depuis

l'endroitouil s'est jeté si brusquement enfa n mineur.

D'abord il fait une petite feinte chromatique qui

semble vouloir conduire en ut n mineur, mais il ne

quitte pas réellement encore le ton de fin mineur j

ce n'est qu'à ut ft fi lan qu'il passe en fi minent , par

lan ut* mi fol\, & soudain, en mi mineur, par

st ré n fa la , où il séjourne pour faire entendte dans

les basses, ut^fifi, utt) st fi , fol, fol fan mi,

mi ré ut, ut fi la , fi{{ ut fi la fib fol la fat\, la ré

fa mi fol ut n mi ré , la fi ut tt ré la ré mi t) fa ,

ré misa fol réfol lafib, fol.

Cette fuite de notes, assez difficiles à comprendre

quand elles ne font écrites que comme nous le per

met ici la typographie ordinaire , contient un sujet &

un contte-fujet. Celui-ci se fait entendre aux violons

fur d'autres cordes , pendant que la baise fait le sujet ,

qui se reproduit ensuite dans les basses pendant que

les dessus disent à leur tour le sujet.

On voit dans ces notes de la basse, que de mi mi-

neut on entre en fa majeur & en ré mineur, puis en

fol mineur.

Cette manière de moduler n'est pas de très-bon

exemple, parce qu'elle blesse un peu à chaque chan

gement de ton; mais elle a une sotte de hardiesse
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qui peut étonner , & qu'on cxcufe en faveur du |

mouvement du conrre-fujet, qui en relève le mérite

uns en pouvoir éviter la rudefl'e.

De fol mineur on parte en ut majeur, en^ij majeur,

en fil majeur , en fol mineur & fur la dominant de

ri mineur ; Se tpujours par l'emploi alternatif du

fujet & du contre-fujet dans les balles Se dans les

violons. m

Arrivé à cette dominante de ré, le contre-fujet fe

retire pour faire place à des imitations ferrées du

fujet qui ont lieu entre les divers mihumens à cordes

Si à vent.

Plufieurs de ces imitations font favantes, mais

quelques -unes font un peu dures , Se entr autres

Si I» ta la

Fa l mi l mi b

Ré b ut ut ,

parce que c'.eft trop près d'ut U que l'on entend le ré b

de cet accord de tierce & de fixte.

On n'entend pas non plus, fans faire un peu la

grimace,

Mil ,é ré

Sot ft la la

Si fcj ut ut

Sol^ fait fa «;

car mi b , fur fol H , fur ft\ & (utfol naturel , n'eft

point de nature à frapper, fans qu'on ne fe demande

quefl-ce que celai

Mozart montre beaucoup de fécondité à reproduire

cette attaque fous fes différentes formes; nuis peut-

être la rechetche devient-elle un peu minutieufe &

trop prolongée.

De fil majeur, on entre enyîb mineur, puis en

ui mineur & en fol mineur.

Un tafto folo , établi fur la dominante de fol mi

neur & fur une tenue de balfon , mérire qu'on le

distingue. C'cft une fuite d'accords de tierce & fixte,

tour a tour diatoniques Se chromatiques, dont la

fixte eft fufpendue par la feptième, fie lur la fin de

laquelle rentre ingénieufement m; b ré ré, qui for

ment le motif de ce morceau , Se qui fe répète ici

pour commencer la troifîème partie de ce final.

A la répétition de cette phrafe, Mozart tourne en

mil majeur.

L'abfence d'un chant principal clt moins fenfible

cette fois qu'à la première reprife; cela vient de ce

que les balles en tiennent en quelque forte lieu par

la manière dont elles travaillent, mi b fol fil mi b

folfa fol mil ri , Sic.

Andanu a ij en mi b majeur.

Ce morceau s'annonce par des entrées fuccefllves ,

en imitation,

L'alto commence paryîb mil mil mil mil mil;

le fécond violon répond par Jîl fa fa fa fa fa, fit le

premier par ut lai.

Nous demanderons à Mozart fi fa confeience mu-

ficale ne lui a rien reproché , quand il cil palTé à'ut

à la b fur la \\ fi l de la balle ?

Aflurément le partage d'ut à la, fur la \ fi b Se par

mouvement femblable, peut être une chofe tolérée

a l'école du contre-point des confervatoircs ; mais ce

fera toujours une faute a celle de la nature, malgré

ce qui l'accompagne.

Nous ne croyons pas non plus que l'on doive af

fecter de frapper la ^ fur fol, quoique ce lat\ ne foie

qu'une appoggiatu.ru ; car il ^ y a dans mil fi t\

ta l

ut mil la b fil y il y a une neuvième cachée Se uue

fol

neuvième écrite qui fe fuccèdent, Se qui blcrtent né-

certairement ceux qui ont l'oreille délicate Se un

jugement mufical parfaitement iain.

Le nom fi juftement célèbre de Mozart ne peut,

malgré tout l'éclat dont il brille , couvrir une telle

négligence.

Pour que tout foit put en cet endroit , il faut un

demi-foupir avant le la b 8c avant le fol de la baffe ;

mais alors cela néceffue de faire cinq croches comme

aux cors.

7, la l lai ta l lai la b; 7 , folfol folfol fol.

Régenter Mozart paroîtra une chofe inouie & cx-

trêmemenr déplacée ; mais pourquoi la vérité ne fc

diroit-e!le qu'à l'égard des nommes médiocres? En

relevant les fautes de ce grand compofiteut , nous

faifons connoître que ce n'efi pas en aveugles que

nous le vantons dam tout ce qui eft digne de fa plume

Se de Ion génie.

Dans tout le relie de la première reprife de ce bel

andanu , Mozart va toujours en augmentant de pro

fondeur Se de perfection.

Nous lui reprocherons cependant les deux fep-

tièmes-V/^'^ qui fe trouvent à la fin du, fixième
Jot fa *

vers; car, bien que ce mi\ foit une appoggiatafa

écrite en note de valeur, cette feptième majeure T' ^

c y a

après la feptième mineure -C , , ne peut être foufterte

au fentiment irrécufable de l'oreille, l'harmonie ccf-

fant entre deux parties qui procèdent aiufi par deux

feptièmes confécutives.

Il n'y a point d'exemple ni d'autorité qui puilTcn t

prévaloir fur les décidons de la nature, comme il

n'y a point de raifonnement qui puirtc infirmer une

vérité.

Les règles d'après lefquclles nous jugeons, ne l'on:
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pas les oracles du pédagogisme , mais les décrets im

muables dictés à notre oreille par l'auteur de la na

ture. C'est trop s'appesantir sur ces petites négli

gences; admirons plutôt la beauté de cc sujet & de

cc contre-sujet élégant qui sont traités ensemble.

Que la marche de quarte & quinte, employée de

cette manière, est magnifique 1 Voyez comme le su-

jtt, traité dans lesinstrumens à cordes , est heureuse-

incnr sonrenu par le balstn, le hautbois & la flûte,

où il est simplifié.

Seconde reprise.

Cette seconde partie de l'andante commence tcès-

bien par fi\ ut b , ut b ut b ut b ut b «r b ut b ; mais , il

faut en convenir, nous ne voyons là que de magni

fiques accompagnemens, & nous cherchons le visage

de ce grand &c beau corps. Mozart voyoit cc visage

daníle contre-sujet qu'il traite ici; mais il s'abusoit

en voyant là une physionomie. C'est cetre absence de

chant qui fait que ceux qui ne sont pas très-musiciens

ne comprennent rien à cet endroir.

On y remarque un orchestre admirable , mais on

cherche facteur qu'il doir accompagner; & comme

on ne le rrouve dans aucune des parries écrites, ces

parties ne forment qu'un tout imparfait.

A part ces reproches mérités , cer andante est un

chef-d'œuvre, Si l'une des plus nobles & des plus belles

«(pirations du genir.

Mìnuttto allegretto.

II y a de la verve dans ce menuet, & l'on en doit

remarquer la reprise , «d les baises s'emparent du

Trio.

Le trio est «l'une suavité rafraîchissante , & traité

ttt maître.

Cependant nous avouerons que nous croyons que

l'on devtoit éviter dans les réponses, dans les imita

tions ou oppositions, de faire entrer les parties par

l'octave,cjui manque de variété harmonique.

Ainsi, quand la basse fait ré sol fi ré, la flûte ne

devroit pas entrer par ré fur ré, non plus que par

mi fur mi ; tel est du moins norre avis, fonde fur ce

que téclame la variété, qui est oubliée dans les devoirs

qae remplir ici Mozart.

Quels ont été vos maîtres y pour que vous venie^

étiafi contrôler touvrage des plus grands musiciens?

No» maîtres ont été , non des pédagogues obscurs

qui régentent avec aigreur dans une classe poudreuse ,

mais l'élite des n uíïciens de diverses époques & de di-

verfes nations > c'eít dans les chefs d'oeuvre de Bach,

tic HanJ cl , de Marcello , de Duratire , d'Haydn & de

Mozart que nous avons étudié la composition. Nous

J'.vons apprise aussi de nòtrc oreille, organe par le-

quel la nature nortsr'transmet ses lois, si bien com

prises & tellement respectées par les plus grands ar

tistes , qu'ils s'y montrent toujours les plus soumis ,

quand de fâcheux préjugés ne viennent pas leur faire

croire qu'ils peuvent parfois s'en écarter.

C'est moins de la bouche des grands compositeurs

qu'on apprend l'art de juger St d écrire que de leurs

ouvrages , parce qu'ils ne font jamais plus gtands

que dans ces momens heureux où l'inspiration vient

seconder leur savoir & leur grande expérience Mais

pour bien profiter de ces belles leçons , il faut être

capable de les comprendre fans truchement, & né

pour en cirer parti.

Final, allegro ajsai.

Quelle chaleur dans le début de ce morceau , &

comme il est vigoureusement poursuivi l

Le commencement de la seconde reprise peint d'une

manière parfaitement sentie le délire éloquent d'une

ame tourmentée , éperdue ; mais peut-être Mozart

a-t-il trop compté fur ['intelligence des exécutans :

on manquera souvent cet effet trop hasardé , sur

touc si l'on serre le mouvement.

II nous semble qu'il faudroit une pause après fity ut

ré mì\ , fa ft ,, une autre après yíb ut tt , & deux après

sa sot ».

Après ce moment de désordre mental, occasionné

par la douleur la plus vive, il s'établit un dialogue

animé fur le premier motif, qui mérite d'être analysé.

On est d'abord sur la dominante de ré mineur , &

l'on y entend sot ft la ut ft mi solfi b la solsa , Siutt

ré sa la ré sa mi ré «r ft.

On passe sur la dominante de sol, où l'on entend

résa ft la ut mi b ré ut , à quoi l'on répond en ut mi

neur par sol fi tj réfa la b solsa , puis en fa mineur

par ut mi sol fi b ré b ut yí b /ab.

Ces neuvièmes mineures ont beaucoup d'expres

sion.

De-là, Mozart passe à un contre-sujet qu'il trai:e

ensuite en même temps que le sujet lui même , en

modulant àt fa mineur en mi b majeur, en ut mi

neur, en sol mineur, en ré mineur, en la mineur , cn

mi mineur, en fi mineur, 8t puis en ut ft mineur, où

il dialogue pendant seize mesures.

II voyage rapidement ensuite d'ut ft en mi mineur,

en la mineur, en ré mineur pour se retrouver en Jot

mineur , où il reprend son premier motifSc commence

la troisième partie du morceau, qui ressemble a la pre

mière.

On peut , sans fe montrer trop rigoureux, trouver

quelques longueurs dans cette dernière reprise; mai<

au ro'al , cette symphonie est superbe St digne cW (on

auteur.

M. Van Beíthoven s'est essayé dans la symphonie,
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ainsi que dans le quatuor & la sonate; il montre I

parcouc un grand musicien , mais il manque souvent

de naturel & de ce beau 8c grand savoir que l'on re- ;

marque dans les vrais modelés , qui font Haydn Si i

Mozart.

Avant que ces deux hommes immortels n'eussent

porté la symphonie à ce haut de^ré de perfection ,

beaucoup de compositeurs (e présentèrent dans la

carrière. Parmi ceux-ci on distingue Jean Scamitz

& son fils, nommé Charles , MM. Gosscc, Rigel,

Sterkel , Girovetz & Guémn.

M. Pieyel a paru dans cette carrière, comme dans

toutes celles qu'il a essayées, avec l'agrément que de-

voit lui procurer un talent naturel & une inspiration

souvent heureuse. On ne l'a jamais vu s'enfoncer

dans les broussailles où se perdent ceux qui , sans avoir

son imagination, veulent afficher une science plus

profonde qu'ils ne possèdent qu'imparfaitement.

Méhula montré du vtai talent dans ses symphonies;

mais il n'a pu reproduire que quelques effets d'Haydn,

parce qu'il en avoic emprunté les couleurs, fans en

avoir le pinceau & la création. ( De Momigny. )

Symphonie concertante. Concerto à deux

parties principales , & quelquefois à trois ou quatre.

M. Viotti étant de tous les grands violinistes vi-

vans , celui qui a fait les plus beaux concerto pour cet

instrument , est aussi celui qui a le mieux réussi dans

la symphonie concertante pour deux violons.

Ce musicien ne peut être comparé à Haydn ni à

Mozart pour la richesse, la force ou la profondeur

du contre-point & de l'harmonie ; mais fa phrase pom

peuse , ses traits brillans & le grandiose de son style

Je font rivaliser sáns désavantage avec les plus grands

eomposiceurs.

Ses tutti d'introduction font des pérystiles magni

fiques, ou plutôt des exordes qui ont touce la noblesse ,

la majesté 8c l'effet d'une portion de la symphonie , &

qui ne laissent rien à désirer dans ces morceaux d'ap

parat.

La coupe de la symphonie concertante est à peu

près celle du concerto, où des tutti de différentes di

mensions encadrent ou séparent les divers solo qui s'y

succèdent.

Les soli de la symphonie concertante font de deux

espèces ; les deux violons peuvent y léciter ensemble

ou l'un après l'autre, ou entre-couper leurs phrases

pour dialoguer d'une manière plus vive & plus serrée.

Le premier récit de la première partie est ordinai

rement noble , fiet Sí brillant ; & Ic troisième formé

de traits propres à faire connoitre toute l'habileté &

la vélocité de l'exécutant.

Quand les difficultés ingrates, k des tours de

force qui n'ont d'autre mérite que de demander une

opiniâtreté de travail ou une adresse extraordinaire,

remplacent ce que la musique doit offrir de grands

mouvemens & de belles inspirations, alors l' ennui

g.igne l 'auditoire, 8c l'artiste qui danse fut la corde

ou grimpe pour ainsi dire fur les toits devient ridicule

au premier faux pas qu'il fait ; 8c toute la peine qu'il

a prise, fans un succès complet, ne sert qu'à le faire

accuser de témérité & de mauvais goût.

Aux instrumentistes ou vocalistes.

N'embrassez pas plus que vous ne pouvez étreindre,

& surtout n'abusez pas de la patieticc du public en lui

faisant avaler des légions de notes insignifiantes, 8c

en lui montrant la peine extrême que vous avez á les

faire toutes & justes; car c'est le fatiguet 8c le faire

souffrir au lieu de l'amuser & de lui plaire.

II vous trouvera toujours allez forts si vous touchez

son cœur, lì vous savez exalter son ame Se faire quel

quefois sourire son espric.

La seconde partie du premier morceau de la sym

phonie concertante est plus étendue que la pi emiére ,

parce qu'avant de reprendre dans le ton de la tonique

ce qui a été dit dans celui de la dominante , on place

ordinairement quelques périodes nouvelles où l'on met

les acteurs principaux à même de développer un genre

d'habileté différent que celui dont ils ont déja fait

preuve.

L'adagio se compose également de plusieurs récits

de différentes dimensions. Le goût, la sensibilité, la

mollesse ou le pathétique doivent dominet dans toute

l 'étendue de ce morceau, dont les tutti doivent préve

nir le refroidissement par des oppositions marquées.

Si l'on a préféré l'andante au grave & sublime ada

gio , alors on devra y montrer une grâce naïve Sc sen

timentale , ou une élégante & voluptueuse simplicité.

Le tondo exige de la gaieté & de la finesse, & quel

ques ttaits haidis.

Le nombre des récits doit être en proportion in

verse de leur importance 8c de leur longueur.

Au teste , c'est d'après les meilleurs modèles qu'il

faut couper ces différons morceaux , à moins qu'on

ne soit assez habile pout former de nouveaux moules.

Dans ce dernier cas, on fait la loi au lieu de U

recevoir.

On ne doit pas taire que l'on se rappelle roujouts

avec plaisir les symphonies concertantes de M. Da-

veaux ; car la mémoire sourie toujours á ce qui nous a

plu. Celles de M. Kreutzer, très - brillantes , ic jouc-

ront long-temps encore. Celles de ívLPleyel s'enten

dent alternativement fur le piano 8í fur le violon.

Celle en la majeur, pleine de naturel & de chatoie,

fera toujpurs les délices de ceux qui préfèrent 1* mu

sique gracieuse & facile à celle plus force Sc plus

pentéc.

On nc fait plus de symphonies conctreantes pour

deux violons; probablement parce que deux grands

artistes
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arti îles ne se soucient plus de sc me "tirer comme des

chefs d'tsrrim?, St prisèrent garder 1c secret de leur

force lespcctive pluròt que de le donner au public.

{De Momigny. )

SYNAPHE. s.s Conjonction de deux te'tracordes,

ou , plus précisément , résonnance de quarte ou dtates-

saron, qui se fair enrre les corócs homologues de

deux récracordes conjoints. Ainsi , i! y a trois synaphes

dans le système des Grecs : l'une en're lc létracorde

des hypates & cclni des nièses ; l'autre entre le tétra-

corde des mèses & cel"i des conjointes, ?c la troi

sième entre le tétracorde des disjointes & celiti des

hyperbolécs. ( Voyez Système & Tstracordï )

{J.J Roufeau.)

SYNAULIE,/./. Concert de plusieurs musiciens

qui , dans la musique ancienne , jouoient & se répon-

doient alternativement sur des slíires , fans aucun mé

lange de voix.

M. Malcolm , qui doute que les Anciens etiíTcnt

t-ne musique composée uniquement pour les instru-

mens, nc laisse pas de citer cette fynau'ie après Athé

née, & il a raison; car ces synaulies n'étoient autte

chose qu'une musique vocale jouée par de instrument.

^ (/. J.Roufeau.)

SYNCOPE, f. f. Prolongement sur le temps fort

d'an son commencé sur le temps foible ; ainsi , toute

note syncopée est à cofitre-temps, & toute fuite de

notes syncopées est une marche à contre-temps.

' II faut remarquer que la syncope n'existe pas moins

dans rharmonie , ouoique le son qui la forme, au lieu

d'être continu , soir refrappé par deux ou plusieurs

noteî, po irvu que la d (position de ces not'"s qui ré

pètent le même son , soit conforme à la définition.

La syncope a ses usages dans la mélodie pour l'ex-

preslìon & lc goût du chant, mais fa principale uti

lité est dans rharmonie pour la pratique des disso

nances. La première partie de la syncope sett à la pré

paration : la dissonance sc- frappe sur la seconde ; Sc

dans une succession de dissonances, la première par

tie de la syncope suivante sert en même temps à

sauver la dissonance qui précède , Sc à préparer celle

qui suit.

Syncope , de rut , avec , Sc de «oVra , je coupe , je

bats; parce que la syncope retranche de chaque remps,

heurtant pour ainsi dire l'un avec l'autre. M. Ra

meau veut que cc mot vienne du choc des sons qui

s'entre-heurtent cn quelque sorte dans la dissonance;

mais les syncopes sont antérieures à notre harmonie,

& il y a souvent des syncopes fans dissonance.

(J./. Roufeau.)

Syncope. C'est la coupure de la durée d'une note

par le frappé de la mesure ou de la cadence.

Pour s'aider dans l'exécution de la syncope, îepotir

la faire sentir par le heurrement du son prolongé

contre le frappé de la mesure, on répétoit autrefois,

en solfiant, la voyelle du nom de la note syncorée ,

ou l'on en faisoit sentir la consonne, quand c'étoit

une consonne qui terminoit le nom de cette note.

Sur lc levé d'un ut syncopé on disoit u seulement,

& l'on nc piononçoit ut que sur 1e frappé Sc comme

il suit :

Exemple sur toutes les notes.

U — m ré —

a i

frappé. Levé.

£
e

a

Frappé.

mi

i

Levé.

i

1

Frappé.

fa -

Levé.

a

2

Frappé.

fi _
i

Levé.

3

Frappé.

ta -

i

Levé.

a

a

Frap.

si- i

l 2

Lev. Frapp.

Stìr 'es instrumens à cordes & à vent on faisoit

áioífi sentir le frappé de la note syncopée pat le heur

rement du son prolongé.

Maintenant on a senti que cette man ère étoit

fautive, Sc ne pouvoit se tolérer que dans les pre

mières leçons, & pour faire comprendre la syncope à

Toreillc de l'élève qui a besoin qu'on ìa lui marque

ainsi.

Le heïwrtement du son prolongé n'a donc plus lieu

*i«3S- les musiciens de mauvais ton; c'est tabasse

: autre partie qui en fait sentit le frappé ou la

La note syncopée est à elle seule un levé & un

frâ'ppd , .uii antécédent Sc un conséquent, une pro

position cra cïdence tomplète, déplacée* d'un derai-

reinps , «V dont le conséquent n'est que la prolonga

tion- <xc l-*.an|éqédcnc. ( Voyez Mesure. )

JSduííque. Tome II.

Le contre -point oblige à recourir à la syncope pour

éviter de faire deux dissonances de fuite par mouve

ment semblable & entre les deux mêmes parties, ou

pour faire désirer davantage les consonnantes.

Les consonnanecs sont toujours bien reçues, parce

qu'elles ne blessent jamais l'orcille; mais elles font

bien plus de pl.iisir quand elles sont appelées par l'o

rcille & nécíflìtécs par la dissonance.

(De Momigny.)

SYNNÉMÉNON , gin. plur. fém. Tétracorde

synnéménon ou des conjointes. C'est le ì.om que

donnoient les Crecs à leut troisième tétracorde , qu.nd

il étoit conjoint avec le second , Sc divisé d'avec lc

quatrième. Quanl, au contraire, il étoit conjoint au

quatrième & divisé du second, ce même tétraeorde

prenoit le nom de dié^eugmhion ou des divisées. ( Voy;

cc mot. Voyez aussi Tétracorde & Système. )

' '(/. J. Roufeau.) ]
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Synnémbnon diatonos étoit , dans l'ancienne

mufique, la troifième corde du tétracorde fynnémc-

non dans le genre diatonique ; & comme cette troi

fième corde étoit la même que la féconde corde du

tétracorde des disjointes, elle portoit auffi dans ce té

tracorde le nom de tr'ue d'cieugménoa. (Voy. Trite ,

Système Se Tétracorde. )

Cette même corde , dans les deux autres genres ,

portoit le nom du genre où elle étoit employée ; mais

alors elle ne fc confondoitpas avec la trite diézeugmé-

non. (Voyez Genre. ) ( /. J. RouJf.au.)

SYNTONIQUE ou Dur, *<*)'. Ceft l'épithère par

laqu. Ile Ariftoxène drftingue celle des deux elpèces

du genre diatonique ordinaire, dont le tétracorde eft

divifé en un fimi ton , & deiu tons égatlx : au lieu

que dans le diatonique mol, aptes le (emi- ton, le

premier intervalle cft de trois quarts de ton , Se le fé

cond de cinq (Voyez Genres Se Tétracordes.)

Outre le genre fyntonique d' Ariftoxène, appelé

aulRdtatoiio-diatonique , Ptolomée en établir un autre

par lequel il divife le tétracorde en trois intervalles :

le premier, d'un femi-fo/z majeur* le fécond , d'un

ton majeur; Se le troifième , d'un ton mineur. Ce dia

tonique dur ou fyntonique de Ptolomée nous cft refté ,

Se c'eft auffi le diatonique unique de Dydime; à cette

différence près, que, Dydime ayar.r mis ce ton mineur

au grevé, &. le ion majeur a laigu, Ptolomée reu-

verfa cet ordre.

On verra d'un coup d'oeil la différence de ces deux

genres fyntoniques par 'es rapports des intervalles qui

composent le tétracorde dans l'un 8c d jus l'autre.

j 6 6)
Syntonique d'Ariftoxène , = -.
J 2 xo 10 XO 4

i r 8 9 )

Syntonique de Ptolomée, 1 ^ — = -.
J 1 \6 ' o ' 10 4

Il y avoir d'autres fyntoniques encore , & l'on;en

comptoir quatre efpèces principales j lavoir, l'ancien ,.

Ip réformé , le tempéré & l'égal. Mais c'eft perdre

fon temps Se abofer de celui du lecteur, que de le

promener par toutes ces divifions.

SYSTÈME (0, /./. Ce mot ayant plufieurs ac

ceptions dont je ne puis parler que fucceffivement,

me forcera d en faire un très-long article.

Pour commencer par le fens propre & technique,

je dirai d'abord qu'on donne le nom de fyfteme a

tout intervalle compofé ou conçu comire compnfé

d'autres intervalles plus petits , iefquels , confidérés"

(i) On a placé avant tous les autres articles, fur le mot

SioTi-ME te fur lesfyjièmes , ceux que contient le Diction

naire dt Mufique de J. J. Roiillcui. Après quoi l'on a fuivi

foijUre* dù-baologîque"J6or les autres, ti non l'ordre atpna-

l .....

comme les élémens du fyfteme , s'appellent diafiiae.

( Voyez Diastème. )

Il y a une infinité d'intervalles différens , & par

conféquent auffi une infinité de jyftimes poflibles.

Pour me borner ici à quelque chofe de réel, je par

lerai feulement des fyjtemes harmoniques , c'eft-à-

diie, de ceux donr les élémens fort ou des confon-

nances , ou des différences des confonnances , ou des

différences de ces différences. (Voyez Inter

valles. )

Les Anciens divifoient les fyftèmes en généraux Si.

particuliers Ils appeloient fyfteme particulier touc

compofé d'au moins deux intervalles ; tels que font

ou peuvent êtie conçues l'octave, la quinte, la quarte,

la fixte, Se même la tierce. J'ai parlé ici fyftèmes

particuliers au mot Intervalle.

Les fyflemts généraux , qu'ils appeloient plus rora-

munément diagrammes , étoient formés par la fomme

de tous les fftemes particuliers, Se coinprcnoient ,

par conféquent, tous les fons employés dans la mu

fique. Je me borne ici a l'examen de leur/V.'-'""" dans

le genre diatonique; les différences du chromatique

Se de l'enharmonique écant fumfiimrnent expliquées a

leurs mots.

On doit juger de l'état & des ptogrès de l'ancien

fyfteme par ceux des inltruinenï dtftiné , à l'exécution ;

car ces inftrumens accompagnant l'uniffon de la voix.

Se jouant tout ce qu'elles chantoknt , dévoient former

autant de fons différens qu'il en entroit dans le fyj-

t'eme. Or , les cordes de ces premiers inflHMBcnj' fe

touchoient toujours à vide ; il faUoic donc autant de

cordes que le fyflime renfermait- de (mus ; & c'eft

ainfi que , dès l'origine de la mufique, on peut , fur

le nombre des cordes de l'inftrument , déterminer le

nombre des fons dufyfteme.

Tout le fyfteme des Grecs riê fut donc d'abord

compofé que de quatre fons tout au p'.us, qui for-

moient l'accord de leur lyre ou cyhare. Ces quatre

fons, félon quelques-uns, étoient par degrés conjoints :

félon d'.autres ils n'étoient pas diatoniques ; mais les

deux extrêmes fondaient l'octave, Se les deux rooyenî

la partagoient en une quarte de chaque côté & un ton

dans le milieu, de la manière fuivante : .,- •

Ut. — Tiite diézeugménon.

Sol. — I.ichanos méfon.

Fa. — P.>rhypate nréfon.

Ut. — Parhypate hyparon.

C'eft cc~ que Bo"éce appelle le tiiracorée di Mercure,

quoique Diodore avar.ce: que la lyre de Mètcwii

n'avoir que trois cordes. Ce fyftbne ne demeura pas"

long-temps borné à fi peu de fons : Chorèbe , fils

d'Athis, toi de Lydie, y ajouta une cinquième co*de;

Hyagnis, une fixième ; Terpandrc,. une fep:ièm«

pour égaler le nombre des planètes. Se çn.fin Lych<iou

de Sarnos , la huitième. , __ „ , si

Voilà ce que dit BWe'S mais >Plin*' dit <j-.f Tci
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panjre , a-yant ajouté trois cordes aux quatre ancien

nes, j >ua .e premier de lacytharc à sep: cordes; que

Simonide y cn joignit une huitième, & Timochée

une neuvième. Nicomaque le Gerasénien attribue

cette huitième corde á Pythagorc, la neuvième a

Th-ophraste de Piér e , pui* une dixième à Hystiée

de Colophon, & une onzième à Timothéc de Milet.

Phérécrare, dans Plutarque , fait faire au syst>me un

progrès plus rapide ; i! donne douze cordes à la cy-

thare de Ménssippide, & autant à cel e de Timothéc :

te comme Phéttcrace étoit contemporain de ces mu

siciens , en supposa'. t qu'il a dit cn effet ce que Plu

tarque lui fait dire, ím témoignage est d'un grand

poids fur un fait qu'il avoit fous les yeux.

Mais comment s'assurer de la vérité parmi tant de

contraditions , soit dans la doctrine de auteurs, soit

dans Tordre des faits qu ils rapportent 2 Par ixemple,

le tétracorde de Merca:c donne évdemment Toctave

ou le diapason. Comment l'onc s'cst-il pu faire que ,

sprès l 'addition de trois cordes, tout le diagramme

le soit trouvé diminué d'un degré & réduit à in in

tervalle de septième? C'est pou- tan: ce que font

entendre la plupart des auteurs , & entr'autres Nico

maque, qui dit que Pythagore trouvant ront le sys

tème composé seulement de deux tétracordes con

joints , qui formoie il entre leurs extrémités un

intervalle dissonant , il le rendit conformant en divi

sant ces deux tétracordes par intervalle d'un ton , ce

qui produisit l' octave.

Quoi qu'il eti soir, c'est du moins une chose

certaine que le système des Grecs s'étendit ii. sensible

ment , tant en haut qu'en bas , & qu'il atteignit &

paíTa même l'étendue du dis-diapason ou de la do-:ble

octave; étendue qu'ils appelèrent fystema persettum ,

insximum , immutjtum y le gtand siftemt, le syftìme

parfait, immuable par excellence, à cause qu'entre

ses extrémités, cjui formoient cntr'clles une conson-

nance parfaite, etoient contenues toutes les conson-

nances simples, doubles, directes & renversées, tous

/es syftìmes particuliers, &, selon eux, les plus grands

; qui puissent avoir lieu dans la mélodie.

eme entier étoit composé de quatre tétra-

( , crois conjoints & un disjoint , & d'un ton d.e

plus , qui fut ajouté au-dessous du tout pour achever

La double octave ; d'où La corde qui 1c fotmoit prit le

nom de prcst.imbanomène ou d'ajoutée. Cela n'auroit

dù , ce semble, produire que quinze sons dans le

genre dîatoniqne ; il y en avoit pouttant seize. C'est

que la disjonction se faisant sentir , tantôt entre le

second 8t le troisième tétracorde, tantôt entre le troi

sième 6c le quatrième , il arrivoit , dans le premier

cas , qu'après le son la, le plus aigu du second tétra

corde * íoivoit en montant le fi naturel qui commen-

çoit lc troisième tétracorde; ou bien, dans le second

cas, que ce même son la, commençant lui-même le

tioisième tétracorde, étoit immédiatement suivi duy»

bémol i car le premier degré de chaque té-racorde

«...is lc genre diatonique , étoi: toujours d'un demi-

 

ton. Cette différence produisoit donc un sctzi^me son

à cause du fi qu'on avoit natutel d'un 'côté & bémol

de Tautte. L<s seize sons étoient représentés par dix-

huit tons, c'est-à dire, que Yut & le ré étant ou les sons

aigus ou les sons moyens du troisième tétracorde ,

selon ces deux cas de disjonction , l'on donnoit a

chacun de ces deux sons un nom qui déietmínoit fa

position.

Mais comme le son fondamental vatioit selon le

mode , il s'ensuivoit , pour lc lieu qu'oecupoit

chaque mode dans le syftìme total , un.- différence da

gr ive à l'aigu qui multiplioit beaucoup les sons; cac

si les divers modes avokm plusieurs ions communs ,

ils en avoient aussi de paniculieis à chacun ou à quel

ques-uns seulement. Ainsi, dans le seul génie diato

nique, l'étendue de tous les sons admis dans les

quinze modes dénombrés par Alipius est de trois

octaves; & comme la différence dû son fondamental

de chaque mo Je à celui de son voisin étoit letilemcnt

d'un semi-ton, il est évident que tout cet espace

gradué de semi-ton en semi-ton produisoit , dans le

diagramme général, la quanti- é de 34 f ns pratiqués

dans la musique ancienne. Que si , déduisant toutes

les répliques des mêmes sons , on se renferme dans

les bornes d'une octave, on la trouvera divisée chro-

mariquement en douze sons différens, comme dans

la musique moderne. Ce qui est manifeste par l'inf-

pection des tables mises par Meibomius à la tête de

î'ouvrage d'Alipius. Ces remarques font nécessaires

pour guérir Terreur de ceux qui croient, fur la foi de

quelques Modernes, que la musique ancienne n' étoit

composée en tout que de seize sons.

On tiouvcra dans les Planches une table du système

général des Grecs , pris dans un seul mode & dans le

genre diatonique. A Tégard des genres enharmonique

òí chromatique , les tétracordes s'y ttouvoient bien

divisés selon d'autres proportions ; mais comme ils

contenoient toujours également quatre sons & trois

intervalles consécutifs, de même que le genre diatoi-

nique, ces sons portoient chacun dans leur genre lc

même nom qui leur correspondoit dans celui-ci : e' est-

pourquoi je ne donne point de tables particulièies

pour chacun de ces genres. Les curieux pourront con

sulter celles que Meibomius a mises à la tête de I'ou

vrage d'Aristoxène. On y en trouvera six ; une pour

le genre enharmonique, trois pour le chromatique ,

& deux pour le diatonique, selon les dispositions de

chacun des genres dans le syftìme aristoxénien. I

~ ' t - V *i/oV I
Tel fut , dans fa perfection , le système général des

Grecs, lequel demeura à peu près dans cet état jusqu'au

onzième siècle , temps od Gui d'Arezzo y fit des

changemens considérables. II ajouta dans le bas une

nouvelle corde qu'il appela hvpo-prostambanomène ,

ou sous-ajoutée , Si daus le haut un cinquième tétra

corde, qu'il appela le tétracorde des suraiguës. Outre

cela, il inventa, dit-on, le bémol , nécessaire pour

distinguer la deuxième corde d'un tétracorde conjoint

-d'avec la première corde du même tétracorde disjoint,
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c'est-à-dire, qu'il fixa cette double signification de la

lettre B , que saint Grégoire , avant lui , avoit déjà

assignée à la note fi ; car , puisqu'il est cettain que les

Grecs avoient, depuis long-temps , ces mêmes con

jonctions & disjonctions de téttacordes, Sí par con

séquent des lignes pour en exprimer chaque degré

dans deux différens c« , il s'enfuit que ce n'étoit pas

un nouveau son introduit dans le système par Gui,

mais seulement un nouveau nom qu'il donnoit à ce

son , réduisant ainsi à un même degré ce qui en fai-

soit deux chez les Grecs. II faut dire auíli de ces

hexacordes substitués à leurs tétracordes , que ce fut

moins un changement au système qu'à la méthode , Sí

qiie tout celui qui en résultoit , étoit une antre ma

nière de solfier les mêmes sons. (Vovez Gamme,

Muances & Solfier. )

On conçoit aisément que l'invention du contre

point, à queK]u'auteur qu'elle soit due , dut bientôt

reculer encore les bornes de ce système. Quatre parties

doivent avoir plus d'étendu: qu'une feule. Le système

fut fixé à quatre octaves, & c'est rétendue du clavier

de toutes les anciennes orgues. Mais on s'est enfin

trouvé gêné par des limites , quelqu'cspace qu'elles

puisent contenir ; on les a franchies; on s'est étendu

en haut Sí en bas ; on a fait des claviers à ravale

ment; on a démanché fans celle; on a forcé les voix,

Sí enfin l'on s'est tant donné de carrière à cet égard,

que le système modem: n'a plus d'autres bornes dans

k haut que le chevalet du violon. Comme on ne

peut pas de même démancher pour dcfceiidie, la plus

baffe corde des balles ordinaires ne passe pas encore

le C Joi ut ; maison tiouvcra également le moyen de

gagner de ce côté-là en baissint le ton du système gé

néral : c'est même ce qu'on a déjà commencé de

faire, Sí je tiens pour certain qu'en France le ton de

l'opéra est ilus bas aujourd'hui qu'il ne l'éroir du

temps de Luliy. Au contraire, celui de la musique

instrumentale est monté comme en Italie , & ces dif

férences commencent à devenir assez sensibles pour

qu'on s'en ap;icoive même dans la ptatique.

( Voyez dans les Planches une table générale du

grand clavier à ravalement, & tous les sons qui y

(ont contenus dans l'écendue de cinq octaves. )

Système est encore , ou une méthode de calcul pour

déterminer Les rapports des sons admis dans la musi

que , ou un ordre de signes établis pour les exprimer.

C'est dans le premier sens que les Anciens distinguoient

le système pythagoricien & le système arilloxénien.

(Voyez ces mors. ) C'est dans le lecond que nous dis

tinguons aujourd'hui lesystème de Gui, le système de

Sauveur, de Démos & du P. Souhaitti , &c. >desquels

il a été parlé au morNoTE.

II faut remarquer que quelques-uns de ces systèmes

portent ce nom dans l'une & dans l'autre acception :

eomne celui de M. Sauveur . qui donne à la fbk

des règles pour déterminer ks rapports <:es sons , Sí des

cotes pour les exprime: , comme on peut le voir dans

les Mémoires de cet auteur, répandus dans ceux de

l' Académie des Sciences. ( Voyez aulE les mots Mí-

RIBE, EPTAMERIDE & DÉCAMERIDE. )

Tel est encore «n autre système plus nouveau, le

quel érant demeuré manuscrit , & destiné peut-étre à

n'être jamais vu du public en entier, vaut la peine que

bous en donnions ici l'extrait , qui nous a été com

muniqué par l'auteur M. Rouallc de Boisgelou , con

seilles au grand conseil, déjà cité dans quelques ar

ticles de ce Dictionnaire.

II s'agit premièrement de déterminer le rapport

exact des sons dans le genre diatonique & dans le chro

matique; ce qui, le faisant d'une manière uniforme

pour tous les tons , fait par conséquent évanouir lc

tempérament.

Tout lc système de M líoifgeloti est sommairement

renfermé dans les quatre formules que je vais trans

crire , après avoir rappelé au lecteur les règles établie!

en divers endroits de ce Dictionnaire fur la manière de

comparer & composer les intervalles ou les rapports

qui les expriment. On se souviendra donc :

i°. Que pour ajouter un intervalle à un autre, il

faut en conipostr les rapports. Ainsi, par cxevnp\e, ajou

tant la quinte 7 a la quarte | , on a ~ , ou 7; savoir,

i'octavc.

Que p-;ur ajouter un intervalle .^lui-rrìême, il ne

faut qu'en doubler lc rapport. Ainsi , pour ajoutet

une quinte à une autre quinte , il ne faut qu'élever íe

, ■ t'

rapport de la quinte à sa seconde puissance , = \.

j°. Que pour rnpprocherou simplifier unInternet

redoublé, tel que celui-ci |, il sunìt d'ajouter le petit

nombre à lui-même une ou plusieurs fois , c'est-à-dire,

d'abaisser les octaves jusqu'à ce que les deux termes,

étant aulfi rapprochés qu'il est possible , donnent un

intervalle simple. Ainsi , de j faisant | , on a pour pro

duit de la quinte redoublée le rapport du ton majeur.

J'ajouterai que, dans ce Dictionnaire, j'ai toujours

exprimé les rapports des intervalles par ceux des vi

brations, au lieu que M. de Boifgelou les exprime pat

les longueurs des cordes; ce qui rend ses expressions

inverses des miennes. Ainsi, le rapport de la Quinteça

les vibrations étant \, est \ par les longueurs des

cordes. M.iis on va voir que ce rapport n'est qr.'ap-

proché dans le système de M. Boisgeleiu.

Voici maintenant les quatre formules de cet auieoi

avec leur explication.

Formules»

A. \rs— yr-lf- t — o.

B. 1 ix — j t -f- r «= o»

C. 7/ — 4 r + x — o.

D. ?x -r- 4 r »f- s = o.
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Explication.

Rapport de l'octave . . . % : i .

Rapport de la quinte . . . n : l .

Rapport de la quarte. . . i : n.

Rapport de l'intervalle qui vient de quinte. nr. %'.

Rapport de l'intervalle qui vient de quarte, i,. nr.

r. Nombre de quintes ou de quartes de l'intervalle.

/ Nombre d'octaves combinées de l'intervalle.

t. Nombre de semi-tons de l'intervalle.

x. Gradation diatonique de l'intervalle , c'cst-à-dire ,

nombre des secondes diatoniques majeures & mi

neures de l'intervalle. '

x. -f- i. Gradation des termes d'od l'intervalle tire

son nom. ■ t , „ ,q ?•,! j.

Le premier cas de chaque formule a lieu , lorsque

l'intervalle vient de quintes.

Le second cas de chaque formule a lieu , lorsque

rinrervalle vient de quattes.

Pour rendre ceci plus clair pat des exemples * com-

mençons par donner des r.oms à chacune des douze

couches du davier.' , < < . .

Ces noms dans l'arrangement du clavier proposé»

par M. de Boisgelou, sont tes suivans

Ut de re ma mi fa fi fol be la ft JL.

Tout intervalle est formé par la progression de

?ointes ou par celle de quartes , ramenées: à l'octave.

*r exemple, l'intervalle fi ut est formé par cette pro-

greílîon de j quartes fi mi /j re fol ut, ou pat cette

progression de 7 quintes fi fi de be ma fit fa ut,

De même 1 intervalle fa la est formé par cette pro

gression de 8 quartesfa fa be de fi fi mi la.

De ce que le rapport de tout intervalle qui vient de

quintes est n' i' ,& que celui qui vient de quartes

est ** r n' , il s'enfuit qu'on a pour le rapport de l'ra-

rervalle fi ut , quand il lui vient des quartes, cette pro

portion l' : ;.' : ; 13 : n* . Êt íì l'intervalle fi ut vient

de ejuinres, on a cette proportion nr:s' : : «' : i*.

Voici comment on prouve cette analogie. (

Lenombre de quartes , d'où vient l'intervalle fi ut ,

étant de f, le rapport de cet intervalle est de i* s «*,

puisque lerappe#e*te la quarte est ■' "■ . ,

Mats ce rapport t' : n5 déíìgntroit un intervalle de;

i*. semi-toris, puisque chaque iquarte a j semi-tons ,

&quc cettntctvallea t quartes. Ainsi l' octave n'ayant

que 1 x serni-tons^ l'intervalle fi ut pasleroit deux oc

taves. ' 1 f1 - ■»' "• 11 ' :

Donc pour que l'intervalle fi ut soit moindre que

l'octave , il faut diminuer ce rapport,V : a', de deux

octaves , c'cst-à-dire , du rapportée : 1. Ce quise

fair par un rapport comppsé du rapjort direct^1 : n' ,

I 8c du rapport 1 ': xx inverse de celui i* i r, «n cette

I sorte; i4 X» :»!X»I;' »5*V»**; *' : '»'•

Or, l'intetvalle fi ut venant des quartes , son rap

port, comme il a été dit ci-devant , est i' ■■ n'. Donc

i« : «r : : 1 3 : n . Donc s =» j. , Sí r =>• $ .

Ainsi , réduisant les lettres du second cas de cltátjne

formule aux nombres correspdndans, on a pou: C;

js — ^r-ix - ti -- 4p 1 = o, Sc pour L», -jx

— ¥■ — f — 7 tt étnni f °-

Lorsque le même intervalle /? ut vicot de quintes,

il donne cette proportion nr: x' : : n? : r*. Ainsi , Vdh

a r = 7 , s ■= 4, & par conséquent, pouc A de la

première formule, 1» * —rir — t =. Í4 — 49 -}- }

«= o. E*pour B, i*«,-t-t.J!> rj-r =>* Uwr-»|.—--f

"ïí»»jt« *-L ...nA' A"i :<i"b »; .p .n. ■• t t !>

De même l'intervalle venant dejqutntesdotint

cette proportion if ; f : \_n* ; 1» par conséquent

on a r = 4 & $ = 1. Le même intervalle venant de

quattes donne certe proportion tfic. nf : : *' : n', Sec.

II seroit trop loog d'expliquer ici .comment on peut

ttouver les rapports & tout ce qui regarde les inter

valles par le moyen des forrnules. Ce lera mettre un

lecteur artentif fur la route que de lut donner les vu-

leurs de n & de ses1 puissances; •
« í. ;, . • • • • ,«i '1 ■ "-' l

■ Valeiirs des cotifances dé h.

■ j .k . . • . ■>.' , 1. . : » ,• 1 . v. «• . . *

»♦ = t , c'est un fuir d'exp^rienCií de «.

Donc ni = 2. í n'i^r tif.fíej-i-

Valeurs précises des trois premières pnilsaiic:s de ».

a, t' • ■ ■ '. • •= "5 -w

Valeurs approchées des trois premières puissances de a.

•.'"».'•.. »í ■ í . ■ .î ..

m - -,m' - . v • .:

Donc 1c rapport | , qu'on a cru jusqu'ici être celui

de la quinte juste, nlcst qu'un rapport d'approxima-

rion, i donne une quinte trop force, St de li le véri

table principe du tempérament qu'on ne peut appe

ler ainsi que par abus, puisque la quinte doit être

foible pour ètte juste.

Remarquesfur les intervalles^ (

lÍH intervalle d'un nombre dorií de femi-foni <f

toujoiirs deux rapports différens^ l'un comine venant

de quintes , íc l'autre comme Vènsnt de quartes. L.a

(omme des deux valeurs de r dans ces deux rapports

l^ale 1 1, St la somme des deux valeurs de s égale 7.

Celui des deut-rapports de quintes ou de quartes da^s

lequel /-est le plus petit, est l'intervalle diatonique;

l'autre est l'intetvalle chromatique. Ainsi l'intei vaîlc

fi ut , qui a ces deux .apport-, m 3c «* : x* , est un in

tervalle diatonique coinme venant de quartes , 6í son



1

1

SYS

l". Que i

nombres o ,

rapport est i* : n' ; maiseec intervalle fi ut est chro-l

matique comme Venant de quintes , Sc son. rapport est

n' : parce que dans le premier cas rje=. t est moin

dre que /-.= 7 du second cas.

Au contraire l'intervallc fa la , qui a -ces deux rap

ports n4 : t* & j.' : n8 , est diatonique dans le pre

mier cas , où il vient de quartes.

L'intervalle fi ut , diatonique , est une seconde mi

neure : l'intervalle fi u;, chromatique , ou plutôt l'in-

tervalle fi fi dièse (car alors «í, est .pris pour dièse),

est un unisson superflu.

L'intervalle sala, diatonique, est une tierce ma

jeure ; l'intervalle fa la , chromatique , ou plutôt l'in-

cervatle mi dièse la (car; alors fa est pris-tomme mi

diète ), est une quarte diminuée. Ainsi des autres.

Il est évident , t°. qu'à chaque intervalle diatoni-

qne correspond an intervalle chromatique d'un même

nombre de semi-tons , Sc vice vérfâ. Ces deux inter

valles de nrême nombre de semi-tons, l'un diatonique

Sc l'autre chromatique , font appelés intervalles cor

respondons. t 1»

>'* ri"-, quand la valeur de r est égale à un deces

, i , * , l'intervalle, est diato

nique , soit que cet intervalle vienne de quintes ou de

quartes; mais que lî r est. égal à un de ces nombres,

' » 7 > 8 , j , io, n, ir, l'intervalle est chromatique.

3°. Que lorsque r «= 6, 'l'intervalle est en même

temps diatoniques: chromatique; tels font les deux in

tervalles fa si , appelé triton, Sc fi fa , appelé faufle-

quintt. Le triton fa si est dans le rapport n< : iî, &;

vient de six quartes : où l'on voit que dans les deux cas;

on a r = 6. Ainsi le triton , comme intervaste diato

nique, est une quarte majeure, & comme intervalle

chromatique , une quarte superflue : la fausse quinte y»

fa , comme intervalle diatonique, est une quinte mi

neure ; comme intervalle çhromariqueJ'Une quinte di

minuée. II n'y a que ces deux intervalles Scieurs répli

ques qui soient dans le cas d'être en même temps dia-

(•tniques Sc chromatiques.' |- .', > <v}«|*t »! ,ncCI

Les intervalles diatoniques de mime nom, & con

séquemment de même gradation „se divisent en ma

jeurs & mineurs. Les intervalles chromatiques se di

visent en diminués & superflus. A chaque intervalle

diatonique mineur correspond un intervalle Chroma-:

tique superflu, & à chaque inrervalle majeur corres

pond un intervalle chromatique dirrinué.

Tout intervalle en montant, qui vieut de quintes,

est majeur ou diminué, selon .que cec intervalle est

diatonique ou chromatique, Sc réciproquement tout

intervalle majeur ou diminué vient de quintes.

Tout intervalle en montant, qui vient de quartes,

est mineur ou fupetflu , selon que cet intervalle .est

diatonique ou chromatique; Sc viceverfà, tout inter

valle superflu vient de quartes. » i fin ni;

Ce seroit le contraire si l'intervalle étoitpris cri des

cendant, i » 1 ' :•<*• ' ■>■
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De deux intervalles correfpondans , c'est-à-dire ,

l'un diatonique & l'autre chiomatique, Sc qui par con

séquent viennent l'un de quintes Sc l'autre de quartes,

le plus grand est celui qui vient de quartas, Sc il lur-

passe celui qui vient de quintes, quant à la gradation,

d'une unité ; 8r quant à l'intonarion , d'un inter

valle, dont le rapport est i7 : n" , c'est-à-dire , n8 ,

ix f. Cet intervalle est la seconde diminuée, appelée

communément grand comma ou quart-ae-ion , Sc voila

la porte ouverte au genre enharmonique.

Pour achever de mettre les lecteurs fur la voie des

formules propres à perfectionner la théorie de la mu

sique, .je transcrirai les deux tables de progression

dressées par M de Boifgelou , par lesquelles on voit

d'un coup d'ccil les rapports de chaque intervalle & les

puissances des termes de ces rapports selon le nombre

de quartes ou de quinres qui les composent. ( Voyex

les Planches. )

On voit, dans ces formules , que les semi-tons font

réellement les intervalles primitifs & élémentaires qui

composent tous les autres ; ce qui a engagé l'auteur à

faire, par ce même fysterne , un changement considé

rable dans les caractères, en divisant chromât iquem.nt

la portée par intervalles ou 'degrés égaux Si tous d'un

semi-ton , au lieu que dans la musique ordinaire cha

cun de ces degrés est tantôt un comma, tantôt un

semi-ton , tantôt un ton , Sc tantôt un ton Sc demi ,

ce qui laisse à l'œil ['équivoque S: à l'csprit le doute

de l'intervalle , puisque les degrés étant les mêmes»

les intervalles font tantôt les mêmes Sc tantôt dissérens.

Pòur cette réforme il sufHt de faire la portée de dix

lignes au lieu de cinq, Sc d'assigner à chaque posicioa

une des douze nores du clavier cliromati iue ci- devant

indiqué , selon Tordre de ces notes , lesquelles restaoc

ainsi toujours les mêmes, déterminent Isurs intervalles

avec la dernière précision , Sc rendent abíblu.nc. t inu

tiles tous les dièses , bémols ou bécarres , dans quel

que ton qu'on puisse être , Sc tant à la clef qu'acciden

tellement. (Voyez dans les Planches l'échellc chto-

matiqúcsans dièse ni bémol , Sc l'échellc diatonique.)

Pour peu qu'on s'exerce surcetee nouvelle manière de

ndicr Si de lire la musique , on sera surpris de la net

teté , de la simplicité qu'elle donne à la note , Sc de la

facilité qu'elle apporte dans l'exéctuion , fans qu'il

soit possible d'y voir aucun autre inconvénient que de

«emplir un peu plus .d'espace fur Je papier , $c peut-

être' de papilloter un peu aux yeux dans (es vitesses. ,

par la multitude des lignes, ÛiHtHit dans la sym

phonie.

Mais -comme ce fysterne de aptes est *òk«>*«rn<rr t

chromatique , il me paroît que c'est .un iteonvetucot

d'y.laiííer subsister les dénominations des degrés dia

toniques, Sc que , selon M. de Boifgelou „ u: ri ut:

devroit pas êtie une seconde , mais une tierce ; nì ut

mi une tierce, mais nne quinte; nì ar ut urie octale J

hiais nne douziírpc i'vmítque eHíiqiie semi- ton t far

inant réellement un degré fut J la lïbte , devroit en

prendre aussi la dénomination; ídors x -|—" i ■ étant
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toujours égal à t dans les formules de cet auteur , ces

formules se trouveroient extrêmement simplifiées. Du

reste , ce système me paroît également profond te avan

tageux : il seroit à dclìr Jrcju'tl fût développé & publié

par l'auteut, ou par quelque habile théoricien.

SystÌmf. , enfin, est l'assëmblage' des règles de

l'harmoniê , tirées de ciuelqucs principes communs

qui les rassemblent1, qui forment leur liaison , des

quels elles découlent, & par lesquels on en rend

raison. - ■■'» " '

Jusqu'à notre siécle l'harmonie , née successivement

íc comme par h.isard, n'a eu que des règles éparfes ,

établies par l'oreille , confirmées par i'usage, & qui

paroiflbient absolument arbitraires. M. Rameau est le

prenner qui , par \tssteme de la baise fondamentale,:

a donné des principes à ces règles. Son syjîème, fur

lequel ce Dictionnaire a été compolé , s'y trouvant

suffisamment développé dans- les principáux articles ,

ne fera point exposé dans ceint-cf , qui n'est déjà que

tíop long, 8c que ces répétitions superflues alonge-

roíent encore à l'excès. D'ailleurs, l'objet de cet ou

vrage ne nVoblige pas d'exposer tous les systèmes,

mais seulement de bien expliquer cé que cVst qu'un

système , St d'éclaircir au besoin cette explication par

des exemples- Ceux qui voudront voir le système1 de

M. Rameau, si obícur, si diffûs dans1 Tes écrits ,

exposé avec une clarté dont on- ne l'aíiroit pas cru

sufeept ble , pourront recourir aux Elemcnx de mùjrjì/e

de M. d'Akmbcit. ,-, '| jí » 'i i -rr ; . 1

M. Serre de Gênève, a^ant trbuVé'le* p^írrcipes'de

M. Rameau insuffifaiu à bien des égarAí', imagina'on1

autre système fur le sien, dans lequel il ptérend mem-

ríer qui toute l-'harmoriie porte fur" unC double bastí

fbfnHarhtmale'j Se comme'cet auteur ayant voyagé

etì írarie' , n'igncíroit pas les expériences' dé M. Tar-

tmi , il en composa , eft M joignant a'*ee celles de.

M. Rameau , un fystemt mixte, cjuHl nVimprhtïer à

Paris en 175.3 V^otít ce ''tre : E'ffah fur lts-ptincipes

4ei{%amt'ànie , Sic. La facilité que chatfun a de con

sulter cet ouvrage t'avántagequ'ófiítrchrvè if relire;

en cnlteTP, me dispersent ánfli d'éri rendre compté aíi

I! ríeis rit p# ^m~é; ifm dc l'ílîustre

M. Tkttfoi , dorít if fric reste à parìer' f le. ]uel , étant

écrit é'n íangíi'é éVrà|fgère . souvent profond & toujours

diffus, n'est à pòttée 'd'être consulté que de peú dc

gens , dont même la plupart font rebutes par Tobscu-

rkt du livre, avant d'en pouvoir sentir les beautés.

Jç scrdi , le plus brièvement qu'il me fera possible ,

1 íxtr-ir de e« nouveau fystème, :qiá ,: s'il n'est pas

celui de la Raturé , est au moins* de tous ceus qu'on

a ptxbliés jusqu'ici, celui dont, le principe est k- plus

iïmple , Se duquel toutes les lois de l'hannonieparoií-

serir Adátrèfe moiAí arbitrairemen t.

.11.' Jr yi!

S y sxiiai'-à z M,' Ta ^Tfiflíi'

FI?y»-à' 8róis maMereá ii eàfc lés rapports <fes

I. En coupant fur le monocorde la corde entière ea-

fes oarties par des chevalets mobiles , les vibrations ou

ïes tons setont en raison inverse des longueurs de la

corde &' de ses parties.

II. En tendant , par des poids inégaun, des corde»

égales, les sons setont comme ks racines carrées des

poids.

III. En tendant , par des poids égaux , des cordes*

égales en grosseur & inégales en longueur , ou égales

en longueur & inégales en' grosseur, les tons leronc

en raison inverse des racines cat rétride la dimension

où fc trouve la différence.

En général, les sons font toujours eutt'ebx en raison

inverse des racines cubiques des corps sonores. Or ,

les sons-deí cordes s'altèrent dc-ttoís «lanières : savoir,

en altérant, ou la gtosseur, c'est-à-dire , le diamètre

de la grosseur , ou-ía longueur , ou la tepsioiï. St tout

cela est égal, les cordes font à l'unisson; Si l'une de

ces choses feulement est altérée, les sons- suivent, en'

raison inverse, les rapports des altérations. Si deux

ou contes les trots font altérées , les fous font, en

raison inverse, comme les racines des rapports- com

posés des altérations. Tels- font les principes de tous

les phénomènes qu'on observe en comparant les

rapports des sons & çeux: des dimensions des coips

sonôre,s'..i . . .

Ceci compris , ayant rrfisí'tflí' registres cónvehatrfrt',

touchez lur l'orgue la pédale qui rend la plus basse

note' , toútes les autres notes matquées au-dessus ré

sonneront en même temps , & cependant vous n'en

tendrez que le Ion le plus grave.. 'n '

Les sons de cette férié , confondus dans le son

grave , formetont dans leurs rappotts la fuite naturelle

des fractions 7 7 7 7 í ^ , &c. , laquelle lirite'etr en

progression harmonkjue.< v , ,1

j .Cette même férie fera celle de cordes égales tendues

jpar'des poids qui ferojent comme les catrés 7 ì j tï ;

Ts'rs', &c. , deí mêmes fractions susdites.

Et lcs so"s íjue r-endroient ces cotdes sont les mêmes

exprimés ep'nctes dansTtxsnipje.

Ainse donc , tous les sons qui font en progression

harmonique depuis l'unlté, fe réunissent pour n'en

sotmer qu'un sensible à Torcille , & tout le systimt

hatmonique se trouve dans l'unité.

II n'y a , dans un son çjuefconque % que tes aliquotes

qu'il fasse 11 tonner , parce que dans toute autre frac

tion , commèterorf celle-ci 4 > >' fe trouve, après la

division de la corde en parties égales , un itste doue 1

des vibrations, heurtent , arrêtent les vibrations des

parties égales J & en sont'iéciproquement heuttées j

de sorte que des deux sons qui en réfulteroient , 1c

plus foibie est détruit par le choc de tous les autres.

I - - ». .,1 owit- - i

t dans la

donnée , |

appelle
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unité ou monade harmonique , du concours desquelles

résulte un son. Ainsi , toute l'harmonie étant nécés-

ftirement comprise entre la monade ou l'unité com

posante , & le son plein ou l'unité composée , il s'en-

suit que l'harmonie a, des. deux côtés, l'unité pour

terme , & consiste essentieilemcut 'ms l'unité.' ! ...

Inexpérience suivante, qui sert de principe à toute

l'harmonie artificielle, met encore cette vérité dans

un plus grand jour.

Toutes les fois que deux sons sorts, judes & sou

tenus, se font entendre au mème instant, it résulte de

' leut choc un troisième son , plus ou moins sensible , a

proportion de la simplicité du rapporr des deux pre

miers & de la finesse d'oreille des écoutans.

Pour rendre certe expérience aussi sensible qu'il

est possible , il faut placer deux hautbois bien d'ac

cord à quelqu-s pas d'intervalle , & se mettre entre-

deux , à.égúle distance de l'un & de l'autre. A défaut

de hautbois , on peut prendre deux violons qui, bien

que le son en luit moins fort , peuvent, en touchant

avec force Si justesse, sulfite pour faite distinguer le

mème son. ,

La production de ce troisième son , par chacune de

nos cosonnances, est telle que la montre la table', &

on peut la poursuivre au-delà des confonnances , par

tous les intervalles représentés par les aliquotes de

J' unité. (Voyez les Planches.) , ■• >•<

L'octave n'en donne aucun , & c'est le seul inter

valle excepté. "r'

La quinte donne l'unisson du son grave, unisson

qu'aveç de l'a.tention l'on ne laisse pas de distinguer.

Les troisièmes sons produits par les autres inter

valles font tous au grave. ■ • 3Ï

La quarte donne l'octave du son aigu.

La tierce majeure donne l'octave du son grave , &

la sixte mineure, q\ii en est renversée, donne la dou

ble octave da son aigu.

La tierce mineure donne la dixième majeure du

son grave; mais la sixte majeure, qui en est renver

sée, ne donne que la dixième majeure du son aigu.

Le ton ' majeur donne la quinzième ou double

octave du son grave.

Le ton mineur donne la dix-septième ou la dou

ble octave de la tierce majeure du son aiguJ ~> ' ' \

Le semi-ron majeur donne la viugt-deuxièmc ou

triple octave du son aigu , i -■•> . i.t t.-!

Enfin , le semi-ton mineur donne la vingt-sixièmr

du son grave. ' _ * ■

On voir , par la comparaison des quhtre derDterfc

intervalles, qu'un changement peu sensible dans J|ir>-

tervalle change trè^-se' sib/emeYit le son prpduit ou

fec^damental. Ainsi, dans le ton majeur , rapprochez.

l'intervalle en abaissant le son supérieur ou élevant

l'inséticur seulement d'un — : aussitôt le son produit

montera d'un ton. Faites la même opération fur le

semi-ton majeur, & le son produit descendra d'une

quinte.

Quoique la production du troisième son ne se

botne pas à ces intervalles , nos notes n'en pouvant

exprimer de plus composé, il est, pout le présent,

inutile d'aller au-delà de c'eux-ci.

On voit dans la fuite régulière des confonnances

qui composent cette table, qu'elles fe rappottent tou

tes à une base commune, & produisent toutes exac

tement le même troisième son.

Voilà donc , par ce nouveau phénomène , une dé

monstration physique de l'unité du principe de l'har

monie.

Dans les sciences physico-mathématiques, telles

que la musique, les démonstrations doivent bien êt.e

géométriques, maís déduites physiquement de la

chose démontrée. C'est alors seulement que l'union

du calcul à k physique soumit, daus les vérités éta
blies fur Inexpérience & démontrées géométriquement,

les vrais principes de l'art. Autrement la géométrie

seule donnera des théorèmes certains, maie lans usage

dans la pratique; la physique donnera des faits par-

ticuíiers, mais isolés , fans liaison entt'cux & sans au

cune loi générale. .••.,<•

Le principe physique de l'harmonie est un, comme

nous venons de le. voir., Sc se résout dans la propor

tion harmonique. Or, ces deux propriétés convien

nent au cercle ; car nous verrons bientôt qu'on y

retrouve les deux unités extrêmes de la monade & du

son ; & quaut a la. proportion bat-monique , elle s'y

trouve^aussi, puisque dans quelque point C, que l'on

coupe inégalement le diamètre A B, le ca:ré de l'oc-

donnée CD sera ; moyen, proportionnel harmonique

enrre les deux rectangles des parties AC & C B du

diamètre par le rayon; propriété qui suffit pour éta-

hlit la nature harmonique du cercle : car, bie-n <jue

les ordonnées soient moyennes géométriques^entre les

parties du diamètre, les carrés des ordonnées étant

moyens harmoniques entre les rectangles , leurs rap

ports rep'réseménp d autant plus exactement ceux des-

cordes sonores , que les rapports de ces cordes ou

poids 'tendans sont aussi comme les carrés ,

que les sons sont comme les racines.

Maintenant, du diamètre A B , divise selon ta íerie

ides fractions j j ^; lesquelles soiK én proportion

harmonique, soient tiré: s les ordonnées G , CC;

Gv'GO; í , *<<y & g , gg. ( Voycx ces deux

figures idans- les Planches , au Syfième'dt: Tartitki.}

L'e niamètre rep;téscnte úne/xorde sonore, 'jtjid,

divisée en mêmes raisons,' doríne les tons indiqués

dans l'cxeniplc Ode. îâ nîême Planche . y 1

diamètre,1 lés sections'contteudront ces nombres en
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tiers: BC =-ì = }o;BG = |=io;Bc- =

Bí=ì= u; Bg= j — 10.

Des points où les ordonnées coupent le cercle, ri

rons de parc Sc d'autre des cordes aux deui extrémi-

; du diamètre. La (omme du carré de chaque corde

carré de la corde correspondante , que j'appelle

complément , lera toujours égale au carré du dia-

re. Les carrés des cordes seront entr'eux comme

les abscisses correspondantes , par conséquent auss; en

progreflion harmonique, Sc représenteront de même

í'csemple O , à l'exceptiou du premier son.

Les carrés des complémens de ces mêmes cordes

feront entr'eux comme les complémens des abscisses

au diamètre, par conséquent dans les raisons sui

vantes :

AC 50.

A G = ; = 40.

x

A e = j = 48.

= 50.

P

& représenteront les sons de l'exemple P, fur le

quel on dote remarquer, en passant, que cet exem

ple, comparé au suivant Q & au précédent O, donne

't fondement naturel de la règle des mouvemens con

trains.

ordonnées seront au carré jíoo du

raisons suivantes :

< 1 = 5Í00.

 

c.cc

G, GG

900.

800.

 

1
■ e
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= «7J-

s » g g

iteront les sons de 1'exempte Q.

îrnière férie, qui n'a point d'homo'o-

iviíìons du diamètre , & fans laquelle

pourtant compléter le système harmo

nique , rroriire la nécessité de chercher dans les pro

priétés du cercle les vrais fondemens du système,

qu'on ne peut trouver, ni dans la ligne droite , ni

dans les seuls nombres abstraits.

paíTc à dessein toutes les autres propositions de

\f. Xartini fur la nature arithmétique, harmonique

Sc géoniétricj'ic du cercle , de même que

Tome II.

r*. .* «■»«.»■«- — —

: géométrique du c

JVli/jì^ue.

nés de la férie harmonique donnée par la raison sex

tuple, parce que ses preuves, énoncées feulement en

chiffres , n'établissent aucune démonstration générale ;

que de plus, comparant souvent des grandeurs hétéro

gènes, il trouve des proportions 011 l'on ne fauroit

même voir de rapport. Ainli , quand il croie prouver

que le carré d'une ligne est moyen proportionnel

d'une telle raison, il ne prouve autre chose, sinon

que tel nombre est moyen proportionnel entre deux

tels autres nombres ; car les surfaces Sc les nombres

abstraies n'érant point de même nature, ne peuvent

fc comparer. M. Tartini sent cette difficulté, & s'ef

force de la prévenir : on peut voir ses raisonnemens

dans ton livre.

Cette théorie établie, il s'agit maintenant d'eu

déduire les faits donnés, Sc les règles de l'arc harmo

nique.

L'octave, qui n'engendre aucun son fondamental ,

n'étant point essentielle à l'harmonie, peut être re

tranchée des parties constitutives de l'accord. Ainsi

l'accord, réduit à fa plus grande simplicité , doit être

considéré fans elle. Alors il est composé seulement

de ces trois termes l t t » lesquels font en proportion

harmonique, 8c où les deux monades \ v font les

fculs vrais élémens de l'unité sonore , qui porte le

nom d'accord parfuit y car la fraction j est élément

de l'octave j , Sc la fraction 'S est octave de la mo

nade -i.

Cet accord parfait, 1 ~\, produit par une seule

corde, & dont les termes font en proportion harmo

nique , est la loi générale de la nature , qui sert de

base à toute la science des sons ; loi que la physique

peue tenter d'expliquer, mais donc 1" explication est

inutile aux tèg'es de l'harmonie.

Les calculs des cordes & des poids tendans fervent

à donner en nombre les rapports des sons, qu'on ne

peut considérer comme des quantités qu'à la faveur

de ces calculs.

Le troisième son , engendré par le concours de

deux autres, est comme le produit de leurs quanticé-;

8: quand , dans itnc Cathégorie commune , ce troi

sième son se trouve toujours le même, quoique

engendré par des intervalles différens, c'est que les

pioduits des générateurs font é^aux entr'eux.

Ceci se déduit manifef

cédentes.

esteraient des propositions pré-

Quel <st, par exemple , le troisième son qui résulre

de C B Sc de G B ? C'est l'unisson de C B. Pourquoi ?

Parce que, dans les deux proportions harmoniques

dont les cai rés des deux ordonnées C, CC, & G,

G G, font moyens propor:ionnels , les sommes des

extrêmes font égales entr'elles , Sc par conséquent

produisent le même son commun CB, ou C, CC.

En effet, la somme des deux rectangles de B C par

C , CC, & dc AC patC , C C est éealeàla somme

" , CC, & dcGA

Hhh
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p3r C , CC; car chacune de ces deux fommes eft

égale à deux fois le carré du rayon. D'où il fuit que le

fon C, CC ou C B doit être commun aux deux

cordes : or, ce fon eft précifément la note Q de

l'exemple O.

Quelques ordonnées que vous puirtiez prendre

dans le cercle pour les comparer deux à deux, ou

même trois à trois , elles engendreront toujours le

même troifième fon repréfenté par la note Q, parce

que les rectangles des deux parties du diamètre par

le royon donneront toujours des fommes égales.

Mais l'octave X Q n'engendre que des harmoniques

à l'aigu, Se point de Ion fondamental, parce qu'on né

peut élever d'ordonnée fur l'extrémité du diamètre ,

te que par conséquent le diamètre Se le rayon ne fau-

roient, dans leurs proportions harmoniques, avoir

aucun produit commun.

Au lieu de divifer harmoniquement le diamètre

par les fractions 77737, qui donnent le fyfieme

naturel de l'accord majeur , fi on le divile arithméti

ques. en t en fix parties égales , on aura le fyfieme de

l'accord majeur renverfé , & ce renverfement donne

exactement l'accord mineur 5. car une de ces parties

donnera la dix-neuvième, c'elt-à-dirc, la double

octave de la quinte ; deux donneront la douzième , ou

l'octave de la quinte j trois donneront l'octave, quatre

la quinte, & cinq la tierce mineure.

Mais fitôt qu'unifiant deux de ces fons, on cher

chera le troifième ion qu'ils engendrent, ces 'deux

fons (îmultanés, au lieu du fon C, ne produiront

jamais, pour fondamentale , que le fon EA; ce qui

prouve que, ni l'accord mineur, ni fon mode, ne

font donnés par la nature. Que (î l'on fait confonner

deux ou plufieurs intervalles de l'accord mineur, les

fons fondamentaux fe multiplieront; &, relativement

à ces fons, on entendra plusieurs accords majeurs à la

fois , fans aucun accord mineur.

Ainfi, par expérience faite en préfence de huit

célèbres proferteurs de-mufïqhe, deux hautbois & un

violon fonnant enfcmble les notes blanches marquées

dans la portée A , on entendoit diftinctement les fons

marqués en noir dans la même figutc ; l'avoir , ceux

qui font marqués à part dans la poitée B pour les in

tervalles qui font au-deflus, & ceux marqués dans la

portée C , aufli pour les intervalles qui font au-

deflus.

E" jugeant de l'horrible cacophonie qui devoir

réfulter de cet enfemble , on doit conclure que toute

raufique en mode mineur, feroit insupportable à

l'oreille, fi les intervalles étoient afTez juftes 8c les

■inftrumens allez forts pour rendre les fons engendrés

auifi fenfibles que les générateurs.

On me permettra de remarquer, en partant, que

l'inverfe de deux modes ne fe borne pas à l'accord

fondamental qui le constitue , mais qu'on peut l'é

tendre à toute la fuite d'un chant 6c d'une harmonie

qui, notée en fens direct dans le mode majeur, lorf-

qu'on renverfé le papier & qu'on met des clefs à la fin

des lignes devenues le commencement, préfente à

rebours ' une autre fuite de chant & d'harmonie en

mode mineur, exactement inverfe de la première où

les bartes deviennent les delTus , 6c vice verfâ. C'eit

ici la clef de la manière de compoftr ces doubles

canons dont j'ai parlé au mot Canon. M. Serre, ci-

devant cité , lequel a très-bien expofé dans fon livre

cette curiofité hatmonique, annonce lire fymphonie

de cette efpèce, compofée par M. de Morambert,

qui avoir dû la faire graver : c'étoit mieux fait afluré-

ment que de la faire exécuter. Une composition de

cette nature doit être meilleure à préfenter aux yeux

qu'aux oreilles.

Nous venons de voir que de la divifion harmo

nique du diamètre réfulte le mode majeur , 6c de la

divifion arithmétique le mode mineur. C'eit d'ailleurs

un fait connu de tous les théoriciens, que les rap

ports de l'accord mineur fe trouvent dans la divifion

arithmétique de la quinte. Pour trouver le premier

fondement du mode mineut dans \c fyfieme harmo

nique , il fuffit donc de montrer dans ce fyfiime la

divifion arithmétique de la quinte.

Tout le fyfieme harmonique eft fondé fur la raifon

double, rapporr de la corde cntièie à fon octave, ou

du diamètre au rayon ; & fur la raifon fclquialicie ,

qui donne le premier fon harmonique ou fondamental

auquel fe rapportent tous les autres.

Or fi, dans la raifon double, on compare fucceffi-

vement la deuxième note G, & la troifième F de lai

férié P au fon fondamental Q, & à fon octave grave

qui eft la corde entière , on trouvera que la pre

mière eft moyenne harmonique , Se la féconde

moyenne arithmétique entre ces deux termes.

De même , fi dans la raifon fcfquialtère on com

pare fuccefllvemeut la quatrième note e, Se la cin

quième e b de la même férié à la corde entière & à

la quinte G, on trouvera que la quatrième e eft

moyenne harmonique, fit la cinquième eo moyenne

arithmétique entre les deux termes de cette quinte.

Donc le mode mineur étant fondé fur la divifion

arithmétique de la quinte, 8c la note e 6 , prife dans

la férii des complémcns du fyfieme harmonique don

nant cette divifion, le mode mineur eft fondé far

cette noie dans le fyfieme harmonique.

Après avoir trouvé toutes les confonnancesdans la

divifion harmonique du diamèire donné par l'cxrm-

ple O , le mode majeur dans l'ordre direct de ces

conlonnauces , le mode mineur dans leur otdie rétro

grade, Se dans leurs complément rcpiéfcntés par

l'exemple P, il nous refte à examiner le troisième exem

ple Q, qui exprime en notes Us rapports des carrés des

ordonnées, Si qui donne le fyfieme des dillonarces.

Si l'on joint par accords fimuhanés, c'tft-à-dire ,

par confonnanecs, les intervalles fucceflifs de l'exemple

O , comme on fait dans la figure 8, même Planche- >
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l'on trouvera cjue carrer les ordonnées , c'est doubfer

sinrervalle qu'elles représentent. Ainsi, ajoutant un

troisième son qui représente le carré, ce son ajouté

doublera toujours ("intervalle de la consonnance,

comme on le voit figure 4 de la Planche G.

Ainsi la première noté K de l'exemple Q double

l'octave, premier intervalle de l'exemple O; la

deuxième note L double la quinte , tecond intervalle ;

la troisième nore M double la quinte, second inter

valle, &c, ; & c'est ce doublement d'intervalles qu'ex

prime la figure 4 de la Planche G.

Laissant à part l'octave du premier intervalle, qui,

n'engendrant aucun Ion fondamental , ne doit point

palser pour harmonique, la note ajoutée L sorme,

avec les deux qui font au-dcíiout d'elle, une pro

portion continue géométrique en raison íeíquialtèrc ;

& les suivantes, doublant toujours les intervalles,

forment aussi toujours des proportions géométriques.

Mais les proportions & progressions harmonique

& arithmétique qui comtituent le système con sonnant

majeur & mineur sont opposées , pat leur nature , à

la progression géométrique ; puisque celle-ci résulte

ciscnticlleinent des inêmes rapports, & les autres de

rapports toujours différens. Don: , si les deux pro

portions harmouique & arithmétique font conson-

nautes , la ptoportion géométrique fera dissonante

nécessairement , & par conséquent le système qui

résulte de l'exemple Q sera le système des dissonances.

Mais ce système tiré des carrés des ordonnées est lié

aux deux ptécédens, tirés des carrés des cordes. Donc

le système dissonant est lié de même au système uni

versel harmonique.

II fuit de-là : i°. que tout accord fera dissonant

lorsqu'il contiendra deux intervalles semblables, autres

que l'octave , soit que ces deux intervalles fc trouvent

conjoints ou séparés dans l'accord; i°. que de ces

deux intervalles, celui qui appartiendra au système

harmonique ou arithmétique fera conformant, &

l'autre dissonant. Ainsi, dans les deux exemples

St T, d'accords dissonans , les intervalles G C 6í c e

font consonnans , & les intervalles C F & e g dis

sonans.

En rapportant maintenant chaque terme de la férie

«hfïbnante au son fondamental ou engendré C de la

férie harmonique, ou trouvera que les dissonances qui

résulteront de ce rapport feront les suivantes , & les

feules directes qu'on puisse établit lui le système har-

I . La première est la neuvième ou double quinte I.

U. La seconde est l'oiuième, qu'il ne faut pas con

fondre avec la limple quarte , attendu que la première

quarte ou quarte limple G C , étant dans le système

harmonique particulier, est confonante ; ce que n'est

pas la deuxième quarte ou onzième C M . étrangère

a cc mèmç système. .1

III. La troisième est la douzième ou quinte friper-

flue, que M. Tartini appelle accord de nouvelle inven

tion , ou parce qu'il en a le premier trouvé le principe,

ou parce quel'accord sensible sur la médiante en mode

mineur, que nous appelons quinte superflue, n'a

jamais été admis en Italie , à cause de son horrible

dureté.

Avant que d'achever l'énumération commencée , je

dois remarquer que la même distinction des deux

quartes, consonnante & dissonante , que j'ai faite ci-

devant, se doit entendre de même des deux tierces

majeures de cet accord & des deux tierces mineures

de l'accord suivant.

IV. La quatrième & dernière dissonance donnée

par la série est la quatorzième A , c'est-à-dite , l'oc

tave de la septième ; quatorzième qu'on ne réduit au

simple que par licence, & selon le droit qu'on s'est

attribué dans l'ufage de confondre indifféremment les

octaves.

Si le système dissonant se déduit du sstème harmo

nique , les règles de préparer íc sauver les dissonances

ne s'en déduisent pas moins, & l'on voit, dans la

férie harmonique & consonnante, la préparation de

tous les sons de la férie arithmétique. En effet,

comparant les trois séries O, P, Q , on trouve toujours

dans la progression successive des sons de la férie O,

non-feulement, comme on vient de voir, les raisons

simples qui , doublées , donnent les sons de la férie Q,

mais encore les mêmes intervalles que forment entie

eux les sons des deux P & Q. De sorte que la férie O

prépare toujours antérieurement ce que donnent en

suite les deux séries P & Q.

Ainsi , le premier intervalle de la férie O est celui

de la corde à vide à son octave , & l'octave est aussi

l'intervalle ou accord que donne le premier son de la

férie Q , comparé au premier son de la férie P.

De même, le second intervalle de la férie O

( comptant toujours de la corde entière) est une dou

zième; l'intervalle ou accord du second son de la série

Q , comparé au second son de la série P, est aussi une

douzième. Le troisième , de part & d'autre , est uue

double octave ; & ainsi de suite.

De plus , si l'on compare la férie P à la corde en

tière , on trouvera exactement les mêmes intervalles

1 que donne antérieurement la férie O , savoir , octave ,

quinte , quarte , tierce majeure & tierce mineure.

D'où il fuit que la férie harmonique particulière

donne avec précision , non-feulement l'exemplaire Sc

le modèle des deux féries arithmétique & géomé

trique , qu'elle engendre , & qui complètent avec elle

le système harmonique universel , mais aussi prescrit

à l'une l'ordre de les sons , 6c préparc à l'autre l 'em

ploi de ses dissonances.

Cette préparation , donnée par la férie harmo

nique , <st exactement la même qui est établie dans

la pratique ; car la neuvième , doublée de la quinte ,.

fc prépare aussi par un mouvement de quinte ; l'on
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chaque intervalle ; d'où il suit que le système harmo

nique du mode majeur , le íeul immédiatement donné

par la nature , sert de principe & de fondement aux

deux autres.

zième, doublée de la quarte , se prépare par un mou

vement d; quarte; la douzième ou quinte superflue ,

doublée de la tierce majeure , (e prépare par un mou

vement de tierce majeure ; enfin, la quatorzième ou

fausse-quinte, doublée de la tierce mineure , sc pré

pare auili par un mouvement de tierce mineure.

II est vrai qu'il nc f.iut pas chercher ces préparations

dan; des inarches appelées fondamentales dans icjys

tè.-rte de M. Rameau, mais qui ne font pas icílesdans

celui de M. Tartini ; Si il est vrai encore qu'on pré

pare les inèmes dissonances de beaucoup d'autres ma

nières , soit par des renversemens d'harmonie , soit

par des balles substituées ; mais tout découle toujours

du mème principe , & ce n'tst pas ici le lieu d'entrer

dans le détail des règlei.

Celle de réfoudre & sauver les dissonances naît du

même piincipe que leur préparation ; car comme

ch\que dissonance est préparée par le rapport anté-

cédtutdusysteme harmonique, de mème cik est sauvée

par le rapport conséquent du même systtme.

Ainsi , dans la série harmonique , le rapport - ou

le progrès de quinte étant celui dont la neuvième est

prépaiée & doub;éc , le rapport lutvanr ~ ou progrès

de quarte, est celui dont cette neuvième doit être

sauvée : la neuvième doit doue descendie d'un degré

pour venir chercher, dans la férie harmonique, Tuuil-

ion de ce deuxième progrès, & par conséquent l'octave

du son fondamental.

En suivant la même méhode, on trouvera que

Tonz'ème F doit deteendre de mime d'un degré sur

l'unilfon E de la lérie harmonique , selon le rapport

correspondant | ; que la douzième ou quinte luperflue

G dièle , doit redescendre sur le mè.iie G naturel ,

selon 1c rapport £ , où l'on voit la raison jusqu'ici

tou'.-à-fait ignorée, pouiquoi la basse doit momer pout

préparer les dissonances , & pourquoi le dessus doit

descendre pour les sauver. On peut remarquer aussi

que la septième , qui , dans lesysteme de M. Rameau,

est la première & presque l'unique dissonance , est la

dernière en tang dans celui de M. Tartini ; tant il

faut que ces deux auteurs soient opposés en toute

chose !

Si l'on a bien comptis les générations St analogies

des trois ordres ou systèmes , tous sondés fur le pre

mier , donné par la nature , & tous rep.éfentés parles

parties du cercle ou par leurs puissances , on trouvera,

i°. cji.c ie/> sttmr ha.motvque particulier, qui donne le

mode majeur , est produit par la division sextuple en

progression harmonique du diamètre ou de la corde

entière , considérée comme l'unité; i°. que le système

arithmétique , d'où résulte le mode mineur , est pro

duit par la série arithmétique des compiémens , pre

nant le moindre terme pour l'unité , & 1 élevant de

tcimc en terme jusqu'à la raison sextuple , qui donne

ítifin le diamètie ou la corde entière ; 50. que le sys

teme géométrique ou dissonant est aussi tiré du système

harmonique pankulier , en doublant la raiíon de

Par ce qui a été dit jusqu'ici , on voit que le sys

tème harmonique n'est point composé de parties qui

se réunissent pour former un tout ; mais qu'au con

traire c'est de la division du rout ou de l'ui ité inté

grale que se tirent les parties , que l'accord nc se forme

point des sons , mais qu'il le< donne ; & qu enfin par

tout où le syiième harmonique a lieu, I harmonie ne

dérive point de la mélodie , mais la mélodie de l'hai-

monie.

Les élémens de la mélodie diatonique font conte

nus dans les degrés successifs de I échelle ou octave

commune du mode majeur commençant par C , de

laquelle se tire aussi l'échclle du mode mineur com

mençant par A.

Cette échelle n'étant pas exactement dans Tordre

des aliquotes, n'est pas non plus celle que donnent

les divisions naturelles des cors , trompettes manne*

5c autres inltrumens semblables , comme on peut le

voir dans les Planches, par U comparaison de ce»

deux échelles , comparailon qui rrontre en même

temps la cause des tons faux donnés par ces insttu-

mens. Cependant l'échclle coivmune, pour n'ètre

pas d'accord avec la férie des aliquotc< , n'en a pas

moins une origine physique 5c naturelle qu'il faut

développer.

La portion de la férie O, q'ù détermine le s,st. me

harmonique , est la sefquialtèreou quinte C G , c'est-

à-dire , l'octave harmoniquement divisée. Or , ks

deux termes qui correspondent à ceux-là dat s la

férie P des complémens , font les notes G F. Ces

deux cordes lont moyennes, l'une harmonique, 8C

l'autre arithmétique , enrre la cotde entière & la moi

tié , ou entre le diamètre Si le rayon ; Sc ces d^ux

moyennes G & F se rapportant toutes deux à la

même fondamei taie , déterminent le ton & mème \e

mode, puisque la pioportion harmonique y domine ,

& qu'elles paroissent avant la génération du rr.ode

mineur : n'ayant donc d'autre loi que celle qui cit

déterminée par la séiie harmonique dont elles doi

vent en poster l'une & l'autre le caractère , savoir,

l'accord parfait majeur composé de tierce majeure Sc

de quinte.

Si donc on rapporte & range succeffivemeínt , selon

Tordre le pins rapproché, les notes qui constitué 01 ces

trots accords , on aura très-exactement , tant cn norcs

musicales qu'en rapports numériques , l'octave ou

échelle diatonique ordinaire rigoureusement établie.

En notes, la chose est évidente par la seule opé.-

ration. , ',

En rapports numériques , cela se prouve ptes-

qu'aussi facilement ; car supposant )<o pour la lon

gueur de la cerde entièae, ces yoú notes C , Ç,F,
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feront comme 180, 140, 170; leurs accords feront

comme dans les figures des Planches , & l'échelle en

tière qui s'en déduit , fera dans les rapports marqua

Planche K , fig. ij où l'on voit que tous les inter

valles font juftes, excepté l'accord parfait DFA,

dans lequtl la quinte D A eft foible d'un comma , de

même que la tierce mineuie DF, à caufe du ton mi

neur DE; mais dans toutJyftetnt, ce défaut ou l'équi

valent eft inévitable.

Quant aux antres altérations que la néceflîté d'em

ployer les mêmes touches en divers tons introduit dam

notre échelle, voyez Tempérament.

L'échelle une ibis établie , le principal ufage des

trois notes C, G, F, dont elle eft tirée, eft la for

mation des cadences qui , donnant un progrès de notes

fondamentales de l'une à l'autre, (ont la balle de

toute la modulation. G étant moyen harmonique, &

F moyen arithmétique entre les deux termes de l'oc

tave, le partage du moyen à l'extrême forme une ca

dence qui tire fon nom du moyen qui la produit. G C

eft donc une cadence harmonique, F C une cadence

arithmétique , & l'on appelle cadence mixte celle qui ,

du moyen arithmétique parlant au moyen harmoni

que , (c compofe des deux avant de fe refondre fur

l'extrême.

De ces trois cadences-, l'harmonique eft la princi

pale éc la première en ordre : fon effet cil d'une har

monie mâle, forte, & terminant un fens ablblu.

L'arithmétique eu foible , douce, & lai/fe encore quel

que chofe à délirer. La cadence mixte lufpend le

leos & produit à peu près l'effet du point interrogatif

& admiratif.

De la fucceflion naturelle de ces trois cadences,

telle qu'on la voit mêm; Planche, réfulte exactement

la balle fondamentale de l'échelle; & de leurs divers

«ntrelacemcns Ce tire la manière de trairer un ton quel

conque , & d'y moduler une fuite de chants ; car cha

que note de la cadence eft fuppofée porter l'accord

parfait, comme il a été dit ci-devar.t.

A l'égard de ce qu'on appelle la régit de l'oclave

( voyez ce mot ), il eft évident que, quand, même

on admettroit l'harmonie qu'elle indique pour pure &

régulière , comme on ne la tiouvc qu'à force d'art &

de déductions, elle ne peut jamais être propoféc en

qualité de principe & de loi générale.

Les coropofitcurs du quinzième Cède , excellens

harmoniftespour la plupart, emploient toute l'échelle

comme balle fondamentale d'autant d'accords parfaits

qu'el'e avoit de notes , excepté la feptième, à caufe

de la faillie quinte; Se. cette harmonie bien conduite

eue fait cm fort grand effet, h" l'accord parfait fur la

médiante n'eût été rendu trop dur par Ces deux faillies

rcl.i rions avec l'accoidqui le précède & avec celui qui

le fuit. Pour rendre cette fuite d'accords parfaits anfli

gur:e & douce qu'il eft pollible, il faut la réduire à cette

autre baffe fondamentale, qui fournit, avec la précé-

dkniej une nouvelle Courte de variétés.

Comme on ttouve dans cette formule deux accords

parfaits en tierce mineure, favoir, D& A, il eft bon

de chercher l'analogie que doivent avoir entr'eux les

tons majeurs & mineurs dans une modulation régulière .

Considérons la note « 4 de l'exemple P rie aux

deux notes corrcfpondantes des exemples O & Q :

prift pour fondamentale , elle fe trouve ainfi bafe ou

fondement d'un accord en tierce majeure ; mais prife

pour moyen arithmétique entte la corde entière 5c fa

quinte, comme dans l'exemple X,eUcfe trouve alors

médiante ou féconde bafe du mode mineur; ainti

cette même note lonfidérée fous deux rapports diffé-

rens , & tous deux déduits dnjyftcme , donne deux

harmonies: d'où il fuit que l'échelle du mode majeur

eft dune tierce mineure au-deflbus de l'échelle ana

logue du mode mineur. Ainfi le mode mineur analogue

à l'échelle d'ut eft celui de L, Se le mode mineur ana

logue à celui de fu eft celui de ré. Or, lu Se redonnent

exactement , dans la baffe fondamentale de l'échelle

diatonique, les deux accords mineurs analogues aux

deux tons d'ut Se de fa déterminés par les deux ca

dences harmoniques d'ut à fa & de fol à ut. La balle

fondamentale où l'on fait entrer ces deux accords eft

donc aufli régulière & plus variée que la précéJentc ,

qui ne renferme que l'harmonie du mode majeur.

A l'égard des deux dernères diffbnances N & R

de l'exemple Q , comme elles fortent du genre diato

nique , nous n'en parlerons que ci-après.

. L'origine de la mefurc, des périodes, des phrafe;

& de tout ihychme mulîcal fe trouve aulli dans la gé

nération des cadences, dans leur fuite naturelle' &

dans leurs diverfes combinaifons. Premièrement , le

moyen étant homogène à fon extrême, les deux mem

bres d'une cadence doivent, dans leur première fim-

plidté , être de même nature & de valeurs égales : par

conféquent les huit notes qui forment les quatre ca

dences, baffe fondamentale de l'échelle, font égales

entr'elles ; & formant aullî quatre mefuies égales, une

pour chaque cadence , le tout donne un fens complet

& une péttode harmonique. De plus, comme tout le

fylieme harmonique eft fondé lur la raifon double Se

iefquiahere , qui, à caufe de l'octave, fe confond

avec la raifon triple, de même toute mefure bonne &

fenfible Ce réfout en celle à deux temps ou en celle à

trois, tout ce qui eft au-delà, fouvent tenté Se tou

jours fans iuccès, ne pouvant ptoduite aucun bon

effet.

Des divers fondemens d'harmonie «tonnés par les

trois fortes décadences,* des diverfes manières de le s

entrelacer, naît la variété des fens, des phraCes Se de

toc te la mélodie dont l'habile muficien exprime toute

celle des phraCes du dil'cours , & ponctue les Cons au (fi

correctement que le grammairien les paroles. De la

mefure donnée par les cadences réfulte aulfi l'exacte

expreffion de la profodie Se du rhythme; car comme

la (yllabe brève s'appuie fur la longue, de même la

note qui prépare la cadence en levant s'appuie Se paufe

Cur la note qui la réfout en frappant : ce qui divife les
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temps en forts & en soibles, comme les syllabes en

longues Si en brèves. Cela montre comment on peut,

même en observant les quantités , renverser la pro-

lodieâí roue mesurera contre- temps, loi ("qu'on frappe

les syllabes brèves & qu'on lève les longues , quoi»

qu'on croie observer leurs durées relatives 8c leurs

valeurs musicales.

L'usage des notes dissonantes par degrés conjoints

dans les temps foiblés de la mesure , s: déduit aussi des

principes établis ci-dessus ; car supposons l'échelle dia

tonique 8c mesurée, indiquée dans les Planches, il

est évident que la note soutenue ou rebattue dans la

basse Z , n'est ainsi tolérée que parce que , revenant

toujours dans les temps forts, elle échappe aisément à

notre attenrion dans les temps foiblcs, &quc les ca

dences dont elle tient lieu n'en font pas moins fuppo-

tées; ce qui ne pourroit être si les dissonantes chan-

^ ^eoient cklieu & se frappoient sur les temps forts.

Voyons maintenant quels sons peuvent être ajoutés

ou substitués à ceux de l'échelle diatonique , pour la

foimation des genres chromatique 8c enharmonique.

En inférant dans leur ordre naturel les sons donnés

par la férie des dissonances, on aura premièrement

la note fol dièse N, qui donne le genre chromatique

8c le passage régulier du ton majeur d'ut à son mineur

correspondant lu.

Puis on a la note R ou y» bémol, laquelle, avec

celle dont je viens de parler , donnent le genre harmo

nique.

Quoique, eu égard au diatonique , tout le système

harmonique soit, comme on a vu, renfermé dans la

raison sextuple, cependant lcs*livisions ne font pas

tellement bornées a cette étendue , qu'entre la d:x-

heuvième ou triple quinte g , & la vingt-deuxième ou

quadruple octave f , on ne puisse encore inférer une

moyenne harmonique {, prise dans Tordre des ali-

uote» , donnée d'ailleurs par la nature dans les cors

e chasse & trompettes marines , Sc d'une intonation

très-facile fur le violon.

Ce terme y , qui divise harmoniquement l'inter-

valle de la quarte sol ut ou § , ne forme pas avec le sol

une tierce mineure juste, dont le rapport leroit f,

mais un intervalle un peu moindre , dont le rappoi t

est fj de forte qu'on ne fauroit exactement l' expri

mer en note, car le la dièse est déja trop fort: nous le

repiéfentons par la note fi, suivie d'un N majuscule.

L'échelle augmentée, ou, comme disoient les

Grecs , le genre épaissi de ces trois nouveaux Ions pia-

çés dans leur rang, fera donc comme l'cxemple n,

Planche K. Le tout pour le même ton , ou du moins

pour les tons naturellement analogues.

De ces trois sons ajoutés , dont , comme le fait voir

M. Tattini, le premier constitue le genre chroma

tique, & le troisième l'enharmonique , le sol dièse

& le fi bémol sont dans l'òrdie des dissonances; mats

le /< B ne laisse pasd'êcre consonnaut, quoiqu il n'ap-

partienne pas au genre diatonique, étant hors de là

progression sextuple qui renferme 8c détermine ce

genre 5 car puisqu'il est immédiatement donné par la

lérie harmonique des aliquotes , puisqu'il est moyen

harmonique entre la quinte & l' octave du son fonda

mental , il s'ensuit qu'il est confonnant comme eux ,

& n'a besoin d'être ni préparé ni sauvé; c'est aussi

ce que l'oreille confirme parfaitement dans l'emploi

régulier de cette espèce de septième.

A l'aide de ce nouveau son , la basse de l'échelle

diatonique retourne exactement fur elle-même , cn

descendant , selon la nature du cercle qui la présente ,

8c la quatorzième ou septième redoublée se trouve

alors sauvée régulièrement par cette note fur la baffe

tonique ou fondamentale, comme toutes les autres dis

sonances.

Voulez -vous, des principes ci- devant posés, dé

duire les lègles de la modulation, prenez les trois

tonsmajeurs relatifs, ut , fol, fa, & les trois tons mi

neurs analogues ,la , mi, ré ; vous aurez lix toniques,

& ce font les seules fut lesquelles on puisse moduler

en sortant du ton principal; modulations qu'on en

trelace à son choix , selon le caractère du chant fir,

l' expression des paroles : non , cependant , qu'enireces

modulations il n'y en ait de préférables à d'autres i

même ces préférences , trouvées d'abord par le sen

timent, ont aussi leurs raisons dans les principes , Sc

leurs exceptions , foie dans les impressions diverses

que veut faire le compotitcut, soit dans la liaison

plus ou moins grande qu'il veut donner à ses phrases.

Par exemple , la plus naturelle & la plus agréable de

toutes les modulations en mode majeur, est celle qui

passe de la tonique ut au ton de fa dominante fol ;

parce que le mode majeur étant sondé fut des divi

sions harmoniques, 8c la dominante divisant l'octavc.

harmoniquement, le passage du premier te.me au

mojcn est plus naturel. Au contraire, dans le mode

mineur la } fondé fur la proportion arithmétique , le

passage au tonde la quatrième note ri, qui divise

l'octave aiithmétiquemcnt , est beaucoup plus naturel

que le passage au ton mi de la dominante , qui divise

harmoniquement la même octave; Sc si l'on y regarde

attentivement , on trouvera que les modulations plus

ou moins agréables dépendent toutes des plus grands

ou moindres rapports établis dans ce Jystème.

Examinons maintenant les accords ou intervalles

particuliers au mode mineur, qui se déduisent des

ions ajoutés à l'échelle.

L'analogie entre les deux modes donne les trois

accords marqués fig. 14, dont tous les sons onc été

trouvés confonnans dans rétablissement du mode ma

jeur. II n'y a que le son ajoutés dont la ccmsonnancc

puisse être disputée. t,

II faut remarquer d'abord que cet accord ne se ré

sout point en t'accord dissonnant de septième dimi

nuée qui auroit fol dièse pour basse , parce cjtf*outre £a

septième diminuée fol dièse 8cfa naturel, il s'y trouve

2
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encore une tierce diminuée sol dièse & fi bémol, qui

rompe toute proportion ; ce que l'expérience confirme

par l'insurmontable rudesse de ect accord. Au con

traire, outre que ccr arrangement de sixte superflue

plaie à loreille & se résout très-harmonieusement ,

M.Tartini prétend que l'intervallcest réellement bon,

régulier Sc mème consonnant : i°. parce que cette

sixte est à très-peu près quarrième harmonique aux

trois notes B b, d, f, représentées par les fractions

7 \ |- , donr \ est la quatrième proportionnelle harmo

nique exacte; i°. parce que cette même sixte est a peu

près moyenne harmonique de la quarte fa ,fi bémol ,

formée par la quinte du son fondamental St par son

octave. Que si l'on emploie en certe occasion la note

marquéefol dièse plutôt que la note marquée lu bé

mol, qui lemble être le vrai moyen harmonique, c'elt

non-seulement que ectre division nous rejetteroit fort

loin du mode, mais encore que cette même note lu bé

mol n'est harmonique qu'en apparence , attendu que

la quartefa, fi bémol, est altérée & trop foible d un

ccnnma j de forte quefol dièse, qui a un moindre rap

port à fa , approche plus du vrai moyen harmonique

que la bémol , qui a un plus grand rapport au

mèmefa.

Au reste, on doit observer que tous les sons de

cet accord, qui se réunissent ainsi cn harmonie régu

lière & simultanée , sont exactement les quatre mêmes

ions fournis ci-devant dans la férie dillonante Q

par les complément des divisions de la sextuple har

monique : ce qui ferme, en quelque manière, le

cercle harmonieux, & confirme la liaison de toutes

les parties du système.

A l'aide de cette sixte & de tous les autres sons que

la proportion hatmonique & l'analogie fournissent

cans le mode mineur , on a un moyen facile de pro

longer ôí varier allez long-temps l'harmonie fans sortir

du mode , ni mème employer aucune véritable dilso-

nance; comme on peut le voir dans l'excmple de

contre-point donné par M. Tartini , & dans lequel il

prétend n'avoir employé aucune dissonance, si ce

n'est la quarte & quinte finale.

Cette même sixte superflue a encore des usages plus

ïmportans & plus fins dans les modulations détour

nées par des passages enharmoniques, en ce qu'elle

peut le prendre indifféremment dans la pratique pour

Jj septième bémolilée par le signe B , de laquelle

cette íîxte , diésée , diffère rrès-peu dans le calcul &

point du tout fur le clavier. Alors cette même sixte,

toujours consonnante, mais marquée rantót par dièse

Se tantôt par bémol , stlon le ton d'où l'on sort oc

celui où l'on entre , produit dans l'harmonie d'appa

rentes cV subites métamorphoses dont , quoique régu-

lièrcs áans ce fystune, le compositeur auroit bien de la

peine à rendre raison dans tout autre; comme on

peu - le voir dans les exemples 1 /H , III , surtout dans

cc|i_iï marqué -(- , où le }\\ pris poor naturel , & for-

ro<xnc une septième apparente qu'ón nc sauve point

mi dièse sur le fol de la basse ; ce qui rentre dans la

rigueur des règles. Mais il est superflu de s'étendra

fur ces finesses de l'art qui n'échappent pas aux gtands

harmonistes, & dont les autres ne feroient qu'abuser

en les employant mal - à - propos. II suffit d'avoir

montré que tout se tient par quelque côté, & que le

vrai système de la nature mène aux plus cachés dé

tours de l'art. ( J. /. Roujscau. )

Système. Ce mot, pris dans fa plus grande lati

tude , signifie une doctrine vraie ou fausse , complète

ou incomplète.

Un système vrai ou une bonne théotie repose sur

des vérités fondamentales & fur les conséquences

naturelles qui en découlenr.

Un système faux tst celui qui est bâti fur des er

reurs que l'expérience fait connoître, ou que repousse

le raisonnement.

Un faux système est celui qui ne se déduit nullement

des principes vrais ou supposés fur lesquels on pré

tend l'aileoir.

L'orcille n'étant pas, comme l'efprit, susceptible

de se laisser égarer par les fausses lueurs d'un para

doxe éblouissant , Terreur n'a pu que bien rarement

s'introduire au sein de la pratique, soumise au tri

bunal de l'oreillc, espèce de conscience qui nous

guide toujours bien, quand nous ne dédaignons point

d'écouter jusqu'à ses plus légers murmures.

Sans l'oreillc , tout ce que les théories des prétendus

philosophes contiennent de plus exttavagant & de plus

monstrueux , auroit été mis en pratique. Mais l'o-

reille, qui est le bon sens & la logique des musiciens,

s'est constamment opposée aux innova ions que

savans au. oient voulu établir, soit de bonne foi, I

par orgueil.

Dans la revue que nous allons faire des i

systèmes , nous aurons peu d'erreurs pratiques à LD

ler, mais beaucoup d cireurs théoriques à combat

11 est temps de débarrasser enfin la musique de tous

les faux systèmes qui rempliílcnt le vestibule de son

temple Si qui s'oppolcnt au passage de la vérité , qui

devroit feule se faire entendre dans le sanctuaire, oil

cette Muse céleste siège entre l'harmonie & la mé

lodie. ( De Momigny. )

SYSTÈME DES ANCIENS. Considéré dans ce

qu'il avoit d'essentiel, le système des Anciens, n'étant

que celui de la mélodie pure & simple, fondé fur les

tétracordes, étoit le vrai système , aussi vieux que le

Monde, & aussi immuable que son auteur. II est,

dans le langage des sons , ce que le bons sens ou la

logique font dans celui de la parole. II n'a pas été

inventé par Us hommes, mais découvert par eux,

comme nue conséquence immédiate 8c nécessaire de

leur organisation , & développé peu á peu, comme ta

"son s'cíi développée elle-même.
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fui, sol fa mi ré , ré ut fi la ,

' ' PA.

lept tétracordes afcendans

Ce fyftime fut donc dans la Grèce ce qu'il avoit

été avar.t clic, & ce qu'il fera toujours , a moins que

la destruction totale du genre humain n'amène la

lésante & fa réorganisation fur d'autres bases que

celles fur lesquelles cette organisation repose.

Comme il n'est pas préfumable que l'Etcrn-1 re

commence l'oeuvre de la création, on peut croire à

la stabilité du système musical comme à la stabilité

des mondes qui peuplent l'clpace, & aux lois cons

tantes d'apiès lesquelles ils se meuvent.

Lesystème musical des Anciens se composoit comme

le nôirc, savoir, dans le genre diatonique , fonda

mental & primitif, de sept tétracordes conjoints entre

tux , Sc qui font j en allant du grave à l'aigu :

St ut ré mi , mì sa sol la, la fi ut ré , ré misa sol,

s*l la fi ut , ut ri misa Sc fa sol la tl.

Ces mêmes ténacordes , pris en descendant, sont :

Fa mi ré ut , ut fi la .^^ ,

la solsa mi , mi ré ut fi,fi la fol ta.

Pourquoi compte-t-on sept tétracor

Sc sept descendans?

Parce qu'il y a sept notes, & que chacune peut

être ('initiale ou la siuale d'un tétracorde.

Mais, fur les sept tétracordes, on observera ce

pendant qu'il n'en est que six qui loient justes, & que

ie leptième est faux, en ce qu'il contient trois tons

confécurifs , qui ont quelque chose d'immélodique

qui déplaît á l'oreille & la blesse , comme un faux

raisonnement choque la raison ou le jugement.

Qui est-ce qui a donné ce système aux hommes r

Celui qui les a organisés comme ils font ; Sc c'est

par un long tâtonnement que l'expéricnce leur a ap

pris qu'une fuite de tétracordes est \e système musical

qui nous est destiné par la nature.

Pourquoi le tétracorde fi ut ré mi est-il le premier

de tous, quand on procède en montant, ou du grave

a l'aigu ?

Ce n'est pas conventionncllement qu'il en est ainsi,

mais par la nature méme des tétracordes, qui exige que

l'on commence par fi, pour «voir les six tétracordes

justes, de luite Sc p.ir ordre, & pour que le tétra-

coide faux soit rejeté a la fin , comme terminant la

marche & formant la limite natutelle.

Comment ce système fc représente-t-il en abrégé ?

Par fi mi la réfol utfa, en montant , Sí par fa ut

fol ré la mi fi, en descendauc.

Pourquoi voyez- vous plutôt des quartes ascendan

tes dans fi mi la réfol ut fa, que des quintes descen

dantes ? i

C'est que le système le plus simple est le tétracordal,

& que c'est par une fausse idée , puisée dans les prin

cipes dela baise fondamentale de Rameau, que l'abbé

 

Roustier a prétendu qu'il faut voir des quintes des

cendantes à la place des quartes ascendantes.

Nous corabattrons plus tard les erreurs de l'abbí

Roussier , & après que nous aurons fait conn^ :-re

tout le jysteme des Anciens dans ce qu'il a d'éternel,

comme dans ce qu'il n'avoit que de temporaire X

de local, ou de relatif á l'enfauce de la musique.

Obi ecti on.

En présentant lesystème musical des Anciens comme

composé de sept tétracordes , Sc par conséquent de

sept coides diatoniques & de leurs octaves, vous ne

(uivcz nullement la marche des progrès de leur

système ; car sept tétracordes dépassent de beaucoup

\z ssterne représenté par le dicorde , qui n'avoit que

deux cordes fi St mi; celui de la première lyre qui

n'en avoit que trois, fi mi lu ; celui de la (econde qii

n'en avoit que quatre, mì la fi mi, 6c celui méme,

nommé parfait Sc immuable, qui n'embralsoit que

quatre ou cinq tétracordes.

R é r o n s e.

Cette observation a quelque chose de réel eu ap

rence; mais pour voir s'évanouir la substance de cette

objection , il ne faut que distinguer ce qui étoit rela

tif a l'éut des ii strumens Sc à l'etendue de la voix , de

ce qui concerne le système musical considéré en lui-

même, Sc indépendamment de ces deux choses qui

s'y rapportent, à la vérité, mais fans déterminer

aucunement l'étendue de ce. système.

Objection-

Rousseau n'a-t-il pas dit que l'on devoit j'-'ger de

l'état Sc des progrès du système des Anciens par les

instrumens destinés a accompagner & foui

chant;

RÉPONSt.

Ill'adit, fans doute, nuis cela ne prouve r\en.

Peut-on croire, p.:r exemple, que dans lc temps

qu'on n'avoit que le dicorde pour instrument à cordes,

toute la musique Si 1: chant des Grecs fc bornât a

deux sons : ■

C'est cependant ce qui seroit indubitab

ajouter foi à ce que disent les écrivains qt

que ces instrument se pinçoient à vide , 2e

noient toutes les cotdes qui ent oient dans la

sicion des chants qu'ils accompaguoient en

l'unisson ou à l'octave.

Que s'enfuivroit-il de cette assertion ?

Que les Grecs auroient été réduits pendant un

siècle, & peut-être plus, à ne répéter, comme de»

coucous , que fi mi, fi mi , fi mi , fi mì , puilonc le

dicorde ne comenoit que ces deux cordes fi [

Qce
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Que, pendant un autre laps de temps, Us aurnient

ensuite répété, fì mi ta, st mi la , si mi la, comme

étant , selon Diarlore de Sicile , l'accord de la première

lyre, & qu'enfin ils ue seroient parvenus à mi U—st mi

que longues années après.

Est-ce ainsi que procède la mélodie? Est-ce ainsi

que procède la nature, mime chez les peuples les

plus sauvages r

Comment n'a-r-on pas vu que ce dicorde, qui

étnit armé des deux cordes si Sc mi , représenioit , en

abrégé, les deux tétracotdes si ut ré mi Sc mi fa

fol la ?

Ici se présente une question ; c'est de savoir si l'on

sc bornoit à pincer ces deux cordes à vide , ou si l'on

se servoit des doigts en guise de chevalets mobiles,

ainsi que cela se pratique maintenant à l'égard du

violon & de la plupart des instruiuens à cordes , pour

tenir lieu d'autres cordes.

Dans le premier cas , il faudroit en conclure que

ces instrumens à cordes ne scrvoient qu'à donner le

ton & à remettre de remps en temps la voix qui baiíTe

narurellement ; car il est absurde de croire que les

Grecs aient été bornés à ne chanter que deux sons ,

puis trois , puis quatre ; surtout ces sons n'étant

point dans 1. ordre graduel de la mélodie, mais laissant

de grands intervalles entr'eux.

U est inconcevable qu'une opinion si erronée Sc

fi extravagante ait pu trouver quelque crédit près de

ceux qui raisonnent. Que diroit-un de celui qui affir

mèrent , d'après l'infpection des quarte cordes du vio

loncelle, que nous sommes reduits à nc chanter

qu'úí fol lé la ?

5avs doute que l'on hausseroit les épaules, & que

l'on croirait un tel homme tombé des nues ou échappé

des Pcciie -Maisons.

Ainsi donc, de deux choses l'une, ou les instru

mens a cories n'uccompagnoient pas le chant, ou

l'on ne les jouoit pas feulement à vide.

De ces deux choses , toutes deux possibles, laquelle

doit être considérée comme la plus probable ì

Celle qoe l'on ne pinçoit pas la lyre aatrerrent

qu'on ne la pince de nos jours , c'est-à-dire , fans se

serv;r des doigts de la main gauche, pour former les

toas qite les cordes tie donnent point à vide; & voici

pourquoi.

Coirnic , quand la flûte a été appelée à la dignité

d'a ccompagner le chant , il a bien fallu qu'elle cessât

dès-lors d'être un (impie sifflet, & qu'elle fût artiste-

rcíiienc perche pour produire les dissérens degrés de

la. gamme, de même , quand la lyre s'est vouée à

suivre entièrement le chant dans toutes ses sinuosités,

il a bien fallu que l'on s'aidât des doigts de la main

gauche pour faire autant da cordes différentes de la

même cjuc l'on avoit de doigts pour la raccourcir;

Sc co<nn>e n'st pas plus difficile d'opérer cette mul-

t;^;icatioo des cordes par le r. ccourcisscment de la

JVÍuJìque. Tome II.

même ou de quelques-unes, que it raccourcir h co

lonne d'air qui est dans l'iultrument à vent, il est

probable que le procédé employé à l'égard de la

tlù e a été adapté à la lyre, dès l'instant que l'on a

cu conçu l'idée de faire de cette lyte un instru

ment accompagnateut constant de la voix, & non

pas feulement un diapason pour donner le ton , asin

de ne pas chantet trop haut ou trop bas , ou pour

remettre la voix apiès qu'elle avoit baissé, ou enfin

pour la soutenir & pour la retenir dans le ton.

II est hors de sens d'imaginer que le système des

Grecs ait été réduit d'abord à une quarte st mi, Sc

qu'il ait été ensuite porté à deux ,st mi ta, puis à une

quarte , une quinte Sc une octave , mi U—st mi. II ne

faut avoir aucune teinture de musique pour raismner

ainsi, & pour ne pas voir dans fi mi l'abrégé de

fi ut ré mi—mi sa sol la; dans fì mi la , ce même

abrégé, mais signalé pat l'initiale & la si ale de

chacun des deux tétracordes, ji ue ri mi—misasol ta,

qui sont,./* mi Sc mi la ; îc dans mi la—fi mi, le

tenversement des deux téttacordes , fi ut ré mi, misa

sol la , qui font , mi fa sot la , fi ut ré mi , indiqués

chacun par leur initiale Sc leur finale.

Qu'y-a-t-il dans si ut ré mi—misa sol la ì

Un double système , puisque chaque tétracorde c»

est un. Ce double système est un eptacorde qui est

formé par deux tétracordes conjoints.

Qu'y-a-t-il dans misa sol la—fi ut ré mi?

Un double système également, mais composé de

deux tétracordes disjoints, c'est-à-dire, que la première

note du second térracorde n'est pas la quatrième du

premier, mais celle qui la fuit immédiatement.

S«ns doute que l'un & l'autte de ces deux systèmes

font loin d'embrasser le système tétracordal en enrier ,

& de renfermer toutes les cordes du système général

de la musique ; mais fans parler encore de ce que

suppose !a découverte du diapason , ou de l'octave í

qui est contenue dans l'cctacorde, Sc qui suppose

aussi l'octave de chacune des autres cordes, nous

allons voir le système tétracordal commencer à se

développer plus en grand dans le système paih.it des

Grecs que voici :

La—st ut ré mi fa sol la st\ st\ ut ré misa sol la,

ou l'on doit voir d'abord les quatre tétracordes

fi ut ré mi t misasol la, st ut ré mi 3 misa sol la.

Ensuite la proflambanomène, «u la note surnumé

raire la , ajoutée au-dessou» de toutes les précédentes;

& enfin un cinquième tétracorde, nommésynnéménon,

ou des notes conjointes , parce qu'il vient se cen oin

dre au second , mi fa sel la , par la st\ ut ré , au lieu

que le troisième , st ut ré mi , en est séparé ou dis

joint , puisqu'il nc commence pas par la même corde

que fiuic le précédent, mais par ceile au-deslus.

En quoi ce système des Grecs , si borné , si rétréci t

I ii
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méritoit-il donc de leur parc les titres de parfait Se

i,'immuable ?

Il les méritoit en ce qu'ils ne voyoient dans cefyf-

temt que le clavier général des voix d'homme, lef-

quelles ne swé endent guère que du la, au-defTous

de la portée de ta clef de fa fur U troilième ligne,

au ta au-deflus de la portée de la clef d'ut poféc lur

la troilième ligne: ce qui forme deux oâaves diato

niques complètes.

C'eft encore dans ces mêmes limites que fe renfer

ment les voix d'homme , fans compter la voix de tète

ou le fauffer, & fans y comprendre les fons trop

gtaves dont on ne fait qu'accidentellement ufage,

comme foi tant des moyens naturels de la voix.

Mais on fent que ce feroit une très-grande méprife

que de conûdérer ce jy/reme des Grecs comme clavier

général de toutes les voix & de tous les inftrumens

exiftans ou pofïibles , tandis que l'on ne doit y voir

que le clavier des hommes , & non celui des femmes

cm des enfans.

Le clavier des femmes commence & finit une oc

tave plus à l'aigu ; en réuniifant l'un à l'autte, il en

réfulte donc un clavier de ttois ectaves.

En conféquence, lorûju'on nous raconte que le

fvfiemc mufical a été Gicce/fivcment augmenté par

Terpandre , Simonide , Timothée , Théophraftc ,

Hyftiée, Ménélapide & autres , cela ne veut nulle

ment dire que ces innovateurs aient rien ajouté au fyf-

ième técracocdal , niauclavier générai de la mufique,

mais feulemert qu'ils ont ajouté quelques cotdes à

leur inftrumem pour le rendre moins incomplet.

Il n'y a donc de contradiction dans ces difFérens

récits que parce que :eux qui les narrent les racontent

fans les comprendre , & en confondent les faits & lc<

époqu«s. Aofli eft-il pitoyable de lire dans J. J. Rouf-

feau, ce fl imbeau de la plulofophie moderne , que

tout hfftème des Grecs ne fut d'abord compofé que

dequotre fons tout au plus, qui formoient l'accoH de

leur lyre ou de kur cythare. Se. que ces quatre fon^

étoient, félon quelques-uns, par degrés conjoints . &

félon d'autres pat degrés di- joints & fonnar.t l'octave

dans leurs extrêmes ; car il elt bien polirif qu'en par

lant ainfi, on mêle des choies qui doivent être féparées,

& qoe l'on confond les commencemens de l'art de la

lutherie chez les Grecs avec l'érat réel du fyfiinu

mulïcal.

De ce que les Anciens avoient compris que le

fyfieme mulKal fe compofoit de tetracordrs ajourés

l'un à l'autre , & de ce qu'iis préfentoient le tétracorde

comme la mefure commune des chofes nuifkales, ou

comme le plus fimple des compofés, vouloir qu'ils

offriflent ce tétracorde comme étant l'unique aJmis

tt. formant à lui feul tout le fcfteme mufical & tous

les chants des Grecs , tft une de ces inepties qui ré

visent la raifon, Se qui fcioit comparable à la uié

prife dans laquelle tomberoit celui qui, trouvant un

mètre ou un pied , prétendroit que rien n'autoit plus

d'étendue que ce inècre ou ce pied à mefurer.

De ce que le clavier du clavecin ou de l'orgue s'eft

étendu fucceflivement de rrois à quatre oâaves

complètes, faut-il en conclure que kjyft'me mufical

s'eft étendu en proportion depuis deux iiècles :

AlTurément il faudroit n'être pas muficien pout

le croire, & confondre ainfi le clavier particulier

d'un infiniment avec l'étendue Se le clavier général

delamufîque, qui comprend autant d'octaves qu il eft

poflible à notre oreille d'en diieerner, & qui n'a ces

bornes que parce que le relie eft nul pour nous ; mais

des organes plus forts difeerneroient des fons p!us

graves, & de plus fins en diftingueroient encote de

p!us aigus-, c» qui ne changeroit cependant rien au

Jyfième mufical , mais feroit connoîtic quelques oc

taves de plus de fou clavier.

Mais l'octave une fois trouvée , [efyfteme l'eft aufïi,

ptiifqu'il ne s'agit plus que de le répéter dans les

mêmes propofitions relatives en plus petit ou en plus

grand.

Cela cil fi vrai, que depuis que les Anciens ont dé

couvert l'octivc ou diapafon , on n'a rien pu ajourer

au fyfieme diatonique, qui eft demeuté fixé a fept

cordes différentes , plus leurs octaves.

Il en eft en quelque forte de l'octave comme des

voyelles pour les langues, ou des dix piemiers chiffies

pour les nombres. On ne peut ajouter aux uns que des

confonnes , & l'on ne peut que répéter les aunes ; 1 1

étant pour ainfi dire l'octive de i , 1 1 de i , i 3 de j ,

Se 11 l'octave de 1 1 , & ainfi de fuite.

Le fyfieme tétracordal fi ut ri mi — mi fa fol la

fi ut ri , ri mi fafol , fol la fi ut , ut ri mifa & fol la

si ne peut donc s'étendre a l'aigu & au grave en fe

répétant dans des proportions moindres ou plus

grandes. Qu'il ne (oit plus queftion aujourd'hui du

tétracorde des hypates, du tétracorde melon, du dié-

zeugménon, de l'nyperboléon Se du f\ nnéménon, c'eft

très-bien fait, parce que ces dénominations avoient

quelque choie ijui tenoit à l'erfance de l'art; mais

qu'on ne parle pas plus des tétracordes dans la tlnéo-

« ie de la mufique des Modernes que fi le tétracorde

avuit celle d'être l'un des élemens cfTentiels de noue

mufique, c'eft la ce qui eft anfli inconléquent qu'im

pardonnable.

Voici, dans le genre diatonique, la nomenclature

du clavier des voix d'homme , laquelle eft appelée

'jfieme parfjit Se immuable.

l'remier tiiracvde, appelé hypaton, ctfi-à-dirt , des

premières , des principales, quifont Us graves.

1. Hypaie-hypaton, prerrièredes premières,^.

1. Parhypaxe-ltypiton , fous- premitte des premiè

res , ut.



SYS 435SYS
 

5. Lichanos-hypaton , troifiènie des premières, ré.

4. Hypate-méfon , principales des moyennes, mi.

Cette corde eût dû porter deux noms, l'un comme

q larrième note du premier tétracorde ou des hypaces ,

& l'autre comme première note du fécond tétra-

corde; car ce>ui d'hypare-méfon ne défigne que le

fecond emploi de cette corde.

Deuxième tétracorde, ou tétracorde méTon, c'eft-à-dire,

des moyennes.

I. Hypate-méfon, principale des moyennes} c'eft

la corde mi.

x. Parhypate-méfon, fous-principale des moyen

nes , mi.

3 . Lyehanos-méfon , troifieme des moyennes ; c'eft

la corde fol.

4. Mise , moyenne. C'eft le la , oclave de la fur-

nuinéraire ou profl imbanomène.

Tro'fième létracorde. ( Si l'on procède du deuxième

au troifiè.Tie, par tétracorde conjoint. )

Ce tétracorde porte le nom de fynnéménon , c'eft -

à-dire , des conjointes.

1. Mtfe, corde moyenne ou du milieu du fyftème ;

c'eft le la précédent , quatrième corde du tétracorde

mefort.

1. Trite fynnéménon , trite des conjointes, _/;(>.

3. Paranète fyanéménon veut dite avant-dernière

des conjointes; c'eft l'ut, oéluve de la pathypate.

4 ticte fynnéménon veut dire derrière des conjoin

tes, ré, octave du lichanos des hypates-hyp^ton.

Troifieme técraco'de. (Si l'on procède par tétracorde

disjoint dn deuxième au troifieme. )

11 prend le nom àtdie^eu-ménon , c'eft-à-dire, des

cordes disjointes.

1 . Paramèfe , c'eft-à-dirc, cordeaprès la moyenne.

C'eft le fi oiftave de l'hypate-hypacon.

i . Trite dieçeugménon , trite des disjointes ut , oc

tave de la p.irhypute.

3. Paranete die^eugminon , pénultième des dis

jointes, ré, oûave delà corde nommée lychanos-

hypaton.

4 Nète die^eugménon , dernière des disjointes ;

c'eft le mi, oétave de l'hypate-méfon.

tatrieme létracorde , dit hyperboléon, ou des exel-

lcntes, ou mieux des plus aiguës."■

1. Nète dic-reugminon , dernière des disjointes,

mi odave au-delfos de l'hypate-méfon.

». Trite kyperholéon, trite des excellentes ou des

plus aiguës, fa.

3 . Paranete hyperboléon , pénultième des aiguës ,

fol.

4. Nète hyperboléon , la dernière des plus aiguës,

la , oûave de la mefe.

Des modes.

Les Anciens , ne connoiflant vraiment ni les tons

ni les modes , confondoient fans cefle les uns avec

les autres, Se les modes & les tons.

Ce que l'on entcn.'oit par mode , étoit tantôt l'ac

couplement de deux téttacotdcs conjoints , pareils

l'un à l'autre fc juftes , comme fi ut ré mi — mi fa

fol la , où le femi-ton fe trouve de la première à la

féconde note, dans chacun des deux tétracordes; ou

comme la fi ut ré — ré mi fa fol , où le femi-ton eft

de la féconde à la troifieme ; ou enfin , comme fol la

fi ut — ut ré mifa , où le femi-ton eft de la troifieme

à la quatrième note.

Dans ce fens il n'y avoit que trois modes poffibles

dans les fept cordes fi mi la ré fol utfa. Mais en ad

mettant les tétracordes disjoints, ce nombre doubloit.

Exemple de trois modes formés chacun par deux

tétracordesjufies , compairs & disjoints.

1. Mi fa fol la — fi ut ré mi.

1. Ré mi fa fol — la fi ut ré.

3 . Vt ré mi fa — fol la fi ut.

Se montrant enfuite moins difficiles , 3c renonçant

à la parité des tétracordes fans renoncer à leur juftefle,

au ik-u de lix modes ils en curent dix, parce qu'aux

fix p'écédens on ajouta les quatre fuivans.

Par tétracordes conjoints , dépareillés, c> formant un

epiacorde.

Par tétracordes non pareils entr eux, & disjoints.

1 . Sol la fi ut — ré mifa fol.

1 . La fi ut ré — mi fa Jol la.

Se montrant moins difficiles encore , & employant

jufqu'au tétracorde faux/à /ô/ la fi, ils eurent quatre

modes de plus , fa voir , deux par tétracordes con

joints, &: deux par tétracordes disjoints.

Exemple.

I. Rémifafol —fol la fi ut.

1 . Mi fa fol la — la fi ut ré.

Ut ré mifa —fa fol la fi.

Fa fol la fi — fi ut ré mi.

Si ut ré mi — fa fol la fi.

Fa fol la fi — ut ré mi fa.

Donc quatorze modes.

11
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Tous ces modes enfemble ne forment uniquement

que le ton d'ut majeur pour les Modernes , parce

qu'ils n'y voient qu'une feule & même tonique , &

un feul & même mode; ne comptant pas comme les

Anciens , chaque modulation mélodique réfultante de

l'accouplement de deux tétracordes , foit conjoints ,

foit disjoints , foit pareils ou non , juftes ou non

juftes , comme autant de modes & de tons différens ,

mais ne voyant là-dedans que des locu;ions ou des

mélodies diverfes , toutes réfultantes des fept mêmes

cordes , & non les cordes de différens tons Se de dif-

férens modes.

Par ce moyen, les fept modes authentiques & les

fept piagaux des Anciens, qui firmoient en quelque

forte quatorze petits érats féparés , n'en forment plus

qu'un feul, reunis fous l'autorité naturelle d'une

même tonique.

Ainiî le veut l'harmonie, par laquelle feule on

pouvoir parvenir à l'entière & vraie connoiilance du

ton & des modes.

Avant de palier à l'explication des quinze modes

des Ancien- , rranfmis par Alypius , il faut dire un

mot de plus fur ceux appelés authentes Si. pLigaux.

La première origir.e du mode cft dans l'accouple

ment de deux tétracotdes conjoints, & enconféquence

I'eptacorde offre donc un fyfieme plus /impie encore

Si plus primitif que l'cctacoids , Se que fi , par modes

authentes , on entendoit les plus anciens ,' ce feroient

les piagaux qui feroient ces modes , & ceux nommés

authentiques qu'il faudroit nommer plagaux.

Ce qu'on entend par mode authentique eft celui

qui procède de la tonique à la dominante , & par pla-

gal celui qui va de la dominante à la tonique. Mais il

faut prendre garde que les modes anciens, hors celui

qui répond a l'oâave de la tonique ut ré mi fa fol

ta fi ut, ne préfentent aucun ni vraie tonique , ni

vraie dominante , mais des toniques & des dominantes

tronquées & bâtardes, qui s'évanouiffent au moyen de

l'harmonie.

Exemple.

Modes piagaux.

Divilîon dite arithmétique.

I. Sol ut fol, ut ré ut.

i . La ré la , ré mi ré.

}. Si mi fiy mi fa mi.

4. Ut faut , fafoifa.

f. Refaire, fol la fol.

6. Mi la mi , la fi la.

7. Ta fi fa , fi ut fi.

Le vrai caractère de la tonique , celui de la domi

nante, comme celui de chacune des autres notes du

ton , ne réfultant point du rang qu'une note occupe

dans I'eptacorde ou L'octacorde , mais de fes relations

Modes authentts.

Divilîon harmonique.

Ut fol ut, ut ré ut.

Ré la ré » ré mi ré.

Mi fi mi , mi fa mL

Fa ut fa, fa folfa.

Sol réfol, fol la fol.

La mi t'a , la fi la.

Sifa fi, fi ut fi.

avec chacune des fix autres notes , il s'enfuit que fur

fept notes , quelles que foient leurs difpofitions , il ne

peut exifter qu'une feule tonique réelle , non plus

qu'une feule note de chacune des autres dignités.

En conféquence , que l*«f foit en premier dans ut

ré mifa fol la fi ut , en quairième dans foi la fi ut ri

mi fa fol , en fécond dans ut ré mi fa fol la fi, ou en

fixième dans mi fa fol la fi ut té mi , cela n'empêche

pas cet ut d'être toujours la tonique dans ces différens

cas, d'après les idées des Modernes, au lieu que, chez

les Anciens , il en écoit tout autrement , la tonique

étant pout eux , non la première de droit , nais la

première de fait ; non ta plus grave de l'odtacorde

tonique , mais la plus grave de tel odlacotdc que ce

fût.

Leur fifîème , purement mélodique, leur permet-

toit de couiidérer les relations des fept cordes diato

niques fous ce rapport ; mais la découverte de l'har

monie , en donnant du ton des idées beaucoup plut

étendues, devoit natuiellemenr empêcher de voir fept

tons ou quatorze en un feul.

Syjlime parfait des Grecs , y compris les trois genres ,

dans le mode hypo-dorien , 6? enfuite dans les

quatorze autres , qui ne font que la tranfpofilion dt

c elui-ci l

La. Proflambanomène (la même dans les trois

genres).

Si. Hypate-hypaton (la même auffi dans les

tioi- genres).

Si X. Parhypate enharmonique.

Ut. Parhypate -hypaton, pour le diatonique *

le chromatique ; & lichanos hypaton ,

pour l'enharmonique.

Ut ft. Lichanos hypaton, pour le chromarique.

Ré. Lichanos hypaton diatonique.

Mi. Hypate-méfon , pout les trois genres.

Mi X . Parhypate-méfon enharmonique.

Fa, Parhypate-méfon, pour le diatonique & le

chromatique ; & lichanos melon , pour

l'enharmonique.

Fa tt. Lichanos méfon chromatique.

Sol. Lichanos méfoo diatonique.

La. Mèfe , pour les trois genres.

La X . Trite fynnéménon, pour le diatonique Se le

chromatique, & paranetc fynnéménon,

pour l'enharmonique.

Si. Paranète fynnéménon chromatique.

Ut. Paranète fynnéménon diatonique.

Ri. Nète fynnéménon , pour les trois génies.

Si \. Paramèfe, pour les trois genres.

Si X. Trite diezeugménon enharmonique

Ur. Trite diezeugménon , pour le dLitoaique
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& le chromatique ; lc paranète diezeug-

ménon j pour l'enbatmoniquc.

Vt ft. Paranète diezeugménon chromatique.

Ri. Paranète diezeugménon diatonique.

Ml. Nètc diezeugménon , pour les trois genres.

Mi X. Ttite hyperboléon enharmonique.

Fa. Trite hyperboléon , pour le diatonique &

lc chromatique; & paranète hj perboléon,

pour I'enharmonique.

Fù ft. Paranète hyperboléon chromatique.

Sot. Paranète hyperboléon diatonique.

La. Nète hypciboléon , poui les trois genres.

Mode hypo- ionien.

Ce mode est le même, q e le précédent , mai$ trans

posé un semi-ton plus haut.

Hyp. dor. Hyp. ion. , ou hyp. iast., Hyp. dor. Hyp. ion.

ou phrygien grave.

La. La« Si. Si U.

Si. Si * Ut. Ut ft.

SiX. Si XX. Ré. ReI».

Vt. Ut ft. S. q. Si».

Ut ». Ut**. SiX. Si X X.

RÉ. Ré». Ut. Urtt.

MI. MiX X. Vt ft. Ut**.

MiX. Mi XX. Ré. RÉ ft.

Fa. Fa*. Mr. Mi».

Fa*. Sol ft. MiX. MiXX.

Soi. Fa**. Fa. Fa ft.

La. La».

LaX. uxx.

ft k Sib.

Fol*Fa*.

Soi. Sol ft.

La. La ft.

U en est de même des treize autres, dont voici les

noms : ils font chacun à un demi-ton l'un de l'autre.

}. L'hypo phrygien , en fi.

4. Ltiypo-éolien , en ut. II se nomme aussi hypo-

l)diea grave.

}. L'hypo-Iydien , en ut ft on ré\>.

Le dorien , en ré. On le nomme aussi hypo-

mixo-tydien.

7. L 'ionien, en ré ft ou mtV(iastien ou phrygien

grave).

î. Le phrygien , en mi.

9. L'éolicn ou lydien grave , en fa.

10. Lc lydien , cn fa* ou fol b-

11. L'hypo-dorien ou mixo-lydien, en fol.

ix. L'hyper-ionica ou iastien, ou mizo-lydien

iiga , cn Jli # ou U k.

I). L'hyper- phrygien ou mixo- lydien , en la, Sc

à l'octavc de rhypo-dorien.

14. L'hyper-éolien, en la* onfiìt, te à l'octave de

í l'hypo-ionien.

ir. L'hyper-lyditn , enyî, & à l'octave de l'hypo-

phrygien.

On voit, d'après cela, que les Grecs appeloient leur

grand système un mode , & qu'ils désignoitnt égale

ment, par ce mot, chacune des transpositions de ce

fyftìme; ce qui leur donne quinze modes d'une part

& quatorze de l'autre.

En défalquant l'hypo-dorien, comme étant le même

que le premier des q uatorze autres, il s'eníuivioit en

core que les Grecs avoient vingt-huit modes usités;

mais il est clair que ies quatoize ttanípositions du

mode bypo-dorieu ne donnant chacune que ce mène

mode haussé d'un lemi ton à chaque fois, réduit ui

même temf s les modes & les tons á quatorze.

Mais les sept modes authentiques S; les sept pla-

gaux peuvent è:re chacun haullés quatorze fois , &

d'un demi-ton à chaque fois. II s'enfuit que les An

ciens auroient pu avoir quinze fois quatoize modes,

ou plutôt jouer leurs quatorze modes chacun cn quinze,

tons différens. Mais comme ils n'avoient pas d'idée

du ton, pour eux les tons étoient austî des modes ;

ce à quoi il est essentiel de prendre garde pour com

prendre ce qu'ils disent de ces modes, qui ne font que

des tons , & pour ne pas les trouver cn contradiction

avec eux-mêmts.

Du tétracorde chromatique 0 du tétracorde

enharmonique.

On voit, d'après le grand fystìme qui vient d'ê'-

tre rr.is fous les yeux du lecteur , que le tétracorde

chromatique se compose , comme il est dit partout,

d'un semi-ton diatonique , d'un semi-ton chroma

tique Si d'une tierce mineure, commesi ut ut & mi.

Mais les quatre cordes fi ut ut ft mi forment-elles

un tétracorde chromatique complet, ou feulement

une indication abrégée du tétracorde si utx ut ft ri y

ré* miì

Je tiens pont certain que si ut ut* mi n'étoit qu'une

indication abrégée de si ut , ut * ré, ré& mi, du moins

pour la pratique, quoique, d'après les fausses idées

des Anciens, ils crussent devoir s abstenir de diviser le

ton ré mi en deux lemi tons , pu U raison qu'ils

étoient persuadés que le ton & le semi-ton majeurs

étoient ículs susceptibles de cette division.

Ainsi Olympe voulant renchérir fur ses devanciers,

qui failoient usage du tétracorde chromatique si ut

ut * mi , r,e divisa point ré mi en deux semi-tons ,

mais fc crut fondé à diviser lc semi-ton majeur en

deux quarts de ton ; ce qui fournit le tétracotde en

harmonique fi fi X u: mi.

Mais deux uis.ìcul ó fe présentent à la sots ici , te
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viennent s'opposer à ce que nc-ns puissions croire '1 ce

fameux tétracorde enharmoniot'ê des Anciens ou

d'Olympe, auquel on s'accorde à en attribuer l'm-

vtntion. La ptemière est la difficui-.é it fotmer des

quarts de ton, mais cellc-là n'est pas insurmontable;

car si la voix s'y icfusc, on pounoit les pratiquer fur

les iul) rumens. Mais la seconde est invincible : c'est

celle de ;rouver musical l'intervalle d'un quart de ton.

Ainsi ce n'est donc pas tout d'imaginer des intervalles,

ce n'est pus tout de les placer fur un instrument , il faut

encore que la nature nous permette de les sentir comme

appartenant au syftìme musical. Sans doute que l'on

peut diviser par la pensée un atome élémentaire en

deux Sc. en quatre , sans doute qu'H est possible de

venir à bout de séparer un élément ou atome élémen

taire en deux ; mais l'est-il qu'un élément ainsi brisé

en deux soit deux élémens entiers ì Non, assurément.

Donc le semi-ton étant l' élément musical ou l'inter-

valle élémentaire , on peut le diviser en deux par la

pei f'e , & mème le diviser réellement sur un instru

ment en tel nombre de parties que l'on jugera à pro

pos ; mais il n'est pas possible de faire qu'aucune des

fractions d'un demi-ton soit un intervalle musical.

Voilà ce que j'ai à objecter aux prétendus philoso

phes qui , fur la foi d'autrui , parlent , comme d'une

chose usuelle & toute simple , de tiers , de quatts &

de neuvièmes de ton.

Que résulce-t-il de-là ? C'est que les Anciens s'a-

bufoient fur le genre enharmonique , en y supposant

des quatts de ton qui font inadmissibles. Rousseau ,

qui parle, comme les autres, du genre enharmonique

des Anciens, & qui donne pour exemple de ee genre

1 e tétracorde fifiX ut mi, ou ce'ui mi — mfXfa la ,

dit cependant, à l'article Quart de ton, que nous

n'avons ni dans l'oreille, tn dans les calculs harmo

niques, aucun "Çiincipe qui nous puilse fournir l'in-

tervalle exict d'un quart de ton ; & il ajoute à ceia,

que quand on considère que les opérations géométri

ques font nécessaires pour déterminer le quart de ton

lui le monocorde, on est bien renté de soupçonner

qu'on n'a peut-être jamais entonné 8c qu'on n'enton-

Derm peut-ètre jamais un quart de ton juste , ni pat la

voix , ni fur aucun instrument.

Mais la difficulté est moins de former des quarts

de ton , que de faire que ces quarts de ton lo;eiw de

l'échelle musicale. Ainsi Rousseau ne fentoit pas le

vrai point de U difficulté , quoiqu'il tournât autour.

Qu'est-ce que cela prouve , sinon qu'il n'a jamais

pu exister d'autre genre enharmonique que celui qui

est expliqué dans mon système & à l'article GïNRis ,

& qui fr compose de semi-ton* seulement , & non pas

de quarts de ton.

Une corde qui est à l'unilTon d'une autre peut bien

être conduite, en la tendant de plus en plus, par les

divers points qui sont entre Punition & le semi-ton

plus haut; máis aucun de ces points intermédiaires &

plus aigus q-ue l'unilTon, de telle quantité que** soit,

ne formant pas encore une seconde ou un semi-ton

juste, ne pourra être senti par l'orctile , & goûté

comme une des cordes justes du fyjkme raulical,

mais comme l'une de ces cordes non d'accord. Voilà

ce dont il faut se pénétrer si l'en ne veut pas i'é^attt

sur ce qui concerne le genre enharmonique & le syf

tìme musical réel Bc eríectif, & confondie les Lux

aperçus d'une vaine théorie avec les éiémens de la

pratique.

Pourquoi les Grecs folfioitnt avec quatre monofyllabts

feulement.

Si les Grecs n'avoient que quatre monosyllabes

pour désigner toutes les notes en solfiant , c'est qu'ils

avoient reconnu que les sept cordes diatoniques, ptifes

graduellement, orltoien deux suites, deux íéties de

ions p . ì cilles l'une à l'autre ,« commefi ut té mi St mi

fa foì la. Cetre parapbonie, qui dtvoit (rapret des es

prits observateurs , les décida à appliquer les mêmes

monosyllabes à chacun des deux tétracoi des du/y/ltme,

comme nous les répétons, nous, d'octave en octave,

non qu'ils consolidaient la parité de cette paraphonie

avec celle plus pars ne quia lieu soit à lumlìon,sou

à l'octave; mais ils la vouvoient fussiUnte pour mo

tiver cette répétition des mêmes dénominations.

Des confonnances cheç Us Grecs.

Les Grecs comptoient cinq confonnances, l'un s-

son , l'octave , la double octave , la quarte & la quinte.

II ne faut pas croire qu'en parlant ainsi ils désignas

sent l'ei.semble de deux sons qui forment l'un ou l'au

tre de ces divers inrervalles ; c.ir il n'étoit nullement

question de la simultanéité des tétracordes , nuis uni

quement de leur conformation 6c succession.

C'est là ce que n'ont pas compris ceux qui ont tra

duit ou commenté les Anciens, non plus que tous

ceux qui traitent des confonnances.

Les confonnances, chez les Grecs , étoienr tous les

intervalles auxquels la paraphonie, l'homopbonk ou

1 antipbooie ont lieu.

Consonner ne veut donc pas d':rc ici sonner en

semble ou sonner agréablement cnfetnLle & s'accor

der, mais former le même chant , sonner le roème

! air, sonner semblablement ; ce qui ne p«gt avoir luu

! qu'à l'unisson , à l'octave, à la quarte ou à la quinte,

& à telle octave que ce soit de ces deux intervalles.

Le tétracorde fol la (t ut consonne ou sonne comme

ce même tétracorde fol ta fi ut pris à l'unillou , à

l'octave & à telle octave que cc foie

Ce tétracordefol la fi ut sonne encore comme ut ré

mi sj pris à la quarte au-dessus ou à la quinte au-

dessous , parce que les quatre cordes ut ri mi fa gar

dent entr'elles le même ordre & les mimes distança

que fol la ji ut.
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Pourquoi les tierces & les sixtes ne faifoicnt-elles

point partie des coafonnances chez les Grecs?

Par la raison que les tétracordes ne font paraphones

qa'á l'unisson , à l'octave , à la quarte & a la quinte.

Le tétracorde misa sol la sonne très-bien avec ut

ri misa pris à la tierce ou à la sixte , mais non sem

blablement, car ils ne font pas la paraphonie l'un de

l'autre, puisque l'un commence par un ton ut ré , &

l'autre par un semi-ton mi sa.

On a donc fait une grande bévue quand on a cru que

les Anciens, qui ne counoissoienc de l'harmonie que

l'octave, parloient de la quinte & de la quai te fous le

rapport des accords , tandis qu'il nc s'agiiíoit que de

mélodie & de parité de chant ou de plionic.

H est bien clair que , s'il se fût agi d'ensemble de

' sons , la tierce Si la sixte n'eussent pas été oubliées ;

mais n'étant question que des intervalles auxquels les

paraphonics ont lieu , il ne devoir pas être fait men

tion de la tierce ni de la sixte, puisque c'est la diapho

nie , la dissonance ou fonnance dissemblable qui sc

trouve à ces deux intervalles.

Les Anciens penfoient & fentoient donc , à cet

égard , comme les Modernes, puisque cette explica

tion fait difparoître la différence & I'opposition même

qui fembloient régner entr'eux. (Voyez mon Sys

tème. ) ( De Momìgny. )

Système de Gui , ou de i'hexacorde substitué au

tétracorde.

Le second titre que nous donnons à cet article, ex

plique en quelque façon à lui seul le système de l'Aré-

tin. C'est en effet la substitution de I'hexacorde au té

tracorde qui fait la différence du système du bénédic

tin d'Arcízo à celui des Grecs.

Gui ayant reconnu que la paraphonie técracordale

étoit ce qui avoit décidé les Anciens à muer de

quatre en quatre cordes , comprit que s'il existoit

une paraphonie plus étendue , elle n'en feroic que

plus avantageuse, en ce qu'elle épargneroit une partie

des meiancts. Plein de cette idée, il s'aperçut un

jour qu'au moyen de quelques légères additions, le

système ordinaire des Grecs lui fourniroit trois hexa-

cordes complets ; savoir :

Sol la fi ut ré mi.

Ut ré mi sa sol la.

Etsa sol last^ ut ré.

Pour compléter le premier hexacorde , il saítoit ab

solument ajouter une corde au- dessous de celle que

les Grecs avoient ajoutée eux-mêmes.

C'étoit déjà un grand trait de hardiesse que de com

mencer ainsi (e système parfait un ton plus bas & une

corde au-dessous que ne commençoit celui des

Anciens.

II faut savoir que, déjà depuis longuesannéesavai t

la réforme de Gui , on avoit coutume de désigner les

sept notes par les sept premières lettres de l'alphabet

des Latins ; que l'A répondoit à ce que, depuis, on a

nommé la } B , à/y C , à ut ; D, à ri ; E , à mi ; F, à

sa ; G, à fol , & en conséquence qu'il y avoit deux

obstacles a vaincre pout faire commencer le système

par sol,- celui de changer une habitude de plusieurs

siécles, & celle défaite commencer par G au lieu de

commencer par Aj première lettre de l'arphabrt.

Voici avec quelle adresse Gui est venu à bout de

vaincre ces deux difficultés.

11 s'abstint de désigner ce premier sol par la lettre

G, quiauroit porté avec elle i'idée d'une subversion t

en la plaçant avant l'A , & qui au toit eu le défaut

plus gtaod encore aux yeux des antagonistes de Gui,

d'être la première lettre du nom de cet inventeur.

Pour ne point blesser davantage l'orgucil de ceux-

ci , déjà assez mités de se soumerrre à un ncntvet en

seignement, & pour déguiser l'mverfion des lettres,

l'Arétin plaça le gamma des Grecs en tête de Coasvs-

teme , comme une espèce d'hiéroglyphe & de palla

dium ; & de cette façon , apposant (on chiffre d*uoe

manière plus mystérieuse & moins apparente à ion

système, il parvint à lc faire adoptetavec moinsd'op-

posirion.

L'A scmbloit ainsi repoussé , plus doucement , de

la première place à la seconde.

De-là est venu ensuite le mot de gamme appttcrueV

ausystème des Modernes, composé de i'octacorde de U

tor.iquc, quoique cet octí'.cordc ne commence point

parfol , & n'ait rien de commun avec le triple hexa

corde , ou plutôt avee les sept hexacordes de Gui , ni

avec le diagramme des Gte cs

Je dis avec les sept hexacordes , parce qu'en cfret le

système de Gui en contient sept , puisqu'on- f trouve 1

trois fois sol la fi ut ré mi, Si deux fois ut ré misa fil

la Si sasol la sii ut ré.

Exemple.

1. Sol la fi ut ré mi,

%. ut rt mi fa sol la,

j . sa sol la si' v ut ré ,

4. sol la }í f| ut ré mi,

5 , ut ré mi sa sol la ,

6. fa sol la fi\ ut ré ,

7. sol la fi b. ut ré n
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Le mot gamme, généralement adopté pOHr dési-

.gne: loctacordc de la conique, perpétuera la mémoire

de Gui, quoique son système soit déjà entièrement

mis en oubli par les praticiens, pour lesquels la théo

rie des Anciens est absolument corame non avenue.

Une paraphonie de six notes eiigeoit six noms de

notes ; Gui !es prit, comme chacun lait, dansl'hymne

de S. Jean-Baptiste.

Ut queant Iaxis

Ktfonare fibris

Mira gestorum

F xmuu tuorum

Sotví pol/uci

L hbii rcatum.

Voilà comme ces noms ut ri misa sol la désignè

rent d'abord sol ta fi ut ri mi , puis ut ri mi sa sol la

Sí sa sol la siìr ut ri.

Les noms ut ré misa sol la , appliqués à G A B G"

D E , ou à sol la fi ut ri mi, étoient pour chanter par

B dur. On appeloit ainsi le B qui écoit carré , par

opposition au b arrondi, que l'on nommoit b mol. Ut

ré misafol la, appliquées â ut ri mi sa sol la, servoient

àchanterau naturel ou par nature ; Sc cesmèmesnoms,

appliqués ensuite à fa fol la fií ut ri, servoient à

chanter par b mol ; le fi étant alors un semi-ton plus

bas que par nature & par bécarre.

D'après cela , on voit que le système de Gui ne dif

fère du système des Grecs que par la solmisation.

Les mots solfier Sc solmiser , tous deux commen

çant par/ò/, prouvent qu'ils doivent leut création au

jjsterne de Gui Sc à l'hypo prolhmbanomène , qui est

le fol ajouté au-delsous du ta, d^jà ajouté lui-même,

après l'hypate-hypaton , le fi (i).

Nous nous servons des mots gamme & solfier, quoi

que le fyfi'emc des Modernes ne commence ni par le

gamma grec, Sí quoique notre octacorde naturel com

mence par ut , & non par sol.

Nous devrions dire utJÎít & non solfier, pour

être conséquens.

Le mot solfier ne convient qu'à mon système , à

ma gamm? , & non a la gamme en usage.

. _ Solfier ou chanter hso/fi, comme disent les Italiens,

devrtit iitjtiiíier sc servir du sjsterne qui commence

àsolli qui finit à sa , ou mieux , désigner le fysterne

où le sot est la note la plus grave, tic le sa la plus

aiguë.

Sol ta st UT ré mi fa.

(i) II s'est glillè une erreur grave à l'articlc PahhïI"àte ,

qui i'eíl repérée à l'article Solí-iei-.. J'y ai confondu , par

uie distraction que je ne puis ra'expliqucr , la norc après

l'Iiypate avec la note au-dessous de l'hypate. Toutes deux

loue bien la note après l'hypate-hypaton ; mais l'une en

montant , l'autre en descendant. 11 est donc essentiel que

cetr; distraction ne soit point partapí: par le recteur , Bc

qu'il life/ir»-liypat,e au lieu ic p«rhrpïte. (De Momigny.)

C'est là incontestablement la disposition tà plus

élémentaire des sept notes, l'cptacorde principal 6í 1c

type de la musique.

II est clait que solfier, comprenant les sept notes

sol la fi ut ré mifa , désigne le syst'emt diatonique en

entier; tandis que solmijer, ne désignant que fol la fi

ut ri mi, nc peut s'appliquer qu'à la manière de

nommer les notes d'après le système hexacordal

de Gui.

Mais les six notes de Gui étant ut ri mi fa sol la

& non fol la fi ut ri mi , pourquoi n'a-t-on pas dit

utlabicr, au lieu de solmiser? La raison en est, se'.on

moi , que les noms des notes ut ri mi sa sol la ,

répondanc en premier lieu aux lettres G A B C D E ,

& ces lettres à sol la fi ut ré mi, c'étoic au fond sol-

miser & non utlabicr.

Les mots formés pat le génie & le jugement con

tiennent des vérités importantes, qu'ils révèlent a

l'esprit; mais ceux que la routine Kit ou applique

avec peu de raisonnement & de précision, ne sem

blent plus à la longue que dts syllabes atbitraircmenc

unies, ou des énigmes qu'on nc peut plus devinet.

Pour complétet sept hexacordes , Gui n'eut pas

seulement à ajouter une corde au-delsous de la pros-

lambanomène , mais il dut en ajouter plusieurs au-

dessus de la nète byperboléon, qui étoit un la, double

octave de la proflambanoniène , puisqu'il fallait que

son système allât jusqu'au mi, au-dcfLus de ce ta. Or,

pour atteindre jusqu'à ce mi , il falloic fi b fi^ ut ré mi

pour pouvoir chanter par bécarre, ou par b rond 8C

par b carré,

II faut bien observer que du temps de Gui le b mol

n'étoit pas un ligne qu'on ajoucoic a côté d'une note,

mais la lettre b , qui se foimoic en b arrondi quand

il étoit baissé d'un semi-ton, Sc cn b carré h quand

il étoit dans ion ton otdinaite.

Quand Mcibomius dit que Gui ne fie que retrouver

l'aticien système des Grecs , Sí qu'il n'ajouta rien

à leur clavier à l'aigu, il sc méprend ; car leur mode

hypo-dorien, qui est le seul des quinze modes qui

ne soit pas transposé , finissant une quinte au- dessous

de celui de Gui, il fal loi i de toute nécellité adjoindre

yît/iij ut ré mi.

Ce mi n'étoit , à la véricé , que l'unissun de la nète

hyperboléon du mo.ie phrygieii ; mais le mode p^y-

gien étoic un mode transposé. ,

Sans doute que Gui n'eut aucun frais d'imagina

tion à faire pour pousser juí\]ue-Ià, noa parce qu il

pouvoir piendre ces cordes dans le mode phrygí.n ,

mais parce qu'il n'avoit qu'a répéter à la double oc

tave ce qui écoit déjà répécé à la siir.ple octave.

La difficulté n'étoit pas d'ajouter ces cordes i c'étoh

de les ajpuier fans faire trop murmurer la routine Sc

les préjugés. .

Sans doute qnt les" facteurs Je piano , qui oni

pousse
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pouffe le clavier de cinq à six octaves complètes, n'ont

pis eu à lc frotter la tête pour savoir quelles notes

ils ajouteroient , toutes les octaves citant la répétition

l'une de l'autre; mais ceux qui n'avoieut que des

claviers à cinq octaves , murmurèrent que l'on con

damnât , pat cetec addition, leur instrument à être

bientôt mis au rebut. Plusieurs rvjêrae furent choqués

de ces sons aigus. , ., v

Gui , en ajoutanc fit> // ij ut ré mi à son mode le

plus grave , ajouta en même remps ces cordes à tous

les tons ou modes transposés. On nc peut pas dire

qu'il n'a pas étendu le clavier vocal > mais étendre k

clavier, ce n'est pas trouver des cordes nouvelles,

c'est feulement ajouter les octaves des précédentes.

C'est a Gui que l'on doit la portée ou l'échelle

musicale, Sc ce service est plus important que celui de

son hexacorde.

Les points mis à la place des lettres , au moyen de

cette échelle , onc simplifié la nomenclature de la

musique d'une façon extraordinaire, il ne manquoic

plus qu'une feule chose pour compléter les signes 5

c'étoh de faire des points de diverses figures, pour que

ia durée Sc l' intonation fuilenc touces deux désignées

à la fois : c'elt ce que font les notes actuelles.

Mais la musique, avec ses inodes grecs Sc ses tons

ecclésiastiques , n avoit encotc réellement ni ton ni

mode.

C'est dans ie sièle qui a suivi celui de Gui, que

/'harmonie se faisant co..noître peu à peu , a enfin

appris ce que c'est qu'un ton & un mode harmonique.

( De M.omigny. )

SYSTÈME DES MODERNES. Comme aucun

e m particulier ne s'uttarhe au f-jjttmt des Anciens,

aucun nc s'atta-he non plus &u f.stème dts Modernes.

On ne luit a qui l'on doit les tous, les deux modes

harmoniques & le contre-point.

Le nom de Guido ou de Gui d'Arezzo ne se pré

sente point comme celui d'un créateur ou inventeur ,

nuis comme celui d'un réformateur ou amélioratcur

du système des Anciens. Rameau ne se présentera pas

non plus comme fondateur de l 'harmonie , mais

comme ayanc cherché à en développer la théoiie.

Les progrès d: la musique , ralentis pendant bien

des siècles par la complication des signes , devinrent

plus rapides à ineláire que ces signes se simplifièrent

& que l'usage de la musique s étendit hors de l'en-

ceinte des temples , Sc devint une choie privée plus

cacore que publique.

L'échelle de Gui & ses points éroient un grand

acheminement vers !a perfection ; il nc s'agissoit plus,

d'une part, cjue de fig'irer à la fois, mais par un

Rouble moyen , Sc l'intonation & la durée de chaque

ion ; Sc de l'autre , de substituer l'octacorde à l'irexa-

coide.

Mais pour ne muer qu'avec Phírmohie Sc comme

JVIuJïcjue. Tome II,

elle, ilfalloit qu'une musique à plus d'une partie vint

faire conuokre tout l'avantage de l'octave & la néces

sité de ne muer qu'à ce degré;

Sans doute que les Grecs avoient déjà compris

une partie de la valeur de l'octave, puisqu'elle portoit

chez eux lc nom d'harmonie ; mais il a fallu imaginer

de faire de la musique àphisieurs parcies différentes,

pour bien comprendre la différence de la paraphonie

octacordale avec les paraphonies qui ont lieu à U

quarte ou à la quinte.

Je ne m'étendrai pas davantage ici fur cette ma

tière , qui fera traitée plus au long dans l'expolition

de mon système.

Ce que l'on doit remarquer ici, fans que l'on

sache précisément à quelle année & à quels hommes

pn en est redevable, c'est, i°. que la désignation de

la durée des notes fut ajoutée a celle de leur into

nation ; i°. que des parties accessoires furent ajoutées

à une principale, fie qu'ainsi plusieurs discours musi

caux difFérens marchèrent à la fbis fans recourir à la

simp'e paraphonie de l'octave, nommée antiphoaie

par les Grecs.

C'est là ce qui a été opéré du onzième au quinzième

siècle. • ( De Memigny.)

Système ou Ëcoie de Joseph Fh*. On ne peut

pas dire de Fux qu'il eût un système à lui ; mais son

Traité, contenant la théorie pratique adoptée de son

temps , fa dictrine est le système général de l'époque

où il vivoit.

Etablie , peu à peu , par quatre siècles d'essais Sc de

tâtoimemens qui l'avoient précédée, cette doctrine

est à peu près encore celle enseignée de nos jours

dans tes écoles de contre-point.

La musique mitoyenne entre les Anciens SC les

Modernes, qui est touc-à- fait gothique , relativement

à la musique actuelle , touchoit à fa fin q aand Fux ,

maître de chapelle de l'empereur d'Allemagne Cfur-

les VI i sir paroítre, en 171J, son Gradus ad PariLis-

sum ; en sorte qu'il forme une tor e de limite entte la

vieille musique des Modernes Sc la nouvelle.

La double mesure à deux temps dont il fait usage

dans ses exemples prouve, pat ses deux rondes, quela

ronJc n'étok pas regardée cnç^rc comme la note qui

a le plus de valeur.

Ce n'est que trente ans après , environ , que la

Tond: a été mise à la première place, & qu'il n'y a

plus eu de notes d'une durée plus longue que 1a

sienne.

Jusque-là, la carrée avoit encore été d'un usago

assez fréquent.

Que de choses se sont faites en un siècle l

Les figures renouvelées , le gcure absolument chan*

gé , l'hatmonie épurée, fortifiée, embellie, la iné-

Kkk



44*
SYSSYS

lodie devenue plus élégante, plus expressive & plus

légère. Mais ne quittons pas l'époque de Fux avant

d'avoir bien fait connoîtrc son Traité.

L'Eglise ayant fait survivre, dans le plain-chant, les

modes des Grecs , & les leçons de Fux étant toutes

Faites fur le canto-fermo , elles offrent la bizarre

alliance de la musique purement mélodique avec

I'harmonique.

Ces deux choses , qui fc contrarient fans cesse ,

forment un tout assez incohérent , dont ("oreille est

íouveut peu satisfaite.

Mais comme, au temps de Fux, habi ter le plain-

chînt d'une harmonie en contre-point étoit presque

l'objcr unique des études (trieuses, ce font les tons de

l'Eglife qui l'occupent continuellement.

Apres avoir fait connoîtré les intervalles , relative

ment à leur distance , il les classe en confonnans &

dissonans , relativement à leur effet. '}'

Quand un intervalle offre des sons agréables qui

Vontjusqu'au cœur , voilà , dit-il , une conjor.aur.ee.

Si , au contraire, il préfente des sons désagréables

& rudes à toreille , voilà une dijsonnance.

Fux, comme on voit, partageoit avec ses devan

ciers, & ses successeurs ont partagé avec lui le tort

de définir la dissonante comme íi cl e étoit une dis

cordance.

Mais il n'y a point dans la musique de discordances,

clic n'en peut jamais admettre ; 5c quant á la disso

nance , elle n'a rien de commun avec la diseordarce,

& toute musique Sien faite n'a rien de rude ni de dé

sagréable à l'oreille , quoiqu'elle soit remplie de dis

sonances, k . -, -i ií 1

Une chose qui est remarquable dans la classifica

tion des intervalles faite par Fux, c'est de voir la

quarte , qui avoit passé jusque-là pour une cotisos»

nance parfaite, ainsi que la quinte, reléguée parmi

les disionances.

L'unisson, l'octave&la quinte sont les seules eon-

sonnanecs parfaites reconnues par ca auteur.

La tierce & la sixte majeures on mineures n'y sont

pas , comme chez les Grecs-, au nombre des disso

nances, mais formant toute la classe des consonnan

ces imparfaites , dans ^Traité comme dans tous ceux

d'harmonie qui onc été faits depuis.

La quarte , la fausse quinte & le triron , puis la

septième & la seconde , composent tous les autres

intervalles non compris dans les cathégories précé

dentes, & forment la classe des dissonances.

Fux n'enseigne pas les accords, ainsi qu'on le pra

tique depuis Hameau; mais il moncic á faire ulage

des consonnances & ensoite des dissonances, à deux ,

à trois & à quatre parties. Voici ses préceptes les plus

généraux.

Première règle.

De la consonnance parfaite , c'est-à-dire, en allant

d'une octave à une quinte ou l'inversc , ou d'une oc

tave à l'autre, on procède par mouvement contraire

ou oblique , & non par mouvement semblable.

Seconde règle. • - ■

De la consonnance parfaite à l'imparfaite , on va

par l'un ou l'autre des trois mouvemens différens.

Troisùmt règle.

De l'imparfaite à la parfaite, c'est-à dire, d'une tierce

ou d'une sixtí à une octave ou à une quinte , on ne

peut aller que par mouvement contraire ou obli-jue.

Quatrième règle.

D'une imparfaite à l'autre, on va par tel mouve

ment que ce (bit.

Le mouvement oblique ou contraire étant prati

cable partout , il n'y a que dans le mouvement lem-

bìable qu'il faut prendre garde à ce qu'on fait.

U -.j." t.. Autre règle de Fux.

On ne doit commencer fie finir que par une conson-

nance parfaite.

Le Traité de Fux étant dialogué entre le maître Ic

le disciple , ce dernier demande au maître pourquoi

il faut préférer l.i consonnance parfaite a l'imparfaite,

dans le début & i la finale.

Voici la réponse du maître :

( Je me sers de l'innoccnte traduction de Pierre

Denis. )

Le maître, ou Fux.

Ton impatience me divertit ;mnis sache donc, mon

ami , qu'il ne faut rien embrouiller ; il Lut donc de

Tordre partout. '. ■ '>

Les consonnances imparfaites font beauccup plus

i harmonieuses que les parfaites; par conséquerc si ce

i genre simple de composition à deux parnes , note pour

note, étoit rempli de consonnances parfaites , // Je~

roit fins harmonie. A l' égard du commencement Se

de la fin , le commencement est lourcc de perftíìvor) ,

I Sc la fin de tranquillité.

Or, les consonnances imparfaires érant sofeepti-

b'es de perfection nc peuvent conclure, de m.uùtre

qu'il faut pour le commencement Si four \i fin des

consonnances parfaiits.

| On voit, par certe réponse , que si Fcx n'eût pa»

! été meilleur musicien que dialecticien , il eût donné

I de bien mauvaises lec-.ins à ses éièves.
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On ne peut pas mettre , de meilleure foi , le gali-

maihias à la place du raifonnexncnt.

Prétendre , comme Fux , qu'une confonnance im

parfaite ne peut ni commencer ni finir un morceau,

pane que le commencimer.t étant jource de perfrclion ,

Se /j fin de tranquillité, un inteivahc fi,fceptii>le deper-

ftâ'on ne peut conclure, c'eft d'aurart plus mal rai-

fonner , que la réplique de Fur, qui doit renvtrfer

deux objections , ne répond qu'à une fcu!e & ne la

détruit pas.

L'élève de Fux dut être frappé d'admiration en en

tendant dire à fon mûtre que le commencement tfi

fuurce de perfeilion , Se ta fin. de tranquillité ; &,

croyant que ces grands mots avoient un grand fens ,

il n'aura point oie demander ce qu ils fîyiifîoienr.

Mais nous qui ne fommes pas anfli enchantés que

ce difciple de ces paroles myftérienfes, nous deman

derons où Fux avok pris que le commencement c<l

Jource de perfection ?

Nous demanderons encore comment il fe fait que

des confonnances , plus harmonieufes que les par

faites, ne peuvent ni commence! ni finir un air?

On répondra que la tierce & la fixte font à la vé

rité plus harmonieufes que la quinte & l'octave ; mais

que cela n'empêche pas qu'elles ne foient imparfaites.

En quoi confifte donc l'imperfection de la tierce Se

de la fixte }

Dans la faculté qu'elles ont d'être majeures ou mi

neures , ftlou le cas , (ans en être moins confon-

nantes & harmonieufes.

Et en quoi confifte la perfection de la quinte &

de l'octave ?

En ce qu'elles ne peuvent cefTer d'êtte juftç* fans

céder en même temps d'être conformantes'.

C'eft donc à ['invariabilité que s'applique la per

fection, Se à la variabilité que s'applique ïimper-

feciton.

Mais une double faculté eft-elle un défaut?

Si cette double faculté eft une qualité Se non un

défaut , les confonnances variables ne doivent pas être

regardées comme imparfaites, Se la perfection ne

doit pas confiilet dans l'invariabilité.

Pourquoi l'octave eft-elle une confonnance par

faite :

Ce n'eft point parce qu'elle ne peut celfer d'être

jufte lans ce/Ter d'être confonnante, puifque cette fa

culté efl partagée par la quinte qui n'eft pas une con

fonnance , mais c'tft uniquement parce que l'octave

n'eft que la réplique de l'umifon.

Or fi, comme on n'en peut douter, quand on a

étudié lefyflème de l'auteur de cet article, l'octave n'eft

la conlonnancc la plus parfaite que comme renverfe-

ment ou réplique de l'uni/fon , il s'enfuit que ce n'eft

que fous le rapport de l'unité qu'elle eft parfaite ; car

fous celui de la variété , ileft évident que c'eft, après

l'uniilon , ce qu'il y a de moins varié, & en coafé-

quence de moins parfait.

Or , fi l'harmonie ne confifte patdans l'unité feule

ment , mais dans l'unité jointe à la variété , il s'enfuit

que la tierce Se la fixte , qui ont à la fois de l'unité &

de la variété , devront ècre plus harmonieufes que

l'octave ; & c'eft piécilément ce qui arrive , même

d'après Fux qui en convient positivement , fans fe

douter de l'impoi tance de ctt aveu, Se fans que cette

vérité ne l'empêche de conclure que , puifque le com

mencement eft, félon lui, lource de perfection, l'im

perfection de la tierce Se de la fixte exclut ces deux

confonnances du début d'un morceau.

(Voyez, pour ce qui regarde la quinte, l'article

Quinte & mon Système.)

Finalement, peut-on commencer un morceau par

une tierce ou une fixte ?

Oui , car rien ne s'oppofe à ce que l'on débute par

une confonnance harmonique.

De quoi s'agit-il dans l'enfemble des parties ?

Qu'elles ne ceflent jamais de former un tout.

Qu'cft-ce qui empêche les parties de former un

tout?

C'eft leur défaut d'union.

Quand ce défaut d'union fe fait-il fentir î

Quand on débure par un intervalle inharmonique,

ou «uand un intervalle inharmonique n'eft pas pré

cédé 5e fuivi d'un intervalle harmonieux.

Quels font les intervalles hatmonieux î

i°. L'octave , la tierce , la fixre }

x°. La quinte, la feptième mineure, ou la dimi

nuée & la fauiTe quinte.

Donc on peut non-feulement débuter par une tierce

& une fixte , mais de préférence à une quinte non ac

compagnée de la tierce. Donc les principes de Fux

font erronés quant à ce qui concerne le début d'un

morceau , Se quant aux confonnanc.s parLircs Se aux

imparfaites.

Pour ce qui concerne la fin d'un morceau , l'oc

tave eft le feul intervalle qui convienne entre le deflus

Se la baffe, parce que la fin n'eft jamais mieux indi

quée que par la tonique , &l cette tonique eft furtout

demandée dans les deux parties principales , qui font"

le defliis & la balle , fpécialement quand d'aunes par

ties les accompagnent.

On peut à deux parties finir par la tierce directe ou

renverfée; mais, comme nous venons de le faire ob-

ferver, aucun chant, foi: de baffe ou de defTus, n'étant

aufli concluant, aulfi terminatif par la tierce ou par

la quinte que par l'octave, on doit préférer cet inter-

Kkk ij
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valle aux deux antres à la fia d'un morceau , hors

dans les parties qui font entre ia basse & le dessus.

Toutes les vérités que nous avons découvertes &

qni forment notre doctrine, ont été assez généralement

senties pu pressenties par tous les compositeurs qui

ont écrit fur la théorie j mais il n'en est guère qu'ils

aient suffisamment comprises pour en faire connoître

clairement la cause ou Je principe. ...

Par exemple, quand Fui prétend que lé saur de

quarte suffit pour sauver deux octaves ou deux q iin-

tes , il se trompe bien certainement; mais il a raison

de dire que le faut de tierce ne fait pas oublier deur

octaves ou deux quintes.

Cependant nous ne voyons dans les règles qu'il

établit, rien autre chose que des indices qu'il entre

voir la vérité; mais nous apercevons en même temps

qu'elle n'est pour lui qu'une lueur trop foible pour

1 éclairer entièrement , & qu'aucun théoricien n'a

conçu avec assez de netteté la différence qui existe

entre la mélodie univoque & celle qui est polivo

que ; que nul n'a suffisamment distingué le principe

qui s'oppose à cc qu'on faile deux quintes de fuite, de

celui qui interdit les deux octaves ; & cela parce que

l'on a commis la faute très-grave d'appeler la quinte

une consonnance parfaire, ainsi que I octave, & que

l'on a cru que la loi ne poursuivoit d-ins les quirircs,

comme dans les octaves, que ks consonnances par

faites ; corame íì l'excès du bien devoir être prohibé

comme lc mal ! , ■ .

Ne voit-on pas qu'il y a ici une double méprise ?

Pourquoi dérendre les consonnances parfaites í

y a-t-il quelque chose de mieux à faire que d'em

ployer ce qui est parfait? r

Mais ce n'est pas la perfection que la règle pour

chasse & qu'elle expulsé du discours musical, car on

sent que cette règle ne pourroit être émanée que1 du

délire ou de la sottise ; mais ce qu'elle poursuit dans

les deux quintes, c'est le défaut d'unité, le manque

d'ensemble qui existe entre les deux parties qui font

de fuite plusieurs pas consécutifs à cette distance l'une

de l'autre, 8c non pas l'excès de perfection qui résulte

de ces deux parties.

C'est, au contraire, l'excès d'imperfection qui ré

sulte de ces deux parries que la règle condamne,

parce que deux parries conçues de cette façon , ou

érab'ies à cet intervalle, ne font pas les deux parties

d'un même tout , mais deux touts différens qui se re-

pousient muruellement. En aucun cas deux musiques

qui ne font pas fuccptiblcs de n'en former qu'une

feule , ne peuvent Être suuffertcs ensemble & enten

dues à la fois fans blesser l'oreille ou la logique de

l'ame ou du sentiment. ; • , > i

Qu'est-ce que la règle pourchasse dans les deu* oc

taves consécutives í , > •>

Ce n'est assurément-pas l'uniré Sc la perfection de

cette consonnance, mais c'est J'uniformité & le dé-

fgut.dc variété qui en résulteiK..

Quand les octaves font-elles prohibées :

Quand on a pris rengagement d'écrire toutes' lés

parties de-manière à ce qu'elles présentent constamment

la variété unie à ['unité ; car dans tout autre cas , ces

octaves, loin d'être un défaut, font une qualité.

II n'en est pas de même d'une fuire de quintes, ja

mais une telle fuite ne tr'ojive sop emploi dans la mu

sique; & en conséquence , ceux qui les prennent pour

des consonnances parfaites, ainsi que les octaves, font

donc complètement dans Terreur j ât c'est le cas où

sont tous les mrfficie'ns qdi n'onf pas étudié mes prin

cipes. •

Voilà cependant íe chaos horrible que Ton met

dans la tête de tous cçux qui apprennent Tharroonie

& la composition.

Aussi ne peut-on trop répéter que rien n'est plus in

conséquent que la théorie de la musique , & que fi

l'oreille & les exemples des grands mitres a'iivoieoc

été jusqu'ici la feule loi exactement suivie, on n'au-

roit rien produit que de fautif& d'aussi incohérent que

ces règles qui n'ont ni ['expérience ni la raison pout

bases réelles.

Pour expliquer pourquoi il y a denx fautes dans

re fi ut la fi {.uoiqu'il n'y ait lien de contraiie aus

/i« fa mi * * ' r

quatre règles de Fcx concernant lai marche des par

ties, qui font, selon lui, la loi Scies prophètes, il fait

loit savoir que la mélodie, ne se composant pas-

feulement de la lubstanec d'une seule partie , mais

pouvant se composer aussi de la substance de deux,

& de tel no:nbre que ce soit, il en résitltoit qu'une

telle méiorHe coutractoit par-là les dúerses obliga

tions des différentes parties auxquelles elle se substi

tue , en s'emparant des notes qui les sorment.

En conséquence la mélodie polivoque qui frappe

ri fi ut la fi, fur folfa mi, & comme il est écrit pré

cédemment, faisanr pour une partie r{ ut fi & pour

Tàutre fi la fi, il en résulte nécessairerrretirtrois quintes

consécutives de ri utJiCar fol sa m'<; ce qni, détruilant

Tenscmblí de ces deux parties ,UJ &

exemple fautif, & comme formant deux musiques

ftparées & non une feule.' ' '• '

Mais comine les sauts de quarte n'empêchent poir t

qu'une mélodie ne soit polivoque, & ne dégagenc

point cette mélodie des obligations qu'elle contracte

en fa qualité de polivoque, il s'enfuit que Fuxe

manque de jugement quand il dit que ce faut peut

légitimer ce qui est défendu par le faut de tierce.

Cette partie n'ayant jamais été approfondie pa r

aucun théoricien, il n'est pas étouna t que l'on tire

fur cc qui la concerne.

PróhMtìon du fàul'de sixtt mafrurt.

Qu'est-ce que cette prohibition -du. faut d?

majeure ?,

rend tet
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Nous répéterons encore ici ce quî noas avons dit

précéiemmenr ; c'est que toutes les règles qui ordon

nent ou prohibent ont été provoquées pat un fenti-

ratnt délicat des convenances , mais dont on n'a pas

su se rendre un compte exact.

Voici d'où vient que l'on défend le saut de sixte

majeure; c'est que ce faut est suffisant pour faire

bien sentir que , dans ce cas , la mélodie le compose

de deux parties assez éloignées pour faire une dispa

rate, qui fera d'autant plus désagréable, qu'elle sera

placée plus a 1 une ou l'autre des doux extrémités de

la voiij savoir, en montant, àl'extrémité arguë de la

voix, 4c, si l'on descend , à l'ex:rémité grave, Djns

le médium, cela est presque sans conséquence j mais

cela n'est pas fouff-rr djns le strict contre-point ,

où chique part e est astreinte à demeurer dans ses

limites, pu de se borner au plus piochain voisinage.

Mais, dans le chant libre, ce faut de sixte & tous

les autres peuvent y trouver place, pourvu que la

mélodie polivoque qui en résulte n'y déroge point

aux lois de la logique à l'égard d'aucune des parties

essentielles de là substance desquelles elle se com

pose.

Ce que Fux sait dépe*Ire ici de la facilité du

citai, dépend donc réellement de la suite oj de la

liaison des idées qui compose la logique ou le raisem-

nemet.t.

II sign.ilc deux fautes d.ms fol mi ré fur mi ut ré;

savoir, le faut du fol au mi, qui est une sixte n<a-

jture, & le passage de la dixième "" fur l'cctaVe te, ,

parce que cette octave est à batutta , c'est-à-dire, en

frappant.

II avoue qu'il n'a pas encore pu découvrir la raison

de cette défense; Fux ne la donne pas moins comme

■ne régie à son élève.

Voici ce qui donne lieu à cette prohibition , 8c ce

que Fax n'a pn deviner; c'est que le sentiment mu

sical, qui a toujours bien conduit les vrais musiciens ,

«w a fait connoítre , d'une manière mystérieuse &

voilée, ijue tout, daas la musique, n'étant qu'une suite

d'antécédens et de conséquens , 1c passage du levé au !

frappé, qíii est celui de l'antécédcnt au conséquent,

appelant particulièrement leur attention, on y devoit

érrep/asfoigucux d'y réunir la variété à l'unité ; ce à;

quoi l'on ma'ncjue en mettant l'octave à ce frappé,

io;sijô"oB écrit à deur parties seulement, à moins

que ce ne soit cn débutant ou terminant.

L'uniíTon ayant moins de variété que l'octave ,

peut moins cjue l'octave encore se montrer en frap

pant djns cc même cas.

Ob s er vation.

Dans toutes ses leçons,, Fux suivant les erremens

iíes sons de J'Eglise, qui sont les modes des Anciens,

on fera souvent choqué , avec taison , de ce que ces

modes ont de contraire aux lois de nos modes har

moniques , le majeur & le mir.eur. Pour rendre ces

défauts réels moins sensibles, Si pour concevoir

comment nos devanciers les fupportoienr fans en érre

blessés , du moirís à un certain point , il faut savoir

que ces chants écoíent très-lents , 6i que la lenteur

afFoibtissant les impressions des choses passées, cn les

éloignant davantage de celles qui leur succèdent ,

faisoient qu'ih entendoient ces contre-points comme

bons en tout, parce que n'ayant pas encore suffisam

ment goûré les vrais modes Si les vraií tons , ['irré

gularité de ces modes bâtards & incertains r.e pau-

voit faire fur eux le même esser qu'ils produisent

sur nous.

II est à coire même que le sb , qni seroit rréces-

saire dans bien des endroits ou il manque, se failoir

ainsi que dans le plain chant, quoiqu'il ne fût pas

marqué, lorsque l'on palrbit de/; à fj ou de su ksi ,

pour éviter le faix tétracorde fa fol la f> , partout oà

il écoit écrit Si où il pouvoit être senti , sans qu'il

fût entièrement exprimé.

De lu syncope.

Quel eít le but de la syncope ?

Elle a celui d'évite-r l'cmtui qui iwît d'une fuite de

mouvemens égaux Si faits dani les mêmes temps par

différentes parties , Si celui d'- faire mieux gourer k-s

confonnances cn les retardant Si les faisant désirer

davantage.

Comment s'opèrc-t elle ?

En prolongeant un I.vé fur un frappé, ce qui ne

peut être senti qu'à l'aide de la mesure ou d'une autre

partie.

Fux se suit un scrupule de sauver , par l'octave , la

sixte syncopée quidevient seprième ; mais, comme il

l'obferve lui-même, il ne voit pas h raison qui en a

fait abstenir les grands maîtres , tandis qu'ils se per

mettent de sauvet, par l'unisson, la tierce syncopée

qui devieht seconde.

EttMPLE.

Sol 7 la . — . si z la\

,Si 6 lu % fil 3 la i

Ce qui revient encore à ce que nous avons dit

précédemment au sujet de la tierce & de la sixte, St qui

prouve combien ces confonnances font plus harmo

nieuses que celles qu'on nomme parfaites , c'est que

les syncopes dont la résolution fait le plus de plaisir ,

font celles qui ont pour fuite ou conséquence une

tierce on une sixte. Celles dont la dissonance se sauve

par l'naisson ou par l'octave sont bien moins satis

faisantes.

Quant à celles qui ont pour complément de frappé
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une quinte, elles ne sauvent point tt

mais elles résolvent une confonnance

L.i 6 fol fa 6 nu.

Si 7 ut j fol tt la y

& cette quinte qui en forme le conséquent n'est point

aussi satisfaisante pour l'oreille que la tierce ou la sixte,

parce qu'elle manque d'unité , à moins que la tieicc

ne lui en donne en raccompagnant.

La syncope donne de la vie au contre-point , parce

qu'il rend tour à tour les parties actives, ce qui fait

qu'il n'y a ni repos ni lacunes qui refroidissent

l'auditeur , qui veut être constamment occupé.

Des différens contre-points à deux parties.

Le premier contre-point fur lequel on exerce les

élèves, est celui qui n'offre que des tierces, des sixtes

majeures ou mineures, & de temps à autre une

íiule quinte ou une feule octave, 8c note pour note.

Les deux quintes ou les deux octaves consécutives

y (ont prohibé* s, même quand la seconde n'est que

supportable , & résultant de h diminution ou du rem

plissage qui s'opère en mettant ou supposant une note

fur ch que degré diatonique qui ïépare une note

d'une autre , avec laqueile cl.e forme un intervalle

disjoint.

La seconde espèce est celle où l'on met deux notes

égales contre une.

Fux ne parle de mesure qu'à ce contre-point , &

non à celui qui ne contient qu'une note contre une

autre. 11 sembleroir, à l'entendrc, qu'il n'y a pas de

mesure dans le contre-point à une note contre une ,

& que la melure ne commence qu'à celui où il y a

deux notes pour une : cela doit paroître d'autanc

plus singulier , qu'il met deux rondes dans la mesure

duns chacun de ces exemples du contre-po.nt à note

pour note.

II dit à son élève :

« Avant d'expliquer cette seconde espèce de con-

» tre-point, il Faut savoir que nous entrons, à pré-

j> sent, dans le mouvement à deux temps, ou dans

» la mesure binaire, »

Qutllc étoit donc , selon lui, celle à deux rondes:

cc Cette mesure est partagée en deux parties égales :

» la première, qui s'appelle thefys en grec, est le

» frappé ; la seconde , qui est surfis , est le levé.

t? La première des deux blanches contre une ronde

Contre-point à trois parties.

Première espèce : note pour

Fux permet d'y faire Ré ut équivalant à

» doit être tine confonnance, Sc la seconde une dis-

» sonance, íi l'on procède par degrés conjoints, 8c

» une confonnance u l'on va par degrés disjoints;

» la dissonance n'a lieu que pour remplir le vide &

» comme diminution.

» La cadence finale exige l'octave précé.léc de la

» íïxte Sí de la quinte , li U balle termine en passant

» de la seconde fur la tonique ; & si c'est le dessus

» qui termine ainsi, la baise amène la tonique pat la

» leasible précédée de la quinte. »

Si ut tt ré mi ré.

Mi ré U ut tt re.

II parle en passant du contre-point à trois temps,

où l'on fait trois notes contre une.

Observant que celle du milieu est la seule note qui

soit dissonante , ou de passage quand elles ne font

pas disjointes ; car , dans ce dernier cas , elles doivent

être toutes trois consonnances , ou du moins harmo

niques.

U ne compte pas ce contre-point à trois temps

comme une troisième espèce, mais comme uuc variété

de la seconde.

La troisième espèce de contre-point est celle où l'on

fait quatre noces contre une.

J'observerai , à l'égard de sa première leçon , qu'il

ne devroit pas faire *j ré fi ut car ré fi ut n'em-

 

pêcbent pas de sentir les deux octaves
re

ré'

Cadence finale, le chant étant à la basse.

Mi ré fi ut tt ré.

Mi ré.

Ou mieux:

Sol la fi ut tt ' ri.

Mi ré.

Le char t étant au dessus.

Mi

t/ítt

ri.

la fi ut tt ré.

La quatrième espèce de contre point est celle od

il place la lyncope dont il a été parlé précédem

ment.

La cinquième espèce de contre-point est le contre

point fleuri ou f'eunis, qui sc compose du mclacgc

des précédens & de toutes le* différentes figures oa

, . i . ..... -, .1 •

 

ihythmes.

Si

Sol

quinte.

Ut

ut

ut

octave.

ré

fi

Sol
f*

"t.

où il y a deux octaves de fuite, parce que la basse , passant de fol à ut , il eo résulte ré ut avec ré

moyen de la diminution.
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Mais alors il n'elt pas inutile de faire monter la

balle au lieu de la faire descendre ; car par ce moyen

on évite la premiète octave qui résulte de la dimi

nution.

Les exemples de Fux ont souvent toute l'âpreté

d'une modulation étrangère à l'uni é de ton , ce qui

vient de ce qu'il travaille sur les modes des Anciens ,

od la tonique manquoit de caractère , & où la modu

lation étoit flottante entre plusieurs tons différais.

Les divers contre-points à trois parties font les

mèmesque ceux à deux; lavoir , à deux notes pour

une, à quatre notes contre une , svncopée (Sc fleurie.

II faut y observes les mêmes règles qu'a deux patties ,

à quelques légères exceptions près.

Fux y permet les deux quintes justes écrites , &

feulement séparées par une tierce , mais c'est dans la

(cconde partie , Sc non entre le dessus & la balle.

Première leçon du quatuor , ou de la composition à

quatre parties.

Nous avons dit que le trio contenait la parfaite

harmonie ; la quatrième partie ne fait donc que redou

bler Cune des trois premières.

Rien n'est plus vrai; mais il ne s'enfuit pis de-là

que la compoír io;i du trio soit la plus parfaite iles

compositions. La triade harmonique ne contient, il

est vrai, que crois noces différentes ; mais quand

l'une de ces trois notes ou plusieurs font doublées par

leur octave ou leurs octaves, l'accord n'en est que

plus p i: Lit.

Ainsi la composition à quatre parties est plus par

faite Sc plus complète que celle à trois.

Ce qui doit choquer ceux qui entendent les leçons

de Fux, c'est qu'il agit toujours comme s'il n'y avoit

point de ton établi , ou comme s'il pouvoic en établir

un différent à chaque note; en forte qu'après avoir

entendu l'accord parfait mineur té fa l.i , qui donr.e

l'iJée de la gamme mineure de fi , on entend tout de

suiteaprèsur mifol , qui, pat son ut naturel , repousse

ridée du ton de ré mineur , d ;nt on étoit imbu ; 3c ,

après s'être cru en ut par ut mi fui & Jolfi ri , cn voie

rcparoìtre ré sala, qui reprolongc en ré ,• Scpuiscncore

ut mi Jbi , qui vient contrarier ce sentiment; & fina

lement la ut # mi , suivi de réfa la , qui, établissant

le ton de ri mineur , tant de fois démenti , ne le con-

firmt que d'une manière désagréable , tut í frappant

irop près de Yut nacucîl qui le précède.

II y a donc dans cette manière d'habiller le plain-

clianx 5c la musique des modes grecs , quelque chose

cjui en augmente la rudesse , ['inconséquence Sc la

barbarie. Le sentiment musical, développé pat nos

modes harmoniques, doit donc répugner à ce contre

point qui en tourmente la délicattsie , laquelle n'est

autrí chose que la dialectique rrè'.-íìne & uès-déli.'e

de notte ame ou de notre esprit.

Dans ces tons de l'Eglife, où l'on ne fort point des

sept cordes diatoniques que chaque mode ancien con

tient , il sembleroit qu'il dcvroít y régrer une unité

de ton d'autant plus parfaite , que l'on s'y renferme

plus strictement d.uis les bornes que prefciit diatoni-

quement chacun de ces modes ; mais les points car

dinaux de ces modulatiors , n'étant pas la vraie toni

que & la vraie dominante, Si pludeurs velléités de ton

s'y faiíant sentir , lans qu aucun s'y établisse exclu

sivement , on y flotte pcrpétuelleuicn: encre différais

tons mal destinés , qui s'efFaccnc l'un l'autre ; •&

c'est là d'eù provient le dégoût qt:e l'on ressent dans

ce contre-point, plus difficile à former, qu'agréable à

entendre.

Des règles à suivre.

Fui tient avec raison à celles qu'il a établies comnx

générales, âc qui font , selon son expression , la loi &

Us prophètesi mais cependant , en faveur de l'éléganct;

du chant , pour la régularité de l'iinitation , Sc à cau'.e

de la difiìcu.té qu'offrent certains sujets , il confei.t a

tolérer deux quintes ou deux octaves de fuite.

C'est à cette flérance que l'on est redevable des

imperfections dont le grand Sébastien Bach lui-même

ofhe plusieurs fxemples.

Nous demanderons si le principal objet n'est pas ,

dans la musique comme d-.-ns les ^uctes langiges , de

respecter la logique & le I on sens ì

Si l'enfemblc de deux parties principales, telles que

font exclusivement la balfe 8c le dessus , fe détruit par

deux quintes consécutives , rien ne peut justifier cette

infraction aux lois de ('harmonie; 8c il vaut mieux ne

pas s'impoler des taches ttop rigoureuses , que d'eu

prendre occasion de violer ces lo:s qui doivent toujours

être respectées puisque c'est à leur observation qu'est

dû l'accord néceslàire entre les parties , pour qu'elles

ne formert qu'un seul Sc même tout.

Ecartement des parties.

Fux dit qu'ai mi fol u: peut se faire, mais qu'u*

mi fol ut mi est préférable, parce que Tordre des

patties doit être pris de la division Sc non de la dispo

sition de la clef ; car ( dit-il ) « la tierce posée au-

» dessous .''e la quinre 8c près de la parrie fondamen-

» talc, rend le s'n confus 8c étouffé : au contraire,

» plus ces intervalles font éloignés , Sc plus le son est

u clair Sc distinct.

» Miinrenant , dit-il à son élève (dans le dialogue

» qu'il a établi depuis le commencement de fou

» Traité , j squ'à la fin) , je vais te prouver que la

» tierce doic être placée à ('endroit le plus aigu. En

» eff t, les termes constitutif* de la quinte font i Sc ; ,

» qui font t lorsqu'on les unit ; mais les deux termes

n de la tierce font 4 Sc f , qui , additionnés , font 9.

» Par conséquent , la quinte doit être plic-'e dans

» l'cndiok le plus bas , Sc la tierce dans l'endroir le
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» plus aigu. » Cet argument appartient, dit-il, aux

mathématiques.

Ce cjui vouloit di-e à l'élève : Incline-toi respec

tueusement devant la profondeur Sc la majesté de ma

science ou de la science. Mais cette lciencc n'est -elle

pas plus tblcure que profonde, Sc doit-on considérer

ce gahmathias comme une démonstration ?

Est-ce parce que z Sc 3 font f , que la quinte est

représentée par ~ ?

Est-ce parce que 4 & j font 9 , que la tierce doit

être mile au-dessus de la quiuie ?

Si Fux avoir dit à son élève : Quand on veut avoir

la quinte d'une corde, on l'obtient en prenant les

deux tiers de cette corde , alors le disciple auroit

compris le maître ; car ìes deux tiers d'une corde ,

sépatés du troisième tiers par un chevalet ou un

autre point de résistance , donnent en esset la quinte

du son que produisent les irois tiers réunis , ou la to

talité de cette corde.

Or , ce n'est donc point parce que i Sc j font j ,

que la quinte est ainsi produite par les deux tiers d'une

corde.

Pour avoir la tierce, il faut séparer de même les

quatre cinquièmes de l'accord de l'autre cinquième ;

car c'est le son que rendent ces quatre cinquièmes

réunis , qui forme la tierce avec le son produit par

les cinq cinquièmes ou par la totalité de ia corde. Ii

ne s'agit donc en tout cela , ni du nombre j , ni du

nombre 9 , mais des deux tiers Sc des quatre cinquiè

mes d'une corde , comparés à la corde entière. Or,

comme les quatre cinquièmes font plus que les deux

tiers , il semblcroit qu'après le procuit des cinq cin

quièmes , devioit venir celui des quatre cinquièmes ,

6c puis celui des deux tiets. En conséquence , la

tierce se placeioit ainsi de dreit avant la quinte ;

mais pouL' la mettre à l'aigu de la quinte , il fauc

consulter le modèle de partition que nous fournit la

nature dans la téionnance du corps sonore.

II est probable que Fux igneroit cc phénomène, &

ne connoifìoit les ptoportions harmoniques que d'après

la division du rr-onocorde ; fans quoi il eût dit à son

élève : . .

Vous placerez l'octave après le son fondamental ,

jMais la q ante de cette tctuve, Sc ensuite la tieice de

l'octave au-dtstus , parce que voici comme la nature

opère toute seule dans une corde , une fois qu'on l'a

mise en vibration. Si cette corde est un ut , il donne

l'on octave au-dcllus , fa quinte , fa double octave Sc

4a tierce.

UT ut foi ut mi.

1 a 3 ■ 4 5.

Et comme à quatre voix vous 11e pouvez avoir

trois ut, vous retrancherez le second ou le troisième.

I! est certain que la résonnance du corps sonore est

un très-bon exemple de partition ; mais comme, dans

les parties plus algt'ës , i'harmonie s'yupproche, elle

peur austì se rapjuocher , au lesoin, dans les fous

moyens, Si même dans les graves. '

La variété des effets exige que l'on fisse usgede

tous; mais cela n'empêche poil t qu'en thèse géné

rale , 011 ne puille dite qu'il e(t bou de inertie uue

certaine distance entre les parties.

Le disciple observe au m âtre que dans w.fui u mi,

il y a la quarte foi ut qu il est étonné de trouver,

parce que jusque-là il ne l'avoit pas lencomrée encore

dans la composition à une ronde contre une lutte.

Fux répond à cela que l'on ne doit faire attention

qu'à la balle & au deflus , Sc non aux patries intern é-

diaircs, sinon pour éviter deux quintes ou deuioctues

consécutives.

« Plus les parties se rapprochent , ajoute-t-il , p'us

» ('harmonie est parfaite , Sc comme ledit le ptoveibe,

» vis unita fortior: >»

Il semble contredire ici cc qu'il vient d' établit pré

cédemment; mais il faut songer que l'écattcmcnc des

parties qui donne plus de latitude 8c de déveioppc-

ment à I'harmonie , n'empêche pas que leur union

n'existe , quand il n'y a pas dans leur distance tes-

pective une octave ou deux de trop.

Sans doute que le deflus Sc la basse doivent particu

lièrement fixer l'attenti n ; mais elle doit le porm

austì fur les parties iutctmédiaires; premièrement . «

égard à cette basse ;& secondement, au deffasSciw

autres parties mitoyennes.

8 5

Fux permet Ré foi

Fa mi

La fa la fi ut mi ri ut.

Ré ut

Par conséquent, ure octave & une quinte justes

consécutives entre la basse Sc le dessus , en f.ivcut des

rondes dont troi-- parties font exclusivemei t compo

sée, cela peut se souffik dans des études, pourrit p»

mettre plus d'une note pour une rote •, mavs daris ce

qu'on écrit pour le public , il uc faut point prendre

de pareilles licences.

Dts imitations.

Limitation libre est une répétition de notts fa^ts

à l'un ou à l'autre des divers iiueivaUes de Vêci>tU>

en donnant aux notes la même valeur Sc les mécus

intervalles respectifs , fans avoir égard ni au moie ,

ni à la qualité de ('intervalle , pourvu qu'une ûcon e

réponde à une seconde, une quatre a une qua.te , ur-'

tierce a une tierce, & ai. si de» autres intervalles.

L'imitation libre ne s'étenci pas jusqu'à ìépétet ua

chant entier, maiì seulement une partie de ce cbint

plus ou moins considérable.

L'exercicc de l'iiuiutioa coi>dtric j la fugue.
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De la fugue.

La fugue est une imitation obligée , en cequ'eiie est

astreinte a ne pas sortir des lirakcs de l'octave, & à

répondre à cet este: à une quinte par une quaitc ou

l'inverse.

Les tons de l'Eglíse ou le? modes anciens font l'oc-

tacorde de chacune des notes diatoniques , hors celui

du fi, qui, donnant l'octave divisée pat une fausse

quinte 6c une quarte superflue , nc peut être mis au

nombre des modes réguliers, qui exigent que cette

quinte & cette quarte loient justes.

Lac modes du plain-chant étant :

i. Ré la ri ou la ré la.

t. Mi fi mi — fi mi fi.

j. Fa ut sa — ut fa ut.

4. Sol ré sol — ré sol ré.

j. La mi la — mi la mi.

4. Ut sol ut — sol ut fol.

Limitation fugale ezige que l'on réponde à ri la

pat la ré , ou à la ré pat ré la ; à mi fi pat fi mi ou

1 inverse, & ainsi de suite pour, tous les modules ou

modes anciens.

On répondra à ré mi fa sol la , par la fi ut ré ; à

mi sa sol la fi, patfi fi ut ré mi; àsafol la fi ut t pat

ut ut ri misa.

Cependant on répond aussi à ri la par la mi , & à

la fi ut ri mi, par ri misa sol la , ou l'inverfe.

L'unité & la variété écant le double but auquel on

vise sa:« cesse dans les bcaux-ar-s, la paraphonie, qui

réunit la ressemblance & la différence , est ('imitation

la plus conforme à ces deux principes. Aussi voyons-

nous qu'elle est l'ame de la fugue, òí ce que re.om-

mandenr particulièrement ceux qui traitent de ce

genre de composition.

Mais une chose à laqudle il paroîtroit qu'on dût

tenir, dans l imitation, aurant q i'a la ressemblance du

dessin , c'est de rasseoir Limitation dans les mêmes

temps que le sujet ; car faire répondre à un fra.-pé par

un levé , ou à un levé par un frappé, c'est déroger à

la ressemblance , les mêmes temps étant aussi essen

tiels à la similitude d'un chant que les mêmes inter

valles.

Cependant c'est la première chose à laquelle on

manque dans la fugue.

On répliquera peut-être que ce qui est levé en bat

tant la mesure áquare temps , & cn ne frappant qu'une

fois dans la mesure , devient frappé en coupant la me

sure en deux & frappant ainsi deux fois dans chacune;

tnais cette réponse seroit bonne s il suffisoit, pour qu'un

temps réponolt exactement à un autre, qu'il pût ainsi

être frappé ou levé.

Pour que la réponse corresponde enrièrement au

Cujct t relativement aux temps , il faut qu'elle ne pa-

Alusìque. Tome II,

roisse qtie deux, quatre ou huit mesures après, fans

quoi le cadencé de la réponse contrarie nécessairement

celui de U demande ou du sujet.

Ainsi il nc suffit point de répondre à rifa mi ri

par la ut fi la ; il faut encore que la réponse la ut fila

ne paroisse qu'après deux mesures, ou après quatre

ou huit, pour être pareille en temps ou cadencé comme

en dessin.

Le besoin d'augmentet la chaleur ft la vivacité de

la réponse devroit seul permettre de s'écarter de cette

règle j mais il paroît que les fugueurs ne tenoient pas

à cette condition essentielle à l'exactitude de l'imita.

tion , puisque Fux la viole dans le premier exemple

qu'il donne de la fugue , & paroi: ainsi faire du con

tinue de ce que nous voulons établir la lègle vé

ritable.

Cependant comme rien ne peut déttuire la vérité

de ce que nous venons d'éno <cer ici, quelque nom

breuses que soient les infractions à cette loi du cadencé ,

elles n'empêchent point qu'elle ne soit véritable , &í

qu'on ne dut s'y monti er fidèle, au 11. oins dans le cora.

mencement de la fugue; car la variété consistant en

suite à faite entrer la réponse & 1c sujet l.ii-mème

sur les dissérens temps, 011 ne blanc pas ici ce qui est

appelé par le raisonnement pour imiter le désordre Sc

la chaleur de la dispute.

C'est donc moins par la nature de la chose en elle-

même , que les modèles fournis par Fui se montrent

contraires à notre observation, que par une conven

tion établie autrefois à l'égard de la fugue , pour faire

commencer la réponse pendant la demande ; ce qui est

très-fatigant pour une oreille vraiment musicale ,

puisque ies contte temps font sentir comme tombant

à faux , selon qu'ils font conç js , ou la réponse ou le

sujet.

La- substance de la fugue est dans le sujet & la ré

ponse , observant que chacun , après avoir ét-: l'un ,

devient l'autre , la réponse 'e changeant en sujet & le

sujet devenant la réponse. Eviter de différentes ma

nières la cadence formelle & parfaire où eile ne doit

pas avoir lieu , & rapprocher la réponse du sujet pour

animer le débat & le conduire à sa fin, voilà les dissé

rens points qui réclament tour à tour l'aiteniion du

contre- pointiste.

11 s'agit de prendre garde dans la fugue d'église, ou

I alla cappella , de n'y pas sortit des cordes de l'octa-

' corde que l'on a choili.

Dans la musique faite d'après les modes harmo

niques , qui font les seuls vrais modis & qui ne font

qu'au nombre de deux , le majeur 3t le 11 incur , on

fuit l'octacorde de ia ton que ft celui de la dominante,

l'un pour le sujet , 1 autre pour la réponse.

De la fugue à trois parties.

Dans la fugue à trois parties , si la première pro

pose le sujet, la seconde fait la téponle, & la troisième

LU
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reprend le sujet à l'octave au-dessous, à laquelle la

quatrième faic la réponse.

La plus grave peut également exposer le sujet , &

alors l'inversc de ce que nous venons de dire a lieu.

Si celle du milieu commence, la réponse sera à vo

lonté dans la plus aiguë ou dans la plus grave. (Voy.

les modèles de fugues à ttois parties. )

De la fugue k quatre parties.

Si le sujet se fait entendre dans la première partie ,

la réponse doit être dans la seconde ou dans la troi

sième , la répétition du sujet dans la troisième ou dans

la'secondc partie, & la répétition de la réponse dans

la quatrième.

On peut faire I'inverse, & l'on peut même quel

quefois distribuer le sujet & la réponse à volonté.

La conduite de la fugue est différente , selon sa

longueur ; car on sent qu'on doit changer de ton se

lon l'étendue du morceau, pour n'être pas monotone,

de même que l'on doit varier plus ou moins Us imi

tations fugales , en graduant les effets & les diffi-

eultés.

C'est dans les bons modèles qu'il faut étudier la

marche de la fugue & ses développemens , parce

qu'il seroit trop difficile de l'expliquer sans des exem

ples que la forme de cet ouvrage ne comporte pas.

Nous terminons ici l'analysc du Traité de Fnx , ce

qu'il contient de surplus pouvant être fupp'éé par

l'articre Contre-point doublk. {De Momig .y.)

SYSTÈME DE RAMEAU , ou de U baffe

fondamentale.

II cft trois syst'"nes généraux auxquels se ratta

chent tous les autres ; celui des Anciens , qui est celui

desfimples mélo :iftes ; celui du moyen âge ou des con-

tre-pointistes , & celui des Modernes ou des harmo

nistes.

hefyflème ác^T.g: ptiens , des Grecs .desR^mains,

des Chinois Si de tous les peuples dont la civilisation

est retardée, ou ch.z lesquels la musiqu: est encore

danv son premier âge, est paiement mélodique & à

une seule partie , quelquefois doublée ou tiiplée par

Toctuve ou la double octave.

Le système de Gui d'Arezzo ne changea rien dans,

le ssstème des Anciens que la manière de so'fier , en

divisant par bexacorde ou de six en six cordes, ce qui

se divisoie de quarte en quatre.

Le système du premier âge est fondé sur des modes

relatifs & non absolus; en forte que l'on peut dire

des Anciens qu'ils avoienc des modes fans mode , &

des tons fans ton.

La natute n'ayant établi qu'un seul ton, parce qiUil

n'cll qu'une seule hiérarchie absolue parmi les sept

notes , il s'enfuit que les différens modes des Grecs &

les différens tons de l'Eglile ne font véritablement

ni des tons ni des modes , mais des parties différentss

d'un seul & même ton, & de deux modes dont ce ton

unique est susceptible.

II n'est qu'un ton chez les Modernes, celui A' ut, en

ce que tous les amres sont formés fur le modèle de

celui-là ac ne sont que fa ttansposition , & comme le

même instrument haussé ou baissé d'un ou de p'u-

sieurs semi-tons.

II n'y a que deux modes , le majeur & le mineur,

& en conséquence ce qui n'est complètement ni ma

jeur ni mineur, n'est qu'une portion de l'un ou de

l'autre de ces modes, ou partie de chacun.

Ce n'est qu'après Gui , ou du moins après son sys

tème hexacordal que l'on a commencé à organiser le

chant, en l'accompagnant de quelques consonnances,

ou intervalles réputés consonnans.

Gui , en notant la musique avec des points, n'avoit

été que pointifte. Des contre-poinvstes lui succédèrent

en mettant point contre point pour noter les deux ou

trois parties que la musique acquérait pen à peu.

C'est par de longs tâtonnemens que la musique est

passée de la simple mélodie au contre-poinr le moins

compliqué, & que ce dernier fut porté («ccclltvermnt

de deux parties bien uniformes à quatre mieux

conçues.

Né sous l'empire du plaint-chant, le contre point

n'eut long-temps de modes que ceux des Anciens, Sc

de tons que ceux de l'Eglise. Destinée à revêtir cette

musique primitive & bâtarde, ses progrès ne pou-

voi. nt être que lents & pénibles'.

Cependant les accords nailsoient peu à peu ; mais ,

sans nom & fans famille, ils étoient presqu'encore

en cet état d'isolement quand Rameau publia son

Traité de l harmonie.

Une gtande pensée rouloit depuis long-temps dans

la tête de Rameau; c'étoit celle-ci : « La musique t(V

» une f ience dont les règles doivent être tirées d*ua

» prineipe évident (1).

« J'avois entrevu ce principe ( dit Rameau ) dès

» mon Traité de ['harmonie, & il n'y manquoit que

» cette dernière main pour autoriser ce que j'avance

» dans ma génération harmonique (jk). »

VoyOns quel est ce principe, & s'il en est vrai

ment un.

« Le corps sonore , que j'appelle , à juste titre , son.

nfondamental , ce principe unique , générateur & or-

« donnateur de toute la musique, cette cause imnie-

» diate de tousses effets ; le corps sonore , dis-jc, ne

(1) Préface de son Traite' de {'harmonie , in-.f». ,

(a) Rameau, Démonjìration du principe de l'hármari<
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« résonne pas plutôt qu'il n'engendre en même

» temps toutes les p oportions continues, d où nais-

» sent l'uaiinonic, la mélodie , les môles , les genres ,

» & jusqu'au» mou dres règles nécellaircs à la pra-

• tique.

» Sa résonnance fait entendre trois sons differens

UT — sol — mi,

i 3 5

«lesquels, réduits à leurs moindres termes, donnent

ut mi sol.
t t ■
I ï ï

» Si l'on accorde d'autres corps sonores qui

*> soient avec ce principe en même rapport que les

*> fous qu'il fait entendre, non-feulement comme son

*» tiers & son cinquième , mais encore comme son tri-

» pie & son quintuple, il les fera tous frémir , avec

» cette différence , que les premiers frémiílent dans

u leur totalité, au lieu qu'il force les derniers à le di-

» viier dans toutes les parties qui en font l'uniflon;

" de forte qu'en ce cas, il a fur fes multiples même

^ puissance que sur ses fous-multiples.

» De la puiíTanccdu principe fur les multiples oais-

« sent les rapports la b r a UT.

5 3 i

» Dans i , \ \,h reconnoît la proportion harmo-

» nique, Si dans y , } , i li proportion atithmétique.

j> La différence de ces deux proportions consiste

*> dans une transposition d'otdre entre les deux tierces,

>= dont la succession forme de chaque côté la quinte ;

» d'où il est évident que la feule quinte conltitue

l'uarmonie, & que les tierces la varient.

» D; ces deux proportions s'en forme naturclle-

" ment tine géométrique, dont la nécessité se dicou-

« vrira bientôc, soit dans cet o.dre } I \, loit dans

n celui-ci , j i \.

Observation.

■» La dissiculté de réduire fous une même dénomi-

» nation les multiples , m'a forcé partout (dit Ra-

« meau ) d'employer des nombres entiers , qui néan-

»-> moins représentent des fractions dont ils font les

»> dénominateurs , & donr l'unité qu'il y faut lupposer

tt est le numérateur ; excepté qu'on ne veuille les ap-

m= plicjuer aux v.brations des cordes au lieu de les ap-

>• pliquer à leur longueur. ^ ^ y'^tienn.nt lieu de

i I tiAC/'l \ lí- tiennent lieu de , f 1

* * * la f ut mt las ut mi

»> De ces deux proportions , la triple i, ; , & la quin-

>j cuple i , f , le forment des progressions , dont on

» reçoit tous les intervalles possibles en musique , en

»j y joignant la progression double , qui est celle des

„ o-rtaves, & qui lèrt à rapprocher un terme d'un

autre autant qu'on en a besoin. »

Ce gue les Anciens avoient trouvé par un enchaî-

nement ie tétracordes & par une fuite de quartes, si

ut ré mi , Ml fa sol la ; la fi ut ré , RÍ mi fa sol,

sol la ji ut , ut ré mi fatk, r a sol la fi, ou fi mi la

ré fol ut fa , Rameau le trouve inversement par une

progression de quintes ascendantes. Fa ut sol ré la mi

ji , ou par progression de quintes descendantes : fi

mi la réjol ut fa.

Voilà pourquoi le tétracorde , & la quarte & la

quinte jouent un si grand rôle dans la musique des

Anciens. Dans la nôtre, & depuis les harmonistes,

c'est la quinte qui y est lans cesse invoquée , parce

qu'on voit toujours des quintes oti les Anciens

oyoient des quartes ; ce qui revient au même, mais

renverse les idées.

Ce n'est donc pas daas la résonnance du corps so-

noie, où Rameau n'entendoit d'abord qu'ai fui mi ,

qu'il trouvoit le système musical tout entier ; il n'y

voyoit feulement que les moyens de le procuier te

fyjtèmeea faisant une progression continuée jusqu'à un

ccitain point de chacune de ces deux proportions que

• donne la résonnance du corps sonore , savoir , la

triple dans ut sol Sí la quintuple dans ut mi. Quant

à la double, Rameau la regaidoit comme une con

séquence immédiate de ce que nous prenons pref-

qu'indistinctement l'uaisson pour l'octave ; car ne s'é-

tant pas aperçu encore que l'octave est la première

donnée du corps sonore après le son fondamental il

se contentoit de l'assentiment de l'oteille pour faire

de l'octave , l'unisson , ou de l'uniison , l'octave.

« De cette seule proportion triple , dit-il , naissent

•île mode naturel dit majeur , ses adjoint} , ou modes

» relatifs , le genre diatonique, c'est-a-dire, les moin-

» dres degrés naturels de la voix , presque toute la mé-

» lodìe, les ripos ou cadences , la liaison', le double

» emploi , Sí plusieurs autres accidens naturels 2c né-

» cessaires, ce que je vais expliquer, >•

On doit observer que Rameau çntend par genre

diatonique les sept notes prises graduellement de

l'une à l'autte , ce qui est d'une singulière ignorance

pour un homme comme lui ; car il s cnsuivroit d'après

cela que ces sept mêmes cordes ne seroient plus dia

toniques étant prises par degrés disjoints. Cette

erreur a été partagée par Rouíleau , qui s'exprime &

conçoit de la même manière à cet égard dans son

Dictionnaire, partout où il s'agit de cet ordre graduel

Sí des degrés diatoniques conjoints. Sans doute que

cette erreur ne provenoit pas de Rameau; mais il eûc

dû la rectifier, ainsi que Rousseau, n'étant faits ni l'un

ni l'autre pour raisonner aussi mal.

Rameau dit que la progression triple donne presque

toute la mélodie ; mais je ne vois pas quelle portion

de çette mélodie elle ne fournit pas, puisqu'il n'est

rien que ne produise cette progression , qui cil sans

bornes ìéclies, & qui n'auroit aucune Limite s'il n'eu

étoit dans notre propre organisation.

« Le mode n'est autre chose que Tordre prescrit

» entre les sons, tant ensemble qu'en particulier,

Lll ij
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*> c'est-à-dire, tant en harmonie qu'en mélodie, par

» la proportion triple.

Si ut ri ml sa sol la.

liasse fond. Sol ut sol ut sa ut sa.

tt Cet ordre est plus érendu dans Téchclle ci-des-

» sus; mais dans cette échelle , qui est la gamme des

» Modernes, on y excède les bornes de la proportion

y> donnée , 6t par conséquent celles du mode , puif-

>■> qu'on y passe à 8 1 . »

Ut ré mi sa sol sol la si ut.

Ut sol ut sa ut sol ré sol m.

9 a7 9 3 9 9 27 St V

Basse fondamentale en proportion triple.

Rameau prétend que l'on empiète ici sur îe mode

de sol, en faisant rési 8 la fous 1c ta de cetre gamme ;

«e qui fait Voir qu'il prend ré sol pour la cadence

^>arfaite de la tonique du ton de sol majeur , au lieu

d'y voir la cadence chromatique de l'accord parfait

majeur de la seconde, suivi de celui de la domi

nante.

Mais lorsque l'on considère ainsi cette mélodie &

Tharmonie qu'on y joint , on est bien loin de con-

noître l'empire du ton & ia puissance des relations qui

s'établissent entre les sons successifs comme entre les

simultanés.

Tout grand musicien qu'étoit Rameau, il avoit donc

de fausles idées fur lí ton, qu'à l'cxcmple des Grecs

il appelle quelquefois mode ; & il ne faut pas être

surpris, d'après cela, de l'entendre parler en simple

praticien, qui n'a de guide que ses sensations, apiès

l'avoir entendu raisonner cn grand homme & en vrai

philosophe.

Voici une définition du genre diatonique , à l'appui

de celle qui précède , & qui confirme Terreur où il

étoit à cet égard.

« Le genre diatonique , dit il ( page 54 de sa Dé-

*> monjiraiion du principe de sharmonie), consiste

» dans la succession immédiate des tons & fcmi-tons ,

» répandus d.;ns toutes les échelles ; il est le seul

a> naturel , quant aux moindres degrés. » 1

Comme on voit, il persiste toujours à confondre la

marche par degrés conjoints, la marche graduelle

avec le genre diatonique , comme si les degrés disjoints

ne faiibient point partie de ce genre aussi bien que

les eanjoints.

Mais laissons continuer à Rameau Texposition de

ses principes ou de ses m'priíes.

« La succession possible entre les sons harmoni-
■>• ques 5í fondamentaux joints à la diatO' ique, donne

» presque toute la mé!oJic , puisqu'il n'y manque

*> pins que le produit de la proportion quintuple, qui

*> consiste dans un seul demi ton appelé chromatique ,

« & beaucoup moins naturel que celui qui fait partie

» des échelles, ou gammes ordinaires.

» Toutes les marches fondamentales par quinte ,

« forment autant de repos ou cadences. Le premier

» des deux sons de cette quinte annonce le repos S le

«deuxième le termine; mais Tcffet n'en est bien

» sensible que lorsqu'il se termine sur le générateur

» du mode; Tordre diatonique qui en est produit,

w suit par conséquent la même loi, de sorte qu'il

» peut toujours y avoir repos d'un son (ur l'autre.

» Le plus parfait repos , après lequel on ne désire

» rien, est celui ou Ton descend de quinte fur le géné-

» ra eur , comme de 17 à 9, c'est-à-dire , de Jol à ut ;

— on Tapp.lle repos absolu ou cadence surfaite. C'est

» pour lors la q ainte engendrée par la résonnance du

'•■ corps sonore, principe St générateur du mode, qui

» retourne à ce générateur mérae ; au lieu qu'en

» mourant de quinte , le produit qui passe au géné-

" rateur n'a pu ft apper Toreillc dans Ion origine, il

» frémit simplement , c'est } qui passe à 9 , c'est fa

" qui passe à ut ; de forte que 1 oreille , qui ne se

*> guide que sur la résennance du corps sonore , n'y

» prendroit jamais certe marche que pour celle d'un

» générateur qui passe à son produit , comme 9 à 17,

» d'at tsol , si elle n'étoit déjà préoccupée de et gé-

» nérateur ; aussi, dans la pratique, le repos qui en est

» formé , s'appelle-t-il cadence imparfaite.

» II y a plus encore, à l'égard du repos absolu ; le

» derr.i-ton majeur, produit de toute marche fouda-

» mentale par quinte, a tant d'en pire sur Toreillc ,

» qu'on n'entend pas plutôt le premier des deux Ions

» qui le forment en montant , comme tierce majeure

•» de la quinte 17 du générateur 9, c'est-à-dire,

» comme rierce de la dominante sol, 6c qui s'appelie

» si, qu'on entonne de soi-même le deireième son ou

» du moins qu'on le désire , ce deuxième son étant jus-

» renient le générât' ur , ou son ectave ut; aussi don-

« ne-t-on à ce premier se.n du demi ton majeur en

m montant, le titre de note sensible en paieil cas.

» C'est donc une loi dictée par la nature elle-

» même , qu'on ne peut monter diatoniquement au

» générateur d'un mode qu'à la faveur de fa noie

» sensible ; c'est le profit du premier pas que fait

» ce générateur en passant à fa quinte , St 11 Ton y

» montoir d un ton, dès-lors Teffet du repos n'y

» auroit plus lieu , ce ne feroit plus le générateur du

» mode, le mode changeroit.

» De-Ià vient qu'on ne peut entonner naturelle-

» ment trois tons de fuite, non-feulernent parce qu'il

n n'y a aucun rapport confonnant entre le premier &;

»î Je dernier son de ces trois tons, rapport qui doit

» toujours former naturellement la quarte , mais cn—

>j core parce que le mode changeant, du moins au

» troisième ton, ('impression reçue du mode qui

» existoit jusque - là , nt> suggère à Toreiile que

» le demi-ton qui doit y suivre les deux tons ; en

» un mot , ces trois tons de fuite ne peuvent êrifc

» produits par les sons fondamentaux du mode B

» qui donnent Tordre diatonique; ce qui prouve

» assez que leur succession immédiate n'clt pas natta.—

» relie. 11 cn fera question encore dans un rnornent.
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» Voici le premier cas otì la grande puissance de

m l.i basse fondamentale commence à se découvrir, à

» I occasion des effets donc tllc est Tunique cause , &

» ou son pro luit , auquel elle communique cette

» puissance, n'a de force qu'autant qu'elle peut y être

» sous-enten lue.

» Pat rxcmple , si l'on termine un chant diatonique

» de ectte f. çon , ré ré ut ir , en faisant un trcmble-

» me t, dit caa~.net de ta deuxième ré , on y sentira

» l'erftc d'un reros absolu, soir qu'on l'accompagne

» de sa bai e for damei tale sot ut , (bit qu'on ne sen

» accompagne |>.>. , parce qu'on la sous-entend tou-

» jours fans y pei fer ; nuis fi on lui donne une

» autre b-llc , comme sol l 1 , appelée cadence rompue,

» dès lors l'eftet du repos abiolu s'évanouit , & on

» lui désire une fuite , quoique cc soit toujours le

» mêroe chant. »

11 est temps de relever ce que ces diverses propo

sitions de Rameau ont de contraire à cc qui est

réellement. Ce n'est pas comme visionnaire que Ra

meau se trompe ici ; car il est un fond de vérité dans

tout ce qu'il avance ; mais c'est comme attribuant à

une source des effets qui n'en jaillissent pas , ou

comme restrcigninr un principe général, ou éten

dant trop une cause particulière.

Par exemple , quand Rameau dit que toute marche

fondamentale par quinte forme au: .nt de repos ou

cadences , il restreint un principe général , car cen'est

point feulement la cadence par quinte en delcendant

qui forme un repos ou une chute. Toutes les caden

ces possibles ont cette faculté ; ainjsi , que ces chutes

soient parfaites, imparfaites, rompues ou interrom-

(ues, elles font toujouts des solutions ou résolutions,

(ais, parmi ces résolutions, il faut distinguer les

accessoires des principales ; celle du premier hémis

tiche du vers de celle du second & de toutes les in

termédiaires; car le repos absolu ne s'opère pasíeule-

menc par la cadence parfaite , mais par la cadence

parfaite de la tonique, pla.éc à la terminaison du

vers ou du sens de la phrase C'est une proposition

qui a la faculté d'être finale , mais qui ne termine

t,u autant qu'elle achève le sens d'une période finale

elie-même, & de quelque dimension qu'elle soit.

La cadence imparfaite peut for met un grand repos,

rrais ce repos n'est point final i cependant , cc re

pos secondaire l'emporte fur un1" cadence parfaite

qui termine un sens moins complet ; ainsi cc qui

donne le repos ne peut être attribué aux causes que

Rameau lui assigne trop légèrement, telle que celle

du pioduit qui retourne au générateur.

Deux causes concourent à former un repos; la

qualité de la cadence , & la place qu'elle occupe.

L-aquelIe des deux est la plus importante pour le

repos ?

C'est la seconde , car un repos de dominante de

second hémistiche on de la fin d'un vers , ou enfin

<i'une grande période, l'emporte fur un repos de

tonique d'une moindre importance , quoique formé

par la cadence parfaite. Examinons maintenant les

idées de Rameau fur la sensible.

$\ la note sensible avoit cette qualité . parce qu'elle

est à un semi-ton de la tonique, & comme semi ton

majeur qui doit monter, il s'enfuivroit que la septième

note du ton ne seroit sensible qu'autan: qu'elle auroit

la tonique pour résolution; ce qui rendroit son

caractère accidente! & partager , tandis qu'il doit erre

aussi permanent que celui de la tonique & celui de la

dominante , comme dépendant également de la hié

rarchie des sept notes. (Voyez Ton & mon Sys

tème.)

Ce qui fait qu'il y a sept notes est en même

temps cause que chacune a son rang dans la société

des notes que l'on nomme ton.

Sans doute que sa sol la yîest ce que les Anciens

nonimoient le faux tétracorde , 8c que su sol lu fi la

sol sa forme une fausse mélodie; mai> il ne s'enfuit

pas de ce que fa sol la st la sol sa eít une mauvais*

locution mélodique, que l'on ne puisse pas entonner

ttois tons de fuite avec l'approbation de l'orcillc ,

puisqu'elle ne les condamne point Jans ut ré mi sa

sol la si ut , mais feulement toutes les fois que ces

trois tons lui font présentés comme appartenant tous

crois au même tétracorde ; tomme dans sa sol la fi—

si la sol sa , ou dans ul ré misa sjí ta fi fi la sol sa.

L'oreille trouve les trois tons justes dans mi, sa

sol la fi , ut py la sol , la sol, sa mi , 8c même dans

mi ,sa sol , la ji , Jol mi , & partout où l'un des trois

tons appartient à un tétracorde , & les deux autres à

un second tétracorde, 8c non au même.

Ainsi Rameau, qui attribue au changement de

mode ce qui répugne dans les trois tons consécutifs ,

se trompe donc, puisque c'est à ce qu'ils appartien

nent au même tétracorde qu'ils doivent d'être repous

sés par l'oreille & la logique musicale.

I.e mode n'est pas renfermé dans un seul tétracorde,

ainsi que R.imcau-a le tort de penser, mais il en con

tient lept différens dans lc seul genre diatonique, Sí

c'tst ce qu'il a pris pou. des modes adjoints, ne Vou

lant voir le mode ou le ton que dans la cadence-

parfaite & tonique , ce-mme si cette cadence même

n'entraînoir pis avec elle la nécessité de sept cordes

diatoniques diffirentes, sol si ré supposant rnélodi-

quement sol la fi ut té , & ut mi sol , ut ré mi sa Cal.

Malgré que Rameau fût vraiment un homme d'esprit

& de génie , 8c un trèi-grand musicien , il étoit bien

loin d'avoir embrassé tout le syfilme musical ; & c'est

parce qu'il raisonne perpétue llement sur l'une ou l'autre

de ses parties, fans jamais saisir Tenfemble de cc vaste

sfi'emc, qu'il ne dit que des choses qu'il faut peipé-

tuellcmen: contredire, comme appliquant au tout ce

qui nes'appliqwe qu'a cettaines parties, & comme ne

statuant presque jamais rien de vrai fur la généralité

du syftemc.

C'est ce qui lui arrive quand il dit que les trois
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tons fa fol la fi ne peuvent pas être produits par les

ions fondamentaux du mode , qui donne l'ordre dia

tonique, c'eft-à-dire, l'oûacorde , ou plutôt l'epta-

cordey» ut ré mi — mi fi fol la; car ici il repouffe

ut ré mi fa—fol la fi ut , parce qu'il ne voit pas que

dans ut ré -ni fa fut la fi ut, il n'y a que deux tons de

fuite dans le mime tétracorie ; la voit , fol la Se la fi,

fol la fi ut, Se que le t:o:fièiv.c ion fa fol ne fait que

disjoindre ces deux tétràCordes , & n'appartient à

aucun des deux.

Prérendre que ces trois tons de fuite ont quelque

chof: qui n ift pas naturel , eft une erreur; car rien

n'eft plus nturel ap^ l'eptacorde/u/ la fi ut—ut ré

mi fa , que le renvtrfçment de cet eptacorde , qui

eft l'odac rde ut ré mi fa —fol la fi ut; Se en attribuer

la caufe à ce que les trois tons ne font pas donnés

par les fons fondamentaux , qui donnent l'ordre dia

tonique, eft une féconde erreur ; car quels font les

Ions fondamentaux de l'accord parfait de '.quels for-

Ut ré mi
fi

fol

Sol fol fit la mi

Mi
fi ut ut ut

Ut fol ut la ut

Levé. Frappé. Levé. Frappé. Levé

fi
ut.

fil fol.

ré m:.

fol ut.

Levé. Frappé.

Rameau ne foujfre pas que la baffe fondamentale

monte ou dtfcende d'un degré.

Que fait-elle donc dans la cadence rompue ?

La cadence rompue eft irrégttlière , & une exception

à la règle.

Sur quoi eft fondée cette exception?

Sur ce qu'il, n'y a pas moyen de faire autrement.

Pourquoi n'y a-t-il pas moyen de faire autrement?

ne peut-on pas éviter la cadence rompue en ne s'en

fervant pas?

Mais ce feroit fe priver d'un des effets de la mu-

fique.

Pourquoi alors Rameau veut-il qu'on fe prive de la

cadence à la féconde ou à la feptième ? ne font-elles

pasauifi des effets?

Apprenez donc que ni Rameau , ni aucun législa

teur ou inventeur de fyfteme, n'a le droit de rien

changer à celui de la nature, ni de faire qu'une règle

particulière (oit une loi générale , puifqu'on ne peut

faire que la partie foit le tout , ni de lendrc particu-

culière une loi générale en y faifant des exceptions ,

car une feule exception détruit le principe ; le prin

cipe devai t être rigoureufement applicable à tout ce

qui fait partie d'une même ebofe au même titre, Se

par une commune nature.

Mais avançons; & pour cela biffons reprendre la

parole à Rameau.

tent les notes de la gamme? ne font-ee pas fol ut Se

fa ? Or, dans les accords folfi ré , ut mi fol&fa la ut-,

les trois tons fa fol la fi ne s'y trouvent-ils pas?

fa la ut donnant fa la , Se fol fi >é, fol fi ; ce qui,

en palfa: t d'un de ces accords à l'autre, donne bien

fa fol la fi.

Mais Rameau ne veut pas qu'on aille karmonique-

ment de fa la ut à loi fi ré, ni de fol fi ré à fa la ut.

Sans doute qu'il ne faut pas faire furcéder ainfi

fol fi ré à fa la ut , ou fa la ut à fol fi ré, parce que

fol ré Se fa ut étant deux quintes juftes, ainfi que

fa ut Si fol ré, elles ne peuvent être faites confécuri-

vement l'une après l'autre fans être renverfées; mais

ces deux quintes évitées , qui peut empêcher que l'on

ne faire entendre ces deux accords l'un à la fuite de

l'autre., pourvu qu'ils ne cadencent pas enfemble î

Peut-on empêcher de faire ce qui fuit ?

la

fi

ut

fa la

Frappé.

Continuation de l'expofition du fyfteme de Rameau.

« La liaifin con fifre en ce qu'il y a au moins nn

» fon commun dans l'harmonie fucccflivc de deux

» fons fondamenraux ; par exemple, Jol , qui cuifte

» dans fon harmonie, exifte encore dans celle d'ur,

» dont il fait la quinte.

» Si l'on étend la proposition , comité , par

a exemple , î 3 9 17 81 , on tiouvcra dans ces cinq

0 rermes de quoi former trois modes patci's à celui

> que je viens d'annoncer, & de la manière fuivante:

» Si bfi ut, I ) 9,/j ut fil, 3 9 17, & ut fol ré ,

n jz7 81, dont toute la différence confifte en ce

que les modes des extrêmes font à la quinte au-

deffous ou au-deffus du moyen. Or, les deux fo~s

■> fondamentaux communs , entre chacun des exrrè-

» mes Se le moyen, les lient rcllemenr à ce moyen,

» qu'ils peuvent s'entrelacer, fans dift taire beaucoup

« de la piédtLûion qu'on [ ourroit avoir plutôt pour

« l'un que pour l'autre. En effet, après que ) Be 9

> auronr été employés, 1 , auffi bien qee 17 , peur

• achever la proportion, de même qu après que

9 & 17 auront été employas, 81, aufli bien que 5,

a peut en achever la proportion : & c'eft fans cloute

pour fe conserver certc prédilection que le généra

teur $>, dans les échelles, paffe tantôt à 17 , tantôt

à 3 , qui font les extrêmes de fa proportion , c'eft-

■î à-dite, fes deux quintes, pour que le défaut de

> rapport entre 3 & 17 rebute l'oreille , 8c la pre-

0 vienne d'autant 'plus en fa faveur, qu'il s'accorde

»• parfaitement avec l'un Si l'autre; ce qui va lie vé-

n rificr.
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» On ne ne peut faire tésonrer ensemble fa fol,

» Lr;s que ré n'y soit sous-entendu , puisqu'il ré-

» sonne naturellement avec fol.

»Or, il en est de } à Si , eu Je su à ré, comme i'e

s i a 17 , ou de Jt b à soi, qui sont le premier & le

» quatrième terme de la progression triple > lesquels

» forment entr'eux cette tierce mineure diminuée

» d'un comma , dont il a déjà été question ; ce qui

» prouve évidemment le défaut de rapport entre sa

» & sol , puisque ré résonne avecsol.

*> Cette dernière liaison, dont je viens de parler,

» est justement la source du rapport des modes , & ce

» font ces modes, donnés par les extrêmes, que

» j'appelle adjoints , d'auranc que/u & fol , qui font

» les extrêmes du premier générateur ut, n'existant

» que fur cet ut, ne peuvent devenir à leur tour géné-

» rateurs que pour le prêter à toutes les variétés dont

» il est capable; n'y ayant point de doute, qu'après

» qu'u/ a passé à fol , fol ne puiste passer à ré, qui

» téfonne avec lui; de même que, lorsqu'il a passé à

» fa , ce fa nc puisse palier ifii , puisqu'il fait frémir

par la rélbnnancc ; cn remarquant néanmoins

*> que l'oteille penche toujours du côté des lbus-

» multiples, dont la résonnance, causée par celle du

» corps , l'emporte fur lc simple frémissement des

» multiples : aussi voyons- nous dans l'échclle

Ut ri mi fa fol la fi ut,

Ut fol ut fa utfol ré fol ut ,

» le générateur ut emprunter ré de son sous-multiple

"fol, pour en obtenir un ordre diatonique dans

» toute Ion octave.

» A l'égard du défaut de rapport entre les extrêmes

» de la proportion triple, j'ai jugé à propos, pour

» en donner une idée bien distincte , de diviser

>< l'échelle diatonique, comme les Grecs, en deux

» tétracordes conjoints fi ut ré mi , mi fa fol la , qui

» font les seuls naturels, 6c en deux disjoints , ut ré

» mifa , fol la fi ut, où l'on trouve toujours, d'un

» tétracorde à l'autre , une altéiation entre les tierces

» formées du pioduit de chaque extrême.

» L'altération d'un comma dans le produit des ex-

» trèmes est pour nous un ordre bien positif de

» ne les pas faire succéder immédiarement , d'autant

» plus er.ccre que, n'ayant dans leur harmonie au-

» cuns termes communs , ils ne font nullement lits

» entr'eux par cette harmonie; & c'est de-là que,

» Cans le savoir, & par le seul secouts de l'expérietice,

» on a défendu les deux accords parfaits majeurs aii -si

»•> que les deux tierces majeures de fuite , pat degrés

« conjoints, comme defa » fol, fa la ut , Jol fi ré ou

— fa laie, folsi.

» Ne soyons donc pas étonnés si le principe , dans

son premier ordre de génération, le seul qui soit

•_» véritablement parfait , refuse la succession diato-

^> » nique de lu à fi, puisqu'ils sont harmoniques de ses

» extrêmes fa Si fol, 3 St 17. Cela auroit introduit

» d'ailleurs, dans l'ordre diatonique de fa à fi , trois

» tons de fuite, qu'on n'entonne pas naturellement,

» & qui ont fait le sujet de plusieurs questions qu'on

» n a jamais pu réfi ud-e ; mais on doit voir a pré-

» sent , outre les raisons déjà annoncées , que le mode

» change en pareil cas; non quon ne puisse y con-

» server le sentiment du premier mode dans route

» 1 étendue de l'octave de son générateur , d'auranc

>•> que les sons diatoniques qu'el! : renferme se trou-

•» vent être les harmoniques de ses fondamentaux \

» mais il faut au moins y sous-entendre un repos, à

» la faveur duquel, oubliant ce qui le précède, on

» peut aisément se livrer à ce qui lc suit comme à

» une chose toute nouvelle; & c'est cc que les Grec»

» ont bien lenti , s'ils ne l'ont pas connu , en indi-

» quant ce repos , ou du moins le lieu où l'on doit

» le pratiquer , par une parenthèse entre les deux sons

» qui forment lc premier ton dans leuts titres dif-

» joints , ut ré mi fa , fol la fi ut , où l'ordre établi

» par la nature dans ft ut ré mi , misa fol la, souffre

>> une altération bien marquée dans la tierce ma-

» jeure , trop forre d'un comma , qui y introduit la

•> nouvelle origine du ta compaté ifa , parce qu'il n'y

» est plus harmonique de ce fa , ne pouvant plu»

» l'être dès qu'on veut le faite montera fi, puisqu'en

» ce cas les deux extrêmes fa Sc fol se luccédeioicot

» immédiatement.

» Mais on verra dans un moment que cette diff-

» rence n'est d'aucune conséquence dans le fond ;

» elle y introduit même une des plus belles variétés

» dont l'harmonie soit susceptible , je veux .dire lc

» double emploi , inconnu jusqu'à ma génération har~

n monique, où j'en ai rendu un compte assez exact,

» surtout pour le mode porté jusqu'à l'octave.

» Pour revenir aux trois tons de fuite , on vott

10 qu'aptès le repos supposé de fa à ut , sur le premier

» ton qui y répond de fa à fol, on recommence ua

» nouveau tétracorde , pareil au premier dans ses

« rapports, où les deux tons qu'il renferme, s'enton-'

» nent avec la même facilité que s'ils n'avoient été

» précédés d'aucun autre ; c'est pour l'oreillc une

» nouvelle phrase harmonique , dont le rapport avec

» ce qui précède ne l'oecupe plus; le mode change

» en esset dans cette nouvelle phrase , on le voit

■» alsez pat le passage forcé de 17 à 81 , pour pou-

» voir tirer de l'harmonie de ré 8 1 , un la qui puisse

» monter diaroniquement àsi. »

On voit que Rameau est poursuivi par la pensée

que le la de la gamme n'y peut être légitimement

suivi du /î, qu'autant que ce la est le produi' de ré ,

dominante du ton de Jol, comme quatrième quinte

en parrant de/ If ; raison pour laquelle il désigne ce

ré par 8 1.

Si b fa ut fol ré,

1 ì 9 27 81

Que s'ensuivroit-il de l'admiílîon d'une semblable

erreur: Que le ton se-oit dans plusieurs tons; mais

avant de pouvoir laisser passer ace telle proposition ,
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il íaudroit d'abdrd pouvoir prouver qu'il n'y a de ca

dences génératrices , constitutives ou fondamentales

des notes du ton , que celles qu'on nomme parfaites,

& qui ont lieu de la dominante en de (fus à la toni

que , ou de la tonique à la fous-dominante ou domi

nante en dessous; telles, enuc, que fol ut & ut fa y

& non entre deux autres degrés également distans

entr'eux , tels que la-ré dans la ut mi-ré ja la.

Mais Rameau qui fc eroit appuyé , pour tout ce

qu'il avance, fur des principes irréfragables , n'est

fondé prefqu'en rien fur tout ce qu il hasarde.

D'abord il lui a été observé de son temps qu'il n'y

avoit point de réfonnance inverse , Sc par conséquent

point de dominante en dessous, si , pour être domi

nante, il falloitêtre immédiatement engendrée par la

tonique , après qu'elle a enfanté son octave ; & cela ,

parce que le corps sonore n'agilsant que sur lui-même

en entier ou sur ses parties, il ne peut rien fur ce qui

est d'une étendue plus grande que la sienne; ce qui

s'oppose entièrement à la possibilité de la réfonnance

inverse que Rameau fuppofoit , Sc à l'eziAcnce d'une

dominante en dessous, comme à la génération d'au

cun son plus grave que le fondamental , & réduit

enfin le ton à un seul tétracorde, tel que

li ut ré mi mi fa fol la „
V-/ r i ou . V . ti * non pas
Jol ut fol ut ut fa ut fa ' »

. , ut ré mi fa fol la fi ut
tel que . , . Jr °U r / - /■ , »

* ut fol ut fa fol re fol ut'

parce que, dans chacun de ces deux derniers tétracor-

oes , il y auroit deux tons , puisqu'il y a deux quintes

différentes pour balle fondamentale Sc pour principe.

Mais si Rameau a déjà dû supposer plusieurs tons

pour interpréter & accompagner l'octacorde de la

tonique ut ré mi fa fol la ftui , combien ne faudroit-

il pas qu'il supposât d'autrestons encoie pour donner

une baíle fondamentale a chacun des six auttes octa-

pordes , savoir :

à fol la fi u! ré mi fa fol,

à ré mi sa fol la fi ut ré,

k la fi ut ré mi fa fol la,

à mi fa fol la fi ut ré mi,

à fi ut ré mi fa fol la fi ,

St à fit fol la ft ut ré mi fa ?

Cependant de deux choses l'une , ou il n'y a pas

sept notes ou sept cordes diatoniques dans la musique,

òu ces sept octacordes font tous Sc complètement en

ut, Si toute balle qui les en feroit obligatoirement

sortir en totalité ou cn partie , feroit évidemment

faulTe ou faussement interprétée ; car il ne peut y

avoir sepr notes , farrs qrre toutes fej't ne soient dans

le même ton, & fans qu'il n'y ait sept tétracordes dif-

ferens dans le même ton , ainsi que sept eptacordes

& sept octacordes; car chacune de ces choses est la

conséquence naturelle de l'autre.

Mais laissons s'expliquer plus au long encore le

grand Rameau , pour réfuter ensuite dans leur ensem-

ble Ics diverses propositions fur lesquelles i! prértn*

doit asseoir son fysteme d'une manière inébranlable.

« Que de principes émanés d'un seul! s'écric-t-il ,

>> dans l'enthousialme qu'il éprouve d'avoir lait tant

» de découvertes.

» De la feule réfonnance du corps sonore, vous

m venez de voir naîtte Tliarmorúc, la basse fbodi-

« mentale, le mode, fes rapports dans les adjoints ;

» Tordre diatonique, le genre majeur 8c le mineur,

» presque toute la mélodie , le double emploi, U

» liaison.

» Avec l'harmonie naissent les proportions , Sc

» avec la mélodie les progressions; de lorcequecei

» premiers principes mathématiques trouvent tui-

» mêmes Sí ici leur principe dans la nature. »

Du mode mineur,

« Le principe ut , qui , dans la pure & simple epé-

» ration de la nature, produit immédiatement le

» mode majeur, indique en même temps à l'art le

" moyen d'en former un mineur.

>> Cette différence du propre ouvrage de la nature,

» à celui qu'elle se contente d'indiquer, est-bien mar-

» quée , en ce qu'il y a réfonnance du genre ma-

» jeur dans le corps fonote d'ut , au lieu qu'il n') a

m qu'un simple frémissement par effet de fa puiflance

» fur des corps étrangers capables de donner \ctjente

» mineur, comme on Ta vu par la manière dom se

» forme la proportion arithmétique.

» Mais cette indication une fois donnée, la nature

m rentre dans fes droits ; elle veut , 6c nous ntpou-

•> vons Lire autrement , que l'art adopte, dans le

i> nouvel ouvrage qu'elle lui laisse à faire, tout ce

- qu'elle a déjà créé ; elle vc.it que le générateur ,

» comme fondateur de toute harm.-nie 4: de toute

» succession , donne étalement la loi dans cerowl

« ouvrage; que :o:it ce qu'il a produir puisse y entrer,

» & qu'il en soit fait usage de la même matière qu'il

» en a d'abord ordonné.

» Au reste , pour former un accord parfait minent,

» il faut supposer que les multi, les résonnent, 4:

» qu'ils résonnent dans leur totalité ; au lieu que"

m suivant ['expérience que j'ai rapportée, ils ne font

» que frémir, & se divisent, en frémissant , dans les

» parties qui constituent l'umfVon du corps sonore

•> qui les met en mouvement ; de forte que si , djns

» cet état de division , on fuppofoit qu'rts vinffent a

» résonner, on n'entendroit que cet unisson.

i> On ne peut donc supposer la résonnante des mi!-

*> tiples dans leur totalité, pour en former un tout

«harmonieux, qu'en s'écarrant í'es p' emiè:cs W

» de la nature: si, d'un côté, elle indique la potfhi»

» de ce tout harmonieux par la pioportioo, qui Vt

» forme d'elle-même entte le corps sonore * 'ct

»multiples considérés daps leur totalité , de Tautte
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» elle prouve que ce n'est pas là fa première inten-

» :ion, puilqu elle force ces multiples à le diviser, de

» manière que leur résonnance , dans cette disposition

» actuelle, ne peut rendre que des unissons, comme

« je viens de le dire.

» Mais ne fuffit-il pas de trouver dans cette pro-

» poition l'indication de l'accord parfait qu'on en

» peut former î

» La nature n'ofFre rien d'inutile, & nous voyons

*> le plus souvent qu'elle sc contente de donner à l'art

» de (impies indications qui le mettent fur les voies.

» Ptofitons-en donc, mais n'en abusons pas: n'al-

» Ions pas imaginer que ces multiples puissent doo-

»> ner la loi dans leur totalité, contentons-nous des

» indications que l'on en peut tirer ; & loin d'en vou

ai loir franchir les limites , rapprochons-nous , au

«contraire, du principe qui nous guide, & voyons

» ce que prétend la nature par cecte division forcée

» des multiples.

*> Ce que prétend la nature? Elle veut que le prin-

» cipe qu'elle a une sois établi, donne partout la loi ,

» que tout s'y rapporte , tout lui soit soumis, tout

» lui soit iubordonné , harmonie , mélodie , ordre ,

» mode , genre , eíFet , tout enfin : car , par ces unif-

» sons des multiples , on ne peut conclure autre chose,

» sinon que le principe les forçant par-là de fe

» réunir a lui, fe rélcrve encore pour ainsi dire

» le droit d'ordonner de la variété que peut apporter

» le nouveau genre qu'il indique, dans ce qu'il a

a> déjà ptoduit.

n Le mode est donné. Tous, jusqu'à Zarlin & fes

» sectateurs en théorie , n'ont connu qu'un mode ;

» car, pour les variétés qu'il indiquent, ce n'en elt

» qu'en apparence, & nullement en errer.

>» La différence des tierces n'y a jamais lieu , si

n et n 'est par hasard , Lion que la modulation les

» amène dans leur premier mode annoncé ; on n'y

» voir que des quintes & des quartes pour modèles ,

b quintes & quartes qui font partout les mêmes :

» moduler à la quinte , à la quarte, à l'octave, il n'y

n a là de variété que dans 1 étendue d'une mime mo-

» dulation, St nullement dans le fond.

» Le mode est donné ; il n'est donc plus en notre

■ pouvoir d'y rien changer , on le voit assez par le

» prodau déja épuisé de la succession par quinte ; &

» s'il est cependant possible de le varier par le nou

ai veau geure en question , fans doute que ce fera faus

» rien innover d'ailleurs a ce qui est établi, sinon

» toutes nos recherches seroient vaines.

» Cette variété va devenir la cause des différens

»> effets entre les modes qui en feront fuceptiblcs ;

» elle existe dans la tierce directe du générateur. Ce

» générateur a déjà déterminé le genre de son mode ,

» par (a tierce majeure, qu'il fait résonner; il va pa-

» rcillement déterminer celui d'un nouveau mode,

» co fomunt lui-même une tierce mineure directe ,

Musque. Tome IL

» fans cesser d'être principe j je dis fans ce/fer d'être

» principe , parce que dans ce cas, k produit, ou

» censé tel, est la feule cause de l'cstec: la preuve en

b est certaine.

» La seule tierce majeure directe résonne avec !e son

» fondamental; il est conséquemment la cause de soa

» effet : conséquemment encore , il ne peut plus l'êrre

b d'une tierce mineure directe qu'on lui suppose; ce

» sera donc nécessairement de cette tierce mineure

» même que naîtra la différence de l'effet entr'elle Sc

» la majeure.

» Aussi l'orcille indique-t-clle clairement les opé-

» rations du principe générateur ut, dans cette cir-

» constance. II s'y choiiir lui-même un son fondamen-

» tal qui lui devient subordonné & comme propre ,

» & auquel il distribue tout ce dont il a besoin pour

» paroìtre, comme générateur.

n En formant la tierce mineure de ce nouveau son

» fondamental , qu'on juge bien devoir être le soa

» la, le principe ut lui donne encore sa tierce majeure

« mi pour quinte, laquelle constitue l'harmonic Sc

» ordonne de la proportion fur laquelle doit rouler

a toute la succession fondamentale du mode : ainsi ce

» nouveau son fondamental , qu'on peut regarder

» pour lors comme générateur de son mode , ne

» l'est plus que par lubordination; il est forcé d'y

» suivre en tout point la loi du premier générateur ,

» qui lui cède feulement fa place dans cette seconde

» création, pour y occuper celle qui y est la plus im-

» portante.

» De là fuit une grande communauté de sons entre

b les harmonies des fondamentaux de ces deux mo-

» des; cac , dès que le générateur du majeur , & fa

» tierce , forment la tierce & la quinte du générateur

b du mineur, il en doit être de même entre les ad-

» joints, comme il est ailé de le vérifier.

» De cette communauté de sons , fuit un même

» ordre diatonique dans l'étcndue de l'octave de l'un

« & de l'autre mode , du moins en dcfcenJanr, ex-

b cepté que chaque générateur y commence & finit

» ion ordre ; Sí s'il varie dans le deuxième tétracorde

» de l 'échelle en montant, & comme ci-delious ,

La fi ut ré mi mi fa # /ô/ft la.

La mi la ré la mi fi fol la.

i5 45 i3 5 i5 45 i35 45 i5

b c'est pour se conformer de point en point aux

b lois du principe dans rous les repos absolus, dont la

u nécessité indispenlable a dû fe reconnoìtre par ce

o que j'en ai dé;a dit, & notamment sur ce qui re-

» garde la note sensible; ce deuxième tétracorde

n étant en mêmes rapports que fol ia fi ut , d'où luit

•> une loi pour la quinte au-dessous de tout généiateur,

» savoir, que sa tierce doit toujours être majeure, dès

» qu'elle passe a son géuérateur, au lieu que dans tout

» autre cas elle reçoit la tierce qui convient au genre

b du mode dont elle fait partie. •

M mm
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» On peut remarquer de plus , que la meilleure

» partie des marches diatoniques, dans l'un & l'autre

» mode , appartient également aux sons fondamen-

» taux de chaque mode.

sa Au reste , ces deux modes , dans leur premier

m établissement, qui est le seul naturel, sont également

m parfaits dès que la tierce mineure directe est une fois

» reçue, & qu'on saitla nécessité dedonner la majeure á

» la quinte au-dessus du générateut, danS le cas pieí-

m crit ; mais dès qu'il s'y agira de l'octave diatonique ,

m c'est-à-dire, de la gamme , le mineur y fera sulcep-

»> tible d'une bien plus grande variété que le majeur;

» je dis variété & non imperfection , parce que le tout

,3 n'y consiste que dans le plus ou le moins , entre le

*> nombre des difFérens modes qui peuvent y con-

» courir.

» Par exemple, si l'on descend dans le mode mineur

•» par la folfa mi ré ut fi la, on entre d'abord après

» la dans lc mode majeur, dont ce mineur dérive;

» car la différence entre ces deux modes est dans le

*> fol, qui est naturel ou dièse.

» En revenant à l'origine du mode mineur , direc-

•> tement engendré par le majeur, nous concluons ,

m non-seulemenr de l'étroite liaison qu'il doit y avoir

*> entr'eux, mais encore de l'adopiion que celui-ci

•» doit en faiie au rang de ses adjoints les plus in i-

*> mes ; de sotte que le mmeur ayant ses deux adjoinrs

» aussi bien que le majeur, cela fait six moaes pour

m un seul , trois majeurs & trois mineurs. »

La complication du fyftème de Rameau , qui vient

presqu'entièrement de ce qu'il se tourmente pour

trouver de l'uniré dans ce qui n'en a point, prouve à

«Ile feule U fausseté de sonfsterne.

Qu'est-ce qci obscu cit en cet en 'roit la 'pensée de

Rameau ? C'est qu'il confond avee le ton d'ui ceux de

fa & de fol, comme étant ses adjoints ; & ensuite

íelui de la mi' eur , qu'il f iit engendrer par ut , bon

gré , malgré , & qui a pour adjomrs cei x "'e ré & de

mi , l'un comme quinte au-dessus, l'autre comme

uinte au dessous ; ce qui lui donne en effet six tons

ìfTérens en un , qu'il nomme modes , quoique les

m de St les tons soient des choses très-différentes.

Regarder les accords parfaits fa la ut, ut mi fol ,

fol fi ré , ré fa la , la ut mi , mi folfi comme six tons

dissérens , ou les considérer comme appartenant au

seul ton d'ut, ce sont deux choses bien distinctes,

u'on ne peut mêler fans qu'il en ìéíul e une confu-

ou , manifestement opposée au but que se propose

ici l'aureur dusystème de la basse fondamentale.

II ne s'agit point d'établir le voisinage du ton d'ut ,

mais il est question , i°. de trouver ce ton d'ur lui-

même, comme type du mode majeur , & i°. celui de

la, comme type du mode mineur,

Momigny.

De ce qu'une corde nommée ut a la faculté de faire

entendre avec cet ut un fol & un mi , qui sont à son

égard comme un tiers & un cinquième sont à lent

tout , ou à l'entier dont ils font partie , s'ensuit-il que

ces ttois sons , tendus par la même corde , prouvent

qu'il y a sept sons diatoniques dans le ton ;

Rameau.

Non , assurément ; mais ce qui ne se trouve pa»

directement dans ut misai , se trouve d'api ès les pro

portions que fournissent la quinte ou la tierce de cet

accord.

Par une fuite de quinte , j'ai ut fol ré la mi fi ; tt

pour avoir fa , je (uppose une tésonnance inverse , o»

un frémissement qui me donne ut fa.

i 3

M O M I 0 N Y.

Mais vous n'avez pas le droit de supposer cette

résonnance inverse, puisque, d'après vous-même,

\'ut force la cordefa à le diviser en les deux tiers , pour

rendre l'unisson de cet ut y L'jtf , i , n'ayant pas la fa

culté de faire résonner m frémit en son entier la

corde fa 5.

Mais ceci ne feroit pis une grande difficulté entre

nous; car, en se portant sur j & prenant fa la ut

pour point de dépatt , on auroir luccessiveineot/j U

ut , ut mi fol , fol fi ré , éfa la , la ut mi & mi folfi,

qui donneroient lrs cordes du ron i'ut , & les í.i

accotds que vous nommez moaes.

Rame au.

Mais, alors, l'accord générateur ne feroit plus celui

de la tonique , & vous tentez que cela ne feroit plus

mon compte, ni celui de personne.

Momigny.

En effet; habitué à voir, avec raison, dans la noce

tonique, la principale des principales, quant à (on

importance dans ie con que je nomme hiérarchie aes

sept notes , il paroîuoic singulier que cette corde ne

fù: pas en même temps 1 génératrice du ton ; si toute

fois il est un son qui en engendre d'autres , ou qai

les engendre tous. Cependant , si ce n'étoit pas la

tonique qui eût cette faculté , on ne voit pas à

quel titre la quatrième note , qui n'est que la troisième

des sept notes considérées selon leur dignité , aurotc

la préférence sur la première & sur la seconde , cj-jì

sonc (a tonique & la dominante.

Rameau.

Pourriez-vous élever quelque doute fur la qualité

génératrice de la tonique ;

M O M I C N Y.

Permettez-moi de ne répondre à cette question qu'à

l'article de mon système; & daignez me dire co£a

quelles sont, selon vous, les cordes du tou d.' ut; car

d
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maigre tout ce qui précède , je nc puis comprendre

encure quelic elt la-delsus votre véritable pensée ,

puisqu'il paroìt nié ne dou eux que , malgré votre

amour si bien fondé pour l' unité , vous ayez songé

à la question que je voua fais.

Rameau.

Comment ne m'en serois-jc pas occupé : ne voyez

vous pas que tou:e la penc que je me donne pour

tirer différentes induct.ons plus ou moins prochai

nes, d'ode que cette unie: pour obj^t ì

MOUION Y.

Je m'en aperçois bien à quelques égards ; mais

cependant , comment pun-jc vous fuppjier occupé

d'un seul mode , car c'est ainsi qu'il vous plaît m r me

d'appeler le ton , quand vous me parlez de deux 6i

de cinq autres , comme étanc ses adjoints , & coexil-

tant avec lui ì

Par exemple , vous me parlez des mod'.s de sol ,

de fa , de la . de ré Si de mi , conjointement avec le

mode à'ut; faut -U, encore uue fois, que je ne voie là-

dedans qu'un mode , qu'un ton , ou six tons ou

modes ì

Rameau.

Vous devez y voir un ton & ses adjoints.

M o MI G N Y.

Mais ne seroit-il pas possible de me montrer le

ton d'ut , entièrement séparé de rous fes voisins &

alentours, Si, en un mot, le seul & unique ton d'u/?

Rameau.

Rien n'est plus facile.... Attendez.... Ma foi , en

réfléchissant bien , j'avoue que je ne fais comment le

dégager de ses adjoints ; 8í , « reconnoijfant de plut en

— plus tes droits du tetracorde, dans les seules cadences

•• qui constituent le mode , mes yeux s ouvrent enfin ,

•» & , porrant mes vues plus loin que dans mes précé-

■• dentés réflexions, où j'établiílois le ton fur deux

*> quintes, je ne rétablirai plus , à l'avenir , que fur

» une feule. En attendant , laissez-moi vous parler

» des dissonances. »

De la septième , qui renferme en elle feule toutes les

dissonances.

« Scroit-ce seulement pour les associer à fa marche ,

» 6i pour en former de nouveaux générateurs , que

•> Je principe ut , 9 , auroit fait frémir les deux quintes

»/« Sc fol , } & 17 ì

» Ne seroir-cc pas encore pour les engager à se

» réunir dans une même harmonie , qui les forçât

» pour lors de retourner à lui : Tout concoivt à faite

» adopter cette idée.

» D'un côté , la réduction naturelle des intervalles

» à leurs moindres degrés, od la tierce est le moindre

» degré harmonique ; de l'autre , le vide qui se

m trouve entre la quinte & l'oétave de fol, où l'on

» peut insérer une nouvelle tierce dans cet ordre , fol

"st ré fa, Si où justement la quinte fa , engendrée

» sourdement , s'unit à l'harmonie de la quinte fol t

» sensiblement engendrée; avec cela, Texpériencc ,

» qui ne tolère pour toute dissonance qu'une union

» semblable à celle de ces deux quintes , formant

» enrr'elles un intervalle de septième , dans un accord

» composé de trois tierces j qui plus est , la grande

«variété qu'introduit une pareille dissonance, dont

» l'addition détruit 1"arbitraire entre les sons fonda

is muraux, en forçant les extrêmes j & 17, fa Si fol,

» de retourner a leur générateur ut 3 ; voilà bien

» des raisons en fa faveur. »

M o m 1 G N Y.

II y a fans doute quelque chose de fort ingénieux

dans les divcrles considérations qui vous conduisent à

voir dans le fa de fol ji ré fa celui que vous supposez

que tut fait fiémir au-dessous de lui ; mais comment

ne voyez-vous pas qu'un; foi% que vous avez reconnu

que la corde fa ne frémir pas comme fa , mais comme

ut , puisqu'elle est obligée de sediviser pour ne vibrer

ou txemblotter que comme unisson d'ut , vous n'avez

plus le droit d'invoquer ce fa , mais feulement Vut qui

s'en détache , cn supposant qu'il en soit comme vous

le dites î

II est fans doute en ut un accord de septième de

la dominante , qui est fuist ré fa. Or, que ce fa soit

produit de telle manière que ce soit , toujours est il

ce'tain qu'il est du nombre des cordes du ton d'aíy en

conséquence , vous ne pouvez donc plus vous pro-

merrre d'établir le ton fur une seule qui te . puisque

ce seul accord en contient deux, fol ré Si ré fa , Si

alors que vont devenir les droits dutétracorde & vos

yeux qui s'étoient tardivement ouverts fur ces droits ì

Voilà donc encore vos espérances déçu -s de ce

côté-là. Très-grand musicien, vous sentez les difficultés

qu'offre le fysterne musical, pour cadrer avec vos

vues; 8c assez bon logicien pour ne pas vous rendre

trop facilement à des raifonnrmcns spécieux, si vous

y cédez néanmoins assez souvent, c'est contre votre

conscience & par le desir de fonder votre fysteme de la

baffe fondamentale .aue vous cherchez à sottisier au

tant qu'il est en vous , mais qui , étant naturellement

faux , doit s'écrouler par divers endroits , malgré

tous les efforts que vous faites pour l'en empêcher.

Pourquoi n'avez-vous pas tout simplement prií

votre mode mineur dans ut fa la b, inversion d'ut

1 ì f 1

fol mi, que vous avez subtilement supposé avoir

1 1

lieu , en quelque sorte , dans la résonnance du corps

sonore }

C'est que vous n'avez pas osé , comme musicien ,

Mram ij
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présenter le ton <îe fa mineur pour le premier ton

mineur, comme point de départ semblable à celui

d'ur pour le majeur. Vous avez senti que cela étoit

trop inconvenant , 8c que si celaglissoit a l'Académie

dès Sciences , cela ne poutroit passer à l'Académie de

Musique.

Voulant éviter cette difficulté , vos regards se sont

tournés vers le ton de la mineur, comme relatif d'ur

majeur ; & pour vous justifier de tourner le dos à

ut salait, ce ton mineur que vous aviez ti ouvé dans

votre frémissement inverle & dans les aliquantes ,

vous avez allégué que l'on ne pouvoit prendre le

mode mineur dans ces cordes ; car il faudroit pour

cela supposer qu'elles résonnent dans leur totalité ,

tandis qu'elles nc font c.uc frémir Sc se diviser dans

la partie de leur étendue qui donne l'unilson du

générateur qui les met en mouvement ; ce qui setoit

s'écartet des lois de la nature.

Pour vous renfermer dans ces lois, & profiter ce

pendant des indicatioi s de la nature, lorsqu'il n'est

plus possible de s'en tenir à ses produits, vovis renoncez

a ut fa la b pour mi ut la ou la ut mi , afin de vous

rapprocher, le plus possible , du principe qui vous

guide; car, observez-vous, des unissons que rendent

ou indíquenr les multiples par leur frémissement , on

ne peut conclure autre choie, sinon que le principe, les

forçant, par-là , de se réunir à lui , se réserve le droit

d'ordonner de la variété du mode mineur.

Ce qui est une conséquence forcée, & que vous

seul puissiez rirer d'un tel état de choses; car de ce

que Vut force la corde fa & la corde la \ , qui font

les multiples, l'une comme trois fois, 8c l'autre

comme cinq fois plus langue , à ne vibrer 8c sourde

ment que dans la partie de leur étendue qui donne

L'uniston, cela ne prouve rien autre choie que les

corps sonores ne sont mus par un autre qu'autant

qu'ils sont à l'unissoo du moteur, ou qu'ils ne sont

muables que dans la portion de leur étendue qui

donne cet unisson.

Mais vous qui ne vous refusez aucune supposition

gratuite quand clic devient utile à votre système , ou

a qui du moins le plus léget prétexte suffit pour faire

adoprer la première venue , vous allez toujours en

«vant, bon gré, malgré.

C 'est en agissant de la forte que vous dites :

« Le générateur ut â déjà déterminé le genre de

» son mode par mi , fa tierce majeure ; il va pareil.

n lemenr déterminer un nouveau mode en formar.r

» lui-même une tierce mineure directe , fans ceffer

*> d'être principe. Je dis fans cesser d'être principe,

» parce que dans ce cas le produit , ou censé tel ,

» est la cause de l'essct : la preuve en est certaine.

» La seule tierce majeure directe résonne avec le

» son fondamencal ; il est conséquemment la cause

» de son effet : conséquemment encore , il ne peut

» pas l'être d'une tierce mineure directe qu'on lui lup-

» pose ; ce sera donc de cette tierce mineure mime

» que naîtra la différence de l'effet entr'elle îc la

» majeure. »

J'avoue que je perds le fil qui lie ces raisonnemens,

8c que vous avez beau dire que l'orcille indi ,ue

clairement les opérations du principe générateur ur,

qui se choisit lui-même un son fondamental qui fui

devient subordonné , & comme propre , je ní vois là-

dedans que votre embarras téel d'une part , & de

l'autre votre hardiesse a en triompher fans le vaincre ;

ce qui rend votre triomphe extrêmement déplacé,

puisqu'il n'est pas la fuite d'une victoire.

On fait bien que la tietee au-dessous d'u; est li, &

qu'une fois ce U amené dans le fyfttne , il y forme

une tierce m-neure avec ut. Mais par quoi animez-

vous ce la ? 11 n'est qu'un moyen de l'obtenir , comme

produit indirect de la corde génératrice ut ; c'est de

supposer, comme vous vous permettez de le fiitc,

que non-feulement ut fait frémir fa quinte au grave ,

mais que le mi en fait autar.t. Alors mi , engendré

par ut , donnera le la au grave , & l'accoTd U ui mi

parokra ainsi dans le système , s'il fulfit d'un titre

semblable pour y être légitimement admis.

Mais il y a loin d'amener ainsi ce la, qui n'est

point enrendu dans la résonna nce du corps sonore tt

(puisqu'il ne donne, selon vous, du moins dans votre

Démonstration de l'harmonie , que fol & mi), i

pouvoir le regarder comme tonique de la mineur, U

lurtout en le faisant choisir par la tierce mineure «r,

en conservant à cet ut sa supériorité fnr la . & ea

faisant de ce pauvre la une tonique subordonnée à sa

médiante, sous prétexte qne celle-ci est La tonique

du ton relatif. Tant de suppositions gratuites n'au-

roicnt-clles pas dû ouvrir les yeux Je ceux qui étoieot

lc plus difpolés à croire rout ce qu'il vous conve-

noit de débiter pour en venir à vos fins ?

Comment voulez-vous que la tonique de la poisse

êtte ainsi subordonnée à celle d'ut? ne sentez-vous

pas que tien n'est plus contraire à l'exiitence de ce

ton & à l'unité qui en doit résulter r

Le caractère de tonique ne tient-il pas essentielle

ment à ce que tout lui soit subordonné ì

Comment cette tonique pourroit-clle régner furie

ton de la , si elle y est subordonnée à un ur qui I'*

promue à cette dignité, 8c dont elle tient sa domi

nante, qui scroit alors fa génératrice, par vois de

frémissement ì

De semblables fagots , d'aussi étranges imagina

tions peuvent -elles être sérieusement présentées à

une Académie des Sciences, comme des principes!

II faut fans doute se creuser fortement la tète pout

pouvoir amener les choses à ce point ; mais ne vau-

droit-il pas mieux ne pas raisonner que de conduite i

de tels résultats , à lupposet qu'ils soient la contt-

quence directe de vos raisonnemens î

Mais que ces paroles enfilées font loin de cooiate
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au but! Qu'est-ce en effet qu'une tonique qui se

donne les airs d'en choisir une autre pour un ton où

elle ne doit jouei que le rôle de secondaire & de mo

dale, k qui conserve une supériorité réelle sur cette

tonique, de son choix, malgré la subordination

nécessaire á son i ôle de médiante ?

Qui peut lui donner une telle mission , & par quel

pouvoir naturel pourroit-elle s'imposer à elle-même

nne pareille tâche , 5c trouver le moyen de la rem

plir?

Convenez que tout cela «st absurde , & que le

grand Rameau , ont ne vouloir pas s'écarter des lois

de la nature , s'est éloigné à Ja fois des lois de l 'har

monie Sí du raitoi.nemcnc.

(Voyez àTartiJc Système de M. de Momigny ,

ce qui concerne le mode» mineur. )

C'est fans doute pour mettre le comble à vos au

dacieuses prétentions , que vous avez osé proposer ce

que vouj nommez le uuuo/e emplui.

Pouvez-vous bien regarder ft la ut ri comme un

accoid fondamental ? Comment reconnoîae un degré

harmonique direct dans ut ré, qui n'est qu'un degré

mélodique s'il elt direct, Sí renversé s'il est har

monique ?

Certe sixte ajoutée n'ajoute qu'une supposition

gratuite a votre système défectueux, car rien au

monde ne peut faire qu'ut ri soit d'un degré harmo

nique direct, & par conséquent que sa ta ut ri lioit

un accord fondamental, puisque la condition essen

tielle, pour qu'un accord soit fondamental, est qu'il

ne contienne aucun intervalle renversé.

Rameau.

Vous prétendez donc que lorsque l'accord résa la

ht se sauve par ut mi sol, ce soit le ri qui soit sa note

fondamentale, comme lorsqu'il se résout par solst ri ì

Momigny.

Pourquoi pas? Croyez-vous que, parce qu'il vous

est venu dans la tête de penser que la b;;llc fondamen

tale nc pouvoit descendre ni monter d'un seul degré,

rour, dans \<système musical, s'eít arrangé pour justifier

une tclie erreut ?

Non-feulement chaque accord de septième a deux

résolutions différentes, mais jusqu'à six, sans que

ces divers emplois leur donnent à chacun six origines

ou six basses fondamentales différences.

Pourquoi ne donnez-vous pas une autre basse fon

damentale ì solstrifa, lorsqu'il est sauvé fàiluut mi,

que lorsqu'il est sauvé par ut mi joli

Rameau.

C'est que la cadence rompue est une exception à

Ì3L règle.

Momigny.

Pourquoi ne faites-vous pas de même une excep

tion à la règle de ri sa la ut, ut mi fol ut?

Sachez que tout principe qui souffre une exception

n'est plus , dès - lors, un principe; car si une feule

exception peut être admise , il n'y a point de raison

pour n'en pas admettre cent. Ainsi toutes les fois

qu'un principe ne s'applique pas naturellement à touc

ce dont on le prétend la cause ou la source, c'est

que ce principe est faux , quelqu'apparence de réalité

qu'il présente à l'égard d'un certain nombre d'objets

ou de cas auxquels on l'applique.

Frappé du phénomène de la réfonnance du cotps

sonore qui vous faisoic entendre ut sol mi, vous

1 3 5

avez voulu faire sortir de cette source unique tout le

système musical ; ce dessin est celui d'un grand-

homme : il s'agit d'examiner si c'est la nature qtii

s'est refusée à son accomplissement, ou si c'est vous ,

ó Rameau 1 qui n'avez pas lu le faire jaillir de cette

source haimonique.

C'était trop peu pour vous que de voit dans ut mi

sol l'accord parfait majeur de k tonique; vous avez

pensé que ce phénomène étojt le mot de la grande

énigme que vous cherchiez à deviner depuis long

temps ; Ht vous vous êtes occupé à faire découler

tout le système musical de ceite source naturelle.

Comme ut mi sol ne pouvoit être qu'une indication

du système , & non le Jyjïrrr.e tout entier , vous avez

supposé à sol la même puissance qu'à ut , Se. vous avez

eu sol si ri.

Vous avez ensuite supposé cette même faculté à

fa, & vous avez eu sa la ut. Or , comme les accord*

sa la ut, ut mi sol Sí fol fi ri contiennent entr'eux

trois les sept cordes qui composent la gamme des An

ciens , votre basse fondamentale s'est gravement placée

au-dessous de cette gamme , le premier des sept epta-

cor les , comme en étant la source , l'interprète k la

justification.

Si ut ri mi mi sa sol la.

Sol ut sol ut ut sa ut su.

Mais en quelle qualité admettez-vous fol St fa à

concourir avec ut , à fonder , à soutenir Si à expli

quer la gamme ì

Sol & fa sont -ils là comme le générateur lui-

même , comme l'ut , enfin , en qualité de toniques^?

Rameau.

J'admets la quinte sol comme dominante en desitis ,

Sí fa comme dominante en dessous ; lc fol comme

étant l'un des deux sons qui se font entendre avec ut;

fa , comme se divisant pour former l'uniilon de cet

' ut , Sí frémissant quand le générateur ut résonne, Sí

, par ses ordres.
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Mouleur.

De ce que fol se trouve dans ut mi fol, s'ensuk-il

que vous ayez le droit de faire de cette corde une gé

nératrice, & d'en introduire les deux enfans fi Se ré

dans le ton & dans la famille d'ut son générateur ?

Si c'est comme l'un des deux harmoniques d'ut

que vous l'adirer ez à concou-ir a la fundation du

système , pourquoi mi , qui est le second h .rmonique

de cet ut , ne vient-il pas immédiateinen; oncoutir,

par fi progéniture foi.* , a ce même œuvic?

Vous lui préférez le fi, avec raison, non parce

qu'il a ie droit de palier avanr mi , mais parce que

la gamme l'appelle , lui & fa progéniture ta , avant

le fol ft , enfant de ce mi.

Le simple frémissement de la cotde fa , qui ne s'é

branle point comme fa , mais comme unisson d'^r ,

n'apportant dans la gamme, en qualité d'ut, aucune

corde qui ne donne l ut lui-même , vous recourez à

ce fa aussi inutilement pour la conf.ction du fysteme ,

qu'r utMgeusement pour le mi, auquel vous faites ainsi

un passe-droits à m >insque , violant tous les principes

à la fois , vous ne preniez su lui-même Sc la , tans vous

cmb<in„|]er du comment, ne vous occupant que du

pourquoi feulement ; ce pourquoi étant que vous en

avez besoin , sjit pour terminer la série des sept

notes , ut mi fol fi ré , a laquelle il manque le fa Sc

la , fi it p ur donner une basse fondamentale à fa Sc

à la , d'une gamme trouvée avant vous , qui ne naît

point de votre princij e , mais qui fait la loi à votre

fysteme au lieu de la r cevoir de vous , & de ce prin

cipe que vous invoquez à si hauts cris.

Pourquoi ne pas admettre tout simplement que le

fysteme diatonique vient de la progression triple fa la

ut , ut mi fui & folfi ré} & qu'il se renferme dans

ces tîois termes?

Vous n'auriez plus besoin alors de vous tourmenter

de cent manières différentes , & d'appelet à chaque

instant une nouvelle supposition gratuite au secours

d'un système qui s'écroule de toute part.

Mais je termine ici cet entretien , car je ne dois

donner complètement mon sectet qu'à l'article de

mon Système, où je reviendrai sur celui de Rameau.

( De Momigny.)

SYSTÈME de i'abbé JAMARD. Ballière ayant

essayé une Théorie de la musique , fondée sur les

douées du corps sonore , priícs d'un cor de chasse ,

I'abbé Jamard a cru pouvoir ourdir un système d'a

près ces mêmes données.

II convient de l'entendre & de lui laisser exposer

ses idées avant de les combattte ; ces idées ne pou

vant être mieux exprimées que par lui-même , ce lont

ses proptes mots qui vont les faire connoitre.

• Depuis plusieurs années nous nous flattons en

»• France qu'un de nos compatriotes a découvert les

» vrais principes del'harmonie (i). L'auteur célèbre

» de cette découverte, celui des mud uns dont U

» France doit se glorifier , comme ayant le mieux

» réussi dans la pratique de son arc, Rameau pié-

» tend que la basse fondamentale est le principe de

» la mélodie , Si que l'harmonie suggère la mélodie.

» La mélodie a donc dû g-igner à la découverte

» des princi; es del'harmonie : Ta plus belle harmonie

» doit donc fuggéter la mélodie la plus agréable , ou

» plutôt le; vrais principes de ('harmonie doivent être

» également les principes de la mclodie. 11 est donc

» a présumer que la musique de nos compatriotes

» qui ont étudié cette théorie , doit érre supérieure

» a cclk dont les compositeurs n'ont pas été imbus

» des mêmes principes. »

L'abbé Jjiii.li d raisonne ici en homme qui ne con-

noît pas l'art , & qui conclut que la grammaire d une

langue doit rendre les dilcours de cerie langue plus

parfaits , au lieu d en conclure feulement que celui

qui en poilède les vrais principes , í'csplique plus

nertemenr ce que lont les partirs d'un discours, parce

qu'il les distingue mieux les unes des autres.

Cependant si , par les principes d'un art ou d'une

langue , on entend, it la connoitfance parfaite de tout

ce que cet att ou cette langue renferme , il est cer

tain qu'on ne pourroit posséder cette science imme>ise

sans qu'elle neservîraproiluire d excellcns ouvrages,

foie dans l'un, soit dans l'autre.

Mais qu'est toute la théorie de Hameau , déduite

du système de la basse fondamentale , auprès deectte

science générale ; car je ne compiends pas seulement

dans cette science la feule connoissai.ee des mots,

mais la conscience pleine & entièie des choses \

« Cependant, écoutons nos concerts, nous seronl

» surpris de n'entendre d'autre musique que celle que

jj les Italiens nous ont apportée de leur pays, âcdont

» les composteurs n'onr pas eu la plus légère idée

» de ces principes. Confalrons 1k deux hommes les

» plus en érar de nous éclairer fur la valeur de la mu-

» sique faire par les Français; demandons à M. A'A-

» lembert & á M. Rousseau cc qu'on doit en penser;

n ils nous répondront l'un 8c l'autre que nous tì avons

» pas de musique : que ce que nous appelons mufiqut

» n'est que du bruit, & rien de plus; tous les deux

» nous diront que la musique est un art particulier

» aux Italiens, & qu'il n'y a aucun moyen de com-

» paraifon entre leurs compositions & les nôtres.»

On doit excuser un amateur qui va proposer la

gamme du cor de chasse pour la vraie échelle musi

cale , de parler ainsi de la musique française, Sc sur-

rout en s'appuyant , comme il le fait , fut Rouffeau

Sc d'Alcmbctt; mais il fau» cependant relever la fauf-

'.eré & l'inconvenance de ces propos que L'otVMÀi &

la mauvaise humeur ont fait tenir á J. J. Rousseau.

(i) C'est en 1769 que parloit ainsi I'abbé Jamard.
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Cette musique française , qui n'étoit que du bruit ,

selon Rousseau , n'étoit que de la musique italienne

surannée ; car , un siècle plus tôt , les morceaux de

Lulli & de Rameau eussent été trouvés très-frais en

Italie, & eussent pu passer, à peu de chose près., pour

italiens.

Les accords de cette musique , une partie de fa

mélodie , font encore 8c seront toujours de mise j que

dis-jet il n'tst pas une mesure qui n'en puisse être

conservée en la faisant précéder ou suivre d'une ma

nière diflérente ; ainsi cc ne sont pas les principes

qui ont changé , c'elt l'art qui s'est étendu , le goût

qui s'est perfectionné, fans que l'art soit un autre

art, ni même le goût un autre goût.

« Faudra t-il donc conclure que la science de la

*> musique est pour nous , mais que l'art appartient

» tout entier aux Italiens ì Quoi ! feroit-il.natutel de

n croire que la tht'oric ne puisse point subsister avec

» la pratique ?

>> Les Italiens , fans s'astreindre à l'obfcrvation ri-

» goureusc d'aucun précepte , en ne consultant que

» leur oreille , ou cn ne suivant que les mouvemens

» de leur cœur , for.t de la musique ; & nous qui ,

*> par-dessus eux , avons encore des principes , nous

» n'en pouvons faire j n'est-ce pas encore une preuve

" que nous avons les principes de trop? »

Qui avoit dit à l'abbá Jamard que les Italiens ne

fui voient rigoureusement aucun précepte ? font-ce ses

propres connoiífances ì

Alors elles auroient été extrêmement foiblcs &

erronées.

Sont-ce des insinuations étrangères? II a été mal

instruit; car pour former un morceau de musique

quelconque, si l'on peut se passer de la connoissance

du système de la balle fondamentale , n'en est—il pas

d indispensables pour se renfermer dans un ton prin

cipal, pour donner de la fuite aux diverses cadences

ou propositions, pour forrrer des périodes Sc les en

chaîner ì ne faut-ilpas un assujettissement nécessaire à

des règles que l'on ne peut enfreindre? St s'il suffit,

pour parvenir à tout cela, de consulter son oreille,

c'elt-a-dire , son jugement, c'est qu'il luffii égale

ment de consulter le raifonnern,ent, quand il est

exercé à un point suffisant , pour savoir composer un

discours ou une pièce de poésie ; car ce n'est ni la

grammaire ni la rhétorique d'un livre appris par coeur

qui fonc l'écrivain ou le compositeur, mais celles qu'il

a dans son entendement , & qui s'unissent à son génie

& a fa sensibilité pour guider l'un & l'autre.

«c Car , puisqu'il y a en France des hommes qui

» savent sentir 8c exprimer ce qu'ils sentent aussi bien

» qu'en Italie, n'est-il pas vraisemblable que ces

» hom.r. c s feroient de la musique aussi bien que les

*> Italiens, s'ils vouluienr s'en tenir au petit nombre

» de règles que les maîtres ont coutume de donner

» en Italie à leurs élèves, & ne consulter d'ailleurs

» que leur cœur & leur oreille î

» Mais ces principes ne font de trop, fans doute,

n que parce qu'ils ne font point les vrais principes

» de l'harmonie; que parce qu'à la véritable théorie

* de la musique , on en a substitué une purement

» arbitraire, qui peut avoir quelque chose de com-

» mun avec la véritable , mais à laquelle on a ajouté

" un grand nombre de règles qui lui font absolument

» étrangères ; car , puisqu'au lieu de conduire le

« musicien vers le but auquel il doit tendre, ces prin-

» cipes l'égarent continuellement de manière àí'em-

» pêcher d'y parvenir jamais , il me paroît très-rai-

» ionnable de les regarder comme faux , 8c par

» conséquent de les rejeter. »

Ne scmbleroit-il pas, d'après cela, que la basse

fondamentale empêcherait de faire de la musique, 6c

de la bonne musique?

Ce système n'a point ôté le génie Sc le goût à

ceux qui en avoient, non plus qu'il n'en a donné i

ceux qui n'avoienr ni de l'un ni de l'autre.

II faut être bien ignorant ou de bien mauvaise

foi pour dire que le système de Rameau, tout faux

qu'il est en général , ait pu nuire à la pratique de

la musique. II a pu faire perdre du temps 8c casser

la tête à bien des musiciens ; mais c'est là tout le feut

dommage qu'il a pu occasionner, ainsi que tous les

autres systèmes qui s'écartent plus ou moins de la

vérité.

« Telles font, dit l'abbé Jamard, les objections

» principales que je me fuis faites pendant long-temps

» contre le jyflìrr.e de M. Rameau , 8c pour lef-^

» quelles je n'oiois me laisser entraîner par ['autorité

» des hommes les plus célèbres, qui, pour la pluparc,

» me paroissoient avoir adopté ce système fans beau-

» coup de modifications. Je ne pouvois pas même

» croire qu'il fût possible de former une théorie de

» la musique dans laquelle on ne fût pas oblige?

"démultiplier les analogies , les transformations ,

» les convenances , pour satisfaire la raison , autant

» q u'il est possible, dans ('explication des pbéno-

•> mines, de même que M. Rameau a été souvent

>» obligé de le faire; ce que M. d'AIembert assure

» qu'il reconnoissoit lui-même.

» Cependant, en lisant avec attention la Théorie

» de la musique de M . Ballière , j'ai été fortement

» frappé de l'échelle des sons qu'il propose comme

» la feule naturelle. Elle me parut d'une régularité

» parfaite 8c d'une simplicité admirable.

» D'ailleurs, me disois-je, le plaisir musical a sb»

^origine dans la nature; non-feulement tous les

m hommes, mais la plupart des êtres animés y paroif-

» sent sensibles; ce plaisir doit do-c avoir aussi fes

» lois dans la nature. Mais ces lois , quelles font-

>3 elles ?

33 Un cor de chasse , dont les sons ne peuvent va-

>3 rier au gré de ['artiste qui le construit , ni au gré

33 du musicien qui en joue , s'il n'en altère les sons en

33 cn bouchant plus ou moins le pavillon , dqjt nous

» rapprendre. »
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Or , comme la gamme du cor de chaise , la ré-

sonnance du corps lonorc & la division régulière du

monocorde sonc au fond une feule & racine choie ,

ou trois manières difíérentes d'arriver aux mêmes re

luirais, il s'enfuit que le système de l'aooé Jamará

n'ett autre chose que le monocordijme.

En voici l' échelle :

i a (*) 3 4 5 6 7 8 9 io ii la iS 14

Ut ut sol ut mi sol ça ut ré mi fa sol la ça

ij ìC 17 18 19 ao aï aa a3 a4 a5 26 aj a8 39 3o

si ut ft ré ft mi ft sa U sol H la % fa ft si
 

47 48 49 5o 5i 5a 53 54 55 56 57 58 5y 60 61 6a

ft/í./ftftft/aftftftftçafcft./îftft

63 64 65 66 67 68 69 70 71 7a 73 74 75 76 77 78

ft ut ft ft ft ri « ft ft

79 80 81 8a 83 84 85 86 87 88 89 90 91 9a o3 94

mi # « * fa * t *

95 96 97 98 99 100 ioi 10a io3 104 io5 106 107

fol « ft ft la ft

108 109 110 m na u3 114 n5 116 117 118 119

• - ft |<z ft ft ft

iao iai iaa ia3 ia4 ia5 ia6 137 ia8.

si ft ft ft ut.

« Ce qui doit frapper d'abord dans notre échelle,

n c'est que tous les intervalles, formés par deux sons

» immédiatement voisins , décroissent comme les lon-

» gueurs des cordes.

» Les deux premiers sons forment une otlave.

- Le deuxième & le troisième, une quinte.

» Le troisième Sc le quatrième , une quarte.

*> Le quatrième & le cinquième, une tierce ma-

m jeure.

» Le cinquième & le sixième , une tierce mineure.

» Le sixième & le septième, une tierce moindre.

» Le septième 6: le huitième, ça ut, une tierce

m minime. »

Ici l'abbé Jamard est conséquent, en appelant

ça ut ou fi |> ut une tierce , parce que , d'après (a ma

nière de voir, il considère ça non comme un st baissé

d'un grand semi-ton, mais comme une note qui n'a

rien de commun avee st; de façon que de ça à ut il

y a , félon lui , trois degrés -ta st ut , ce qui fait que ça

est une tierce au-dessous d'ut.

ce Dans la gamme des musiciens il n'y a que sept

» notes ; il y en a huit dans la nôtre. Nous devrions

•» donc appeler une neuvième , ce que les musiciens

» appellent une oclave ; mais en changeant les termes

» usités, nous nous exposerions a n'être point en

ta tendus. Ainsi nous continuerons à nous servir du

» mot oclave dans son acception reçue.

(1) Nota. Dans a il ne faut voir que 1/2; dans 3, i/3,

& ainsi de fuite , tous ces nombres étant des traitions île

l'unité , qui est le seul nombre entier.

» Après la tierce minime ça ut, vient U seconde

53 majeure ut ré , de 8 à 9 } puis le ton mineur rí mi ,

» de j» á 10 ; puis le semi-ton majeur de mi ìfa, Sc

» ainíì de fuite. »

N'est-ce pas pour se tirer d'un pas difficile, que

l'abbé Jamard a dit ici & ainsi de fuite?

En effet, il ne me paroît pas que la nature soit

parfaitement fidèle au décroissement progressif après

mifa, puisqu'il vient fa fol Sc foi fa qui y dérogent.

Voilà comme les faiseurs de système fautent à pieds

joints, par-dessus les difficultés qui les arrêtent.

« Cette décroissance doit être démontrée pour tous

» ceux qui ont des yeux ; car les tons étant exprimés

» comme les quotiens d'une même corde divisée pat

» la suite naturelle des nombres, tous les diviseurs

» étant diftétens , tous les quotiens le font aussi.

» Les cordes doivent diminuer à chaque division ,

» parce que les diviseurs vont toujours eu augmen-

»tant;&, par conséquent, les intervalles doivent

» toujours sc rapprocher de manière rnêine a se con-

» fondre à une certaine distance.

n Aristoxène prétendoit que tous les tons de la

" gamme dévoient être égaux. Pythagote (outenoit

» que s'il devoit y avoir des tons égaux dans le

» système , il devoit aussi y en avoir d'inégaux. Nous

» disons plus : il ne doit pas y avoir deux tons égaux

» dans le système.

» Si lc premier intervalle d'un ton est £ , tel que P/-

» thagore Fa astìgné , tous les autres doivent aller en

» décroillant, Sc pas un ne doit è re égal a aucun des

» précédens ni des luivans. »

Voilà qui est conséquent au principe a 'of té pat

l'abbé Jamad , mais qui est une déviation manifeste

du fyst. me musicl.

«e Ce n'est point Torcille qu'il faut consultes dans

» cette question. »

II est certain qu'il faut bien s'en gander si l'on veut

avoir gain de cause dans une semblable affaire.

« Elle est absolument incapable d'en juger. »

L'abbé Jamard fait bien de récuser un juge qui le

condamneroit si hautement ; Sc il avertit par-là quí

son système n'est pas fuit pour ceux qui ont de l'o-

reille, mais uniquement pour ceux qui raisonnent

&qui n'entendent point.

C'est une assez drôl« de chose qu'un système mu

sical qui , pour première condition , exige qu'on n'ait

point d'oteilles.

« Notre assertion ne peut être appuyée que fur de»

t preuves orées des expériences qui peuvent y avoit

» rapport , ou fur des inductions tirées des choies

» analogues.

» Puisque , dans notre échelle , tous les intervalles

» vont en diminuant, & que cou ces les octaves lont

» exacttuxat
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» exactement semblables entt'elîes, il s'enfuit que

» chaque nouvelle octave doit acquérir de nouvelks

» noces, & par conséquent que l'on doit compter dans

r> chacune un plus grand nombre d'iutcrvalles que

» dans les précédentes. . ,

» On voit effectivement que, dans la première de

» toutes les octaves, il n'y a que l'octave ul

T

*> Dans la seconde , deux : ut sol ut, i 3 4.

» Dans la troisième, quatre: 4 $■ 678.

*> Dans la quatiièmc , huit : 89 10 11 11 1 3 14

mij 16.

*> Dans la cinquième , seize.

» En généraly toutes les notes qui arrivent pour la

•> première fois dans Céchelle , cV que les mufì.ìens ont

»> coutume d'appeler notesde passage , ne portent point

» leur quinte juste dans la première octave où e/es se

»j trouvent ; mais elles obtiennent ce privilège dans

» les oBavcssuivantes.

» Ainsi les notes suivantes miSc \a, qui se trouvent

» pour la première fois dans la troisième octave , n'y

» portent point leur quinte juste , mais dans l'octave

» qui fuit. »

R;, fa, la St fi paroissant pour la première sois

dans la quatrième octave, n'ont leur quinte juste que

dans la cinquième.

« Chaque note porte sj tierce majeure juste deux

») octaves âpres celle où elle paroît pour la première

»> fois. •>

On peut donc considérer l'éclielle du monocorde

comme étant composée d'une infinité d'autres échel

les, qni se forment successivement l'une sur l'autre

a certains intervalles déterminés.

'< On peut regarder la quatrième octave de l'échelle

» du monocorde comme représentant la gamme des

u Modernes , à laquelle on n'a fait que les moindres

» changemens possibles pour la rendre régulière. »

C'est la proposition inverse qui est vraie, car cette

échelle du monocorde est sensiblement fausse. Aussi

cette dernière ne sera-t-el!e jamais que la gamme de

ces philosophes qui , n'ayant point d'oteillcs , n'ont

rien qui les empêche d'adopter comme vrai ce qui est

anti-musical.

C'est là le cas où se trouvent Baillère, J;mard&

Feyrou. Ce dernier n'a été que le plus hardi répéti

teur des erreurs philosophiques ou monocordiques

des deux premiers.

Voyez, cVaprès ce qui fuit, comme l'on est accom

modant, quand la justesse de l'oreille ne vous fait

pas tenir, maigre vous, à la justesse desintetvalles.

oc Ces changemens ne consisten* que dans l'altéra-

*> tion des deux notes fi & la ; mais ces deux notes

» font les moins essentielles au ton principal ; ce font

•> celles qui font le moindre effèt dans les modes.

Musique. Tome II,

» D'ailleurs, eetle altération n'est environ que d'un

» quart de ton, dont l'une est hauffée & l'autre baiffec.-»

Ce n'est donc rien qu'un quart de ton environ fur"

une intonation? Quel musicien , grand Dieu !

Aussi n'est-ce pas le musicien que nous prenons la

peine d'entendre dans l'abbé Jamard, c'est le philo

sophe 6c le dialecticien , & même l'homme de génie.

« Ce qui certainement ne doit rien diminuer de la

» facilité de l'intonation dans les notes si éloignées de

» la principale. »

Je défie un vtai musicien d'entonner ces faussts

intonations; & quant aux autres, s'ils y tombent

parfois St par mégarde, lorsqu'ils faussent, il leur

feroit plus impossible encore de les prendre , avec pré

cision , à volonté.

« Pour ce qui est de I'addition de la note ça, bie»

» loin que* cette note rende la gamme plus difficile à

» entonner , elle la rend au contraire plus facile. »

Oui ; si ce %a , qui est un fi |> & non un la 9 , étoic

juste, il feroit fans doute plus facile à entonner dans

fa fol la fi que le fi naturel ; mais comme il est trop

bas, ce n'est qu'en déviant, en faussant, qu'on peut y

tomber, 8c il n'est pas donné à tout le monde de

fausser.

« M. de Béthizy, après avoir dit qu'ut ré mi fa fol

» la fi ut ne forment point 4in chant inspiré pat la

« nature , ajoute :

» Ce que je dis pourra surprendre bien des per»

» sonnes accoutumées , par habitude & p.ir préven-

» tion, à regarder l'octave d'ut comme le chant le plus

» naturel & le plus simple de tous.

' >> Mais que ces personnes quittent leur préjugé,

» qu'elles entonnent posément cette octave, tout leàr

» patoîtra doux exclusivement ; mais le fi leur patoî-

» tta dur. »

Sans doute que si l'on présente le faux tétracorde

fafol la fi k l'oreille , elle le rebutera ; mais si on lui

présente fol la fi ut après ut ré misa , l'oreille l'acueil-

lera très-bien.

« Qu'elles recommencent l'octave , & qu'elles en»

» tonnent fi b à la place de si naturel , Ic fií leur

» paroîtra doux comme les auttes notes.

» Mais lefi^t n'est pas du mode d'ut. »

Sans doute que les notes ut ré mi fa fol la fib, qui

forment l'échelle de la dominante, & non celle de la

ionique , comme ut mi fol fi if, sont la septième' de

la dominante defa & non l'acco- d de septième diato

nique de la tonique en ut ; fans doute, dis-je , que cei

notes n'ont rien que de facile à entonner ; mais ce

n'tst pas une raison pour mettre le ton de fa dans

celui dur.

Jamard.

Cela nc met pas le ton defa dans celui d'«t , puis*

Nnn
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que je vous propose ce [a comme une huitième note

diatonique du ton d'ut.

Momign v.

Une huitième note !

Ja m a r d.

Oui ; il faut bien qu'on l'adopte , puisque la qua

trième octave du monocorde donne ut ri mi fa fol la

\a fi ut.

Momign y.

Je ne me dissimule pas que vous paraissez appuyé

ici fur la nature & fur le raisonnement ; mais pour

vous ouvrir les yeux fur Terreur où vous êtes, malgré

ces belles apparences , il suffira de voir pourquoi il

n'y a que sept notes.

Ce n'est point parce qu'il n'y a que sept interval

les diatoniques entre ut & son octave , qu'il n'y a que

sept notes, puisque vous m'en faites voir huit dans

8g 10 ii 12 i3 14 i5 16

ut ri mi sa fol ta la fi ut de {'échelle du mono

corde; mais c'est que le système musical n'est fondé

que fur une fuite de quarte1 ou de quintes justes, qui

est arrêtée à la septième quinte par la fausse quinte

que forme la septième note avec la première.

Exemple des sept quintes prises en descendant.

Si mi , mi la , la ri, ri sol, sol ut , ut fa, r a si.

Or , fi mi la risol utsu donne donc le ssterne dia

tonique en entier, puiíque fa , qui est le septième

terme, atteint, & au-delà, par sa quinte juste qui

seroit fi]>, le fi qui est le premier terme ; d'od il luit

qu'il faut s'arrêter à ce terme , & adopter la fausse

quinte fa fi, comme rattachant la fin au commence

ment, & donnant une quinte sensible au ton , laquelle

est différente des six autres, qui font toutes égales &

jirstes.

Jam axd.

Ces raisons , sert bonnes , fans doute, n'empêchent

pas qu'il n'y ait neuf termes de 8 à 1 6 inclusivement.

Momign y.

Laissez-moi achever mon raisonnement , & vous

verrez disparaître cette huitième note qui vous tient

justement au cœur, d'après l'idée que vous en avez.

Ce qui vous fait illusion ici , c'est qu'à l'excmple

de tous les monocordistes , vous êtes parti d'ut pour

intetpréter 1 échelle du monocorde ou de la réfon-

nance du corps sonore, & que, pour être d'accord

avec cette échelle ou cette réfonnance , il faut au

contraire partir de la dominante & non de la tonique.

Sol, sol ré, sol fi ri fa , sol la fi ut ri mi sa.

i a 3 4 5 6 7 8 9 io ii la i3 i4

II faut donc voit dans cette échelle :

i°. Un fol, dominante du ton d'ut & son octave ,

solsol.

i°. La quinte sol ri, sol ri sol.

5°. Sol st ri fa, accord de septième de la domi

nante, Bc fol la fi ut ri misa, qui est mélodie de

cette harmonie sol st ri fa.

Si vous y voyez, au contraire , ut ri mi fa sol l*

st |) ut, & que vous regardiez ces cordes comme ap

partenant au ton d'ut, alors cette nature que voo'

consultez comme ordonnée & conséquente dans fa

marche , ne vous donnera plus de fuite les sept cordes

diatoniques, mais s'interrompra dans l'enfanttmern

auguste de ces premières cordes , pour en jeter une

chromatique à travers , comme quelqu'un qui ne fait

ce qu'il fait , 6c qui agit contre les lois du jugement

Sí fort de la voie directe pour en prendre une oblique.

Si la corde que vous nommez ça n'étoit pas une

des fept cordes diatoniques , est-ce que la natute la

donneroit au septième & au quatorzième terme, 7 k

14Ì Et si lest 1 f étoit l'une de ces cordes , la ver-

roit-on arriver si tard en ut, & après que {a ou fi

bémol a pris deux fois fa place ì

Celiez donc d'accuser injustement la nature d'une

faute dont vous ne la croyez coupable que parce que

vous interprétez mal ce qu'elle dit.

Est-ce fa faute si, quand elle vous dicte fol foiré

folfi rifa fol la st ut ri mi fa , vous écrivez ut ut

Jol ut mi folst'b ut ri misa fol la fi^t ?

De ce qu'il n'y a que fept notes , de ce qu'il n'y a

que fept cordes diatoniques possibles dans chaque ton,

comme le prouve st mi la ré fol ut fa ou fa ut folrt

la mi fi, dont la quinte juste dut dernier terme com

mence le genre chromatique, il s'enfuit nécenaite-

ment que la dictée du monocorde ou de la réfonnance

du corps sonore écrite en ut est fol fol ré fol fi ré ft

fol la fi ut ré mifa ; mais il ne s'enfuit pas que toutes

les données du corps sonore Sc cous les degrés de

l'échellc du monocorde soient justes.

II est évident , au contraire , que l'intention de la

nature est que nous n'admettions , comme canoniques,

que la proportion double & la proportion triple, d'où

naissent les progressions qui forment le fyfiimt mu

sical tout entier.

Les chercher avec les monocordistes dans toute

l'étenduc de l'échellc qui est placée au commence

ment de cet article, c'est renoncer à écoutet la cons

cience musicale qui en condamne les termes 11, 1 )

& 1 4 , comme n'étant point de l'échellc musicale.

Puisque vous observez très-bien vous-même que,

quelque degré de certitude que tel raisonnement que

ce soit paroîtroit donner à votre assertion , il fau-

droit cependant y renoncer si l'expérience lui étoit

absolument contraire , il faut bien faire le sacrifice ne

votre hypothèse, l'oreille se prononçant formellement

contr'elle.

Nous allons cependant vous entendre fur la me

sure , od vous présentez quelques aperçus nouitaui

1 dont on ne vous a point assez tenu compte.
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J A M A R D.

La mesure étoir depuis très-long-rcmps, pour moi,

un ob;ct inquié'ant. Aucun musicien ne pouvant

m'en rendie compte, j'ai imaginé qu'elle pouvoit ré

sulter des mêmes proportions que 1 échelle qui sert de

base à mon système , Sc q ji n'est autre chose qu'une

corde divisée selon la suice des nombres i, i, 3, 4,

S> 6, 7, 8> 9> 10. 11 > M » *4» ij , i«, &c.

Jc suppose que sentier 1 exprime une ronde , ut Sc

fol, 1,3, deux blanches ; ut mi fol ja, 4 , j , 6,7,

quatre noires; Sc enfin ut ré misa fol la ra st, ou 8,

j, 10, u, u, 13, 14 & 15, huit croches.

Exemple.

4 Ut ré mi fa fol la \a fi huit croches.

3 Ut mi fol 2a quatre noires.

i Ut fol deux blanches.

1 Ut une ronde.

En laissant aux deux notes de 1 échelle harmoni

que la valeur que nous avons donnée, il nc seroir pas

possible d'expliquer comment la mesure à trois temps

le fait sentir aullî régulièrement que la mesure à qua

tre temps ; mais si l'on altère ces valeurs, alors on

trouvera que les impressions que nous éprouvons dans

la mesure à ti ois temps , peuvent se déduire des

mêmes raisons que la mesure à quatre temps ou à

deux.

Exemple.

Doubles croches.

Sol la \a fi ut ft ré ft mi ft fa ft.

i a 3456789 10 11 ia

M O M ION Y.

Sol

1

Sol

1

mi

5

Croches.

ut ré

3 4

Noires.

ut mi.

a 3

fr
6

Voilà certainement une idée mère Sc vraiment

philosophique, que Feytou a copiée , ainsi que tour

le reste de votre fyflìme , fans vous nommer ; ce qui

est injuste & ingrat. Nous attendrons , pour apprécier

cette idte à fa juste valeur, que nous l'ayions compa

rée à celle qu'elle a fait liante à l'abbé Feytou, Sc

que nous l'ayions confrontée avec notre Systìme.

(Voyez l'artide suivant.) (De Momigny.)

SYSTÈME DE FEYTOU. Voici, parmi les'

Modernes, le second des monocordistes absolus, ou

le troisième , si l'on compte Baillère.

Le Système de l'abbé Feytou n'est que celui de

l'abbé Jamard , difFércmment présenté. Son échelle est

la même que celle de Jamard , puisque l'une & l'au

tre sont celle que produit la division du monocorde,

opérée par la suite des nombres 1 , 1, J , 4, 5 , 6, 7,

8, 10, 11 , ii, 13, 14, 15, &c, jusqu'à *4,

Sc jusqu'à l'infini.

Mais le septième terme de cette échelle , qui est

nommée {<a par Jamard , est nommée jv par Feytou.

11 renverse auflì le nom du onzième , qu'il nomme

afau lieu de fa, & du treizième, qu'il nomme ta au

lieu de la.

II n'auroit fait que renvetser le nom de la, mais

ayant déjà fait du [a oust b un la renversé , Feytou

a été obligé d'appe'.er ta ce second la ; en sorte que ,

dans fa nomenclature, il a deux sixtes dans la gamme 3

l'une fous le nom de ta , qui est le la — , & faux 3 Sc

13

l'autre fous celui de p/, qui est le y? b ou le ça de Ja

mard , qui est trop bas , & point de fa , mais un nf

renversé , qui est le fa trop haut du monocorde —.

(Voyez la figure 40 dans les Planches du premier

volume de cet ouvrage, & l'échelle de l'article pré

cédent. )

Comparaison des

ia 3 4 5 6

Jamard. Ut ut fol ut mi fol

Feytou. Ut ut fol ut mi fol

Ces deux monocordistes font partis du même point;

savoir, que le monocorde ou l'échelle ci-dessus est

le vrai fysteme musical, malgré ses défectuoíités bien

reconnues, & que signalent même les trois noms tron

qués al , afSc ta.

On remarquera qu'il n'arrive qu'à de foibles ama

teurs de musique de tomber dans de semblables piè

ges y car quelle que soit la démangeaison de créer un

Jyste-me que ressente un grand musicien , il n'ira pas

s'embarquer fans restriction fur la gamme fausse du

xnonocotde , parce qu'il ne peut admettte, comme

« 111

íufíes, les intonations fausses des termes - , — & — ;
* 7 11 13

deux échelles.

7 8 9 10 11 la i3 14

j<í ut ré mi fa fol la {a.

jv ut ré mi ft> - fol ta jv.

il est trop fortement retenu pat son oreille pour pou

voir se mentir ainsi à soi-même & aux autres. Mais

quand on n'est que raisonneur ou peu musicien , on

cè le sans peine à l'appâc trompeur de cette échelle

qui offre alors beau oup de facilités , Sc l'on débite

alors les absurdités les plus grandes avec une* assu

rance d'autant plus forte , que l'on se croit appuyé

sur la nature Sc la véiité.

C'est d'aptès cela que Feytou dit :

« Rameau fentoit bien le mérite de la basse sonda-

» mentale, lo;squ'rl l'annonça comme l' unique bous-

n sole de 1 oreille, comme le guide invisible du mu-

*N n n ij
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m sicien qui l'avoit toujours conduit dans ses produe-

» tions , fans qu'il s'en fût aperçu. Cela est absolu-

*> meut vrai ; mais il s'en faut de beaucoup que cela

» soit démontré.

» Aveuglés par un préjugé d'artistes, ni Rameau

•» ni Tartini n'osèrent penser qu'il y eût dans la na-

» ture d'autre gamme que celle qu'ils avoient solfiée

» dès leur enfance, ni d'autres règles que celles qu'ils

» avoient pratiquées toute leut vie avec tant de

» succès.

» De-là il arriva qu'au lieu de faire sortir immédia-

v tement de la réfonnance du corps sonore 1c véri-

*> table système harmonique, ils se contentèrent de la

» faire servir à ^explication de quelques phénomènes

oo du système moderne ; encore kut tentative fut-elle

» si mal-adroite , que vingt ans après l'cxposition de-

» leur découverte , Daniel Bernouilli nioit encore

» que la réfonnance du corps sonore fût propre à

» asseoir une théorie musicale.

» Pour avancer fans témérité une proposition auílì

*> hardie, il eût fallu s'assurer que ces deux célèbres

» harmonistes avoient déduit leur système des co:>fé-

« quences primitives & immédiates de la réfonnance

» du corps sonore. Or , c'est ce que Bernouilli n'a

»> point fait.

» On verra dans les différens rapports fous lesquels

*> je vais considérer la baise fondamentale, que Ra-

» mcau ni Tartini n'ont connu ni la nature , ni le

» produit, ni les mouvemens des sons fondamen-

» taux , ni la loi des préparations , falvations & fyn-

•o copes , ni le principe de la mesure , ni celui des

» repos de la phrase harmonique , ni le caractère du

w mode en général, ni la distinction des dissérens ir.o-

x des, ni l'origine des accords, ni la formation des

w parties, ni la différence de la basse continue à la

» baffe fondamentale , & qu'ils ont substitué sans

» raison des rapports abstraits aux expériences fans

» nombre que leur offroit la réfonnance du corps

» sonore. »

Ne sembleroit-il pas , d'après cela , qu'une lu

mière brillante & pure va éclairer toutes les parties de

la Théorie de U Musique , & que l'abbé Feytou va

enseigner les accords & la composition à Rameau & à

Tartini ?

Mais à la place de ce que ces deux grands musiciens

ont enseigné de vrai quant à la pratique , l'abbé

.Feytou va mettre des choses monstrueuses, & à leurs

erreurs théoriques , il va ajouter d'auties erreurs ;

mais souvent d'une manière ttès-conféquente & très-

raisonnée , ce qui n'empêche pas qu'elles n'insultent

à la vérité.

Voici les grands axiomes de Feytou.

* Un son n'existe point sans ses harmoniques. La

— sensation d'unson est donc inséparable de lasensation

»> de tousses harmoniques. Or , tous les harmoniques,

»> entendus à la fois , représentant le son fondamen-

» tal , simple en apparence & conséquemment non

» oiílbnant , forment un tout conformant.

» Un intervalle est composé de deux sons qui ont

» chacun leurs harmoniques. La sensation d'un intet»

» valle se tésout donc dans la sensation de tous leurs

» harmoniques.

*> Les intervalles les plus consonnans font ceux qui

» ont le plus d'harmoniques communs aux deux ter-

» nies. (C'est ravis d'Estéve, qui a voulu fonder cette

théorie.) »

Examinons maintenant ces prétendus axiomes :

« Un son n'existe point fans ses harmoniques. »

II est vrai qu'un corps sonore résonne prefqu a la

fois dans toute son étendue 8c dans fes aliqaotes prin

cipales , d'une manière sensible à ceux qui ont l'oretlle

assez exercée pour démêler les divers sons qui com

posent ce faisceau harmonieux. Mais , pour le con

vaincre qu'un son existe indépendamment de ses har

moniques, quoique ceux-ci l'accompagnent toujours,

il ne faut que remonter à la cause du son fondamen

tal & à celle de cfiacun de fes harmoniques.

Pourquoi est-il un son fondamental très-fort, qui

absorbe par son effet dominant tous les effets acces

soires qui ont lieu pendant le sien , Sc à tel point qu:

le vulgaire ne soupçonne pas même l'existence de ces

autres effets 5

C'est que le corps sonore , mu dans toute son

éreniue par la puissance du corps" qui le met en vi

bration , résonne généralement alors en conséquence

directe & immédiate de lacommorion qu'il a reçue;

& voilà comme se forme le son fondamental , qui

n'a rien de commun avec ceux qui vont natae pal

suite de cet ébranlement général.

Pourquoi est-il des sons fecondaites beaucoup plus

soibles & plus purs, .nommés harmoniques ì

Parce que la nature a formé les corps sonores de

manière qu'ils ne peuvent être ébranlés dans leur

totalité , fans que > par fuite de ce mouvement de

vibration générale, ils ne vibrent d'eux -uiémes,

i°. dans chacune de leurs deux moitiés , cc qui pro

duit l'octave ; i°. dans chacun de leurs tiers , ce qui

produit la douzième, & ainsi de fuite. (Voyci

Harmoniques.)

Or , de ce qu'à la fuite du son principal , & à uue

fuite si prochaine , qu'elle' semble avoir presque lieu

au moment même que cc son fondamental fe fait en

tendre, d'autres sons résultent des différentes cordes

que contient une corde , ou des différens corps

sonores que contient un corps sonore , a-t-on le àtoit

de conclure qu'un son n'existe point fans ses bìs-

moniques ì

Non , assurément ; car il existe Tans eu* 8c indé

pendamment d'eux , malgré qu'ils forment Ca íuï-'

ordinaire & comme inséparable.
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Mais cette première proposition , fur laquelle les

physiciens pourront tergiverser, & contre laquelle

quelques-unsdes plussavans se sont prononcés, quant

à présent , fut -elle concédée à l'abbé Feytou, s'enfui-

vroit-il que la sensation a"un son est inséparable de la

sensation de tous ses harmoniques i

Non , assurément 5 Sc en voici la preuve.

II ne faut pas confondre la sensation d'un son fon

damental avec celle de tous ses harmoniques , ni avec

celle d'aucun de ces harmoniques. Elles font autant

de choses absolument distinctes, quoiqu'un son & ses

harmoniques semblent naître presqu'en mêmetempi ,

Sc ne former qu'une seule & même chose.

En confondant le son fondamental avec tous &

chacun de ses harmoniques, l'abbé Feytou est par

venu à établir une fuite d'erreurs monstrueuses, qu'il

donne froidement pour autant de vérités bien dé

montrées.

II ne faut donc, pour détruire ce qu'il a cru véri

tablement édifier, que distinguer tout ce qu'il s'est

plu à confondre.

Un son n'existe point sans ses harmoniques , n'est

une proposition vraie qu'autant que l'on ne veut dire

par- la autre chose, sinon qu'une corde ne peut être

mise en résonnance complète sans qu'après avoir

vibré dans fa totalité, comme en un tout indivisé ,

& donné le son fondamental , «Ile ne vibre soudai

nement dans chacune de ses principales aliquorcs ,

& non dans toutes, comme en autant de cordes diffé

rentes Sc séparées les unes des autres , & rendant des

sons tous distincts l'un de l'autre, & beaucoup plus

soiblesque le fondamental , lequel est le seul entendu

par la roule, & le seul cn même temps dont il soit

tenu compte en musique; le seul enfin quel'on désigne

par une note , ou qu'on écrive.

Cette proposition n'énonçant alors que la pro

priété naturelle & reconnue d'une corde d mstrunvent,

& ne renfermant rien de très-positif , est une proposi

tion vraie.

Mais si l'on veur dépasser ces limites & que l'on

veuille dire par ces mots , un son n'existe point sans

ses harmoniques , que la sensation d'un son fonda

mental est inséparable de celle de tous les harmoni

ques 6c de celle de chacun d'entr'eux , alors cela de

vient une proposition fausse, Sc ce que l'on en conclut

est nécessairement rejettable.

II s'en saur bien que la sensation d'un son fonda

mental soit inséparable de celle de ses harmoniques.

Elle est au contraire tellement séparable de ces divers

sons & de chacun d'entr'eux , que la plupart des

hommes Sc même des musiciens meurent fans avoir

connoissanec des sons harmoniques, & que les auttes

n'en distinguent ordinairement qu'un ou deux, rare

ment davantage, Sc plus rarement encore tous ceux qui

fe font entendre à une oreille très-délicate & très-

exercée à saisit ces divers sons foibles Sc fugitifs.

Pour jouir de la musique, il n'est Anne pas néces

saire d'avoir connoissance des harmoniques , ni par

théorie ni par la sensation, cíc« )ons ou des mau

vais accords qu'ils forment 5 m.iis, au contraire, il

faut ablolument que ceux qui entendent les harmo

niques sen distrayent , Sc s'occupent assez des autres

ions pour ne pas entendre un seul de se» ha<moniques

mêlés parmi les sons prin.-ipaux, s:ns quoi il en ié-

sulterok des discordances telles que l'harmo-'ie & le

charme de la musique pourr. ienc cn être détruits , lì

ceux que l'on distit^guoit étoient du nombre des mé

lodiques ou des dissónnançes harmoniques contraires

à la marche des sons notés.

II m'est arrivé , & il m'arrive encore toutes les fois .

que je dirige fortement mon attention vers les har

moniques, de les distinguer à travers les sons princi

paux & d'être incommodé de leur sensation , en ce

qu'elle détruit en partie ou contredit celle des sons

principaux.

C'est surtout parce que, dans les sent nommés har

moniques, il en est plusieurs qui ne f>nr pas harmoni

ques ou des degrés de l'harmonic, & d'autres qui ne

font pas même de l'échelle de la mélodie, qu'il seroit

assreux que l'on ne pût s'en distraire , & qu'il est ab--

surde de vouloir qu'on puisse en avoir la sensation

rée le & individuelle, sans que l'unité harmonique

n'en soit détruite pour nous , & fans qu'il n'en résulte

rien que de cunlonnant 61 de parfaitement concordant .

II est faux qu'un son n'existe point sans ses harmo

niques ; car il lui surfit, pour exister, que la corde

qui le produic résonne comice un tout daus fa to

talité.

Si la corde s'en tenoit là , il est bien clair qu'elle

ne tendroit qu'un son.

Pourquoi en rend-ellc plusieurs í

C'est qu'après avoir résonné dans fa totalité, elle ré

sonne dans chacune de ses moitiés , & successivement

dans les autres aliquotes dans des temps si rapprochés,

que l'on regarde comme simultanés ces divers har

moniques Sc ces différentes actions de la corde,

II est doublement faux que la sensation a*un son

soit inséparable de la sensation de celle de ses harmo

niques ; car on peut entendre l'un fans entendre au

cun des autres ; on peut toute fa vie entendre des

sons fondamentaux fans entendre jamais aucun des

sons harmoniques; car ce que Yappelle entendre,

c'est avoir la perception & la sensation d'un son, Sc

non pas savoir, sur la foi d'autrui, qu'il est des ions

concomitans , Sc n'en avoir nullement la conscience

par soi-même , & par ce qu'on en ressent.

Observ> tion.

Ce que je nomme ici sonsfondamentaux ne signi

fie pas ceux qui font l'objct de la basse fondamentale ,

mais tous ceux qui sont écrits ou notés, Sc dom oa
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tient compte dans 1 harmonie ou dans la mélodie; &

en un mot le son principal dont chaque corde porte

le nom, & non les sons cachés au vulgaire, nommés

harmoniques, qui accompagnent sourdement ceux-ci.

Cette proposition de l'abbé Feytou , la sensation

d'un intervìlle se résout dans la sensation de tous leurs

harmoniques de chacune des deux cordes qui produisent

ect intervalle , est encore plus monstrueuse que les

deux prc'cédemes , dont e'ic est la fuite, surtout quand

on en conclu? que l'cnsemble de tous ces harmoni

ques de l'une & de l'autre corde ne forme qu'un tout

consonnant , quand ['intervalle est consonnant; car si

l'unité est détruite dans la résonnance multiple d'une

feule corde, à glus sorte raison l'est-elle dans la ré

sonnance multiple de deux de ces cordes.

Oui, s'il y a de l'unité dans la résonnance d'une

seule corde , ectte unité n'est simple que dans le son

principal qu'elle rend.

Dès qu'on aborde le premier harmonique & le

coir prend avec ce son fondamental, cette unité se

compose ; elle se surcompose au second , au troi

sième , au quatrième Sc au cir.quième harmonique ,

mais fans celser de former un tout consonnant , puis

que cette résonnance ne donne encore qu'ut ut sol

i a 3

vt mi solj mais dès que l'on va au-delà, la disso-

4 5 6

nance fe montre , car fit } donne à la sois la septième

mineure A'ut Sc la fausse quinte de mi.

A supposer que l'on ne prenne pas garde que

cette intonation du fib est vicieuse , en ce qu'elle est

plus baffe que le vrai fi !» , qui est le seul musical , il

résulte toujours de ce /; b, qu'il introduit la disso

nance dan', la résonnance d'une seule corde, & que

s'il est entendu & distingué dans cette résonnance,

il ne peut l'être sans donner la sensation d'une disso

nance dans la septième ut fi\t Sc dans la fausse quinte

mi fiìf, Sc qu'il est déjà faux & ridicule de vouloir que

ce fi |) puisse être entendu & ne pas faire sentir cc qu'il

est relativement à IV Sc au mi de cette résonnance ;

ce qu'il faudroit nécessairement pour que cette réson

nance sot consommante , ainsi que le prétend Feytou.

Laissant à part ce que ce fi}/ ad'immusical& de faux,

si l'on passe à Yut au-dessus, on aura nécessaire

ment la sensation d'une seconde majeure trop forte ,

que Feytou prend pour une tierce , parce qu'il ap

pelle vj ce que nous nommons , avec raison , fi\> y Sc

qu'enfin si l'on discerne fi b ut ré mi, on ne pourra

avoir le sentiment de ces sons , fans y voir le com

mencement de la mélodie, l'barmonie cessant od

deux secondes consécutives Sc conjointes se font en

tendre.

En conséquence il est donc impossible que tous ces

sons , frappant ensemble , ne dérogent pas à la con-

sonnance par les dissonances, 8c à ('harmonie par

Jcs degrés mélodiques , lesquels ne peuvent frapper

comme harmonie fans qu'il n'en résulte de la caco

phonie.

Si l'on est arrêté dans cette résonnance dès le neu

vième terme, parce que c'est à ce terme que com

mence la mélodie, que seroit-ce donc si l'on poussoit

jusqu'au 16 , od l'on a 14 15 \6 fi\ fi\ utì

Que seroit-ce si l'on alloit encore au-delà, & si l'on

pouvoit arriver aux quarts de ton & aux commas?

Rien de tout cela n'effraie l'abbé Feytou , Sc ne

l'empêche de dire que tous les harmoniques, entendus

à la fois & avec le son fondamental, sont consonnans.

Voyez la page 3 1 4 du premier volume de ce Dic

tionnaire , il y dit :

« Tous les harmoniques entendus ensemble repré-

» sentent le son fondamental , simple en apparence,

» Sc conséquemment non dissonant; de-là il s'ensuit

n nécessairement que tous les intervalles formés par

» les harmoniques d'un corps sonore, étant réunis,

» sont consonnans. *>

Les semi-tons, lesquarts de ton, les commas, en- '

tendus à la sois, forment donc, d'après cela, un

accord consonnant. Qu'est-ce qui sera dissonant,

qu'est-ce qui sera discordant, si un tel ensemble de

sons ne l'est pas ?

Voici ce que dir Feytou , article Basse fonda

mentale, page 133;

« Le monocorde écant divisé par 1 i j 4 y í 7 8

» j 10 11 iz 13 14 15 16 , accordez suivant ces

» divisions seize cordes de plaltérion ou de cla-

» vecin, suivant ces divisions, c'cst-à-dire, U pre-

» mière corde à l' unisson de la moitié, la troisième à

» l'unisson du tiers, &c. ; faites sonner à la fois les

>• seize cordes , & vous croirez n'entendre que le son,

» de la corde la plus grave. »

Pour que cela fût vrai , l'abbé Feytou auroitdâ

ajouter : fi vous étés aufft mauvais muficien que moi ,

auffi entiché de la fausse opinion qui me tourmente, ou

dévoré de l'ambition de vous faire un nom , par un

paradoxe renouvelé de l'abbé Jamard.

Autrement , quel est le professeur de musique ,

quel est même l'amateur qui a assez peu d'oreille pour

entendre ensemble un la faux, un yîb faux, un fi

naturel Sc un ut , sur ut ut fol ut mi fol fib ut ré mi

fa fol , sans en être choqué au dernier point, on qui

les discernera tous, & n'entendra malgré cela que

Yut 1 î

Voilà cependant ce qui est présenté comme une

huitième expérience qui en confirme sept autres , 8C

en prépare de subséquentes.

Ce feroit abuser de la patience du lectteur, que

d'aller plus loin fur cet objet ; nous renvoyons donc

à l'article Basse fondamentale, & à tous ceux ou

l'abbé Feytou traite à peu près la même question ,

pour nous occuper des autres erreurs qui appartien

nent au même Jystìm*.

Voici ce qu'on trouve à l'article Fondamewt
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« Nous chercherions en vain dans Rameau la vé-

» ritable acception ou la juste application de ce

m terme : ses sons fondamentaux ne produisent pas

» tous tes harmoniques du corps sonore.

» Sa basse fondamentale ne produit pas tous les

» accords usités.

5» Ses accordsfondamentaux, à l'exception de deux,

» ne font que des dérivés y dans quel sens tout cela

» est- il donc fondamental?

» Pour rectifier la théorie , & mettre dans tout son

» jour ce qu'il n'a fait que pressentir, admettons des

usons, des mouvemens , des modes fondamentaux ,

» des progrejjìons fondamentales } & définissons dai-

» rement tout cela. »

Voyons quel astre va s'élever fur ('horizon de la

science , & quelle lumière va nous éclairer.

a Tappelle accord fondamental, la somme des

>3 harmoniques du corps sonore. »

Nous venons de voir ce qu'est un semblable accord,

& par conséquent nous rentrons dans le chaos.

« J'appelle son fondamental , le plus grave des

» harmoniques.

Concéda.

» Baffe fondamentale, une suite ou succeffìon a"ac-

*> cordsfondamentaux. »

II faut attendre l'application de ce principe avant

de le condamner.

« Mouvementfondamental , toute marche ou mou-

» vement de celte baffe.

y Mode fondamental , celui du générateur, par op-

3= postlion a ceux de ses harmoniques. »

Ainsi, l'abbé Feytou nous menace de mettre le

générateur dans un mode , & ses harmoniques dans

un autte : tout cela est parfaitement entendu.

« Enfin , progrejfton fondamentale , celle qui repré-

33 fiente les rapports ou expreffíons numériques des sons

n aie Caccord fondamental , soit qu'on emploie pour

» cela le calcul des longueurs des cordes sonores,

33 celui de leurs diamètres, celui des poids tendans

33 ou celui des vibrations.

» Fondamental est donc un terme de relation,

3a équivalant à générateur, opposé à élémentaire.

» Un son fondamental engendre, produit, ren-

» ferme rou<; les harmoniques du corps sonore, à peu

sb près comme le blanc engendre , produit , renferme

as routes les couleurs du prisme.

» U faut en dire autant de l'accord fondamental ,

» par rapport à ses dérivés y de la progression fonda

is mentale , par rapport aux progressions paires ou

impaires, arithmétiques ou géométriques qu'elle

renferme.

« II en faut dire autant des mouvemens fondamen-

» taux par rapport à la marche des parties supérieures ;

» enfin , du mode fondamental par rapport aox modes

» accessoires.

» Développons ces généralités, dit Feytou, sur-

» tout des faits & point de verbiage.

» Choisissez dans l'orgue un jeu bien sonore &

» bien d'accord ; faites sonner en même temps 1, t,

» ou ut ut , vous ne distinguerez que ces deux sons.

» Faites sonner ut i Sí Ci. quinte fol j , ils produi-

» ront lut i .

» Sol j St ut 4 donneront également fut i .

» Ut 4 Sí mi f , idem.

» Mi j & fol 6 de même, parce quVr i est le

» commun diviseur de ces nombres.

» Tel est le résultat , indiqué par Tartini, que j'ai

» obtenu sur l'orgue & sur le violon. »

Je répondrai à cela , qu'étant allé avec M. l'abbé

Feytou lui-même, à l'orgue des ci-devant Jé'uites

de la rue Saint-Antoine , a Paris , pour vérifier cette

expérience de bonne foi avec lui, l'abbé Feytou 8c

moi nous avons tenté vainement d'obtenir ce troi

sième son par tel intervaile-que ce fût.

Un cornement dans l'orgue avoit fait croire un

moment à M. l'abbé Feytou , que c'étoit ce troisième

son imaginaire qu'il entendoit ; je le fis revenir de fa

méprise , ce qui le rendit un peu confus. De retour

chez moi , od nous dînâmes ensemble, il essaya,

avec aussi peu de succès , de trouver & de me faire

entendre ce troisième son sur le violon ; jamais il

n'a pu le faire produire.

Je continuai à lui dire que cette expérience de

Tartini étoit comme la dent d'or, un vrai conte; que

cc conte ne me paroissoit avoir été inventé que pour

enlever à Rameau ('honneur de fa découverte. II

convint qu'il n'avoit pu obtenir, ce jour -là, ce troi

sième son par aucun des intervalles, ni fur l'orgue,

ni fur le violon ; mais il persista à croire qu'il avoit

été plus heureux d'autres rois.

Comment veut-on que deux parties qui font en

semble plus courtes que leur entier, reproduisent

ce tout dont elles font partie ? II faudroit pour cela

que le tout fût dans la partie, & non la partie dans

le tout.

Par quelle étrange physique la résonnance simul

tanée de deux corps sonores, à la quinte, à la quarte

ou à la tierce l'un de l'autre , pourroir-elle jamais ,

en l'absence d'un troisième corps sonore , plus con

sidérable à lui seul que les deux autres, faire résonner

ce corps qui n'existe pas ? " •

C'est cependant ce que doit opérer cette réson

nance , si les deux tuyaux représentant j & -J- , ou

t 8c t, font les seuls qui existent dans le lieu ou l'cx



472 SYS SYS

pí-i?nce sc fdïe , pour que l'on puisse y entendre le

l'on i avec les sons & par les ions \ 8c 5 , ou \ 8c |.

Si c'est dans un orgue, où le tuyau i se trouve

avec ceux qui rép< ndent à i 8c 's , alors, pour que ce

tuyau I pût résonner pnr l.i puistance de la réíonnance

de -j V i, il faudroit que I tout fut subordonné à la

partie , fcc que les corps sonores vibrassent à tour

autre intervalle qu'a t'iuiissoo , cc qui est reconnu

impossible; car les cordes accordées au-dcílous du

corps résonnant ne frém ssent point en e .nier , mais

1c divisent pour cn rendre feulement l'unisson, ainsi

qu'il a été judicieusement observé à Rameau,

Comment se se<oit-il que ce qui étoit faux à l'égard

de Hameau , sùt vtai à l'égard Je Tartini ì

Qu'une corde ait la faculté de vibrer dans toute son

étendue St dans chacune des parties ahquot'cs de certe

étendue comme cn autant de co'des d ftérentes , c'est

un pli-ínomèr.e fort remarquable , & qui n'a rien

de contraire aux li is de la physique ; mars que deux

cordes moindres à eìle\ deux que la t:o sièrae , qui

doit résonner au cominandemcni de celi -.-ci, se fusse

entendre, quoiqu'elle n'existe pas ou résonne si eilc

existe , quand les deux autres vibr nt malgié qu'il

soit bien reconnu que le . cordes accordées au-delïous

des corps vibraus ne résonnent point en entier , mais

se divisent pour en rendre seulemeut l'unisson , voilà

qui est ou impossible ou contradictoire.

II m'est donc permis de croire que le syfleme de

Tartini porre fur un fait absolument faux , jusqu'à ce

que l'on ait pu me convaincre de sa réalité , puisque

j'ai «ssayé mille fois , en vain, d'obtenit ce troi

sième son imaginaire , fans qu'il m'ait jamais <ké

possible de rn'abufer au point de croite l'entendte.

II feroit trop long de suivre l'abbé Fcytou dans

toutes les sinuosités du labyrinthe de son système;

nous allons donc abréger , 8c ne citer que ces propo

sitions les plus choquantes & ces idées les plus folles ,

quoique conséquentes & fondées , cn admettant tout

ce qu'il lui plaît de supposer.

« Accords fondamentaux. La somme ou la réunion

m de tous les harmoniques du corps sonore forme

n toujours, un accord parfait.

» S'il y a des corps sonores qui font entendre des

u dissonances , comme le prétend Daniel Bcrnouilli,

» il ne faut pas dite , comme d'AIcmbert , que cette

» singularité doit les empêcher de pouvoir être regar-

» dés comme des corps sonores.

» On ne contestera pas à une cloche le titre de

» corps sonore. Or , un fondeur fait produire à une

» cloche , outre le son principal , le son concomi-

» tant qu'il juge à propos , consonnant ou dissonant :

» alors la cloche ne cesse pas d'être un corps sonore ;

» elle fait , au contraire , la fonction d'un double

» corps sonore.

« II en est ainsi d'une corde à boyau qui a un

j» nœud , car elle fait entendre , lorsqu'elle est bien

" tendue , rrois sons bien distincts , celui de la corde

35 totale , tí ceux des deux segmens formés par le

» nœud ; mais chacun de ces (egmens produit des

» harmoniques , dont la fuite forme une progression

» arirhmétique 1154*67, «cc. , & la réunion

" un accord parfait. Donc tout corps sonore produit

33 l'accord pai fdit j mais il y a dans ['harmonie quan-

33 tité d'accords plus ou moins consonnans ou disso-

35 nans, qui n'ont pas la forme de l'accord parfait.

33 Donc si la résonance du corps sonore est le prin-

33 cipe de Tharmocic , tous ces accords doivent être

>3 des dérivés de l'accord parfait, j'entends de l'accotd

3» parfait natutel , composé de tous les harmoniques

>3 ou corps sonore ; donc l'accord parfait naturel est le

33 seul accordfondamental. 33

Ainsi, l'abbé Feytou persiste à ne voir dans les

produits réels 8c imaginaires de la division du mo

nocorde , poussée à tel degré que ce soit, que l'accord

parfait. Tout est par ce moyen dans l'accord parfait ,

car cet accord parfait est l'univcrsalité des sons de

l'échclle musicale 8c de ceux qui la dépassent ; en

sorre que tous les intervalles de la musique , 8c

même ceux qui n'en font nullement partie , sont les

élémens de l'accord parfait.

II ne saur plus s'éronner si les accords les plus dis-

cjrdans sont , chez l'abbé Feytou , des dérivés de

I accord paifair , puisque son accord paifaic est le lé-

ceptade complet de toutes les discordances, comme

de toutes les dissonances & consonnances.

Selon Feytou , I } j 7 9 , ou les notes ut sol mi

la ré, forment un accord direct ; & cela est roue

simple , d'après ses principes, puisqu'il suffit que les

cordes soient prises dans Tordre des chiffres 1 3 f 7 y

II 13 15 17 i^, pour former un accord, 8c un accord

direct.

Ainsi , peu importe que ce prétendu accord ren

ferme sol la ut ré mi , cela n'empêche point , d'après

le système de Feytou , ni d'après ses oreilles , de for

mer un accord.

Avec de semblables principes , on va loin en théo

rie ; mais dans la pratique , on est pris aussitôt pour

un âne ou pour un fou»

« Mais ( se demande à lui-même Feytou ) com-

» ment parviendrons-nous à classer régulièrement

33 chaque accord 8c à distinguer un accord fondame»-

33 ral d'un accord simplement direct , un accord con-

33 sonnant d'un dissonant, ua accord par supposition.

» un accord par substitution ? ( Car il admet tout

33 cela dans [on système , ainsi que le double emploi. )

33 Rien de si facile, dit-ilj ses rapports numériques

» & fa falvation nous ('apprendront.

>3 Tel accord qui vous paroîrra consonnant en le

33 considérant seulement par ses rapports , changera

» de rapport, 8c montrera son caractère de dissonance

33 par fa falvation , 8c réciproquement.

■
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«Par exemple , au premier coup d'cril , l'accord |

"fa la ut , en ut , vous paroít être un accord parfait :

» ses rapports iiumé iques sont , selon vous , 4 j 6 ;

» mais examinez fa falvation ; s'il fe résout fur solfi

» ri , cherchez d .ns la table de la Génération harmo-

» nique , figure 40, touì les accords qui se sauvent

» sur l'accord sol fi ré , par les mouvemens sonda-

» mentait d'octave , de quince ou de quarte , vous

» trouverez par le mouvement fondamental d'octave ,

« que l'accord mi >$< su )$( ut % de la troisième co-

" lonne se sauve luc les ions adjacens sol fi ré de la

u sixième. »

Ainsi , d'après Fcytou , les cordes fa la ut font les

cordes mi ft ta # ut $ , comme si ces cordes pouvoient

être substituées Tune à l'autre , & avoir pour fuite sol

fi ré , fous cette dernière forme. O comble de dé

mence !

« Cela posé , j'ai donc distingué les accords comme

» il fuit :

» i°. En réguliers, qui suivent la progression

» arithmétique.

» En irréguliers , qui ne la suivent pas.

*> Les réguliers en naturels , qui suivent la pro-

*> pression arithmétique des nombres naturels 1 1

~ » J 4 S y

» Ec cn impairs , qui suivent les nombres impairs

» 1 3 5 7 9 , &c

■» Les irréguliers en naturels diffonans , lorsque la

»> dissonance interrompt la progression des nombres

» naturels , & en impairs dijfoians , lorsqu'elle inrer-

m rompt la progression des nombres impairs.

» i°. En accords choquons ou appelans, ce font

» ceux des temps foibles.

n. Et en résolutifs , choqués ou appelés , ce sont

«> ceux des temps forts.

» }°. En accords simples & en mixtes fimples \

» lorsque le fondamental fait partie de la même progre f-

*> sion que l'accord 5 mixtes, quand il fait partie d'une

» progression différente.

» Par exemple , l'accord fol fi ré, u, ij, 18,

» fait partie de la progression 5 6 j u 1; 18; mais

» les accords ut fol fi ré ou mi fol fi ré sont pris dans

*=> la première colonne , dont le son fondamental est

t» ut 1 , & la progression 11345*7, &c. »

"Voilà d'après quelles idées l'abbé Feytou a pré

tendu expliquer toute la musique. En conséquence

il est évident , pour tous ceux qui sont tant soit peu

musiciens , que l'on doit regarder comme non avenu

tout ce qu'il a écrit fur cette matière , & ne lire ses

articles que pour voir jusqu'où la manie de former

un système peut égarer un homme de sens & de mé

rite , doué d'une tête assez forte pour enchaîner un

grand nombre d'idées , familiarisé d'ailleurs avec les

Mujìqae. Tome II.

formes des sciences exactes & avec celles de l'argu-

mentation.

Si le système de l'abbé Feytou ne fupposoit pas une

certaine vigueur dans la pensée, Terreur , qui en dé

coule de toutes parts, n'«ût pas permis de s'en occuper

si long-temps.

Doit on croire qu'il étoit pleinement persuadé de

la bonté de fa causé, & qu'il n'a jamais cru défendre

que la vérité dans tout ce qu'il a avancé , pour étayer

Ion étrange système ?

Pensoit-il réellement que les Anciens avoient connu

la réfonnance du corps sonore , quand il en cite en

témoignage ces deux vers d'Horace :

Nam neque corda sonum reddit quem vult manus & mens ;

Poscentique gravent ptrftpi remitlit acutum.

( A.rt poéc. )

La corde ne rend pas toujours le son que veut Vesprit

& que la main sollicite / souvent pour un son grave ,

elle rend un son aigu.

C'est-à-dire qu'elle octavic comme un tuyau qui

prend trop de vent, ou une flûte dans laquelle on soufHe

rrop fort .'Cet accident rcssemblc-t-il a la réfonnance

du corps fon»re ? La preuve qu'il ne s'agit nullement

de ce phénomène, c'est cc qui précède & ce qui fuit

fes deux vers.

Sua: deliSa tamen quibus ignovijse vtlinus.

Cepend.int, il est des fautes qu'ilfaut pardonner ,

comme une fausse note au musicien.

tt'cc semperferiet quodeumque minabiatr uncus.

Le trait qui part ne blesse pas toujours ce qui en est

menacé. Comme on voit, il n'est question que de but

non atteint , de coup manqué , de fautes excusables ,

& non de la génération des harmoniques. Ne faut-U

pas avoir une bien mauvaise cause pour la défendre

par de semblables moyens ì

Ne terminons pas cet anicle fans parler des deux

colonnes d'harmoniques , parce qu'il y a là-dedans

une idée qui fembloit devoir mener à que'quc chofe

de bien, 8c qui ne conduit cependant qu'à une erreur

de plus.

L'abbé Feytou , après avoir mis toute la colonne

des chiffres, tant pairs qu'impairs, dans l'accord

parfait , voulut séparer les impairs des pairs , & réci

proquement , pout en former la mesure.

Ce que l'abbé Jamard avoit voulu voir dans la

durée respective des vibrations, Feytou a voulu le voir

dans la propriété des nombres , (ans trop d'égard à

ce qu'ils représentent , & en ne les envisageant que

comme impairs ou pairs.

II affecta la colonne des impairs au levé de la me

sure, & celle des nombres pairs au frappé , & comme

il fuit ;

Ooo
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Colonne des impairs. Colonne des pairs.

i Ut. i Ut.

3 So/. 4 £/r.

S Mi. 6 So/.

7 S. b p/. 8 Ut.

9 Ré. io M/.

1 1 Fa /p. ìi Sol.

H La ta. 14 S; b p;.

iy Si. K Ut.

17 Ut*. 18 /<>'.

i9 Ré n. 10 M».

i 1 Mi ft. 11 Ri /p.

i3 Fa 9. ' 14 5o/.

Levé. Frappé.

Temps foible. Temps fort.

L'abbé Feytou auroic dû voir que son idée sur les

impairs & les pairs étoit fausse-» en ce que ce qui est

impair dans une octave , est pair dans l'octave sui

vante i l'octave de 1 étant 1 , celle de 3 étant 6 ,

celle de y étant 10 , celle de 7 étant 14 , celle de 9 ,

18 , ceile de 11 , 11, celle de 1 3 , 16 , & ainsi de

suite.

Mais la fureur de bâtir un système ne recule devant

aucun obstacle , Sc ceux qu'elle ne peut renverser ,

elle les tourne. ( Voyez mon article Octave. )

( De Momigny. )

SYSTÈME DE J. J. DE MOMIGNY. Ce n'est

pas l'image trompeuse de la vériré , habilement pré

sentée par un esprit subtil & paradoxal, qui est offerte

ici au lecteur , mais la vérité elle-même, dans toute

fa simplicité Sc son immortalité, puisée dans l'analyfc

exacte du discours musical , considéré dans chacune

de ses parties & dans leur ensemble.

II n'y a donc rien ici de hasardé, de fictif ou

d'imaginaire ; mais des principes certains, d'où nais

sent des règles fans exceptions , Sc partout d'accord

avec la pratique habituelle des grands maîtres.

La musique n'a pas été trouvée par de froids calcu

lateurs ou par des géomètres, mais par des aracs

sensibles & expansives.

Elle étoit depuis long-temps le langage le plus

naturel & le plus énergique du sentiment , quand

les monocoidistes s'avisèrent d'en vouloir faire une

science.

Néanmoins , dès qu'un art est pourvu d'une cer

taine quantité de modèles , on voit l'esprit d'obser

vation s'exercer à trouver dans ces mêmes modèles

les principes généraux & particuliers d'après lesquels

le génie les a conçus. Mais avant de comprendre

cette énigme, si simple pour celui qui en tient le mot,

que de faux (Eiiipes en promettent l'explication ! par

combien d: faulíes clefs on tourmente le ressort de

cette ferrure à secret ou de combien de fausses hypo

thèses l'esprit n'est- il pas accablé!

fhomme guidé par cc que l'on nomme son oreille

(parce que c'est par les sens de l'ouïe qu'U a la per

ception des sons, quoique ce ne soit pas l'oreille ou

l'ouïe qui fente & juge ces sons, mais l'arae),

l'iiomme expansif, enestayant fa voix ou gtaduantdes

pipeaux , a fait les premiers pas dans la cairiete

musicale.

Mais ces pas, tout simpfes qu'on doive supposer

qu'ils aient été, étoient-ils ceux qu'une connoilìance

pleine & entière de la science & une méthode par

faitement raisonnée eussent indiqués comme étant

vétitablement les premiers à faire , les poiirs ini

tiaux de la science , & enfin le commencement da

commencement?

Ne nous est- il pas prouvé, au contraire , que ce

n'est qu'après de longs circuits dans de fausses routes

que l'on parvient le plus souvent à trouver la bonne'.

II faut distinguer ici deux choses qui diffèrent es

sentiellement l'une de l'autre, la théorie & la pratique.

Sans doute que l'esprit de système , qui s'exerce

d'après une hypothèse quelconque, ne trouve presque

jamais la vraie du premier coup ; mais le tâtonne

ment de la pratique diffère de la fonde systéma

tique, parce que celui qui n'est conduit que par la

disposition d'organes inexercés ne peut pas s'écarter

de beaucoup des élémens, en ce qu'il manque de

force ou d'adresse ; c'est l'enfant qui commence 1

marcher , & qui ne peut se hasarder à presser le pas,

ou à faire de grandes enjambées fans romber. Ainsi

donc, si les premiers essais ne se sonr pas faits fur les

premiets échelons du système pratique ,-du moins ils

ont dù ne pas s'en éloigner de beaucoup. Les Anciens

nous en fournissent la preuve dans leurs diadèmes

Sc dans leurs systèmes les moins composés, tels que

les tétracordes, les pentacordes , les hexacordes & les

eptacordes. On ne s'avisa point chez eux, comme

cl ei les Modernes , de débuter par la gamme , qui

est un octacorde ; car c'est trop s'écarter de la vraie

méthode , & non pas commencer l'initiation par les

premiers degrés ou par la chose la plus simple, o»

par la moins composée.

Qu'est-ce qu'il y a de plus simple en musique*

Un son : donc la chose la moins composée en con

tient deux.

Le dicorde est donc ce qu'il y a de plus simple

après un seul son. Ce diacorde ou dicorde a été

nommé diastême. Mais ni les Anciens ni les Mo

dernes n'ont compris la grande Sc l'importante véAtè

qui étoit renfermée dans le diacorde, & que j'y ai dé

couverte. II est la véritable clef de la musique puis

qu'il en est le pas*, la mesure Sc le véritable élément.

II est plus que tout cela; il est le fondement de U

société des notes, qui, semblable à la société humaine,

se compose d'êtres accouplés. Oui , ce n'est pas ici de

la pure imagination, encore moius du délite ; ce n'est

pas mème de l'esprit de système , c'est de l'analyse

exacte. Les sons forment une grande société fous le

nom de ton : de-là vient que le chef suprême des son*

porte le titre de tonique.
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Oui; s'il eft une Note tonique, c'eft que les

notes de la mufique forment une forte d'état & de

gouvernement, 8c qu'elles y femblent foumifes à

l'autorité de l'une d'encr'elles, que l'on nommera

reine ou préfidente , fclon fon goût pout la monarchie

ou pour la république.

Mais devons-nous préfenter d'abord le ton dans

toute fon étendue , Si comprenant , dans fes trois

genres , vinge-fept cotdcs par chaque octave; ou

devons- nous allet du couple a la famille, & des fa

milles à l'état tout entier ?

Chacune de ces manières de procéder a fes avan

tages Se fes inconvéniens; nous adoptetons néan

moins, pour un moment, la féconde manière, comme

plus à la portée des moins inftiuits , & nous ne

ferons porter les regards du lecteur fur i'érat tout

entier des notes , que lorfqu'il fêta abfolument nécef-

laire de lui en faire cmbrailer l'enfcmble.

Ce n'eft pas des livres que nous devons apprendre

quelle eft la plus petite diftance d'une note a fa voi-

fine, mais c'efl de notre oreille. Qae nous dit-elle à

cet égard ? Que cet intetvalle eft le femi-ron. D'un

degré mufïcal à l'autre, il peut donc n'^ avoir qu'un

feul demi-ton , mais jamais moins.

Toute note qui fe marie mélodiquement à une

autre n'en peut être éloignée de plus d un ton, ni de

moins d'un lemi-ton.

Suppofons que nons avons fous la main un clavier

de quatre couches qui répondent aux quatre cordes

ji ut ri mi.

Voici le parti qu'il en faut tirer, d'après ma dé

couverte de la fociiré des notes.

Il faut mariery? avec ut ou ut avec fi, pour former

le diaftême fi ut & le diadème uifi (i).

Puis former les mariages ut ri ou ri ut, ri mi

ou mi ré.

Si ut, ut ri , ri mi font trois diadèmes afeendans,

mi ri , ri ut, utfi, (rois delcendans.

La mefure nuit du diajiême ou de tunion cadençaie

des notes.

La mefure provient certainement de l'union caden-

çalc Se di^ftématique des notes, puilciVelle tient toute

entière a cette union naturelle & indifpenlable.

Que faut- il pour faire de fi ut une mefure à

deux temps égaux, un rhythme binaire?

Que le fi foit d'une durée égale à celle d'ut , & ré

(i) Q c le diaftime ne lignifiât , chez les Anciens, que ce

qu'on entend par le mot intervalle , qui s'applique à la fep-

cièrae , à la fixte & à tous les autres intervalles, auili bien

qu'i la féconde, ou qu'il ne lignifiât qu'une féconde,

cela nous eft égal. Nous ne croyons devoir l'appliquer qu'à la

faconde cxclulivemenc , parce que nous regardons le diaf-

têrue comme un demi-técracorde.

ciproquement; que l'onfafTe donc de fi ut deux blan

ches, deux noires, deux croches , deux doubles cro

ches, deux triples croches, deux quadruples croches,

ou deux rondes ou deux carrées, elles fer nt tou

jours une mefure naturelle, qui ne différera d'elle-

même que parla durée plus ou moins longue de cha

cun de les remps.

Ainfi deux rondes, deux blanches, deux noires ou

deux quintuples croches fonr donc toujours une me

fure, li elles forment un diaftême ou le mariage de

deux fous , & certe mefure eft binaire fi ces deux

temps font égaux en dutée.

Pour que le diaftêmey7 ut forme une mefure ter

naire ou à trois temps, que faut-il faire ?

Observation.

Il faut premièrement que l'on fâche qu'il n'eft pas

de mefure à trois temps égaux, mais une mefure à deux

temps; l'un une fois plus court ou plus long que

1 autre, paice qu'il fuftit de raccourcir ou d'alonger

de moitié l'un ou l'aurre des deux temps , pour que la

mefure équivale à trois temps égaux. -

La mefure n'eft pas la divifion de la durée, mais

l'ifochronifme ou l'égaîilation des deux membre» du

diaftême, ou le doublement de la dutée de l'un d'eux,

pont la meluie à deux temps , dont l'un eft une fois

plus long que l'autte , & qui , pris enfemble , égalent

trois temps.

Poutquoi bat-on la mefure?

Les muficiens n'en favent rien , parce qu'ils n'ont

pas , fur les temps ni fur le diaftême , les idées qu'il

faut avoir pour comprendre parfaitement ce que l'on

fait en battant la nu fuie.

Selon eux tous, le frappé eft le premier temps de

la mtfure , & le levé le dernier ; or, ces idées font

diamérrulemenr oppolées à la vérité , & font qu'ils ne

peuvei t corr.ptendre ce qu'eft véritablement la ma.

tute, ni pourquoi on la bat.

On ne bat la mefure que pour fignaler , par la

chute de la main ou du pied , la fin du fens que forme

le diaftême , ou plutek l'cndioit où le fécond membre

de cette union commence.

Si l'on ne fignale point par un frappé ou par un

levé chacun des der.x membres du diaftême , qui eft

bien certainement la mefure primitive , la mefute

naturelle, c'eft que l'exécution de la mufi |ue, en fe

compofant & le lurcompofanr, feroit devenue trop

fatigante , fi l'on eût voulu perifter a marquer chaque

temps par un levé ou un frappé; ces temps, p>ur la

plupart, étant devenus dune rapidité trop grande

pour permettre de les defigner ainfi.

Induiis en erreur par lej barres de mefure qu'ils ont

prifes jour des jal >ns qui enferment la inclute & la

tépaieut de la précédente Se de la fuyante , les muû-

Uoo îj
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ciens croient tous que la musique ra du srapré au

levé , tandis qu'elle procède, au conttaire, du levé au

frappé.

Cette seconde découverte , aussi importante que

la première , est nécessaire à la vraie connoissance du

cadencé de la musique , comme l'autre l'cll à l'en-

chaînement des sons. Sans ces deux vérités fonda

mentales , le discours musical n'offre rien qu'une

"ïnigme inexplicable ou les conséquences de différen

tes conventions entre les hommes , lesquelles au-

toienc nécessairement varié scion ks temps & les'

pays; ce qui ne tient pas aux piincipes de la nature,

ne pouvant pas être universel ni perpétuel.

Ce n'est pas la parfaite connoissance de la musique

qui fait qu'elle est partout la même quant au fond ;

mais c'est le sentiment naturel que l'on a, en tous lieux,

de sts vrais principes. Le sentiment musical est donc

le flambeau qui éclaire partout la route du vrai , sur

laquelle le musicien chemine & fournit une carrière

plus ou moins longue, selon l'étendue des forces de

Ion génie & de son inspiration , développés & forri-

fiés par la réflexion Sc l'exercice , & selon le degré où

l'art est porté dans le pays où il compose , ou dans les

modèles qu'il consulte.

Faut- ilfrapper où on lève, ou lever où l'onfrappe?

Non, certainement; car si la musique est bien as

sise , les frappés font de vrais frappés, 8c les levés de

vrais levés.

En ce cas , les mujîciens que vous accuse^ d'ignorer

la nature des temps , battent donc la mejure comme

elle doit être battue ì

Ils frappent où l'on doit frapper, & lèvent où l'on

doit lever ; mais ce n'est pas de nc point battre la

mesure comme il faut que je les reprends ; c'est de

croire qu'une mesure elí un frappé & un levé, tandis

qu'elle est incontestablement un levé & un frappé;

malgré toutes les apparences contraires, lorsqu'on

ne consulte que les yeux pour s'éclairer fur cet ob

jet. En consultant 1 oreille Sc le jugement, on re

viendra bientôt de cette longue miprise, prouvée

par la nature du diastême , qui nc se pose pas fur le

balancier de la musique du thefis à Varsis , mais du

levé au frappé/ parce que la chute de la main marque

celle du sens musical. Je .pomme aussi le diastême

tadenee ou proposition , selon l'idée que je veux ré

veiller dans l'efprit, en signalant cette mesure natu

relle ou ce pas musical, qui prend quelquefois le nom

de pied , lorsqu'on met le nom de l'acteur à la place

de celui de faction , comme dans celle du levé & du

frappé , qui est l' action du battement de la mesure ,

dont le pied & la main sont indifféremment l'acteur.

En ce cas , un pied ou une main devroit être la

même chose. Cependant, si l'on disoit à un poëte

qu'il y a une main de trop dans tel vers , au lieu de

dire un pied de trop , il ne^vous comprendroit point,

ou trouveroit ('expression sert ridicule, parce que l'u-

sage n'est pas, en ce cas-là, de mettre indifféremment

la main à la place du pied , quoique le pied & la main

remplissent chacun les mêmes fonctions, soit séparé

ment , soit à la fois.

Les pieds de la mesure forment toujours une pro

position , un sens ; au lieu que ceux de 1a poésie ne

font souvent qu'une cadence syllabique, la proposi

tion renfermant presque toujours plusieurs pieds. En

comptant les pieds d'un vers , le poëte n'a donc point

égard au sens des mots, mais -à la quantité ou à la

qualité de leurs syllabes qui font longues ou brèves,

hors à l'hémisticne & à la fin du vers; parce que,

dans ces deux endroits, il faut satisfaire l'efprit en

même temps que l'oreille, en y présentant un sens

plus ou moins accompli.

La musique étant en quelque forte toute compolée

de monosyllabes, & deux de ces mots formant un

sens , la cadence & la proposition y peuvent être con

fondues , puisque toutes les propositions y font assises

dans 1c sens des cadences elles-mêmes , & par consé

quent du levé:au frappé.

Des cadences masculines ou féminines ; des synco

pées, des elliptiques & des rhythmiques.

La musique se compose toute entière de cadences ;

mais les unes font masculines ou féminines, les

autres syncopées , d'autres elliptiques , & il en est que

je nomme rhythmiques.

Comme la rime féminine a une cadence de plus

que la masculine, la cadence féminine a également

une note de plus que la masculine. (Voyez les

exemples qui font donnés dans mon article Mesure.)

La cadence masculine binaire n'est composée que

de deux notes , une en levant, l'autre en frappant.

La féminine binaire a deux notes en frappant, à

moins que cette troisième note ne soit mise sur la pre

mière partie du temps qui fuit immédiatement ce

frappé.

La cadence ternaire pouvant avoir deux notes ,

l'une une fois plus longue que l'autre , ou trois notes

égales, l'une en levant te deux en frappant, ou l 'in

verse, elle est masculine dans le premier cas, Sc fé

minine dans le second.

Toute cadence masculine dont la chute est retar

dée par une note de goût, qu'on nomme appoggiatura,

est par-là même féminine.

La cadence syncopée est celle dont la note du levé:

est prolongée sur lc frappé & coupée par cc temps,

f Voyez les exemples de la page 1 ; 6. )

Elle peut être masculine ou féminine comme la

cadence qui n'est pas syncopée.

La cadence elliprique est celle à laquelle lc levé ou

le frappé manque. J'appelle le levé ,Vantécédent de La

proposition; le frappé, le conséquent.
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La cadence rhythmique est celle qui a lieu par la ré

pétition de la mêrae nore, comme ut ut, ré ré, mi mi,

12 ta 1a

& ainsi des autres. Elle est rhythmicjue en cc qu'il n'y

a que le thythmc qui la rafle sentir, au lieu que,

dans les autres cadences, on y passe d'une note à

l'autre , 8c c'est ce passage qui rend la cadence mé

lodique.

La mesure qui tient à l'isochronisme ou à l'égalité

des temps n'est pas une chose inséparable de la mu-

tique, dont elle est une des qualités précieuses. II surfit

qu'une musique soit cadencée ; le plain-chant en est

la preuve certaine : on ne l'astreint à l'égalité des

temps que pour la rendre plus ordonnée encore, & plus

facile pour l'ensemble des parties.

Du système ou clavier général diatonique ; du sacré

quaternaire , ou de la clefde la musique.

Le système musical, si compliqué en apparence,

est cependant d'une simplicité admirable , puisqu'il

est renfermé dans un seul rétracorde , transposé un

nombre de sois limité ou illimité.

Si ut ré mi contient le secret du système tout en

tier, soit diatonique , chromatique ou enharmonique.

Mais nous allons nous borner au diatonique, pour

le moment, afin de rendre plus concevable ce que

nous allons dire.

Le rétracorde fi ut ré mi contient à lui seul l'abrégé

général de toute la musique, puisque c'est en répétant

ce tétracorde , une quarte plus haut , que nous allons

avoir les sept notes.

Exemple.

Si ut ré mi — misa sol la.

fi ut ré mi.

Qn'est-ce que le tétracorde misasol la? Rien autre

chose mécaniquement , que le técracorde fi ut ré mi,

accordé à la quarte plus haut.

Cela nous explique pourquoi les Grecs solfioient

uniquement avec les quatre monosyllabes, («ra tè tâ.

Ex Eurn.

Si ut ri mi — mi sa sol la.

Té ta te tó —si ut ré mi.

té ta te tâ.

Cela explique aussi pourquoi les Anglais solfioient

jadis par misa sol la , uniquement.

Pourquoi príféroient-ils misa sol la a. si ut ré mi

qui se présentent ici lc6 premiers ì

Ils ne disoient pas si ut rémi, fi ut ri mi, mais mi

fa sol la , mi fj sol la , parce qu'ils avoient pris ces

«otes de Gui, dans son hexacorde ut ré misa sol la,

où il n'y avoit pas desi.

Quand ils ont eu ensuite connoissance de notre

gamme ut ré mi sasol la fi ut , ils n'ont pas dû chan

ger de manière encore, parce que c'étoit toujours le

premier octacorde des Grecs mi sa sol la — fi ut ré

mi , provenant du renversement du premier eptacorde

fi ut ré mi — mi fa sol la , qui sormoit leur gamme

ou système , & non pas ut ré mi sa sol la fi ut. Ils ne

se sont rangés à ce système que fort long-temps après

qu'il a été adopté fur le continent.

Y a-t-il décidément sept notes , ou n'y en a-t-il que

quatre ?

II y en a véritablement sept ; mais la mécanique

peut bien n'en admettre que quatre , puisque le sys

tème se répète de tétracorde en tétracorde.

Pourquoi sept notes , & pas plus?

C'est que, pour nommer tous les degrés diatoniques

qui sent entre une note & son octave, il suffit de sept

noms; le huitième degré écant l'octave, il prend na

turellement, ou du moins mécaniquement ou systé

matiquement , le nom du premier, afin de simplifier

la science par 1 économie des noms, & faire connoîrre

la ressemblance qui existe entre les choses désignées

par le même nom. L'octave n'est pas identique avec

ï'unisson , mais elle lui ressemble parfaitement, quoi-

3ue les proportions soient de moitié plus petites ou

u double de celles de I'unisson.

II y a sept notes, parce que notre sentiment musical

nous fait distinguer sept cordes diatoniques dans

chaque octave de chaque ton.

Ce sentiment musical, plus exercé, nous en fait

ensuite distinguer dix-sept, 8c enfin jusqu'à vingt-

sept : ce qui sera expliqué quand nous arriverons au

chromatique & à l'enharmonique.

Les Anciens reconnoissoient , comme nous, sep-

notes dans un seul & même ton j car , malgré qu'ils

eussent des idées fausses fur les tons & fur les modes ,

ils ne voyoient pas un mode entier dans un seul tétra

corde , mais dans deux tétracordes conjoints ou dis

joints , accouplés.

Quand Rameau , d'après ses fausses idées fur l'ac-

cord parfait & fur la basse fondamentale , embarrassé

d'entretenir un même ton dans deux tétracordes diffé-

rens , était fortement tenté de circonscrire le domaine

du ton daas un seul tétracorde , il oublioit la musique

pour la basse fondamentale , & s'oecupoit du système

mécanique plus que du système intellectuel & senti

mental , en ne voyant que la ressemblance des deux

tétracordes , fans comprendre leur union & leur con-

jugalité.

Comme le diastême se compose de deux sons, le

tétracorde fe compose de deux diastèmes ; le ton , de

deux tétracordes.

Si est un élément ou membre de cadence , ainf\

m qu'«r.

Si ut sont un diastême.
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Si ut ré mi, un tétracorde , un petit système.

Si ut ré mi , misa sol la , un grand système com

posé de deux petits , qui ne forment qu'un seul &

même ton ; chacun de ces deux tétracordes , ainsi ma

riés, n' étant plus un tout , mais une moitié seulement.

Au moyen des octaves, ces deux tétracordes étant

répétés comme il fuit : Si ut ré mi — mi sa sol la ,

si ut ré mi — mi saJol la ,fi ut ré mi — misa sol lay

si l'on supprime les notes répétées dans la même oc

tave , on aura fi ut ré misa sol la fi ut ri mi sa sol

13 3 4 5

la si ut ré mi sa sol la = si , &c.

G 7

Dans ce clavier on trouvera les sept tétracordes

indiqués ci dessus par les numéros 1134767, Sc

qui font fi ut ré mi , mi sasol la , la fi ut ré , ré mi st ,

Jol , soi la fi ut , ut ré mi sa Si fa sol la, dont le st

acheveroit le septième tétracorde.

Or, fi les cordes fi ut té mi — misa sol la 8c leurs

octives font toutes dans le seul Sc. même ton d'ut

majeur, il est bien clair que les cinq autres tétracor

des , qui font tous pris dans ces deux premiers ou dans

leurs octaves, appartiennent comme ces deux premiers

à ce même ton d'ut majeur.

II s'enfuit encore que ces cinq derniers tétracordes

associés , deux par deux , entr'eux ou avec l'un ou

l'autre des deux premiers tétracordes, ne forment pas

autant de modes dissérens que d'eptacordes , mais des

associations difrétentes des notes de ce même ton.

En conséquence , ec raisonnement détruit d'un seul

coup les quatorze modes anciens, en faisant cc<nnokrc

qu'ils ne font chacun qu'une portion du ton d'ut

mode majeur , qui , à lui seul , les renferme tous.

Qu'est ce que le sacré quaternaire des Anciens ?

Les quatre termes 1,1,3,4, qui répondent à

mi mi fi mi. Le premier mi est 1 ou l'cntier, comme

étant produit par la corde toute entière 1 ; le second

mi est 1 , comme produit par la corde 1 qui est \. Le

fi est 3 , comme étant le produit du tiers de la corde 13

& le troisième mi est 4 , comme étant le produit du

quart \ de la corde 1 .

. Pour avoir quatre nombres entiers , il faut prendre

le sacré quaternaire de l'aigu au grave. On a alors

mi, son octave au-dessous , l'octave au-dessous de fa

quinte , prise en descendant, Si fa double octave , 1

* 3 4, fifi fifi-

Comment le secret du système musical se trouve-

t il renfermé dans ces quatre nombres ?

. En ce que l'octave Si la quinte , ou l'octave & la

quarte , n'ont besoin que d'être répétées assez de fois

chacune dans une proeeflion continue , pour fournir

tout le clavier général , même y compris le chroma

tique & l'enharmonique.

Leî deux progressions st mi la ré sol ut sa Si fa ut

sol ri la mifi, donnent , l'une en montant, l'autre en

descendant, le syftemc diatonique , au moyen de l'oc

tave de chacune de ces notes , Si de l'octave de cha

cune de ces octaves.

Pour avoir les différens tons , renfermés chacun

dans le seul genre diatonique, il ne faut , en allant du

grave à l'aigu , que retrancher successivement , & à

chaque ton , une quarte au commencement , Si en

ajourer une à la fin : c'est l'inverfe , si l'on procède

de l'aigu au grave. (Voyez à mon article Musique ,

pages 177 & 178 , le tableau de la progression de

douzièmes qui s'y trouve. )

Enchaînement des tons majeurs par quarte en montant.

En ut majeur. Si mi la réfol ut fi.

En fa id. Mi la réfol utfa fi b.

Un fi fr id. La réfol utfa jì fr mi fr.

En mi fr id. Ré fol utsu fi b mi b (a fr.

En la fr id. Solsutfa fi fr mi fr L fr re fr.

En ré fr id. Utfiifib mi fr la fr ri fr fol fr.

En foi fr id. Fa fi fr mi fr la fr ré fr fol fr ut fr.

En ut fr id. Si fr mi fr la fr ré fr fol fr ut fr fa fr.

Enchaînement des tons par quarte en descendant.

En ut majeur. Fa ut sol ré la mi fi.

En Jol id. Ut Jol ré la mi fi fa ft.

En ré id. Sol ré la mi fi st ft ut ft.

En la id. Ré la mi fi sa ft vr ft sol 9.

En mi id. La mifi fa ft ar ft sol ft ré ft.

En y» id. Mi fi su ft ut ft lot 8 ré ft la 9.

En fa ft id. Sifi ft ut ft fol ft ré ft la * mi ft.

En ut ft id. Fa ft ut ft fol ft ré ft la 8 mi %Jî ft.

La quarte à l'aigu érant une quinte au grave , Si la

3uinte à l'aigu , une quarte au grave , il semble in-

ifférent de regarder lefyfthme comme étanc engendré

par une fuite de quintes ou de quartes Cependant, si

l'on considère que le système d. s Anciens clt purement

mélodique , & que c'est purement pa. la mélodie, Sc

non par l'harmonie , que l'on est parvenu à découvrir

tout le fyfttme , alors on fera convaincu que-c'elt une

progression de quarres , ou plutóc une progrestion de

tétracordes qu'il faut voir dans chacune des deux

progressions qui précèdent.

C'est à l'instinct seul , c'est à l'oreille que l'on doit

la découverte du tétracorde , Si non aux savant ,

8: non aux philosophes 3 or, comme le sjftime mu

sical le plus complet , qui est celui que j'ai décou

vert , n'est , comme tous les autres moins parfaits ,

qu'un enchaînement de tétracorde* , c'est donc auiS

á l'oreille & à cette petite échelle , multipliée ou

ajoutée à elle-même autant de fois qu'il en est besoin

pour obtenir les trois genres en entier , que l'on est

redevable de toute la musique.

Quelle idée a-t-on de la gamme, & quelle est

celle qu'on en doit avoir ?

Faut-il la considérer comme !e commencement da

système général des tétracordes diatoniques ì



SYS S Y S 479

Alors la gamme des Anciensfi ut ré m!—mifasol la

est nécessairement la vraie gamme, puisqu'elle se

compcse des deux premiers tétracordes de ctsysteme ,

qui en contient sept.

Faut-il la voir comme un chant qui a sa para-

fhonie?

Alors, le tétracorde, l'hexacordc & l'octacorde

pourront tous trois sc piésenter comme ayant chacun

iles droiti à être cette gamme. Comment cela?

Le tétracorde , comme étant la clef du systìme,

tí chaque tétracorde étant la paraphonie de son com-

pair , puisquefi ut ré mi est égal a mi sa solla y la fi

utréy à ré mi sa sol;sol la fi ut , à ut ré misa.

L'hexacorde ut ré mi sa sol la devra concourir

comme ayant sa paraphonie dans sol la fi ut ré mi.

Mais étant plus qu'un tétracorde , & n'en étant pas

deux , l'hexacorde est un système imparfait qui devoir

faire placé à l'octacorde ut ré mi fa'—sol la fi ut ,

qui lui a été substitué.

Ce système double , composé de deux tétracordes

disjoints, p. 11 aphones ou corn pairs , ayant l'avantage

de contenir l'octave,, qui est le seul intervalle auquel

la paraphonie de toutes les notes ait lieu , devoit

naturellement l'emporter fur les précédentes gammes

on ssteme de solmisation, sous ce rapporr essentiel.

Mais iì, dans la gamme , on ne veut voir que le type

des sept notes , ce type n'en doit pas présenter huit ,

& par conséquent il ne peut être un octacorde. II

faut donc alors opter enire les sept epeacordes diato

niques.

Tous sept contiennent chacun les sept notes ; mais

celui qui doit avoir la préférence , doit les présenter

d'une manière plus hiéra* chique & plus tonale que

tous les autres. Alors ce n'est plus fi ut ré misafoi la

qui doit l'emporter, ni mi fa sol la fi ut ré, ni la fi

ut ré mi sa sol, ni ré mi sa sol la fi ut, mais sol la fi

ut ré mi fa. . .

i°. Comme étant le seul qui ait la tonique au

centre.

Exemple.

Sot la fi UT ré mi ta.

4 3 a i a3 4

i°. Comme étant le seul eptacorde qui ait à l'une

de ses deux extrémités la dominante sol Sc à l'autre le

fa , lesquels font , après ut , les deux notes les plus

haures en dignité dans la hiérarchie des sons du

syfieme ; ce qui fait que les trois points cardinaux de

cet eptacorde, qui font le centre& les deux extrémités,

í ont occupés par l'une ou l'autre des trois notes prin

cipales du ton.

Mais comme on a voulu voir, dans la gamme,

autre chose encore que le type des sept notes , savoir ,

une mélodie élémentaire Sc la première leçon de

c mnt , l'eptacorde sol la fi ut ré misa a dû rebuter

ceux qui ont faussement pensé que je voulois que

l'on solfiât sol la st ut ré mifa , fa mi ré ut fi la sol,

comme une mélodie tonale & concluante.

Ma ganme doit être chantée comme il cil dit à

l'articlc Musique , & comme il suit :

UT y? A sol, sol la si UTj UT ré mi ïa,

ta mi ré UT.

Par ce moyen , le tétracorde est sensiblement pré

senté comme principe ; lc ton Sc la hiérarchie des

notès, établis; les repos, marqués; la période , ca

dencée & versifiée.

Aucune des dispositions des sept notes n'est aussi

fondamentale que celle-ci; nulle gamme plus facile

à entonner.

Les ttois tons fa sol la st ne s'y présentent nulle

parr, Sc ne peuvent pas s'y faire sentir, comme il

arrive dans la gamme ut ré mis: sol la fi ut , quand

cette gamme est faussement cadencée. Certains d'a

voir indiqué le vrai type de la mélodie , nous pou

vons passer à I harmonie.

De i'Harmonie.

Les sons de l'échelle musicale ont une propriété qui

est refusée aux mots ; c'est celle de pouvoir être en

tendus plusieurs , & en grand nombre , à la fois ; non-

seulement fans se nuire , pour une oreille exercée ,

mais en s'entr'aidant Sc se faisant mutuellement va

loir; & cela, parce qu'ils font naturellement harmo

niques.

Ainsi la musique peut donc faire marcher à la fois

plusieurs discours, chants ou mélodies ; plusieurs voix

ou parties différentes.

Mais pour que deux ou plusieurs musiques qui se

font entendre à la fois, soient supportables, Sc fas

sent un double plaisir, il faut qu'elles n'en forment

qu'une feule par leur union.

II ne suffit donc pas de réunir deux chants pour

qu'ils soient unis, ces deux mélodies ne peuvent

s'unir de manière à ne présenter qu'une seule & même

musique qu'autant qu'on observe certaines règles.

On ne souffre point de mauvais mariages dans la

société des notes , parce que tout y doit être essen

tiellement harmonieux.

Quels font les deux grands principes de l'har-

monic ?

L'unité & la VARIÉTS.

On réunit plusieurs musiques en une pour que

celle-ci ait plus de variété ; mais le but serok manqué

si cette variété en détruisoit ï unité.

Introduire dans Vunité le plus de variété qu'il est

possible, ou conserver dans hvarictt toute ïuaité
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dont elle est susceptible, c'est, dans la musique comme

dans tous les arts , le vrai but & le secret du grand

harmoniste.

Sur quoi se fonde l'harmonie ì «.

Sur les degrés harmonieux.

Qu'est ce qui détruit l'harmonie, ou s'orposc à

ce qu'elle s'établisse ì

Les degrés qui ne font pas harmoniques.

Les musiciens St les monocordistes ont embroaillé

cette science d'une façon extraordinaire, en mettant

au nombre des consonnances , des intervalles qui ne

font pas coufonnans, & n'ayant & i.e donnant fur

les consonnances & les dissonances que des notions

faillies & contradictoires.

Si je ne venjis pas répandre la vraie lumière fur

cette parti: de l'art , on feroit peut-être encote dix

siècles fans l'entendie. Depuis quinze ans que j'ai

donné à cet égard mes premières idées dans mon Court

complet d'harmon c b d< compost. on , que j'ai com

mencé à publier en 1803 , & que j'ai terminé en

1806 , il n'est guère que quelques amateurs qui con

fessent qu'ils ont profité de mes instructions.

L'ignorance & la jalousie des professeurs nc leur

ont pas permis de rendre hommage aux vérités impor

tantes que j'ai découvertes & divulguées. II en est

fans doute quelques-uns qui ont fau en secret leur

profit de ces principes nouveaux ; mais on ne doit pas

s'attendre qu'ils fassent conneître la source où ils les

ont puisés.

Oublions, pour n'être pas découragé & rebuté,

que cette conduite est la plus ordinaire parmi les

hommes, & travaillons avec le même zèle que si

nous devions compter fur leur reconnoissance.

De qui devons-nous prendre des leçons , disent tous

ceux qui veulent apprendre l'harmonie } est-ce de

Rameau , de Tartini , de d'Alembert , de Rous

seau , de Fux , de Béthizy, des physiciens , des mono

cordistes, du Confeivatoirede Naples ou de celui de

Paris î

A qui, on quelque pan quç vous vous adressiez,

on vous apprendra beaucoup d'erreurs théoriques mê

lées à des vérités pratiques.

Par exemple, on vous assurera partout que la

quinte est une consonnance parfaite.

Les monocordistes & les physiciens, qui font très-

grands docteurs pour ce qu'ils entendent , vous prou

veront même que la quarte est plus cotisonnante que

la tierce.

En forte que cette quarte , qui est une consonnance

parfaite à íAcadémie royale des sciences, est néanmoins

une dissonance à /' Académie royale de musique & à

fEcole royale de chant.

Qui fait mieux la vérité, à cet égard, de la classe

des sciences physiques & mathématiques, ou de l'école

de musique ì

C'est ce qui va s'éclaircir.

Nous avons dit que l'harmonie est l'art d'affocier

plusieurs mélodies. Essayons de marier ensemble deux

tétracordes , & voyons , d'après notre oreille , quels

font ceux qui font susceptibles de s'accoupler ainsi.

Les Académies & les Conservatoires s' accordant à

dire formellement que la quinte est une consonnance

parfaite, il co.ivient de vérifier ce fait important, afin

de savoir à quoi s'en tenir.

Sol la st ut : ut fi la fol.

Ut ré mi fa : fa mi ri ut.

L'Initiateur.

Que pensez-vous de l'-enfemble de ces deux tétra

cordes a la quinte juste l'un de l'autre ì

L'Adepte.

N'en déplaise à toutes les académies des sciences

ou de musique . jc trouve cela fort mauvais , & je dé

clare que 1» quinte n'est pas une vraie consonnance,

ni parfaite ni imparfaite.

Est-il des musiciens qui approuvent une telle fuite

des quintes l

L'Initiateur.

Non , vraiment. Tous vous disent que la aoinre

est une consonnance parfaite, & tous vous défen

dent, en même temps, d'en faire plusieurs de fuiie.

C'est là ce qu'il y a de plus étrange & de plus

ridicule.

VAdepte.

Mais c'est peut-être à cause de leur perfection

qu'elles font défendues, & jc me souviens même de

i'avoir lu quelque part 5 ce qui vient à l'appui de

cette assertion, c'est que j'ai lu aussi que c'est. pour I»

même raison d'excès de perfection que l'on défend

deux octaves de fuite.

L'Initiateur. .

Quoi! vous pourriez partager «les erreurs si gros

sières Sc vous laisser persuader par d'aussi pitoyables

raifonnemens ì

Sachez donc qu'ici on confond les deux principe?

de l'harmonie, & qu'il n'est rien de plus absurde Q<i«

de prétendre que la perfection puisse choquer & dé

plaire.

Pourquoi deux quintes de fuite blessent-cHes Fo*

reille î C'est que deux partiesqui font à cet ùuerralk

manquent d'unité dès la première quiote , 6c qu'el'e

est détruite par la seconde quinte. C'est donc le pio*

cipe de íunité , violé dans ces deux quintes , qui répu

gne au sentiment musical , à la logique des Ions.

Ecoutes
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Ecoutez plusieurs octaves :

Ut ré mi sa — sa mi ré ta.

Ut ré mi sa — sa mi ré ut.

ont-dles quelque choie de choquant ì

VAdepte.

Non : je sens au contraire que ces deux tétracordes

s'accordent très-bien. Ctpendant il y a des intervalles

qui nie font encore plus de plaisir.

Uln'uiateur.

Et vous n'en devinez pas la cause :

Je vais vous l'apprendre ; mais écoutez d'abord ces

utilisons. Qu'en pensez -vous î

LAdepte.

Je les trouve encore moins harmonieux que les oc

taves Ah ! je comprends maintenant pourquoi ;

c'est que les unifions manquent de variété plus encore

que leurs octaves.

UInitiateur.

Précisément. Vous observerez que l'on ne défend

plusieurs unissons ou plusieurs octaves consécutives

que lorsqu'on a pris , tacitement, ['engagement de les

éviter pour une variété plus grande ; variété à laquelle

il eít toujours permis de renoncer quand on juge

qu'une phrase, toute en octave ou à l' unisson , remplit

mieux lc but que l'on se propose.

11 n'en est pas ainsi de la quinte, & en voici la

raison. La variété n'est qu'une loi d'agrément , au lieu

qie l'unitiea est une de nécessité; parce que, sans

unité, il n'est point d'ensemble entre les parties; &

que , fans en'cmble , elles ne forment pas une feule

musique, mais plusieurs qui se repoussent mutuel

lement.

11 est donc absurde de confondre les octaves & les

quintes dans une même cathégorie & dans une même

proscription , puisque l'on n'invite à s'abstenir des oc

taves Sc de: unissons que lorsqu'une variété plus

grande est plus favorable à ce que l'on veut eipti-

mer ; au lieu qu'on interdit formellement de faire ja-

deux quintes de fuite entre la basse & le dessus

Quintes au-dessus, 1.

1.

Ut ré mi sa

Sol la fi ut

Ut ri mi sa

La première ligne & la troisième, en commençant

par en-bas , ainsi qu'il est indiqué par les chissres ,

o rirent une conformité parfaite de Ions, puisque ce

sont les deux mêmes tétracordes, mais pris à l'octave

l'un Je l'autre , ce que les Anciens n'appeloicnt point

uue paraphante , mais une antiphonie.

Observation.

II est bon de remettre ici fous les yeux du lecteur

que dit Rousseau à l'arricle Paraphonie.

Mufique. Tome II.

par mouvement semblable , c'est-à-dire, lorsque les

parties montent ou descendent en même temps l'une

que l'autre, parce que de ces quintes naît la désunion

des deux parties , désunion qui est le contraire de

l'harraonie que l'ou s'est engagé à maintenir fans

cesse entre ces mêmes parties, dès l'instant que 1 une 3c

l'autre ont été appelées à former un même tout.

Essayons maintenant les quartes.

Ut ré mi sa — sa mi ré ut.

Sol la fi ut — ut fi la sol.

LAdepte.

C'est pis que les quintes, parce que le défaut

&unité y est encore plus grand & plus sensible.

Par quelle bizarrerie les philosophes anciens & les

modernes s'accordent-ils donc á dire que la quinte &

la quarte font des confonnances, ainsi que L' unisson

& l'octave:

L'Initiateur.

Sans doute que l'autorité des Anciens aura influé à

cet égard fur la croyance des Modernes ; mais une

chose qui va vousétonner, c'est que les Anciens avoienc

raison , 5c que les Modernes ont tort.

L'Adepte.

Comment cela pourroit-il être ? A moins que l'o-

rcille n'ait changé, cela implique conttadiction.

L'Initiateur.

Vous allez en comprendre la caufe. Les Anciens f

ne connoilfant point l'art de chanter à plusieurs par

ties différentes, hors à l'octave, & n'imaginant pas

même que cela fût possible, n'ont jamais du parler de

la quinte ou de la quarte autrement que fous 1: rap

port de la mélodie & de la succession des sons , &

nullement fous le rapport de la simultanéité de ces

sons Ceci posé, il est évident que les confonnances

des Anciens n'étoient que des concordances mélodi

ques, des paraphonies ou des suites de sons même

ment ìntervallés , des chants ou des tétracordes sem

blables , qui se répondoient à l'octave, à la quinte ou

à la quarte. En effet , tout cela se trouve exactement

dans l'octave que voici :

: fa mi ré ut.

: ut fi la fol. Quarte au-dessous.

: fa mi ré ut.

u La paraphonie est, dans la musique ancienne,

1 cette espèce de consonnance qui ne résulre pas des

1 mêmes sons, comme l'unisson qu'on appelle homo-

■ phonie ; ni de la réplique des mêmes sons, comme

1 l'octave qu'on appelle antiphonie ,* mais de sons

> réellement dissérens , comme la quinte Si la quarte ,

> seules paraphantes admises dans cette musique; car

> pour la sixte & la tierce , les Grecs ne les mettaient

> pas au rang des paraphonies , ne Us admettant pas

> mime pour confonnances. »

Ppp
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Rousseau n'a pas compris qu'il s'agit ici d'une fuite

de sons, & non d'un intervalle feulement ; >1 n'a pas

compris non plus qu'il ne s'agit point de fiire entendre

enlcmble deux luîtes de sons pararhones entr'elles,

mais de les comparer l'une à l'autre , comine suc-

ctjfìv- s } & nullement comme simultanées.

Audi est-il fort plaisant d'entendre dire à Rousseau

que la sixte & la tierce n'é oient pas admises dans la

muliqueu'es Grecs comme des paraphonies, pas même

comme des confonnances.

Non- feulement Rousseau n'en'end pas ici les

Grecs j mais il ne s'entend pas lui-même.

Puisqu'il croir qu'il est question d'un intervalle &

de 1 effet qui est produir par les deux sons qui for

ment cet intervalle, c'eil donc comme confonnance ,

dans le sens que les Modernes donnent à ce mot ,

qu'il est, selon lui, par'é des paraphonies. Or, íì la

paraphante est la confonnance, & que la sixte & la

tic ce ne foún: pas des corso-nances, pourquoi vou

draient ils qu'elles fussent des paraphonies ? Pourquoi

ies chants a l'unisson ou ceux a l'octave n ecoient ils

pas au nomb.e des paraphonies?

Parce qu'ils étoitnt l'un & l'autre plus pareils en

core ou plus pwiiphones que ceux à la quinte nu a la

quarte, puisqu'un chant à l'unisson est composé des

mêmes ions, & ncn-fcu!ement de fous également

espacés que celui dont il est I unisson ; ce qui lui mé

rite naturellement le nom d'hom.,phonie , de même

chant, de même phonie ou de même sonnerie/ car

phon voulant dire son , une phonie ou une sonnie,

ou sonnerie, font synonymes.

Or , les sonneries semblables ou para honics

n'ayant pas lieu dans le syflème diatonique, ni à la

tierce ni à la sixte , cc n'étoient pas les Grecs qui fe

refusoient à admettre les sonneries à la tierce ou à la

sixte pour des paraphonies; niais c'étoit la différence

de ces suites de fous qui les empêchoient d'être sem

blables ou pareilles, & par conséquent d'être para-

phones , ou de former des paraphonies.

En voici la preuve :

Chant à la sixte de celui au-dessous.

La fi ut ré.

Ut ri mi fj.

Lit fi ut ré n'est point paraphone à ut ré mi fa ,

puisque l'un est un tétracorde mineur, l'autre un ma

jeur , & que tous les intervalles de l'un ne répondent

pas exacteir.ent à tous les intervalles de l'autre.

II en est de même de deux tétracordes pris à la

tierce l'un de l'autre :

Mi fa fol la.

Ut ré mi fa.

On ne procède pas, dans mi fa fol la , par les

mêmes intervalles que dans ut ré mi sa } puisque mi

fa est un demi-ton , & ut ré un ton : denc ces deux

ctnnts ne sont point paraphons*.

Ce que nous venons de dire des paraphonies s'ap

plique également, chtz les Anciens , à ce qu'ils nom-

moiïnt confonnances.

Une confonnance étoit, chez les Anciens, une

fonnance pareille ou l'intervalle auquel commence

une imitation parfaite , une semblable sonnerie , une

site pareille de sons, un même chant fur d'autres

degrés de ['échelle , une paraphante ou une homo-

phonie , ou une antiphonie. Or, ce même chant ne se

trouvant, dans l'échelle diatonique , qu'à l'unisson , à

l'octave , à la quinte ou à la quarte , il ne dévoie íonc

y avoir, chez les Anciens, de confonnances que l'u

nisson , I octive, la quinte & la qnarte ; Si c'est , et»

effet, ce qu'il en fut ch. z les peuples qui n'ont point

connu l'haimonie simultanée. Ainsi , la théorie & la

pratique y étoient bien d'accord. II n'en est pas de

même chez les Modernes, parce qu'ils ont conservé,

dans la musique à plusieurs parties , une portion de la

théorie qui n'est applicable qu à la musique feule.

Pourquoi s'avise-t on de répéter toujours & par

tout que la quinte est une confonnance parfaite, Sc

d'où vient que l'on n'ose plus dire la mê.ne chose de la

quarte , qui n'est que la quinte renversée ?

Rencoritre-t-on des musiciens à Vienne, à Naples

ou à Paris qui chantent en duo à la quinte l'un de

l'autre ?

On ne f ,it pas plus de duo à la quinte qu'à h

quarte ; cependant on n'a pas le bon sens d'en con

clure qu'il n'en est ainsi que par cela même &par :e1a

seul que la quinte n'est pas non plus une conCin-

nance , c'est-à-dire, l'un des intervalles auxquels deux

parties peuvent constamment cheminer eníemblcà lí

même distance l'une de l'autre. Cc qui ne peut jamais

avoir lieu qu'à l'unisson, à l'octave, à la tierce ou

à la sixte.

L' Adepte.

Comment les favans font-ils néanmoins parvenus ì

établir, malgré les faits qui prouvent le contraire,

que la quinte & la quarte font des intervalles ilus cou-

sonnans que la tierce & la sixte ?

L'initiateur.

Cc n'est pas , comme vous pouvez bien le pínscr,

d'après leur oreille ; quoiqu'il existe des musiciens

qui croient sérieusement la quinte plus coníomiamt

que la tierce; mais c'est d'apiès le monocorde, oa

les données d'une corde-, divisée sel >n les portions

de son étendue qui répondent au nombres 1 , », Ji

4» 5> 6 t 7 > s> 9> i°-

Cette corde , ainsi divisée , dnnnr.nt les intervalles

dans Tordre suivant, savoir, l'unisson répondanrài,

l'octjve à i , la quinre à 3 , la quarte à 4, l í tbiceà

&c. , lesmonocordistesontcru rjue c'étoit dans ce
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mèmeordic que la nature enfantoit les consonnances,

tclon leur degré d'harmonie.

Les deux principes philosophiques qui font nés de

la résonnante du corps sonore ou de la division de la

co.Je , seion les aliquotes , savoir, celui de la /impli

cite des rapports Sí celui du concours des vibrations ,

sont deux baies également fausses, que l' expérience

renverse.

Si l'octave est l'intervalle le plus consonnant après

l 'unisson , ce n'est pas parce que, d'après la simplicité

des rapports , ^ vient immédiatement après - , ni

d'après le concours le plus fréquent (Tes vibrations.

L'octave, qui fait deux vibrations tandis que I unisson

n'en fait qu'une, est, après cet unisson, l'intervalle donc'

les vibrations se rencontrent & s'accorJent le plus

granl n 'iubre de fois, ou le plus souvent avec celles

de l'unillon , mais c'est uniq lement parce que l'oct.ive

n'eít que l'unillon renvetsé. 11 cil tn outre bien re

connu, par la propre expérience de tout homme qui a

del'oreille, qu'après un intervalle quelconque, c'elt son

renverlemenr à l'octave au dessous qui est l'intervalle

le plus consonnant ou le moins dissonant.

Observation.

II faut remarquer que, tout laborieux que soient

lts savans , ils sont bien-uises de trouver de l'ouvrage

fait, ou la facilité d en faire beaucoup en se donnant

peu de peine.

Les nombres i i ; 4 ; $ 7 ! ; & les suivans

ont quelque chose de si attrayant par leur graduation,

que l'on cit tenté de se laisser entraîner par eux, pour

pu que l'on voie une ombre de vérité s'attacher à

leur laite.

La nature procède avec ordre; ces nombres so't

Tordre mème ; T unisson & l'octave répondent parfai

tement aux deux premiers termes de cette lérie : donc

les autres intervalles doivent égilemcnt :épondre aux

suivans. Si quelque chose semble nous blesser dans

quelque partie de cette expérience , il ne faut pas que

cela nous arrête en si beau chemin Tel a éré '.uns

doute la manière de raisonner des monocordistes; Sc

c'est précisément en raisonnant ainsi , qu'Us se sont

fourvoyés.

Voici dans quel ordre l-s monocordistes croient

q te les consonnances sont enfantées par la nature

dans la résonnance du corps sonore ou dans la com

paraison de deux cordes, ou dans la division de la

même , en ses différentes aliquotes.

ÌSun'ffon , qui est la première de toutes les conson-

rwnees, est ptoduit par deux cordes en tout sembla

bles , ou par un second son rendu par la même corde ,

& de la même manière que le premier ; cc qui s'ex-

1
prime par 1 = I ou -.

LVctave est la seconde de toutes les consonnances;

elle est produite par une corde une sois plus courte ,

fi elle est prise à l'aigu, & une fois plus longue,

toutes choses égales d'ailleurs, si elle est pi tic au

grave ; cc qui fait qu'elle s'exprime par - à l'aigu ,

1 — 1 au grave.

Jusqu'ici , tout est parfaitement d'accord ; mais à

l'intervalle qui fuit , les monocordistes vont tourner

le dos à la vérité.

La douzième, ou l'octave de la quinte , est, selon

les monocordistes, la troisième des consonnances ; e'ic

est produite par deux cordes dont l'une est triple de

l'autre; ou par une corde entière & par son tiers: ce

qui fait qu'on Linéique par 1 : 5 ou j : 1 , 4- 'ou - ,

(elon qu'on la prend à l'aigu ou au grave.

La quinte simple est produite par deux cordes dont

l'une est un tiers plus courte que l'autre , ce qui fait

qu'on l'indiqiie par » ou ^, selon qu'on la prend à

l'aigu ou au grave.

La quatrièm: des consonnances est , selon les mo-

nocordistes, la quarte , qui se ttouve de 5- * 7 , c'est-

à dire, qui est donnée par deux cordes dont l'une faic

trois vibrations pendant que l'autie en fait quatre; ou

autrement par deux cordes dont l'une diffère de l'autre

comme un tiers diffère d'un quart.

D'autres voient la quatrième des consonnances

dans la double octave , qui est donnée par deux cordes

dout l'une est quadruple de l'autre, selon que la

double octave est prise en destendant ou en montant.

Mais que s'ensuit-il, si la double octave n'est que

la quatrième des consonnances :

C'est que la double quin:e est plus consonnante que

cette double octave, puifjuc la douzième ou double

quinte est la troisième des consonnances. Or, une telle

absurdité ne peut être soutenue que par ceux qui

n'ont point d'oreilles. D^nc la division de la co:de

par les nombres 113 4 r C 7 S j 10 u'ell pas

l' échelle des consonnances.

Que s'ensuit-il pour ceux qui considèrent cet ut r

comme la quarte de fol ^ ? Que la quarte est plus con

sonnante que la tierce majeure, qui ne vient qu'aptès,

,1.1
& de t a c-,

4 5

Or , cette absurdité répugnant également 3 tous

ceux qni ont de Toteille . il en résulte donc qu'il est

impossible qu'elle soit regardée comme une vérité fon

damentale par aucun de ceux qui sont capables d'ap

précier les iuteivalles par la sensation réelle qu'ils

pro luisent.

Mais ces absurdités vont croissant à mesure que

Ppp ij
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l'on monte plus haut ou que l'on descend plus bas fur

cette même échelle; puisque la septièmes y venant

avant la triple octave , y est plus coníbnnante que

cette triple octave, d'après les rnonocordistes.

U est donc impossible à tout musicien qui a la

conscience des sons & de leurs intervalles , de nc pas

le séparer du savant troupeau des rnonocordistes , qui

ont la bonhomie de voir l'échelle des consonnances

dans la division de la corde , opérée selon Tordre de

ses aliquotes , parce qu'il ne peut pas convenir que la

quarte soit plus confonnante que la tierce ; que la

lept-ième soit plus confonnante que la huitième, & la

neuvième plus confonnante que la dixième ; car ces

choses, qui font toutes simples une fois que Ton a ad

mis la résonnai- cc du corps sonore pour Tordre des

consonnances , est une chose insoutenable pour rout

homme qui nc se bouche pas les oreilles pour faire un

système fur les sons.

L'Adeptt.

Quel parti peut-on tirer de la réfonnance du corps

sonore & du monocorde ; quelles lumières peuvent

jaillir de ectte double source î

L'Initiateur.

i°. On en voit naître les différens intervalles selon

, r . , ,. I1IIII1II i
la fuite des aliquotes T â 3 4 5 6 ? 8 9 To--

Mais il faut bien fc gardes de voir dans cette

échelle celle de T harmonie & des consonnances dans

leur rang vérita'ble.

20. Les proportions canoniques, au moyen des

quelles tout le système fc construit , font renfermées

1 t 1 1

dans 1 a 3 4

ut ut sol ut.

De plus, que c'est à l'un ou l'autre de ces intervalles

que fe trouvent les chants semblables, les imitations

parfaites; puisque ïhomophonie a lieu à l'unisson, - ;

Yantipkonie à Toctave, - ; la paraphonie à la quinte

ou à la quarte, ^ ^.

3°. C'est en descendant de 7 à ^ qu'on a la ca

dence imparfaite ut sol;

De j à — , qu'on a la cadence parfaite sot uts

De j à - , U cadence plus que parfaite t ~~ > <JU'

est consirmative de la précédente.

La proportion sous-double, qui est celle au moyen

de laquelle 011 obrient toutes les octaves à l'aigu, se

trouve de j à -, La double, qui est celle par laquelle

on les obtient au grave , se trouve de j à y, ou, si

Ton veut , de 1 à i.

La proportion triple , qui est celle par laquelle on

obtient tous les sons du système, bots leurs octaves

qu'on obtient par le double , se trouve de - à j.

Toutes les cordes du système se ttouvent aussi , de

quarte en quarte , au moyen de la progression qui a

Ion principe dans la différence du tiers au quart , de

1 , 1

D'après cela , on ne doit pas s'étonner si ces quatre

premiers nombres , entiers ou fractionnaires , ent

été appelé* le sacré quaternaire par les Anciens, puis

qu'on voit de combien de choses ce quaternaire est la

clef ou le principe.

Dans les temps où la science ne faisoit que de naî

tre , on pefoit davantage fur chaque grande vérité,

& on divinifoit tout ce qui éroit principe , comme re

montant plus directement à la lumière des lumières,

cependant il est bon d'observer que plusieurs des cho

ses qui se trouvent dans le sacré quaternaire , n'y ont

été vues encore que par moi seul ; mais il suffisoit

qu'on y eût remarqué la proportion double St U tri

ple, pour mériter ce titre respectable.

Dans la progression double,

1 1 1 1 1 ? r 1

T â 4 8 16 3a 04 1*8

ut ut ut ut ut ut ut ut

on a une échelle harmonique décroissante à chaque

terme , sous le rapport de Xunité , & accroissante sous

celui de la variété. C'est Tinverfc en réttogiadantou

en doublant toujours, comme les nombres 1 z 4 i<

31, &c.

L'unisson a donc plus A' unité que Toctave, celle-

ci plus que la double octave , & ainsi de fuite.

L'unisson a donc moins de variété que Toctave,

Toctave moins de variétéaac la double octave,U tri

ple moins que la quadruple , & ainsi de fuite.

Une tierce a plus d'unité qu'une dixième, qui est.

son octave, &la dixième plus de variété qu'une tierce.

Le même principe s'applique à tous & a chacun des

intervalles en particulier.

C'est encore dans la réfonnance du corps sonore,

ou dans la division graduelle de ia corde , que Toa

trouve le modèle de l'accord parfait à sept parues >

13345 68

ut ut sol mi mi sol ut.

A huit.

ia 3 4 5 6 8 10-

ut ut sol ut mi sol ut mi.

Voilà une belle leçon d'harmonie cjue la niiute

cous elonne dans ce type musical , cu nous u.i-~-''
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voir que , dans les basses , il ne faut .mettre d'autre

intervalle plus rapproché que l'octave.

C'est , en effet , ce que l'on imite pat la contre-

i i_

basse & le violoncelle , qui font comme T à a ; par

ut ut

Talto , qui est comme ~ quand il fait le fol dans cet

accord. Les autres sons représentés par ì ^ jr — Sc —

font donnés par les différens instrumens , 8c selon

leur degré de gravité ou d'aigu.

Quand on mêle parmi ces sons - Sc - , comme

7 9
l'abbé Feytou , qui prétend follement que toutes les

aliquotes entrent dans l'accord parfait , alors on fort

de cet accord par ^ , qui est le /b trop bas, & de

rbarraonie par ré Ce ré ne peut exister en même

temps que - & g dans cet accord, parce que trois de

grés conjoints sortent absolument du cadre de l'har-

monie, pour entrer dans celui de la mélodie..

Or, à supposer que le si1» - fût un des intervalles

canoniques du système music. l , on ne pourroit , fans

déraifonnement, que dire qu'il fait partie de l'accord

ut mi fol fi |>

de septième de la dominante sur ut : t_ » i_ ^ ,

4 5 6 7

lequel , touché comme on le fait ordinairement sur Ic

piano, rentre dans la partition de la nature ut ut fol

i a 3

ut mi fol fi b ; cat le pianiste n'en retranche le fol que

4 5 6 7 3 -

pat l'impolTibilité d'y atteindre de la main gauche ou

de la droite.

C'est là que l'on a pu également puiser l'ide'e des

jeirx simples ou composés de l'orgue , puisque ces

jeux imitent exactement ce qui sc passe dans ceitc

résonnanec.

Uut du bourdon répond à I.

Celui du preftant à l.

Uut du nafard à 3 , parce que c'est wfol.

Celui de la doublttte .... à 4.

Celui de la tierce à 5, parce que c'est un mi.

Celui de l'octave du nafard à 6, parce que c'est unfol.

Celui du flageolet à 8.

Celui du larigot à 16.

II est une chose digne de la plus grande attention ;

c'est qu'une fuite de quintes ou de tierces majeures ,

qui font deux choses détestables dans 1 harmonie & 1 1

coropofrion , peuvent néanmoins être absorbées tou

tes deux a la fois, ou séparément, par la combinaison

de di itère ns jeux plus graves & plus aigus , & à tel

point qu'au lieu d'être choquantes, elles soient d'un

certain agrément par le timbre qu'elles communiquent

au tout dont elles sont partie.

Mats il faut bien prendre garde qu'il n'en est ainsi

qu'autant que nous ne distinguons ni la férie ininter

rompue de quintes justes qui naît de l'ensemble du

nafard avec le prestant , ni la férie de quartes qui

résulte de l'ensemble du nafard avec la doublette , ni

la férie ininterrompue de tierces majeures qui résulte

de l'ensemble de la tierce avec la doublette ; car

alors , au lieu de la sensation d'un son simple , quoi

que composé , on auroit le désagrément d'entendre à

la fois plusieurs musiques qui se repousscroient mu

tuellement ; l'une étant en ut , l'autre en fol majeur ,

& la troisième en mi majeur ; ce qui feroir pour

l'oreille ce que sait pour le palais , de goûter à la fo s

trois liqueurs différentes qui se repoussent mutuelle

ment , au lieu de savourer une liqueur composée de

trots aurres , mais qui ne présente que la sensation

d'une feule, parce que celles dont elle est composée ,

sont tellement bien amalgamées l'une avec l'autre ,

qu'elles ne forment qu'un tout.

L'unité nécessaire , dans un son , est donc détruite

dès l'instant que les différens jeux de l'orgue se dis

tinguent l'un de l'autre , & du bourdon qui leur sert de

fondement; comme elle est détruic dans la réson-

nance d'une feule corde , dès que les harmoniques fe

distinguent les uns des autres, & de ieur son fonda

mental.

Qu'est-ce qui rend la composition si difficile ?

C'est le secret d'êuc toujours un dans la pluralité la

plus étendue.

Les jeux de l'orgue & les harmoniques ne doivent

pas être confondus avec les différentes parties du

contre-point ou de la composition.

Le mélange des jeux de l'orgue doit être aslìniré

aux harmoniques, parce que ces jeux & ces harmoni

ques doivent être cachés à l'oreille , du moins dans

leur existence individuelle , qui ne doit jamais lui être

révélée lorlqu'clle enrend de la musique.

Dans la composition , au contraire, les parties sont

faites pour être distinguées l'une de l'autre, Sc la

composition n'est bien sentie, n'est bien appréciée,

qu'autant que l'auditeur a une pleine St entière con-

noissance de chacune de ces parties Sc de leur en

semble.

Voilà ceqtie n'ont pas compris ou n'ont pas voulu

comprendre Estève & Feytou ; autrement Estèvc u'eùc

pas dit , & Feytou n'eût pas ensuite répéré avec plus

d'sssurance encore, que la sensation d'un son est in

séparable de la sensation de chacun de ces harmoni

ques ; puisqu'il cesse d être un son pour la musique

dès qu'il cesse d'être simple, dès qu'il perd l'on appa

rente unité.

Dire que l'oreille a une connoissance pleine & en

tière dts harmoniques dans l'cnferab'e des sons qui
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composent un morceau, c'est vouloir que le chaos

loit pour elle k perfection. Je ne puis affez le répécer ,

nous ne devons entendre tut chaque touche de l'orgue

qu'un seul son, quel que soit le nombre de jeux qui

pillent a la fois , parce que cette unité est nécéssane

a la musique, & que ce n'est qu'autant que l'on par

vient à rendre ainsi le composé simple en apparence ,

qu'il nous flatte Sc nous devient agréable.

Loin de prétendre que plus nous distinguons d'har

moniques , & plus la musique nous parfit harmo

nieuse, c'est le contraire qui existe réellement. Je

dis pìus, il faut abiolument que nous n'entendions

aucun de ces harmoniques peur que la fuite de sons

«io.u sc compose un morceau ne nous choque point

lins celle , pat des défauts d'unité, dont au un de cette

nature ne peut le faire sentir sans nous rebuter.

II faut donc êtte sourd pour admettre que les har

moniques de deux cordes génératrices telles qu'u; Sc

m., tous entendus & dillií gués de leur son fondamen

tal , qu'on appelle mal-à-propos son générateur , ne

liOUS donne que la Ienlation d'une confonnanec ; tu

<cttc épouvantable cacophonie ne scroit pas suppor

table, si la natute u'avoit la bon'.é de tendre liniplc

Cl) apparence, ce compolé si composé, en ne nous

donnant que la feule Ienlation de l'ut & du mi , fans

qu'aucun des harmoniques ne révèle indiscrètement

son euUence. Ce n'est qu'ainsi que la musique est une

chofe agréable & ordonnée ; car les harmoniques qui

peuvent être entendus avec plaisir , dans un son ìsoié ,

ieraient un vrai supplice dans l'eníemble & dans la

fui e des sons qui forment un morceau de musiauc

quelconque , par cela même que ces harmoniques

forment une ioule de fautes de composition dont

toute oreille julle est véritablement choquée.

Mais si Estève & Feytou veulent qu'on en'ende

comme un, accord paif.it les diiiérens harmoniques

des cordes qui résonnent à la fois , dans un accord

consonuant, Rousseau , en revanche, prétend que

l'octave elle-même nous déplairait, si le mélange des

voix d'hommes & de femmes n'en donnoit «'habitude

dis l'enfance.

II y a du plaisir avec les philosophes ; car si les

uns veulent que vous entendiez comme un accord

parfait les sons les plus discordans . un autte vous

dira que l'accoid pucuit lui-même est une discor

dance; & tout cela , lans qu'aucun d'encr'uix i c dérai

sonne d'après ce qu ilcroit établir, ou ce qu il luppole

démontré.

Ainsi Reusseau, qui veut nous ramener à la natute,

veut nous faiie chanter a une feule punie., comme

il vouloir nous faire marcher à ou.it e pattes, Sc nous

faire renoncer aux ûtejces & aux arts.

Mais puisqu'il convient que la natute nous donne

IVxcmple de raccord pc.rf.iit, dans la réfonnance du

orps louorc, pourquoi ne vcut-il pas que nous l'imi-

tioas eu chantant à quatre parues ì i

Voici ces raisons.

k Tout son donne un accord vraiment parfait,

» puisqu'il estformé de tous ses harmoniques , & que

» c'est par eux qu'il est un son. Cependant ces har-

» moniquts ne s entendent pas, Sc l'on ne distingue

» qu'un son simple, à moins qu'il ne soit extrème-

» ment fort ; d'où il fuit que la feule bonne harmonie

» est l'unillon , & qu'auífìtôt qu'on distingue les

» confonnances, la ptopottion naturelle étant altérée,

» l'harmonic a perdu fa pureté,

» Cette altération se fait alors de deux manières.

» Premièrement, cn faisant sonner ecttains hatmont-

» ques, & non pas les autres, on change le rapport

» de force qui doit régner eutt'eux tous , pour pro-

« duire la sensation d'un son unique, & l'unité de la

» natute est détruite. On ptoduit, en doublant ces

» harmoniques , un ester semblable à celui qu'on pro-

» duiroit en étouffant tous les autres ; car alors tl ne

» faut pas douter qu'avec le Ion générateur on n'en-

« tendit ceux des harmoniques laiílés, au lieu qu'en

» les laissant tous, ilïs'entte-détruisent,& concourent

» ensemble à produire Sc renforcer la sensation unique

» du son principal. C'e!t le même effet que donne

» le plein jeu de l'orgue, lorsqu'ôtact successivement

» les registres, on taille avec le principal la doublette

» & la quinte: cat alors cette quinte & cette tierce,

«qui reitoient confndues, fc distinguent fépaié'-

•> ment & désagréablement.

« De plus, les harmoniques qu'on fait sonner ont

« eux-mêmes des harmoniques , lesquels ne sor.r pas

» ceux du Ion fondamental : c'est par ers harir.o-

» niques ajoutés que le son qui les produit se distin-

»> gue encore plus durement; Sc ces mêmes harmo-

».m.,ues qui font ainsi sentir Taccord, n'entrent point

» dans son harmonie.

n Voilà pourquoi les confonnances les plus par

ti faites déplaisent naturellement aux oreilles peu

» faites à les entendre.

« Dans la diíTonnance , non-feulement les harmo-

» niques du son qui la donne, mais ce son lui met <

«s n'entre pointdans le système harmonieux du son fon-

» damental; ce qui fait que la dissonance fc distingue

» toujours d'une manière choquante parmi tous les

» autres sons. »

Démêlons, dans ces différentes allégations de Rous

seau, le vrai du faux.

Tout son donne un accord vraiment pa'faìt , est

une proposition faulle ,• si l'on comprend avec un son

tous ses diftérens harmoniques.

Car je suppose que ce son soit ut, ut ayant poat

harmoniques lcníibles ut sol ut mi sol (ì\? ut ré mi,

334567 89 le

il est clair qu'il ne donne pas un accord vruiateru par

fait , si\> Sc ré n'entrant point dans l'accord parfait

d'ut.
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I' convient d'observer crpendant , pour la défense

de Rousseau, que, dans son idée, les harmoi iques lc

réduisoient aux notes de I'accord parfait.

Supposons donc , pour un moment , que les har

moniques font en effet bornés a ce point, & repre

nons les propositions de Rousseau.

« Tout son donne un accord vraiment parfait ,

>• puisqu'il est formé de tous ses harmoniques , &

» que c'tst pat eux qu'il est un son. »

Je nie qu'un son soit formé de ses harmoniques , &

que ce soit par ses harmoniques que le son fondamen

tal estu.i son; car , ainsi que je l ai dit ailleurs, le son

fondamental existe par cela seul qu'il est !e résultat

naturel ÍY forcé de la corde qui le produit, quand cette

corde, mise en vibration, résonne dans Ion tout avant

de résonner en aucune autre de ses parties.

S'il est des sons concon.itans, s'il est des sons dits

harmoniques, c'est que la corde a lu faculté de (e

transformer en autant de cordes différentes qn elle a

de parties aliquotes , ou du moins d'aliquotes réson

nantes.

Après le son fondamental , si elle en donne l'oc-

tave, c'est qu'après avoir été une corde d'un pied,

je suppose , elle devient une corde de six pouces.

Dans chacune de ses moitiés , si elle donne fa dou

zième, c'est qu'elle devient une corde de quatre

pouces dans chacun de ces trois tiers, & ainsi de

fuite.

Que résulte-t-il de-làî Que divers sons se sont en

tendre ensemble , parce que diverses cordes donnent

chacune le leur. Ce qu'il y a de remarquable & qui

tient du phénomène, c'est que toutes ces cordes dif

férentes existent dans la même, fans que celle-ci se

rompe; mais pourtant agissant corame si elle avoit

des jointures ou des séparations réelles à chacun-: des

extrémités de chacune de ses parties aliquotes. Or, ces

differens sons ne sont aucunemenc le produit les uns

des autres; on n'est donc point fondé à àppelèr géné

rateur le son le plus grave d'entre tous' ceox-ci; car

te son ne génère aucun des autres La corde qui con

tient toutes les autres cordes dont les sons résonnent

ivec le principal , peut , avec raison , être appelée

génératrice , parce qi elle engendre toutes les autres,

cu du moins les contient; mais quant au son prin

cipal , il n'est le père d'aucun de ceux rrui l'accom-

pagre:'t, & c'est encore moins par ceux que l'on

appelle ses enfans qu'il existe, que ceux-ci n'existent

p» r íui.

En conséquence , il est donc bien évident que ce

n'ell point par ses harmoniques qu'un son est son. •

Comme ce n'est point par lc prestant , par Ic

mC^sd , par la douUletce ni par la tierce qne le bour

don de í'orgue est le bourdon, ce n'est pas non plus

Pir lc bourdon que lcsauties jeux sont ce qu'ils sont.

L'Aàcpit.

Les sons harmoniques , non produits par le fou

dit générateur , modisienr-ils cc son?

VInitiateur.

Ils ne sont chacun qu'un effet sourd qui se joi' t à

un effet éclatant, lequel les absorbe tous, fans en être

modifié d une manière sensible. »

Ce qui fait la différence des harmoniques aux jeux

de l'oigue qui les imitent, parce qu'ils lont accodés

aux mèmes intervalles, c'est que dans l'orguc les sons

accompagnateurs ne son: pas des sons, sourds , tels

que les harmoniques , mais plus éclatans même que

lc Ion du bouedon , qui est leur fondamental.

C'est là ce qui fait que la modification du bour

don par les autres Ions est très-sensible , & compte

beaucoup pour l'effer, quoiqu'elle ne compte pout

rien dans le cakul de la composition.

Pour condamner l'harmonie, & prouver qu'elle

contrarie la nature en s'opposant a son action ordi

naire, Rousseau prétend qu en frappant un mi avec

ut, cc mi , unisson de l'harinonique d" ut , mi ^, em

pêche non seulement alors ce mi harmonique d'êrre

absorbé , nuis tous les autres aussi , supposant, je

ne sais pourquoi , que ces harmoniques ne font

absorbés par le son pri cipal , ou nc le détruisent

eux-mêmes qu'autant qu'ils demeurent tous en

semble dans la classe des harmoniques ; seul cas

où i!s concourent à renforcer la. sensation unique

du son principal , comme à s'anéantir réciproque

ment.

Comment un seul des harmoniques , renforcés ,

empèclieroit - il les au ;res harmoniques d'être ab

sorbés ì

Ce mi nc devient-il pas lui-même un second ab

sorbant , en passant de 1 état de son harmonique St

lourd à celui do son principal it éclatant ?

Par quel moyen les autres sons harmoniques au-

roienr-iis le pouvoir de se faire entendre , alors que

l'un d'eux auroit cessé d'être harmonique;

Tout cela est non-íeulement dépourvu de preuves ,

mais conduit à des conclusions tout-à fait opposées a

celles de Rousseau.

Si les confonnances déplaisent aux oreilles gros

sières ou peu exercées , ce n'est ni à ces confonnances,

ni à leurs harmoniques qu'il faut s'en prendre , mais

au défaut d'exercice qui , dans une perfection réelle ,

fait voir un vice de complication.

11 est rout simple que celui qui a de la peine à

suivre une seule partie n'approuve pas qu'on lui en

salle emendte en même temps une seconde, par la

raison _u'en le distrayant de la première Sc de la.
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plus agréable , elle l'empêche ainfi de jouir d'aucune I Voici le tableau de ce qui fe paiïe dans la refon

dis deux. J nonce , une Se multiple du coips fonote.

TABLEAU DE LA RÉSONNANCE DU CORPS SONORE,

EN VT MODE MAJEUR.

JZ fit.

3 1 fa* X.

50 fi*.

*9 fi X.

18 fa.

17 mi *.

16 mi.

iy ri *

14 ré.

1} ut f, <

n yî*.

10 Ji.

19 /o ft.

18 la.

M /Wt.

j6 fil fil fil fil fil fil fol fil fol fil fol fil fol fil fil fil.

Gcme chromatique, j j fi* fi* fi* fi* fi* fi* fi* fa* fa* fa* fa* fi* fi* fi* fi *.

14 fi fi fi fi fi fa fa fa fi fi fa fi fi fi.

— Mi faux, ij mi mi mi mi mi mi mi mi mi mi mi mi mi.

il ré ré ré ré ré ré ré ré ré ré ré ri.

Vt trop haut. 11 ut ut ut ut ut ut ut ut ut ut ut ut.

10 fi fi fi fi fi fi fi fi fi fi.

9 la la la la la la la la la.

8 fit fil fol fil fol fil fit fil. (*)

Fa trop bas. 7 fi fi fi fi fa fi fi.

6 ré ré ré ré ré ri.

S fi fi fi fi fi tierce majeure de la double oclave,

4 fil fil fol fol double octave.

} ri ré ré quinte de l'octave.

1 fil fil octave.

Corde génératrice réformant dans toute 'orae génératrice rétonnant dans toute ■) cnT ,

fonétendue |f S0L «^minante.

(*) L* type de la milodie diatonique commence à ce fol. & finit au fa au-deûus
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La corde génératrice sol ne peut être considérée

comme une tonique par tout homme qui est tant soit

peu musicien , puisque le septième de la corde, qui

est un fa, fait , du sol fondamental & de chacune de

ses octaves , une vraie dominante , au rapport de

l'oreille , qui feule est compétente à prononcer dans

cette affaire.

Mais l'oreille n"est pas feule de son avis ; elle est

appuyée par toutes les considérations de Tordre que

l'on doit supposer que la nature met dans tout ce

qu'elle fait.

Puisque les trois genres ne sont pas plus une invention

humaine que les sept cordes diatoniques , que devoit

faire la nature dans la génération des cordes du ton?

Dcvoir-elle, commençant par le diatonique , s'inter

rompre au milieu de son ouvrage pour donner l'cxis-

tence à une seule corde chromatique , & continuer

ensuite ce qu'elle avoit commencé}

UAdepte.

Non ; car cette inconséquence n'a point d'exemple

dans la marche de la nature ; & je vois cependant

que ce scroit précisément la faute qu'elle auroit com

mise , si l'on devoit regarder le sol comme une toni

que; au lieu qu'en le regardant comme une dominante,

U nature n'a plus tort, & se conduit d'une maniète

digne de la sagesse de son auteur.

L'Initiateur,

Voyez naître l'harmonie avant U mélodie, & se pla

cer au-deisous de celle-ci dans sol sol ri sol fi ré sa.

i a 3 4 5 6 7.

Les sept degrés harmoniques enfantés , que devoit

faire la nature ?

L'Adepte.

S'occuper des mélodiques.

L'Initiateur.

Jetez les yeux fur le tableau qui précède, vous allez

les voir tous :

sol la fi ut ri mi fa.

8 9 10 n 13 i3 14.

L'Adepte.

Mais c'est précisément votre gamme , & la na-

rure confirme ainsi ce que votre oreille & votre rai

sonneraient vous ont fait trouver.

L'Initiateur.

II n'est qu'un petit malheur dans tout cela; c'est

que le fa est trop bas, i'at trop haut, ainsi que le mi.

Voilà bien les sept cordes diatoniques du monocorde ;

mais cette gamme ne peut être celle de notre oreille ,

à cause de ces trois intonations défectueuses. Ainsi

Musique. Tome II.

nous voilà brouillés avec la nature , si s.m intention

est de nous asservir à cette échelle.

L'Adepte.

Comment se tirer de ce mauvais pas ?

L'Initiateur.

En songeant que la nature nous parle plus immé-

diatement dans notre organisation, qui est son chef-

d'œuvre , que dans qiKÍqu'auire phénomène que ce

soir. En conséquence de ce principe , nous devons

donc écouter la conscience qu'elle nous a donnée,

dans ce que l'on appelle vulgairement la justesse de

Coreille , de préférence à tout ce que fournit le mo

nocorde; ou du moins, lorsque ces deux choses ces

sent de s'accorder parfaitement , c'est au sentiment

de l'oreille, c'est à notre logique musicale qu'il faut

que nous cédions, parce que certe lumière certaine

ne nous a pas été donnée en vain par cette nature,

qui s'explique si hautement par ce moyen qui est en

nous-mêmes.

Puisque le monocorde cesse , au sixième terme de la

résonnance du corps sonore, de s'accorder avec notre

oreille; nous devons ne chercher le reste du système

qu'à laide de notre sentiment musical , ou le trouver

dans supplication répétée des premières données du

monocorde.

L'Adepte.

C'est ce que vous venez de faire en me montrant

3uc tout Ic système naît d'une progression d'octiv:S

ont sotsol 1 & 1 e!f le modèle, & d'une progression

de quintes ou de quartes , telles que sol ré Sí ré sol,

í 5 Sí 3 +.

L'Initiateur.

On n'a pas eu besoin de ce moyen pour trouver

le système, parce qu'il a suffi, pour cela , de l'oreille,

qui a facilement formé une suite graduelle de tous

les tétracordes dont il se compo'.e; mais après que ce

système a été trouvé par l'instmct , les philosophes y

sont venus appliquer le raiso uement , St c'est alors que

les sages ont reconnu toute la profondeur du sacré qua

ternaire, lequel contient à lui seul tous les élémens de

la science musicale, savoir , le phénomène de l'octavc ,

la proportion double ou sous-double , Sí la triple ou

sous-triple.

Supposons encore, pour un moment, que tortes

les données du monocorde sont justes , Sí voyons ,

après que la nature a donné les sept degrés diatoni

ques conjoints Si mélodiques , sol la fi ut ri misa,

ce qu'elle avoit à faire pour continuer son opération

avec ordre.

L'Adepte.

Elle devoit donner la première corde chroma

tique , k diatonique étant ctéé.

Qqq
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L'Initiateur.

Vous voyez, d'après ce tableau, que c'est ce

qu'clje fuit , puisque le quinzième terme est le/a 9 ,

première corde du chromatique ascendant.

Dans ('hypothèse qui fait de la corde génératrice

une tonique ,unw, cette quinzième corde scroit dia

tonique au lieu d'è:rc chromatique, puisqu'elle seroit

un fi. Or, il est évident que cette cotde diatonique ne

peut arriver si tard dans le syjììmt , Se. après que

fi b - Si fih ^7 , tous deux chromatiques, l'auroient

précédé , contre toute espèce de raisonnement ; & en

conséquence il est donc bien prouvé que j'ai railon

contre tout le monde, en cci, comme tur plusieurs

autres poims , quand je dis que toute coide que 1 on

cmsidère comme une génératrice est une dominante,

& non pas une tonique.

Ce n'est donc point pour innover que j'établis

cette proposition; car j'étois porté comme tout le

monde à Croire que la corde génératrice devoit être

une tonique; mais il m'a bien fallu renoncer à cette

idée, en entendant la septième mineure i qui en fait

une dominante, ne pouvant pas être aflèz mauvais

musicien pour résister a un tel argument.

Si les données du monocorde étoient toutes auílì

musicales qu'elles font géomé;riques , il est clair que

la génération d'une feule corde offrirok, tn elle, tous

les sons qui peuvent exister fous la dépendance d'une

même tonique , soit en qualité de diatoniques , soit

en qualité de chromatiques ou d'enharmoniques.

Ainsi, loin d'appeler, comme Rameau, trois mères

différentes pour enfanter seulement les sept cordes

diatoniques; les vingt-sept cordes qui composent les

trois genres & mon grand syftime sortiroient toutes

de la même source, & expl queroient comment elles

appartiennent au seul & même ton, & pourquoi

«iles ne donnent que le sentiment de ce ton unique ,

quand on fait les employer de manière à ne pas

sortir des limites de ce ton. Mais il restero t

encore une grande question à résoudre ; celle de

savoir pourquoi la tonique , n'étant pas la mère des

cordes du ton , en seroit néanmoins la reine , le chef

supérieur. /

Je pourrois répondre à cela, que le chef de la

famille n'est pas celui qui en met au monde les

enfans; rniis si l'on peut trancher ainsi le nœud de la

difficulté, il faut convenir que ce ne scroit pas là le

dénouer. 11 est donc ici, comme en bien d'autres

choses , une énigme dont le mot ne nous est pas

•donné; car malgré que la corde génératrice soit évi

demment une dominante , je ne pt>is proposer d'en

lever la couronne à la tonique, don: je recon-

nois si bien les véritables droits , pour la placer fur la

tête de cette dominante, dont j'admire la fécondité.

On ne doit pas seulement reprocher aux données du

monocorde les intervalles faux donnés par - — & -=,

4 7 n »i

mais on doit leur reprocher aussi de sortir des limites

du sysìèmi musical dans leurs divisions comatiques Sc

diacomatiques ; puisque le moindte intervalle mu

sical est d'un semi-ton , & par conséquent de quatre

commas, au moins.

L'intervalle d'un ton est divisible par coramas ou

par telle division que ce soit , quand il ne s'agit que

de la spéculation; mais quand il s'agit de pratique,

c'est toute autre choie. Les intervalles lotit alors inva

riables & indivisibles ; car ils ne téfultent pas de la di

vision du ton on de tel autre intervalle en fes dif-

fémites parties géométriques, mais du gisement à

poste fixe des dirtérens individus dont l'écbcllc est

peuplée.

Du CHROMATIQUE, DE 1,'eNH A RMONIQUE , ET DES

TROIS GINRES RÉUNIS.

L'Adepte.

Qu'est-ce que l'on entend par genre chrorrtatique ?

//' Initiateur.

C'est ce!ui qui naît de l 'addition des dix cordes

aux sept cordes du diatonique , savoir, cinq en mon

tant & cinq cn delcendanc.

En ajoutant à fi mi la ri sel ut sa, cinq cordes

également à la quarte juste l'une de l'autre, on a

alors, en montant , fi mi la ré fol ut sa ; stb mi b

la I» ré l> sol b ; & sa ut sol ré la mi fi ,• sa 9 ut 9

sol9 ri9 la 9,

L'Adepte.

Est-ce que toutes ces cordes font en ut mode ma

jeur ì

L initiateur.

Certainement ; car , pour être chromatiques , il

faut bien que les cordes fib mi b la b réi soli Sc fa 9

ut9 sol 9 ré 9 la 9 soient toutes en ut naturel , con

jointement avec les cordes diatoniques fi mi lu ri sol

ut sa ou sa ut ré la mi fi , auxquelles e'iti font subor

données. Les diatoniques font les feules cordes néces

saires à l'établiilement d'un ton quelconque ; clin

y jouent le premier rôle. Le chromatique n'y est

jamais que secondaire , & ne peut exister fcul & en

l'abfcnce du diatonique.

Par les cordes chromatiques , les cinq tons diato

niques fa sol, ut ré , sol la , ré mi, Sc la fi ou fi la ,

mi ré , la sol , ré ut Sz folfa font alors partagés en

semi-tons; fi la devenant au besoin yît» ta ; mi ré

devenant au besoin mib ré y la fol , la b fol ré ut ,

réb ut,- & solfa,sol\> fa.

Quand je di< que les cinq tons diatoniques son?

partagés en semi-tons , cela veut dire sculemen:

qu'entre les deux cordes diatoniques qui font à uo

ton l'une de l'autre, il vient se pLcer à un jirr-

ton de l'une & de l'autre, une rrrisieme cor<*e ,

qui est chromatique; & non que 1 intervalle d'un



SYS 49 1SYS

con est divisé en deux parties, cequi est bien différen1-. |

L'Adepte. '

Le système musical étant donné par une faite de

quartes justes , pourquoi toutes ces quatres ne sont-

elles pas de la même nature., & composent-clles trois

genres différens, au lieu de ne faire chacune qu'éten~

are le diatonique d'un tétracorde de plus ì

L'Initiateur.

C'est qu'il ne nous est point donné de sentir ,

comme diatoniques , plus de (ept cordes dans le, même

ton, & que les cordes chromariques n'ont pas les

mêmes propriétés que les diatoniques ; ni les enhar

moniques , les propriétés de celles d'aucun des deux

premieis genres.

L'Adepte.

Le ton ressemblcroit-il aux Etats composés de trois

otdres de citoyens ï

L'Initiateur.

Je ne prétends pas cela ; mais il est certain qu'il est

trois espèces de cordes.

i°. Les diatoniques qui ont la faculté de fc marier

entr'elles ou aux chromatiques , fie non aux harmo-

L'Adepte.

t°. Les chromatiques qui ne se marient pas entre

elles, mais aux diatoniques ou aux enharmoniques ; &

3°. Enfin, les enharmoniques qui ne peuvent s'unir

qu'aux chromatiques , & non s'allocier ou cadencer

entr'elles, ou se marier aux diatoniques.

L'Adepte.

Pourquoi les diatoniques ont-elles ta permission de

cadencer entr'elles par degrés conjoints ?

L'Initiateur.

Parce qu'en fc mariant ainsi l'une à l'autre, en

montant ou en descendant , elles nc violent pas l'unité

d.e ton, à laquelle toute modulation est astreinte.

Exemple.

Si ut, ut st , ut ré, mi ré ; mi fa , mi ré, ut st, ut ré.

x a i a ra ra i a la ta la

L'Adepte.

En cadençant ainsi par degrés conjoints , les chro

matiques blesseroient donc l'oreille J

L'Initiateur.

Vous allez en juger vous-même par ce qui fuit.

Mi ré, ut fi, FAft SOL %jsa miiutst, LA b SOLb,

tu. ré, fiat.

Cela est vrai : je sens que la calence sa 8 fol%

de cet exemple , &. celle la^ Jbl\> , font toutes deux

choquantes & faussés.

L'Initiateur.

Remarquez aussi qu'être fausses pour des cadences,

c'est être non mal accordées ou au-dessus on au-des-

fous de leur intonation, mais contraires aux lois du

ton, au bon sens & à la logique musicale.

Fa & foiti Sistb /ab font, dans cette occasion, deux

déraifonnemens , deux propositions contradictoires 5c

infenlées ; d'où je conclus que le discours musical est

astreint à une logique aussi parfaite, aussi certaine que

celle du discours proprement dit.

L'Adepte.

On peut donc déraisonner en chantant comme en

parlant ?

L'initiateur.

Vous en avez la preuve dans fa # fol# & /a b/ô/ b,

qui, séparément, sont des propositions sensées, mais

qui font insensées dès qu'on veut que les unes foicm

la fuite des autres.

II n'est pas de compositeur , si mauvais qu'il puisse

être, qui se permît les cadences révoltantes fa #

fol % Sc la b sot b, parce qu'elles font trop déraison

nables ou trop fausses pour qu'on nc s'aperçoive pas

qu'elles blessent l'oreille , ou la logique musicale ;

corn/ne il n'est pas d'écrivain assez fou ou allez im-

bécille pour faire des propositions tout-à-fait insen

sées 5 mais il est beaucoup de compositeurs fit d'écri

vains qui manquent d'une certaine liaison dans leurs

idées , & qui associent entr'elles des phralcs 8c des pé

riodes incohérentes, & qu'une faine logique repousse.

Si les compositeurs évitent de former des proposi

tions dépourvues de sens , c'est à leur oreille qu'ils en

font redevables , & non pas à la connoiílánce théo

rique de leur art , car aucun n'est moins bien pourvu

fous ce rapport que celui de la musique; malgré tous

les volumes qu'on a écrits fur ectte matière, parce

qu'ils ne font, en général, que des redites, ou les

mêmes erreurs présentées fous différens points de vue.

Quelques règles contradictoires de contre-point , &

la nomenclature des accords , voila à peu prés à quoi

se borne 1" nstruction qu'on donne aux musiciens.

C'est dans les modèles qu'ils cherchent tout le reste.

Aucun ouvrage n'est descendu jusqu'à la simple

proposition musicale pour arriver , par degrés , à la

période la plus composée & la plus abondante en

idées & en expressions énergiques.

Le développement progressif de la pensée dans 1c

cadre de la phrase, l'enchaînement gradué des pé

riodes Si l'aiiociation des reprises font autant de

Qqq îj



492 SYS SYS

choses qui n'ont jamais été que vaguement aperçues.

La connoissance des trois genres, qui date de si loin,

& dont l'origine ou la découverte se perd dans la

r.uit des temps, est encore une chose toute nouvelle,

parce qu'avant moi on n'avoit pas bien compris

encore la nature fit les limites de ces genres.

Qu'on ouvre les différens livres qui en traitent, &

l'on verra que le véritable point de la question n'a été

saisi dans aucun.

Que dit Rousseau î

« Une pièce de musique toute entière dans un seul

«genre seroit très-diffici'e à conduire , & ne seioit

*> pas supportable; or, dans le diatonique, il seroit

>' impossible de changer de ton ; dans le chromatique,

*; on seroit forcé de changer de ton à chaque note , Sc

» dans l'euharmonique , il n'y auroit absolument au-

» cune sorte de liaison. »

Que de fausses idées ce peu de mots contient !

On voit que pour Rousseau, qui est ici l'organc

des praticiens , il n'est point de chromatique fans

changement de ton puisqu'il die que, dans le chro

matique tout pur , on changeroit de ton à chaque

note.

Qu'est-ce donc qu'un changement de ton; est-ce

autre chose que la substitution des cordes d'un ton à

celles d'un autte ton ?

Que faut-il que je fasse pour porter 1c ton d'ut

en sol?

II faut que j'enlève la couronne tonique de d.cssus

la têre d'ut pour en décorer celle de Jol ; ou pour

parler plus simplement , il faut que je mette fa 8 sot

li fi ut ré mi à la place de fi ut ré mi sa sol la , ou , si

on 1 aime mieux , que la gamme ut ré mi fa fol la fi ut

cède fa p!ac; , dans notte oreille , à fol la si ut ri mi

sa sol.

Or, je le demande , ai-je besoin pour cela d'ein-

ployer aucune des cordes du genre chromatique , fie ne

nie fuffic-il pas que ce sa 8 diatonique se substitue à I

fi diatonique , Sc les repos d'ut fie de fol au repos de

sol Sc de ré ì

L' Adepte.

Pourquoi dites-vous que les repos de fol Sc de ré

doivent se substituer à ceux d'ut 8í de fol, pour que

le ton p.ssc d'ut en fol ?

L' Initiateur.

C'est que c'est par ces repos de phrase fur la toni

que ou fur la dominante que l'on voit si le fa # est

vraiment la sensible Je fol, Sc une corde diatonique,

& non pas la quarte chromatique du ton d'ut naturel;

ce qu'il est essentiel de ne pas confondre.

Cette méprise est celle où les musiciens tombent

chaque jour, quelqu'habiles qu'ils soient , parce que

les principes qu'ils reçoivent ne les mettent pas aísex

en garde contte ce piège.

Si la substitution des cordes diatoniques de sol à

celle d'ut suffit pour porter la modulation i'ut en

fol , Rousseau se ttompe donc, & fortement, qoind

il dit qu'en n'employant que le seul genre diatonique,

on ne pourroit pas changer de ton.

L'Adepte.

Qu'est-ce qui occasionne ici la méprise de Rous

seau ?

L'Initiateur. t

C'est qu'il croit qu'il existe alors, en ut , le demi-ton

fa fa#, qui n'est point diatonique, parce qu'il ne

prend pas garde que dès que le fa 8 paroìt, lc/j na

turel sc retire.

II est bien certain que s'ils existoient ensemble

dans le même ton , il faudroit bien que l'un fùr cluo-

matique Sc l'autre diatonique.

Si c'étoir enfol que cefa naturel & >e/att eiistaf-

sent ensemble, ce seroit le diatoni-iuc , fie le fa na

turel qui seroit le chromatique ; mais ce n'est pas lecas

que j'indique ici. Puisque je ne veux employer aucune

chromatique , ces deux cordes s'excluent mutuelle

ment, fie par c nséquent il n'en existe jamais huit à

la fois , mais sept feulement.

Je puis passer successivement ainsi , de proche

en pioche , dans tous les tons possibles , fans faite

sonner jamais aucune des cordes chromatiques, fins

sortir du seul genre diatonique. Doi.c les idées que

l'on a fur le chromatique ont besoin d'être rectifiées.

II n'y a d'emploi du chromatique qu'autant que les

cordes étrangères aux diaroniques ne changent point

le ton que celles-ci établissent.

Le ton est en quelque Cane la possession spéciale

des cordes diatoniques ; il n'est pas possible aux cordes

chromatiques ni aux enharmoniques de le changer;

puisque ses cordes diatoniques ne peuvent être rem

placées, dans cette possilion\ que par d'autres dia-

t niques.

Ce ne font donc pas tous les dièses ri les bémols

qui survitnnent dans le cours d'un morceau cjui to

changent le ton, mais feulement les dièses ouïes

bémols diatoniques. Les chromatiques ou les enhar

moniques , en tel nombre qu'ils soient , ne peuvent

changer que le genre fie non le ton.

Ce que l'on prend. pour du chromatique est une

succession de transitions du ton à un demi-ton au-

dessus ou au-dessous de celui que l'on quitte. Mais

comme ces transitions elles-mêmes peuvent .«'opérer

fans cordes chromatiques , il s'enfuit encote que ce

n'est pas le chromatique qui oblige à changer de w*



SYS SYS 493

à chaque note , puisqu'il n'entre pour rica dans ces

traalitions rapprochées.

Des transitions enharmoniques.

Les transitions dites enharmoniques ne font elles-

mêmes que des substitutions diatoniques.

Quand on transforme foi9 fi réfa enfol 8fi ré mi ft,

que fait-on autre choie que de substituer les cordes

diatoniques du ton de fa 8 mineur à celles de la mi

neur ì

Or, s'il n'y a point dans cela de cordes enharmo

niques , comment ce genre existeroit-il , Sí par quoi

seroit-il produit?

Donc le genre enharmonique n'est pas connu des

musiciens , puisqu'ils prennent tous du diatonique

pour de ('enharmonique.

LAdepte.

Qu'est-ce que le genre enharmonique ?

L'Initiateur.

Celui qui ajoute au diatonique 8c au chromatique

dix cordes de plus.

Exemple en montant.

Diatonique Si mi la ré fol ut fa.

Chromatique.... Si b m<b la b réb fol b.

Enharmonique... Ut\ fak sibb mi^ \ /d b b.

En descendant de quarte.

Diatonique Fa ut fol ré la mi fi.

Chromatique.... Fa 8 ut 8 /ò/tt r<?8 /aft.

Enharmonique.. . Mi ft _/í8 fa X utX folX.

L' Adepte.

Ces cordes font- elles vraiment toutes en ut na

turel ?

L' Initiateur.

Assurément, car fans cela il n'y auroit pas dix

enharmoniques.

Ces cordes font toutes en ut , parce qu'il n'en est

aucune qui ne puisse s'y faire entendre fans établir

aucun autre ton, moyennant qu'elles (oient traitées

selon leur genre & leur nature. En conséquence, le

grand système musical se compose donc de vingt-sept

cordes différentes, formant seize quartes ascendantes

& autant de descendantes.

L'Adepte.

• Pourquoi faut-il dix cordes enharmoniques pour

que le fysteme soit complet ?

L' Initiateur.

Parce que les dix cordes enharmoniques qui vien

nent jeter un semi-ton entre chaque ton ascendant

ou descendant du diatonique, en produisent par cette

même opération dix auttes , entre lesquels il est né

cessaire de jeter un semi-ton enharmonique pour que

le fysteme soit entièrement divisible en semi- tons ou

en tons, soit diatoniques , soit chromatiques ou en

harmoniques.

E x K M P L E. Système ascendant.

Chromatique fa ft w ft

Diatonique Fa fol, ut

foin

fol la , ré

«ft

Division des deux tons diatono-chromatiques.

fin.Enharmonique mi ft

Diatono-chromatique Mi

Enharmonique. . ,.

Chromatique Fa ft

fi*, si

Division des trois tons chromatiques.

faX utX

mi, la

ut ft.

la 8.

ri*, f0nfol ft , ut ft

Système descendant.

Chromatique .... fib mi b lab

Diatonique Si la, mi ré, la fol, ré

Division des deux tons diatono-chromatiques ,

fa\.

fi*, f"

Division des trois tons chromatiques.

Enharmonique fi b b mi b b

Chromatique Si b la b,

folX.

ft.

Enharmonique ut b

Diatono-chromatique Ut

riít

ut, fol

fil b.

fa.

mi b.

mi b ré b , /ab

ta b b.

fol b.
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II est impossible de rien ajouter à ce syftìme , parce

qu'il embrasse les trois genres en entier, qu'on ne

peut dépasser, puisqu'il n'y en a pas quatie, le

sentiment du mime ton ne pouvant se prolonger au-

dclà de ces limites , qui font celles de notre organi

sation.

Comment raisonnoient donc Rameau , d'Alem-

bert , Rousseau , Framery & Feytou , pour avoir un

ton dissérent dans chacun des deux tétracordes dont

la gamine diatonique se compose î quelle idée arcknt-

ils de l'unité du ton , pour en voir ainsi deux en un

seul ; tandis que nous faisons connoître ici que le

sentiment du même ton peut être consetvé dans

vingt-sept cordes différentes?

S'il n'y avoit que quatre cordes diatoniques qui

pussent être senties comme appartenant au même ton ,

alors il scroitde la plus grande déraison d'en admettre

sept ; car il n'y a sept notes , c'est à- dire , sept cordes

diatoniques , que par cela même & par cela seul

que notre oreille sent que toutes les sept appartien

nent bien réellement au même ton & sont sous la

puissance de la même tonique.

S'il y a en outre dix eordeí chromatiques , c'est

parce que nous avons également la conlcience que

ces cordes secondaires existent fous la même autorité

que les primaires, & font comme elles partie de cc

même tout, auquel on a donné le nom de ton ou de

gamme , & qui prend aussi quelquefois celui de mo

dulation.

Ce qui fait qu'en outre de ces cordes primaires &

secondaires , au nombre de dix-fept , il en est d'une

troisième espèce ou d'un troisième genre , c'est encote

& toujours par la raison que l'addition de ces cordes

n'empêche point de pouvoir sentir un même ton

dans cette multiplicité de sons , & une même famille

parmi tous ces individus soumis à la même tonique.

Gamme ascendante , où les sept cordes diatoniques ,

les cinq cordes chromatiques if les cinq enharmo

niques ascendantes font employées.

Si ut ré

lit mi fa

13 1

Ut * ré mi

Mi fa fol

i a i

Ré mi fa

Fa* fol fa

i a i

Mi fa fol

Sol* fa si b

i a i

Fa tt fol la

La * si ut

i a i

re ut *

mi

■2

tu

mi

a i

ré mi ri *

fa fol fa*

a \ a i

mi fa mi

fol la fol*

a i a

fa fol fa*

ft fil la*

a i i

fol la fol*

fi ut fi

si*

ré*

ut X

mi *

i

ré*

faX

l

mi*

folX

i

fa X

la *

i

ut * ré.

mi fa.

a

ré * mi.

fa* fol.

a

mi fa.

fol* la.

a

f" * fol.

la* si.

a

fol* la.

fi ut.

a

Sol*

Si

la

U

fi,

ré

la fi

ut ré

la* folX

ut* fiX

la*

ut *

fi.

ri.

La* fi ut fi ut fi la* fi ut.

Ut* ré mi ré mi ré* ut X ré* mi.

I a? ( a i a i a

Gamme descendante , où font employées les silice

quartes si mi la ré fol ut fa ; si I» mi b la t ré b lob ,

ut k fa b íi bb mi b? la bb.

A trois parties.

Ut fi uth si\ si), la

Sol fa* folk fa fa mi

Mi ré* mi b ré ré ut*

i a i a i a

jfH> la\> la* fol.

fa b mi b mi\t ri.

ré*» ut ut fi.

i a i a

Labv yò/b /ô/b fa fa mi fab mil».

m;bl> ré ? ré b ut ut fi utb fi\>.

ut w fi í si? la la sol* la'» fol.

i aiaia ia

As/ b ré mi 99 ré\> ré\> ut ut fi fi ut.

Si b la sivt la v la f fol fol fa fa mi.

Sol fa * fol b fa sa mi mi ri fol ut.

ì a i a i a i a i a

L'Adepte.

A présent que j'ai sous les yeux yotre grand sys

tème, le seul parfait, le seul complet, je desirerois

que vous p tissiez la peine de me faire connoître com

ment tout (ott de cette vaste mine , où il y aura à

puiler dans tous les siècles.

Une técapitulation des vérités qui précédent, me

les (endroit plus claires & plus intelligibles encore,

& d'une utilité beaucoup plus grande.

L'Initiateur.

Je vais vous satisfaire.

Récapitulation de ce qui précède , pour l'ensemble da

système.

Vous remarquerez d'abord que , pour avoir la

mine complète des sons , il faudroic transposer daos

tous les tons possibles les vingt-fept cordes que je

viens de vous montrer dans le seul ton d'ut ; mais

comme ces tons possibles font à l'infini , il faut fc

botner aux praticables , ce qui en circonscrit le nom

bre & le réduit à peu ptès á vingt-un tons différens ,

dans chaque mode ; nombre qui peut être moindre

encore, cn se bornant aux tons les plus usités. ( Voy.

ces gammes à mon article Ton.)

L' Adepte.

Vous venez de prononcer le mot mode, 8c voas ne

m'avez pas dit encore quelle est b valeur.

L'Initiateur.

Le même ton est susceptible de deux
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rens, parce que la nature a doué la tierce & la sixte

de la (onique, de la faculté d'être diatoniques comme

majeure! & comme mineures.

Exemple.

Mode m ieur : s: ut rt mi: mi sa sol la.

Mok ... ; . . . >: M ri mi > : mi\> sa sol la k

Voilà tout U u, stère ; & quoique ce soir une chose

bien fÌT.ple , j'ai >:u moi-même beaucoup de peine à

décou* ir r e secret, car ce n'est qu'en dernier lieu

que j rce n u cetre double faculté diatonique dans

Ja troisième Sc la sixième note du ton , qui pouvoit

seul expliquer pourquoi il y a deux modes, & pour

quoi il n'y cn a pas foi« ; car pour qu'il y en eût trois,

ii faudroit que les mo ' iles f ssenr susceptibles d'être

diatoniques fous trois formes différentes ; puisque la

modalité tient absolument à ce que ces deux cordes

puissent figurer comme diaroniques, soit qu'on les fasse

majeures ou mineures; observanr néanmoins qu'elles

ne sont diatoniques dans le mode majeur qu'autant

-qu'elles sont majeures , & dans le mineur qu'autant

qu'elles sont mineures ; car la tierce & la lu te mi

neures font chromatiques dans le mode majeur; &

la tierce & la sixte majeures, chromatiques en mi

neur. (Voyez mon article Mode.)

Maintenant qne lc ton est armé de ses vingt-sept

cordes qui forment ses trois genres & ses deux. modes,

nous n'avons plus qu'à procéder à la formation de

la période , pat laquelle on arrive à celle du morceau.

Un son , une corde ou une nore est roujours , i°.

un individu qui fait partie de ceux dont le ton au

quel il appartient se compose.

i°. Cette note est diatonique, chromatique ou

enharmonique.

)°. Elle est un levé ou un frappé, un antécédent ou

un conséquent, le premier ou le second membre d'une

cadence binaire ou ternaire, ou l'une des deux norcs

dont ces membres font parfois composés , soit comme

rime féminine , soit comme premier ou second'

membre de la mesure à deux temps inégaux , dont l'un

est double de l'autre , ce qui équivaut a trois temps.

Deux notes qui se suivent, peuvent appartenir à la

même cadence, l'une comme levé, l'autre comme

frappé, ou au même te:nps , ou appartenir l'une à

une cadence, l'autre à la cadence suivante.

La cadence , le pied musical, la mesure naturelle ,

la proposition , sont une seule St même chose que je

défïgoe différemment , soit pour éviter l'emploi trop

fréquent des mêmes mots , soit pour réveiller dans

J'c-fprit des idées différentes .

Cette cadence , cette union du levé avec le frappé

est , comme nous l'avons dir, le mariage des notes,

Sc le principe He la sociéré des sons ou du discours mu

sical. II importe dr bien saisir ce premier chaînon, car

touc lc discours musical n'est qu'une fuite de cadences. '

Faute de eonnoître cette union naturelle , les mu

siciens ne voient dans la musique que des notes , &

point de mariages ou d'association de ces note» ,

malgré qu'ils sentent tous qu'il est des phrases & des

périodes. Avant que j'eufle divulgué mon secret,

aucun d'entr'eux ne se doutoit <jue la musique marche

du levé au frappé.

r Adepte.

Pourquoi tenez-vous si fortement à ce que l'or. re

garde le levé comme le premier temps , éi le fi ippé

comme fe second ; cela n'est-il pas indifférent ì

V Initiateur.

Non , vrainaent; & ce n'est point pont le plaisir

de contredire ou d'innover que j'insiste lux ce point ;

mais c'est qu'il n'y a pas d'auerc manière d'envilagtr

la musique, si on veut la comprendre & l'txpliquer.

Les notes qui sont naturellement unies par le lien

de la cadence ou de la proposition musicale sont, la

première, fur le levé, la seconde, sur le frappé: il

faut donc bien considérer 8c phrascr ainsi la musique ,

sans quoi on la rhythme ou cadence a contre-fins ;

on sépare ce qui est uni , pour unir ce qui est séparé.

II faut prendre garde ici, que chaque remps de la

mesure vulgaire & proprement dite peuteontenir plus

d'un membre d'une cadence ; parce que ces temps ne

sent pas ceux de la cadence simple & naturelle , mais

ceux d'une mesure souvent composée Sc surcomposée,

qui contient , selon le cas & la vitesse des notes , un

nombre plus ou moins grand de cadences , dont une

ou plusieurs peuvent n'occuper qu'un de ces temps ,

non simples , mais composés.

Pour rédui'e ces temps composés au point de n'être

plus que Je levé ou le frappé d'une cadence , il f.iuc

oéceflaircment les décomposer en différens levés Sc

frappés alternatifs, jusqu'à ce qu'il ne reste qu'une

seule nore sur chacun, hors dans la cadence féminine,

qui en a deux en frappanr.

Tout ceci posé Sc compris , nous allons procéder à

la formation de la phrase.

Voilà une première cadence , une première propo

sition , à une parrie, que nous pouvons regarder

comme la baffe ou le dessus, si nous voulons y ajou

ter d'aunes parties.

Ut fi.

Levé. Frappe.

Pour ajouter d'autres partiesà ctlle-ci, il fautsavoir

à quels intervalles les sons s'Jiarnioni&nt.

Nous avons déjà vu qu'ils ne s'harmonisent immé

diatement qu'à l'unisson , à l'oétavc , à la tierce ma

jeure ou mineure , & à la sixte majeure ou mineure.

Nous allons établir en principes , qu'il n'y a que

les intervalles auxquels deux parties s'harmonisent

immédiatement qui soient répétables, c'est à-dite,

dont on puisse, par mouvement semblable , faite plu
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sieurs de fuite ; parce qu'il est prouvé' par ['expérience

que deux quintes, justes ou fausses ; deux quartes ,

justes ou superflues; deux septièmes , mineures ou

diminuées , ne peuvent fe faire entendte , entre la

bade & le dessus , fans que l'enfemblc de ces deux

parties ne foitdéciuit, ce qui prouve qu'aucun de ces

intervalles n'est confonnant; car ce quiraéiitc ce nom,

est immédiatement eu harmonie, fans le secours ou

la supposition d'une partie intermédiaire.

UtSífi pourront donc avoir pour accompagnement

utSífi , a l'unisson ou à l'octave ; maison sent que la

variété murmure contre une seconde partie composée

de la forte ; quoique ['unité en soit satisfaire. Il faut

•donc , pour faire cesser les justes reproches de la va

riété , éviter tout au moins de faire deux unissons ou

deux octaves de fuite ; Sc , pour la contenter entière

ment, éviter partout l'unisson & l'octave; hors dans

les cas où il réíulteroit un inconvénient plus grand

que l'avancage qui naît de cetie variété ; lavoir , au

repos de la période ou à la fin d'un morceau, où le

repos est l'objet principal , & demande remploi de

l'octave entre la basse & le de il us; & quand une

marche graduelle & par mouvemenr contraire fçroit

interrompue, si l'on uc fe fervoir point del'unitsonou

de l'octave.

On devra donc faire sous ut fi, ou fur ut fi , mi ré ,

mi fol, la fui ou la ré, parce que y si l'on évite l'u

nisson Si l'octave , il n; reste plus que la tierce & la

sixte au-dessus ou au-dessous, qui appartiennent à

l'hdrmonie immédiate.

Exemple.

Ut fi ut fi ut si ut fi.

Mi ré mi fol la fol la ré.

(1)1 a (a ï aï a

En mettant la basse au-dessus, & celui-ci à la

basse.

Mi ré mi fol la fol la ré.

Ut fi ut fi ut fi ut fi.

la ta 13 13

En faisant du premier temps un frappé , Sí un levé

du second , on peut aussi employer ces différens in

tervalles, parce que, de telle manière que ce soit, deux

confonnances qui réunifient la variété à l'uni.é , font

de mise partout: il n'y a qu'une choie à éviter, c'est

le faux tétracorde fa fol la fi , qui le fait sentir dans

la fi si la.

fa fol™ fol jfr.

L'octave pe« êtie employée àl'antécédent ou levé

.de la cadence , & non au fnippé qui en est la fuite ou

le conUquent , lorsque la cadence a lieu de la tonique

a la dominante ; c'eit l'invctse en allant de la domi

nante à la tonique.

. (i) Nous prévenons , une fuis pour toutes, <jue le levé

£Í\ d;iìguc pu i , lo frappé pu a.

Exemple.

Ut si fi ut.

Ut fol fol ut.

ia i a

L'oteille exercée , sentant les notes inrermédiaires

non écrites qui séparent, dans la même partie, deux

notes qui font à une tierce , une quarte, une quinte,

une sixte ou une septième l'une de l'autre , & les ajou

tant malgré elle , il s'enfuit dc-là qu'on doit éviter let

deux octaves consécutives qui résultent de ces notes,

que l'oreille ajoute nécessairement d'elle-même.

Dans fi ut fur Jol ut , il faut donc que la baffe des

cende , car si les deux parties y moutent ensemble,

l'oreille y sentira deux octaves.

Bien. Mal.

Si UT t si UT.

Sol fa mi ré UT sol la si UT.

Ces octaves , qu'ajoute l'oreille , fe nomment oc

taves cachées ; je les nomme auílì implicites , parce

qu'elles font fous-entendues , Sí résultent indirecte

ment de ce qui est expdmé. .

L'octave en frappant , hors dans le début ou à la

fin d'un morceau, doit s'éviter, parce qu'alors le défaut

de variété est plus sensible , & pat-là même moins

supportable au conséquent de la cadence qu'à l'anié-

cédeut.

Exemple de cc ou ilfaut éviter.

Ut la ré fi mi ut fa ré fol mi.

Mi la fa fi fol ut la ré fi mi.

13 131 3131 a

Exemple de ce qu'on peut faire régulièrement.

Ut la ré fi mi ut fa ré fol mi.

Ut fa ré fol mi la fa fi fol uC

isiii 3iai a

C'est comme temps fort, c'est-à-dire, comme

celui des deux qui fe fait le plus fortement sentir, que

le frappé repousse l'octave plus que ne fait 1» levé ,

que je nomme temps foible, parce qu'il est plus fovblc-

ment senti. «

L'Adepte.

La proposition ut fi posée , quelle doit être la se

conde pour former une phrase î

L'Initiateur.

II y a tant de réponses à faire à cette feule, de

mande , que je crains de fatiguer votre attention St.

d'alonger trop l'instruction , en enrrant dans tous les

dérails que cela nécessite. Je vais cependant vous

mettre fur la voie , pour vou» faire connottre ou aper

cevoir du moins la position des choses fie \ étendue

de cette question. ;

Est ce
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Est-ce une mélodie univoquc ou pollvoque que vous

voulez composer ì

L'Adtptt.

Qu'entendez-vous par ces mots univoque & poli-

voque ?

VInitiateur.

Je donne le nom A' univoquc à la mélodie qui se

renferme dans' les strictes limites d'une feule partie ou

voix ; celui de polivoque à la mélodie qui fe com

pose des sons qui appartiennent naturellement à plu-

£eurs voix ou patties différentes.

La nature, en créant l'octave & les octaves , a par

cela même créé autant de voix ou de parties diffé

rentes qu'il y a d'octaves dans le clavier général. Par

l'octave, donc, chaque voix ou mélodie univoque

auroit déjà pour borne la septième.

Mais comme la nature nc fait pas seulement accor

der deux parties à l'octave , mais qu'elle les fait aussi

accorder à la tierce , cette tierce est elle-même une

limite que la mélodie, strictement univoque , ne peut

franchir dans la même cadence.

VAdepte.

On fort donc des vraies limites d'une voir lotf-

3u'on va jusqu'à l'octave ; puisque c'est là le principe

'une voix plus grave, si l'on a descendu l'octave,

ou d'une plus aiguë , si on l'a montée ì ,

L'Initiateur.

Précisément; & par - là on obtient la preuve que

la vraie gamme ou le type diatonique des sept notes

doit être un eptacorde & non un octacorde, puisque

cette gamme doit être univoque & non polivoque.

L'Adepte.

Mais si , d'une autre part , la tierce est déjà poli

voque , la seconde est donc le seul intetvalle prati

cable sans sortit des strictes limites d'une mélodie

inharmonique 3

L'Initiateur.

Oui; & en voici la raison : c'est qu'une tierce

fournit une seconde partie, une seconde voix, une

musique double enfin. - .

Exemple.

Si ut ri mi

Si ut

mi sa sol la

mi fa

la sol sa mi

la sol

mi ri ut fi.

mi ri.

On doit voir, par-là , combien la nature a rendu

harmonique la mélodie elle-même, puisqu'elle ne

peut faire deux pas en montant ou en descendant sans

<jue le second ne s'harmonise avec le premier.

Non - seulement la cadence fi ut s'accorde avec

ri mi, mais elle s'unit même, inversement, avec la

cadence ut ri.

Si Ut ut ri

. ut si

Exemple.

ut fi ut ri

• ut fi

X'Adepte.

ut ré ut fi.

ut fi ut ré.

' J'admite cette fécondité de la nature; elle m'ex-

plique comment, sans savoir une note de musique,

le peuple, en Italie, en Allemagne, & même dans les

Pays-Bas & dans plusieurs provinces de France ,

chante en parties, c'est-à-dire , fait des tierces , des

iîxtes, entre-mêlées d'octaves & d'u misons.

La propriété de s'harmoniser partout rend la mé

lodie (îrictemenr univoque ou innarmonique presque

impossible , puisqu'elle ne lui accorde qu'une seule

cadence , telle qu'ar ré ou ut fi, ce qui n'est propre

<ju'ít psalmodier.

L'Initiateur.

Vous avez raison ; aussi nc veux-je point vous

Mujìque. Tome II,

renfermer dans cette limite, mais vous la faire con-

noître. Nous ne regarderons donc désormais comme

une mélodie polivoque, & qui fait à elle feule l'office

de plusieurs parties , que celle qui dépasse les limites

d'une septième mineure.

La septième majeure ne devant pas en ce cas mener

à l'octave, mais descendre sur la sixte, ne sera admise

dans cette mélodie que comme une note de goût, que

('Italien nomme appoggiatura.

Mais nous conviendrons néanmoins que la mélodie

fera polivoque si elle passe d'une note à fa tierce ,

comme ut mi ; trivoque si elle fait ut mi sol ; qua-

drivoque si elle fait ut mi sol ut, & quintivoque si

elle fait ut mi sol ut mi , & ainsi de fuite; & cela, à

cause qu'une partie n'a strictement , à elle apparte

nant, qu'une seule note dans cha-jue accord.

Si elle en fait deux, elle devient alors bivoque;

si elle en fair trois, elle est nécessairement trivoque;

car non-feulement elle soit de ses limites 3c empiète

fur le bien d autrui, mais ell: contracte l'obligatioa

de donner un conséquent, une suite , une résolution,

une salvation à chacun des ancécédens différens' donc

elle s'empare , qui ne fera pas fa isfait par le conté-

quent naturel d'une autre note , à moins que cette

fuite ne soit naturellement la même pour ces deux

notes différentes.

L'Adepte.

Est-ce que la voix qui fait ut en levant & mi en

Rrr



498 SYSSYS

1

discours musical ï

U'irùtiattur.

frappant r.e forme pas une proposition , une cadence | ble , & qui font tous deux de 1 essence mime da

complète ì

L'Initiateur.

Oui ; relativement au levé & au frappé de la ca

dence métrique. Mais par rapport au cadencé har

monique, ce n'est pas la même choie,

L'Adepte.

il existe donc deux cadencés qui marchent enfem-

Oui ; la musique marche à la fois mélodiquement

& harmoniquement.

Supposons que nous ayons les deux accords,

Antécédent. Conséquent.

Si

Sol

Fa

Rá

Levé.

ut

nu

ut

i

Frappé.

ou

Antécédent.

mi

ut

la

fan

Levé.

Conséquent.

ri

l

a

Frappé.

Chaque partie n'ayant djns chacun de ces accords

qu'une feule note qui lui appartienne , elle doit for

mer fa proposition ou fa cadence d'une note du levé

& de celle du frappé qui y correspond.

Dans ie premier exemple, dans deux premiers ac

cords , fi devra donc être suivi d'ur ; sot de sol ; sa

de mi , & ré d'ut y ce qui donne quarte propositions

qui peuvent être entendues à la fois, moyennant

quatre voix ou parties différentes.

Mais si la voix à qui appartient le fi du premier

accord, au lieu de passer à ut, passe à une seconde

note du même accord , elle deviendra polivoque ,

d'univoque qu'elle étoit.

Si elle passe à deux autres notes de cet accord ,

•Ile deviendra trivoque ; si, à trois autres, quadri-

voque.

Maintenant si, en passant ainsi successivement aux

quatre notes différentes du même accord , elle ne fait

que donner la sensation de cet accord, que s'en

fuit- il >

Que cette sensation étant celle d'un levé de ca

dence , par la place que cet accord occupe dans la

mesure , il lui faut un frappé qui y réponde} te alors

?ue fi sot , solsa , fa ri ou ri sa , sa sol , sol fi , qui

ont six cadences par rapport au balancement des

notes , ou six propositions , relativement à la liaison

des idées , ne font cependant, eu égard à l'harmonie,

que le premier membre d'une cadence harmonique.

L'Adepte.

Je conçois, maintenant, comment ane mélodie

qui devient polivoque , se rend comptable de tous les

empiétemens qu'elle fait, pour que chaque antécé

dent ait fa conséquence.

VInitiateur.

Vous deveï sentir par-là que les harmonistes qui

ré luisent certe obligation à i'unique salvation de la

dissonance, sont bien loin de compte.

oa

Antécédent.

mi

■ut

sol

mi

Levé.

Conséquent.

fi-

sol.

ri.

a

Frappé.

Ils ont dit qu'il falloit sauver la dissonance; je dis

plus, je soutiens qu'il faut sauver la confonnanct ;

il n'est pas moins nécessaire qu'un levé ait son freppl,

quand il est consonnant dans l'accoid dont il fait

partie , que lorsqu'il y est dissonant.

Aucun harmoniste n'a compris ce principe, parce

qu'il falloit , avant d'aller juf^ue-là , découvrir que

toute la musique n'est composée que de propositions,

assises du levé au frappé.

Cependant il faut convenir que , dans la mé'odie

polivoque, on est moins astreint à ces résolutions,

fuites ou falvations, que lorsqu'on écrit à pluueur»

parties effectives & à plusieurs voix différentes ; car

alors il n'y a que les résolutions les plus urgentes, S

les conséquences les plus fortement api elées auxquel

les l'on s'astreigne , a moins que la mélodie que l'on

forme ne s'y prête naturellement. On compte, a

l'égard des autres cadences , fur l'oubli que 1 éloigne-

ment occasionne , pour s'exempter de donner à cha

cune le conséquent qu'elle réclame; le besoin de

cette suite se taisant moins sentir à l'égard d'un an

técédent qu'ont déjà fait oublier d'autres antécedens,

ou dont le sentiment s'est afroibli , qu'à l'égard d'u"

antécédent plus récent, dont i'impreílìon est plus vive.

L'Adepte.

Cependant on ne peut , à ce que je vois, <pt

difficilement contenter les esprits tes plus attentifs»

car , pour ceux-ci , tout antécédent doit avoir soa

conséquent, s'ils n'en oublient aucun.

Puis-je enfin donner une fuite à la première pro

position que jc n'ai pas non plus onblie'c, quoiqiK

nous l'ayons laissée bien loin derrière nous?

L'Initiateur.

Avant de voler de vos propres ailes, il fera peur-

être plus utile d'analyser avec moi un morceau bits

fait, parce que cela me fournira t'oecafion de touj

dire encore bien des choses qu'il faut Cavoit peW

composer sciemment.
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Cependant , si voos vous mettiez à l'ouvrage, où

puiseriez-vous tout cc qui est nécessaire pour former

une période ?

L' Adepte.

Si je me restreignois au seul genre diatonique &

au ton d'aí, dans pmi la ré sol ut fa.

Si j'entrois dans le chromatique , j'aurois dix-sept

cordes à mes ordres.

Si j 'al bis jusqu'à l'enharinonique , j'en aurois

vingt-sept.

Voilà les limites naturelles; íl n'y a de plus que

cda que ces vingt - sept cordes, dans chacun des

autres tons que celui d'«r , fie qu'on trouve à votre

article Ton.

L'itìtiattur.

Avez-vous combiné toutes ces cordes pat deux ,

fit tiois fie par quatre à la fois ?

L'Adepte.

Les accords ne se composant que de tierces , parce

que les degrés harmoniques font d'une tierce chacun ,

je n'ai que des tierces directes ou renversées , majeures

ou mineures à faire , pour former des accords de

deux notes , parce que les intervalles de l'écheile in

harmonique ne peuvent former des accords.

UInitiateur.

Mais à deux parties , on se permet d'employer des

intervalles qui supposent plusieurs tierces, fie par con

séquent plus de deux parties , afin de ne pas toujours

faire des tierces ou des sixtes. Ces intervalles font les

moins grands après la tierce, comme la fausse quinte

& le tri:on, son renversement; puis la quinte juste,

fie enfin la septième diminuée fie la septième mineure.

L' Adepte.

Pour les accords de deux tierces , ils ne font de

▼rais accords qu'aurant qu'ils ne contiennent qu'une

tierce majeure avec une mineure, ou une mineure

& une majeure, ou deux mineures.

Deux tierces majeures , ou uoe feule diminuée ou

une maxime, détruisent l'harmoaie de ces notes fie

l' unité de l'accord.

II n'y a donc qu'ar mi fol , ut mi b fol ou p ré fa ,

Sc leurs équivalens , qui soient des accords de deux

tierces.

Ceux de trois tierce» n'en. doivent non plus avoir

qu'une seule majeure ; fie il faut même qu'elle soit

lâ première ou la troisième.

Placée au milieu de deux tierces mineures , elle

empêche ces nores d'être un véritable accord, parce

cju'il en résulte deux quintes jujles, comme ré la Se

fa ut , dans ré fa la ut ou la mite ut fol , dans la ut

mi fol , qui ne peuvent exister harmonieusement

ensemble, parce qu'une telle réunion de sons man

que d'unité.

En conséquence ìl n'y a que les accords folp réfa.

p ré fa lai , ou p ré fá la St tous leurs équivalens ,

qui soient de véritables accords de septième.

Tous les autres accords sont des composés har

moniques Sc mélodiques.

Telle est la sixte superflue , qui se joint tantôt à

une tierce majeure, tantôt à un accord parfait

majeur dans la b utfa H , la b ut mi b fa 8.

La b ut ré fa» elt une combinaison détestable, en

ce qu'elle contient deux tierces majeures, lait ut Sc

ré fa».

La b ut ré» fa H est une combinaison meilleure, fie

d'un emploi très-fin peur la transition.

L'Initiateur.

Vous possédez un. grand nombre de notions im

portantes qui peuvent vous permettre de vous livrer

a la composition ; mais je persiste à vouloir analyser

avec vous des modèles.

Je choisis le pnale fpiritofo qui termine la sym

phonie d'Haydn en ré majeur , parce qu'il est déjà au

nombre des Planches de ce volume.

Ce morceau érant de longue haleine , seroir l'un

de ceux que l'on devroit voir en dernier lieu ; mais

comme je n'en veux analyser qu'un,' il faut qu'il

fournisse à lui seul l'oecauon de développer tous les

secrets de la composition.

L'Adepte.

Pourquoi cet avant-propos ou ce prélude de deux

rondes liées ì

L'Initiateur.

Cette tenue de tonique a plusieurs objets : celui

d'avertir les auditcu ;s qu'on réclame leur silence , fie

; d'empêcher que plusieurs mesures du mptif ne soient

passées avant qu'on ait eu le temps de se taire ; fie celui

de former une musette préparatoire , qui est inhérente

à la danse d'ours qui forme le sujet de ce morceau ,

comme commençant par l'accord de la dominante,

la fol mi, venant de la ut» mi fol.

La dominante la conviendroit même mieux ici

que la tonique ré , sous les sept premières mesures de

de ce motif, comme écaat plus généralement en har

monie avec ce chant que le ré lui-même. M41S la hui

tième réclame ce ré, parce qu'on ne peut pas finir par

la quarte '* ™ , une quarte n'étant jamais la basse d'un

repos, parce qu'elle l'empêche d'exister ou de s'érablir.

La double tenue de la tonique fie de la dominant*

peuvent ici exister ensemble.

R r r ij
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.En confluence, ri & la pourroient fe faire en

tendre tous deux à la fois fous ce premier vers tout

entier, & même avec avantage.

L'Adepte.

Pourquoi Haydn répète-t-il ce premier vers ?

L'Initiateur.

Pour mieux graver fon motif dans la mémoire des

auditeurs. D'ailleurs, quant à fon chant errlui-même,

il le varie en le portant à l'octave, Se il le colore dif

féremment encore par le hautbois. Quant aux accom-

pagnemens, vous voyez combien ils font différens de

ceux du premier vers, qui n'a pour toute harmonie

que la tenue de tonique.

L'Adepte.

Comment dois-je appliquer, à cette première

phrafe, les principes du cadencé dont vous m'avez

déjà parlé, en me difant que tout levé eft un premier

temps , & tout frappé un fécond :

L'Initiateur.

Vous pourriez le faire comme il fuit , en obfervant

que le chiffre i défigne le levé , & i le frappé, non

de la mefurc , mais de chaque cadence mélodique en

particulier.

La fol mi, fol fa 8 ri, la, la mi, mi fait

a, i a, a, x a a, i a, a, i

ri mi.

a 3

L'Adepte.

J'aperçois que le la qui commence la phrafe,

étant marqué d'un 1 , eft une cadence qui n'a point

d'antécédent ou de levé. Il en eft de même de toutes

celles qui commencent par le frappé i. Le chiffre

3 délïgnc la rime féminine, qui ajoute un membre de

plus à la cadence.

L'Initiateur.

Vous pourriez aufli ne voir dans la fol mi , que fol

& mi; dans fol fa 8 ri, que/a 0 ri. Ce feroit alors

deux blanches fol mi , i Se. 3 achevant une cadence

féminine, dont le frappé feroit précédé de i'appoggia-

ture la, Si. fa 8 ri , une cadence féminine femblable ,

précédée également d'une note de goût qui eft fol.

Alors donc, ce ne feroit plus 1,11, mais 1 & 3

1 & 3 .

L'Adepte.

Je comprends j car le fond de ce chant eft la mar

che defeendante par tierce , fol mi , fa 8 ri mi ut 8

a 3, a 3a 1

ri mi; fol mi, faU ri, mi, ut 8 ri, ri.

a 3; a 3 2 3 2 1 a 3

L'Initiateur.

Fort bien. Vous «marquerez que le premier Se le

fécond hémiftiche fe terminent chacun pat une time

féminine , ce qui peut avoir lieu ou non à volonté ,

les finales pouvant être alternativement mafeulines

ou féminines, ou plu fieurs fois de fuite l'une ou l'autre.

Si Haydn n'a pas fuivi ici la marche fol mi, fa tt ré,

mi ur8 ri mi , c'eft pour mettre plus de variété. En

effet, le chanr la, la mi, mifa 8 rimi vaut mieux que

mi ut 8 ri mi , qui feroit monotone ; d'ailleurs, vous

verrez bientôt que ce n'eft pas fans un autre delTcin

encore que ce changement eft apporté à cette matche

graduelle.

Mouvement interrompu.

De ce que le fécond violon s'arrête fur une note

quand le premier paiTe à d'autres , & marche à fon

tour quand le premier foutient une note, il faut en

conclure que non-feulement le defïr de faire raieui

remarquer les parties , doit engager à en ufer de la

forte , mais que le befoin d'entretenir la vie , pat le

mouvement, le commande auffi.

Ut 8 mi ri , fa# fol fa 8 mi ri ur8 , «8 ré m;.

a la iai*ia 1 -j .'.

L'Adepte.

Pourquoi le premier & le fécond violon font-ils

, . ? ces deux octaves ne font elles pas défendues;
re mi L

L'Initiateur.

Les octaves entre le deffus & une partie intermé

diaire necomprent pas cfu^ les mauvais compofiuuit;

mais chez Haydn, c'eft tout autre choie.

11 eût évité ailleurs ces deux octaves de fuite, *o

qu'il n'a pas eu le deffein de doubler fon motif pat

une fuite d'octaves, leul cas où elles foient permifes,

même entre les parries acceffoircs; mais il a voulu

faire reffortir l'expreffion niaife ou naïve de mi,

en la renforçant pat fon octave , ne voulant pas que

ce mi fût accompagné en cet endroit d'aucune autre

note de l'accord la ut 8 mi.

Cette affectation cft-elle bien fondée, Se ri lait

ne vaudroienc-ils pas mieux que ré mi ?

Il faut bien que ce grand maître l'ait jugé ainfî,

puifqu'il a eu le caprice de ne faire entendre que ce

mi, qui eft partout , hors à la contre-baffe , qui fait

la tenue de ri.

Des deux cadencés.

En réfumé , que contient cette phrafe comme har

monie?

L'Adepte.

L'accord de feptième de la dominante Se l'accord

parfait de la tonique, .■»
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L'Initiateur. ,

Le cadencé harmonique est donc la ut* mi sol

pour le levé , St résa * la pour le frappé.

Sol fa* sol fa *

mi

ut *

la

LA

Ut*

La

La

ri

ri

la

RÉ

2

ri

ri

la

%i

i

mt

ut *

mi

la

LA

3

Sol

Mi

Ut*

La

La

i

sa*

ri

ri

la

ri

mi

ut *

la

U

sa*

ri

ri

la
i

re

sa*,

re.

ri.

la.

ri.

3

Nous avons déjà observé qu'il y a deux cadencés

qui marchenc à la fois, le mélodique Si l'iiarmonique.

En même temps que nous sommes frappés du ca

dencé mélodique St particulier de chaque partie dif

férente , nous sentons le cadencé général qui résulte

de 1 harmonie , St comme li cette harmonie ezistoit

seule.

Sans cette admirable faculté, la musique ne feroit

qu'un charivari, un conflit de sons qui s'embrouillc-

roient & se détruiroient mutuellement.

Mais on n'atteint pas tout de fuite à ce haut de

gré de pénétration & de perfection. Ce n'est qu'en

exerçant son attention & son intelligence que l'on y

parvient peu à peu.

II est donc tout- à-fait hors de raison de vouloir

prendre pour jui;es de l'harmonie & de ses imperfec

tions , des êtres fans culture Sc. abrutis par des travaux

forcés ; & loin de conclure , comme fait Rousseau ,

que l'harmonie est une invention barbare, parce que

les paysans , étrangers à la musique, aiment mieux

qu'on leur joue la contre-danse toute nue qu'accom

pagnée de plusieurs autres instrumens qui en obscur

cissent pour eux le chant, il faut, au contraire, en

inférer que. ces paysans font encore des barbares, puis

qu'ils ne comprennent pas encore la volupté qui naît

de l'harmonie, laquelle n'est pas une invention de

l'axr , mais le luxe admirable & délicieux de la nature.

L' Adepte.

Je n'avois pas réfléchi , en m'embarquant dans l'a-

nalyse d'une symphonie 'd'Haydn , que j'allois me je

ter dans un dédale de parties que j'aurois peine á com-

prendie, comme à distinguer toutes à la fois les unes

des autres; mais je commence a m'effrayer , & je crois

qu'il eût été plus sage de n'entreprendre que 1 analyse

d'un morceau à deux ou trois parties.

L'Initiateur.

Rassurez-vous. Sachant lire fur toutes les clefs &

avec facilité , ce travail n'elt pas plus difficile à saisir

que celui à trois parties : il n'est que plus long à exa

miner ; mais hors cela, l'explication est la même,

comme les connoissances préliminaires que cette opé

ration exige.

Ainsi l'accord risa* la aura beau être distribué à

vingt parties différentes , il n'offrira jamais que ces

trois notes ou leurs octaves.

L'Adepte.

En effet , voici l'accord solfi ri fous la forme de

rifolfi , & quoique je voie vingt notes l'une fur l'au

tre , frappées à la fois , elles ne me font entendre que

résolfi ,• savoir :

Ri, à la contre-basse; ri, àl'octave au-dessus, au

violoncelle; si St fol, à l'alto ; sol St fi, au second

violon; ri 4c fi, au premier; fol St fi, aux bassons > sol

8c fi, aux hautbois ; sol , à la flûte ; fol & fi, aux clari-

nertes; ré ré, aux cors ; ré ré, aux darini ou trompet

tes ; & ré , à la timbale : total, solfi ré ou réfolfi.

L'accord ne s'est donc point compliqué, mais il

s'est agrandi par ses différentes octaves.

II en est de même de réfa * la , qui en est la fuite,

le frappé harmonique, le conséquent.

Ainsi un accord se varie par ses différentes octaves,

par les différens timbres des instrumens.

L'Initiateur.

II se varie aufll par les durées semblables ou diffé

rentes de chacun de ses Ions, ou de plusieurs d'enrre

eux.

L'Adepte.

Oui : ré fol fi est le même accord fur les deux

premières noires que fur les autres cordes notées de

la même mesure , qui sont une noire & deux croches t

fol folsi.

De l'usité et de la rAKiirt dans la liaison

des idées , des propositions & des phrases.

L'Initiateur.

Les idées font appelées par leur ressemblance & par

leur différence ; par leur ressemblance pour obéir à

l'unité ; par leur différence ou leur opposition pour

obéir à la variété.

Mais dans l'opposition la plus entière , il faut néan

moins qu'un fil secret attache deux idées l'une à

l'autre pour qu'elles puissent se succéder,

VAdepte.

Je conçois : dans le premier vers , la fol mi appelle

folfa* rè pour la ressemblance. La h mi, mi fi* ré mi,

est une espèce de réponse a cette première mni-ié

d'hémistiche, Sc qui contrasse avec elle, pour satis

faire à ce que demande la variété.
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L'Initiateur.

Par quoi la deuxième période apparticnc-elle à la

première}

L'Adepte.

Par le rhythme de la ta mi , fat , fat la.

L'Initiateur.

Sol fat mi sol fat mi rifat mi ri ta t fi la,

nouveau destin , plein de mouvement, amené pour

contrai ter avec ce qui précède", & terminer chaude

ment cetre portion du discours qui embrassé deux pé

riodes composées encr'elles deux de quatre vers, que

nous nommeront une fiance (i).

La troisième période appartient au sujet par le

rhythme ri ut q la , u; q fi fol qui répète les mouve-

mens de la sol mi , solfa t ré. Mais la variété y a fa

part, parce que la modulation y semble palier en sol

majeur pat l'urty chromatique. L'oppoíhion fe trouve

dans su U sol la la si ut q ri misa t sol la fi wt\ ri.

Mais pendant cetre opposition marquante, toute

au profit de la variété , on voit le second violon imiter,

à l'octave au-dessous, les deux mesur s précédentes du

premier violon , qui font ri ut t) la, ut^fisol , dites

cn même temps , a la double octave au-dessus , par

la flûte.

La basse , à son tour , s'empare de la première me

sure ou sujet ; & le second violon va avec elle à la

dixième au-dessus, pendant que le premier violon

contraste avec ces deux parties & avec le hautbois qui

fait l'octave du second violon , & avec le basson qui

double le violoncelle.

Rttoarnons fur nos pas pour envisager les repos des

Mers 6* des périodes , fy la marche de l'harmonie.

A la seconde période, il y a une tenue de tonique

qui est ordinaire après la période de début : elle est

composée de l'accord parfait de la quarte & de celui

de la tonique.

Un repos de dominante termine le quatrième, le

cinquième & le sixième vers de cette staiue.

Les notes fi la sotfa t mi ré sont un lien par lequel

ce cinquième vers est uni à la stance suivante.

Une tenue de tonique, composée de son accord de

septième chromatique ri fa t la uti\, qui cadence

deux fois avec Taccord de quarte & sixte résot fi, oc

cupe 1c. premier vers de cette stance.

L'accord parfait de sol, & l'accord fi rit fa 9 ta,

3ui forme petite sixte, soc fat , fausse quinte fur ri t

e la basse, & qui est l'accord de seprième de la sixième

note du ton avec un ri t chromatique , semble jeter

fr) II nous faut bien emprunter de Ix pot&s fes termes

qui manquentÀ U mulïque, pour déligner les dtlfèteiires por

tions du poçme ou du. discours que forme chaque morceau.

en mi mineur , mais conduit au repol de U domi

nante du ton de ri, qui est la , amené , pat l'accord

de fausse quinte, soit fi ri mi, qui semble venir de

l'accord de septième de la dominante du ton de ta ,

mi sol t fi ri , qui n'est cependant rien autre chose

que l'accord de septième de la seconde note, sol tt

étant la quarte chromatique du ton de ré, & non

la sensible de la y ce qui elt prouvé par ce qui précède

& ce q m suit , puisque ce sol est naturel , avant St aptes

ce sot U chromatique.

Ce n'est qu'au quatrième vers de cette stance que

le ton de la majeur prend la "lace de celui de ré mi-

jeur. Ce vers sc termine par un repos fur mi, qui cil

la dominante de ta.

Le cinquième vers est une phrase complétive &

confirmanve de ce repos ; elle est nuancée de minent

parfa\la ut , misoit mi.

Le sixième versn'est que la répétition du cinquième,

pout arrondir la période, c'est-a-due , pourlarendie

plus complète. Autrement , l'expreslìon d' arrondit

íeroit fausse, puisque les phrases doivent être carrées,

ayant pour principe le nombre deux multiplié pat

lui-même.

Deux membres font une proposition.

Deux propositions , une phrase ou un hémistiche.

Deux hémistiches , un vers.

Deux vers , un distique.

Deux distiques , un quatrain.

Deux quatrains , une stance.

Cependant on peut trouvet des stances de quitte

vers , & même de trois ; & chaque hémistiche de

vers peut être considéré comme un vers entiet , pat U

raison que la musique n'ayant pas de rimes , mais

des désinences ou chutes masculines ou féminine- , il

s'enfuit que l'on peut regarder un demi-vers comme

un vers entier.

On pourroit aussi, au lieu de deux hémistiches, et

voit quatre dans les vers thythmés ; alors ce ne ferott

plus des hémi-stiches ou des dcini-vers, mais des

quarts de stiche.

L'Adepte.

J'en vois un exemple dans le cinquième vers; car

les deux mesures mi ri t mi , mi ré 8 mi , fa t ui ,

peuvent être regardées comme un vers entier , & mi

ri t mi, mi ri 9 mi , ri ut q st la sot t , comme un

second vers.

Donc y envisagés de cette manière , le cinquième

& le sixième, ver* de. cette stance en contiendroient

chacun deux.

Des repos de la mélodie.

L'Initiateur.

Nous avons coníidété les repos fous le rapport de
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l'hai monie ; il convient ce les examiner fous celui de

la mélodie. L'accord parfait étant l'accord du repos,

& ecc accord ayant trois nores qui peuvent fleurer

tour à tour au chant principal, il s'agit de déter

miner quelle est, dans ces trois notes, celle qui donne

un repos plus absolu, quand elle est placée à la fin

d'un vers ou d'un hémistiche. i

L'Adtptt.

Selon mon oreille , c'est ht première note de l'ac

cord ; ensuite la troisième , & puis la seconde.

L'Initiateur.

Voilà ce qui s'appelle sentir juste , avoir du tact.

Voici comme il convient d'envisager l'accord parfait,

fous le rapport des repos de la mélodie ; il faut en

prendre les notes cn descendant, pour avoir les repos

par ordre.

Dans «r mi sol, il faut voir ut sol mi, parce que

i" i' 3«

l 'ut est alors le plus grand des repos ; lesol , le second, ; ;

St mi le troisième & le plus foible de tous.

L'Adepte.

j
Ainsi, qnand je voudrai donner à la mélodie un repos

absolu , ce sera toujours Yut que je choisirai , si mon

repos est établi fur cer accord. Lesot ne peur rerminer

qu'une phrase qui n'est pas finale, non plus que le mi.

L'Initiateur.

A merveille. Vérifions comment ce précepte a été

mis en pratique par Hjydn.

L'Adepte.

Dans son premier vers , il termine le premier hé

mistiche par mi, troisième note de Az ur tt m< , & le

second par ré , première nore do résa U la.

Le second vers est la répétition du premier.

L'Initiateur,

Dans le troisième vers, le chanrfifi , solsols , la 'a

fa 9sala , doit être regardé comme double ; car une

feule partie y fait l'office de deux.

C'est une mélodie polivoque St non univoque. Si

fi y font l'antécédcnt de la la y sol sol fij de fa

sa * la.

£'Adepte.

Ainsi la la , pris pour hémistiche , est la troisième

note de l'accord réfa 8 la ; & il a lien dans les deux

hémistiches de ce petit vers.

La cadence secondaire, qui rend cette mélodie

polivoque, a son antécédent & son conséquent en

levant.

Cc font des cadences alternes , puisqu'elles n'ont

pas leur conséquent immédiatement après leur anté

cédent.

L'Initiateur.

Très-bien. Mais pour voir reprendre leur place à

l'antécédcnt & au conséquent .de chacune de ces ca

dences alternes , il faut voir fi fi , en levant ; la la ,

cn frappant , St il faut envisager de même fol fol fi ,

en levant ; fa tifa 8 la , en frappant.

Le quatrième , le cinquième & le sixième vers se

terminent chacun par la , première note de l'accord

la ut 8 mi.

L'Adepte.

Ce n'est donc que pour arrondir fa période quHaydn

dit trois fois la même chofe 3

L'Initiateur.

Et pour que le mouvement qu'il donrreaux violons

faste une plus grande impression, en se prolongeant ,

car autrement il eût pu sauter le quatrième St le cin

quième vers.

II n'y a pas grand mérite d'invention à répéter ainsi

la même chose) mais il y a une preuve de savoir ,

à user à propos de ces répétitions néceílaircs ; c'est

par cetre agitation que le calme du sujet, qui reparolt

a la suire , acquiert un nouveau prix.

Comme on ne peut pas faue de faut à la basse

après un accord qui est dissonant, non plus qu'aptès

un accord de quarte & sixte , dont la quarte demande

une résolution avant de pouvoir permorre un faut;

Haydn n'auroit pas terminé fa tenue fur ré, qui

forme le premier vers de la deuxième stance par la

sixte quarte, s'il ne considérois le ré 8 corame sui-

vanr immédiatement le ré naturel , malgré le fol & le

fa 8 qui l'en séparent , & qu'il emploie pour faire

une imitation, à la dixième au-dessous du second

violon.

De la troisième à la quatrième mesure de la même

phrase, quelques oreilles, nés- attentives ■& très-dé

licates, pourront être choquées des deux quintes que

suppose le passage du la du second violon à ut dans

ré ut^ la ,ut\st fol , fous.le trait ascendant du pre

mier violon, /â 8 fol la si ut ré misa % fol la fi ut ré ré.

Mais cela s'excuse , d'abord à cause de la vitesse ;

parce que l'ur t) n'est qu'une appoggiatura écrite , Sí

enfin, en faveur délimitation.

C'eût été dommage d'arrêter cette course hardie

du premier violon , en mettant nn fa 8 à la place du

fol , & faire fa 8 fol fifol ré ré ou route autre chose ,

à la place de fol lafi ut ré.

Cependant , quelque parr qu'il se présenre deux

quintes, soit toutes deux ostensibles, ou soit qu'il y

cn ah 'une cachée, on ne peut pas s'empêcher d'en

être blessé, si l'on est vraiment attentif à ce choc o»

à ce défaut d'harmonie , St surtout quand il a lien

entre tes parties principales , qui font la basse Sí 1«

> dessus.
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On éprouvera ce désagrément 'dans la quatrième

mesure du second vers de cette période, si l'on écoute

bien le premier & le second violon qui sont ensemble.

Fa ft mi sol.

FaQ la us ft,

5

i a

Ces observations pourront être trouvées minu

tieuses par quelques-uns, injustes par d'autres, dé-

ptacées par tous, peut-être; mais li je remarque ces

caches légères dans Haydn , ce n'est pas pour le

plaisir de critiquer l' homme qui mérite lc plus d'élo

ges , c'est pour ne pas taire une vérité que je crois

Utile.

On r.e devroit pas être contenc non plus d'ut ft/a ft

fur la ft ut ft, quoique ce soit entre le second violon

& la basse, & non entre celle-ci & le premier violon.

Ces cas font rares & très-rares dans Haydn , &

c'est ce qui rend son harmonie si pure.

Je fuis surpris que dans les quatre premières me

sures de la 6e. période, Haydn ait mis dans la même

partie la sol\ fa ft mi ré} ut ft ré mifa ft fol, fa ft miré

«f ft fi , /a ft fi ut M ré mi; il me semble que la seconde

& la quatrième mesure devroient être au second

violon, & l'octáve au-dessous peut-être, pour répon

dre avec plus d'opposition au premier.

Je fais très-bien que la demande & la réponse

peuvent se trouver dans la même partie, parce que

l'on s'interroge quelquefois , & que l'on se répond à

soi-même ; mais ce n'est pas ici le cas , puisqu'il y a

une contestation qui va en augmentant, & qui finit

par êtte très-violente entre tous les instrutnens à cor

des, dont la basse est renforcée par le basson. ( Voy.

dans l'article Rondo, les pages 348 & 349 de ce

même volume. )

Au dixième vers de la quatrième stance, on trouve

réfa ft fur fa sol U , ce qui donne deux septièmes fur

la basse, l'une implicite, l'autre explicite.

Exemple.

Premier violon . . Ré fa ft mi ré ut ft.

Busse Fa ft sol ft — la.

Quoique etfa ft , ronde, soit une appoggiatura , j'a

voue que je luis íurpris qu'Haydn se la soit permise.

Fjft fa'tifiíti ^°at UBe c^°^e troP ^ure Pout uncon>

positeur d'un sentiment si beau, si délicat.

Pourquoi ne pas faire Ré fa% — mi ré ut ft.

Fa ft— la foin— la.

OU Fa ft — sol ft la fi la.

Ces peccadilles n'empêchent point que ce mor

ceau ne soit un chef-d'œuvre , un modèle'; car à

supposer qu'on en imitât même jusqu'à ces petites

incorrections , il seroic bien facile de les faire difpa-

roître, si c'étoit là les seules choses qu'il y eût à im

prouver.

L'Adtpte.

Tout ce que vous avez à reprocher à l'immortel

Haydn, c'est donc de loin en loin ; quelques quintes

ou quelques dissonances consécutives, par mouvement

semblable , entte les deux mêmes parties ; mais dont

une feulement de ces dissonances ou inconsonnances

est écrite , & dont l'autre se déduit du trajet que font

les parties pour se porter au degré oii elles arrivent

chacune ?

L'Initiateur.

Oui; ainsi, le secret d'écrire avec la plus grande

pureté possible , relativement à ['union des parties,

se renferme dans les vérités suivantes & dans les con

séquences qui en découlent.

Résumé des principes.

Malgré tout ce qu'ont dit jusqu'ici les savant,

malgré tout ce qu'ont enseigné les conservatoires ou

écoles de musique, ou les professeurs en particulier,

il est certain, d'aptès mes découvertes, qu'il n'y a de

conlbnnances que liïierce Sc la sixte , soit majeure,

soit mineure ; si l'on met à part l'unijson & son

renversement , X'oSave juste.

Agir confotmément à ce sait , que l'on ne peut

nier, c'est marcher daDs la voie de 1 harmonie. Agit

contradictoirement à ce fait certain , c'est sortir de la

voie de l'hatmonic.

IL n'y a de consonnances, après l'unisson ou l'oc

táve, que la tierce majeure ou mineure, directe, ou

renverlée en sixte ; car deux parties ne peuvent s'unir

& former un seul & même tout, une seule & mêrr.e

musique , qu'autant qu'elles marchent à l'un ou

l'autre de ces intervalles, ou à l'une 011 l'autre de ces

distances harmoniques; puisque deux quintes justes

consécutives & par mouvement semblable en montant

ou descendant sont une faute ;

Puisque deux fausses-quintes sont une faute ;

Puisque deux septièmes mineures ou deux diminuées

sont une faute ;

Puisque deux secondes superflues ou deux majeures

sont une faute ; & doublement, puisqu'un seul des

auires intervalles que ceux qui précèdent , détruit

l'harmonie.

II faut donc nécessairement distinguer quatre sortes

d'intervalles.

1°. L'unisson & l'octáve, dont on' fait autant de

différens , de fuite, que l'on veut ; quand on n'em

ploie point d'autre harmonie que celle-là , comrr.e

suffisant à Vanité , & même , jusqu'à un certain

point , à la variété.

Mais dont il ne faut cependant pas fiire deux dis-

[ férens de fuite, quand on est convenu de s'astrcinJie
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a une plus grmde variété que dérruifeRt deux

uniisons difítieiis de fuite , & même deux octaves.

i°. La tierce, tantôt majeure, tantôt mineure,

selon le d'gré de t'écheile , & selon le genre ou ics

diftérens genres ; & l'on renversement, la lixtc mineuie

ou majeure.

»°. Les intervalles harmoniques qui ne sont pas

consonnans , mais qui sont néanmoins harmonieux ,

& à un moindre degré chacun, savoir :

La quinte juste Sc son renversement, la quarte juP.e.

La fausse-quinte & son renversement, la quarte

superflue. • •

La septième mineure Si sonrenversementj la seconde

majeure.

Lasfptième diminuée & son renversement, la seconde

superflue.

4°. Les intervalles inharmoniques, dont un seul

d'ttuit l'haimonie ou l'em^ê.hc de s'érablir. Tell s

sont la seconde mineure , la septième majeure & la

superflue , la quinte supe flae , la tiexce diminuée, la

quarte diminuée ; & généralement tous les intervalles

qui n'entrent pas dais l'une ou l'autre des trois cathé-

gori;s pié^édeutcs , & qui n'y font point dénommés.

Les notes ne font pas mises l'une après l'autre dans

le discours musical, comme si elles éroient éttangètes

l'une à l'autre , ou indépendantes l'une de l'autre.

Elles n'y sent pas seulement placées comme appar

tenant au même ton } à la même gamme ou au même

système , mais comme unies l'une à l'autre de deux en

deux, ou de trois en treis.

D'où fuit la nécessité de la mesure à deux temps Sc

de celle à ttois temps.

L'Adepte.

Mais ce mariage , comment fe fait-il ì

L'Initiateur.

Comme celui des idées qui s'unissent dans le dis

cours ptoprement dit; & c'elt de-là que j'ai appelé

proposition ce que l'on nomme cadence ; car ce que

le danseur Sc le musicien nomment une cadence , n\st

autre chose que ce que le grammairien , le logicien

ou l 'idéologue appellent une proposition simple.

L'Adepte.

Comment sont assises ces cadences ou proposi

tions ?

L'Initiateur.

Elles font assises du levé au frappé , Sc non pas du

Jrappéza levé ; d'où il fuit que le prem'er temps, que

l'on croie être le frappé, est précisément le dernier de

la cadence, & par conséquent de la mesure naturelle

Mujìque. Tome II.

Sc ptimitive , qui n'est au f>nd que le signal de cette

union, de deux ou trois notes , par les deux ou les

trois temps que l'on distingue avec la main ou Ic

pied , ou que l'on se contente de sentir ; ou cette

union elle-même, dans les notes qui le composent.

Si le premier temps étoit le frappé , la mefutc ne

feroit plus une cadence, mais le contraire d'une

chute : elle feroit une ascension, une levance.

La proposition se marque par un levé & par un

frappé , parce que le comme.'cernent des choses doit

naturellement être désigné par le temps d'tction du

pied, & la fin par son repos, puisqu'après un ou

vrage fait, ou une carrière fournie ou terminée, on le

repose. Aciion Sc repos correlpondent donc à com

mencèrent & fin. , à LvéScfrappé , 8c non à frappé ÍC

levé, qui sont l'inverse.

Aussi vcyons nous que, malgré que les musiciens

appellent lefrappé le premier temps de la mesure, ils

ont cependant tous le plus grand foin , quand ils com

posent, d'asseoir la musique du levé au frappé.

Ils sont donc à cet égard , comme dans tout ce

que mon fysterne rectifie , en contradiction manifeste

avec eux-mêmes.

La société générale des notes du discours musiol

a donc pour principe mélodique la société particulière

des notes , la cadence naturelle ; en sorte qu'un mor

ceau aune feule partie n'est qu'une fuite de ces ca

dences ou propositions.

L'Adepte.

Qu'est-ce qu'un morceau à plusieurs parties diffé

rentes, & en tel nombre que ce soit ?

L'Initiateur.

Ce n'est que l'union de diverses mélodies , légale

ment associées, d'après les lois de l'hatmonie.

Nous avons prématurément dit que cette associa

tion ne pouvoit avoir lieu qu'a l'umsson, à l'octave.

à la tietee ou à fa sixte. Cependant , vous avez dû

remarquer que nous n'avons pas exclu une quinte,

mais deux de fuite , & par mouvement semblable j

ni une septième mineure ou une diminuée , mais deux

consécutives; ni une seconde superflue ou majeure,

mais deux de fuite.

Les degrés harmoniques font des tierces , si l'on

met à part les otlaves.

Ce qui fait que la quinte est moins harmonieuse

que la tierce, c'est qu'elle n'eít pas la première

tierce, mais la seconde ; si la septième est moins har

monieuse que la tierce & la quinte , c'est qu'elle n'est

ni la première ni même la feconie , mais la troisième

tierce.

L'Adepte.

Ainsi l'harmonie décroît à chaque étage.
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Pourquoi l'octave est-elle cependant une conson-

nance parfaite , tandis que la septième , qui est moins

éloignée , est une dissonance ?

L' Initiateur.

II faut distinguer l'échellc de Vunité de 1 échelle de

la variété.

Dans l'échelle de Vunité, qui sort de l'unisson,

chaque degré est une octave.

L'octave a donc plus d'unité que la double octave ;

& celle-ci plus que la triple.

Dans l'échelle de la variété, les degrés y sont

des tierces , & alors la septième n'y est pas regardée

comme une septième , mais comme une troisième

tierce, 8c la quinte comme une seconde tierce.

Voyez maintenant la graduation.

A la première tierce, deux parties peuvent che

miner ensemble parmouvement semblable, & en con

séquence par tous les autres , auífi long-temps que

l'on veut; pourvu que l'on évite le faux tétracorde

fa fol la fi, dans la même cadence ou proposition,

parce qu'il sort alors de la voix musicale , dans la

quelle on doit se renfermer, quand on ne double pas

le Jystìme en tout ou en panie par ses octaves.

A la seconde tierce, à la quinte l'une de l'autre;

pour faire plusieurs de ces secondes tierces de fuite;

il faut procéder par mouvement contraire; il faut

qu'une partie monte pendant qu: l'autre descend.

A la troisième tierce, à la septième , on ne peut en

faire deux de suite, ni par mouvement semblable, ni

par mouvement contraire.

L'Adcptt.

Voilà en effet les trois tierces caractérisées , & l'on

y voit diminuer l'harmcnie à chaque degré. Mais

vous ne me parlez pas de leur renversement.

L'Inìtiateur.

Ils sent chacun plus -dissonant , moins harmo

nieux encore que l'interval e direct dont ils sont ren

versés; ce qui provient de leur plus grand excès de

variété.

La quarte est moins harmonieuse que la quinte,

puisqu'on ne peut faire deux quartes de fuite , même

par mouvement contraite. De plus , on ne peut débu

ter par une quarte; ce qui la mer au-dessous de la

quinre & de la fausse quinte , & même au-dessous de la

septième mineure & de la diminuée , puisqu'on peut .

' sans aucune préparation , commencer par l'un ou

l'autre de ces intervalles; car tout dissonans qu'ils

font, ils ont néanmoins ass z d'ens-mble pour per

mettre que l'on débute par l'un d'entr'eux, quoiqu'il

faille rarement user de cette faculté.

La seconde superflue & la majeure , qui sont les

moins harmonieux des intervalles renverses, peuvent

moins encore que la quarte formet le début d'un

morceau quelconque.

Ainsi la diminution d'harmonie est donc bien gra

duée entre tous les intervalles.

Moins les intervalles direils de l'échelle de la va

riétéfont grands, (f plus ils font harmonieux.

La fausse quinte est plus harmonieuse que la sep

tième diminuée.

La septième diminuée est plus harmonieuse que la

septième mineure.

Plus les intervalles dissonans renversés fontgrtnis,

& plus ils font harmonieux.

Le triton est plus harmonieux que la seconde su

perflue; celle-ci plus harmonieuse que la seconde

majeure.

Intervalles inharmoniques.

La septième majeure est tout-à-fait inharmonkjue,

ainsi que la seconde majeure ; & ce sont les deux tculs

intervalles diatoniques qui ne puissent pas enttet dam

un accord.

Des intervalles inharmoniques du genre thromaùifit,

La tierce diminuée & son renversement, la sixte

superflue.

La sixte superflue n'étant physiquement qu'une

septième mineure, devroit en cette considération

être en quelque sorte un intetvalle harmonique.

Observation.

L'oreille interprète toujours le plus favorablement

p< ílîb'e les intervalles qui lui font présentés, quand

risolemcnt de ces intervalles lui permet de s'y mi-

prendic.

Utlati feront pour l'oreille u: fi b, si ce quiptécHc

ne la force à reconnoître ut la % , & par conséquent

une sixte superflue dans cet intervalle.

Si mit feront également pour clic fi fa , parce

qu'elle croit plutôt une fausse quinte ce qui peut «

être une, que de lecioire un triton ou quarte superflue.

Elle prend ut ré 9 pour ul mi b , jusqu'à l'tdÙoC*

sèment.

Elle prend également une quinte superflue pcm

une sixte mineure , fol 8 pour ut la l>.

L'Adepte.

Ainsi , pour éviter toute équivoque , on nedevr»

donc jam. is débuter par une seconde superflue, par

une quii.te superflue, par un triton ou par une ûi"

superflue.

L'Inìtiateur.

Fort bien. Mais comme il a déjà été dit que les
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intervalles dissbnans qui ne font pas directs nc pou-

voienr commencer un morceau , on ne pourra mème ,

après avoir frappé la tonique toute feule , & fans son

accord parfair majeur ou mineur , faire ut sol 8 , car

cerec sixte superflue feroit prise pour une sixte mineure.

On ne pourra pas non plus frapper une seconde su

perflue, car une seconde ut ré% leroit prise pour la

tierce ut mi 1>.

Or, on sent que cet inconvénient seroit paré, &

l'équivoquc évitée , si l'accord parfait majeur se fai-

soit entendre avant ut solti ou avant ut ré%.

L'équivoque seroir double après l'accord parfait

mineur , car alors il y auroit une double raison pour

voir ut la b dans ut sol, ut mi \> datisut ré tt.

La sixre superflue ut la scroit dans le même cas

après l'accord parfait majeur ; car après ut mi sol ,

Jol la 8 fera pour l'oreillc sol yîb, jusqu'à la résolu

tion de cette dissonance, jusqu'au conléquent de cet

antécédent , qui en donne ('éclaircissement.

La quarte fausse ut 8 sa est un intervalle chroma

tique que l'oreille prendroit pour une tierce majeure

chromatique ré b sa , si elle frappoir après un ut seul,

& même après l'accord parfait majeur ou mineur.

Des intervalles inharmoniques donnés par les cordes

du genre enharmonique.

La tierce maxime ut mi tt fera prise pour la quarte

ut fa , si l'on n'elt pas éclairci fur la narure de cet in

tervalle inharmonique par ce qui le précède.

La septième superflue ut fU sera prise pour une

octave jultc, si l'on n'elt pas éclairci fur la nature de

ect intervalle par cc qui le précède.

L'oreille donne toujours aux sons quelle entend ,

finterprétation la plussimple (f la plus favorable.

Elle interprète comme diatonique le chromatique,

que rien n'empêche encore de prendre pour diatoni

que; Sc elle interprère comme du chromatique l'en-

harmonique, que rien n'empêche encore de prendre

pour du chromatique.

Ainsi , c'est peu que le compositeur mette du chro

matique fur lc papier, il fera du diatonique pour

1 oreille, jusqu'à la conviction de celle-ci ; & l'enhar-

monique sur le papier seulement , ne sera que du dia

tonique ou du chromatique, selon le cas , jusqu'à cc

qu'rl soit de l'enharmonique réel, non pour les yeux

qui lisent, Sí jugenr par 1 orthographe de la musique

de ce qui se passe dans l'idée de l'auteur, mais pour

l'oreillc , qui ne le sent qu'autant que cela est avéré

Sc incontestable, & non idéal.

Ceux qui ne savent pas écrire la musique , mettent

souvent les cordes d'un genre à la place de celles d 'un

aurre genre ; mais on sent que cette fausse orthographe,

qui tron>pe les yeux & la pensée, ne rrompe point

« o. cille, qui n'en croie pas les signes, mais les choses.

Je dis les choses & non pas les sons , parce que,

pour l'oreille ou pour notre ame , les sons r.e font pas

feulement des sons physiquement entendus, mais des

sons métaphysiquement compris, inrclkctuellement

saisis & interprétés ; ce qui nc suppose cependant rien

que de naturel , car il nc peut exister de convention

sur les sons & fur leurs relations : ils font diato

niques, chromatiques ou enharmoniques, indépen

damment de notre volonré & des idées contraires que

nous pourrions faussement avoir fur ces sons & fur

leuts intervalles respectifs.

Voilà donc à cet égard des notions nouvelles , des

notions certaines. Ces vérirés n'appartiennent qu'à la

nature qui me lésa fournies, & à la réflexion qui me

les a fait découvrir. Elles expliquent, à ce que jc

crois , rout ce qui concerne les sons dusystème Sc leurs

intervalles , hors ce que nous sommes condamnés à

ignorer à jamais, dans cette science comme en toute

autre , la nature nous cachant partout les causes

premières; Sc les secondes étant les plus profondes

auxquelles l'intelligcnce'humaine puisse atteindre.

Le musicien ne pourra donc plus , fans se déshono

rer par fa mauvaile foi ou son ignorance , enseigner

que la quinte est une confonnance parfaite.

Le physicien ne pourra plus répérer que les inter

valles ïont consonnans en raison du concours plus ou

moins fréquent des vibrations, ce principe étant évi

demment absurde , puisque, contre lc sentiment irré

cusable de l'oreille , il fait de la quinte (i) (qui n'est

pas consonnante ) , une confonnance plus harmo

nieuse que la tierce majeure.

On remarquera cependant , à l'avantage des physi

ciens, que ce principe, qu'ils appliquent si mal-à-

propos à la quinte, à la tierce majeure, puis à la

mineutc , apiès lavoir appliqué à l'unisson & à l'oc

tave , en fuivanr Tordre des nombres & des aliquotes

111,11 .-l • r r rr
f a } ï 5 6 ' qu tls croient , li rauslement , 1 é-

chclle graduée des consonnanecs ; on remarquera ,

dis-je , que ce principe se rrouve juste Sc parsairc-

menr juste à 1 égard des octaves , qui font les de

grés de récbeltc de l'unité harmonique.

Cette échelle a pour base , pour point de départ ,

l'unisson , ainsi qu'il a été dit précédemment.

ii>i iii i

7 â 4 8 îtí 3a C4 775

Prise inversement & en allant au grave, cette échelle

estLiÌ5i5 — M 138

iiiii 1 1 1'

Mais si cette base s'applique à merveille à certe

(1) Je dis la quinte, au lieu de dire la douzième; & je dis

la tierce majeure , au lieu de dire la dix-septième , parce qu'en

fait que, descendue d'une octave, la douzième- est une

quince; que la dix-septième , descendue de deux octaves , cil

une tierce m.ijeurc.

S s s i;
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tchcl'e , parce qu'après l'unisson , cc qu'il y a de plus

icfleir.blant à cet un sson & de plus un avec lui, c'est

l'octavc ; puis la double octave , la triple, la qua

druple, la quintuple, la sextuple & la septuple, il

n'en eít plus ainsi loriqu'on prend l'autre échelle.

VAdepte,

Vous m'en avtz dit la raison. C'est qu'ici le ren-

verstmenr de l'unisson est bien l'octave ; celui de

l'oítave , la double octave ; celui de la double octave,

la tripk ; celui de la triple , la quadruple ; & ainsi de

suite. Mais le renversement de l'octave n'est pas la

douzième ou la quinte , pour que la douzième ou la

quinte soit, aprè-- l'octave, l'mtctvalle le plus conson

ne n t ; le renversement de la quinte n'est pas la

double octave , pour que ia double octave vienne

après cette douzième ou quin'e. Ainsi donc 7^5"!

est une échel'e rrè«- ordonnée en apparence , & rela

tivement aux nombres 1 , x , $ , 4, mais très-desor-

donníe quant à ce qu'ils expriment, quand on veut en

faire les degrés d'une échelle harmonique décroissante ;

puisque la double octave \ , qui vient après | , est

uuontestab.'emcnt plus conformante que la double

quinte }.

11 faut donc, pour ne pas renoncer à un principe

aussi faux , n'avoir point d'oreille qui nous guide , ou

avoir un entêtement que certains philosophes peuvent

montrer, mais qui n'est nullement philosophique,

puisque c'est de la déraison toute pure , & Topposé

de la philosophie & du raisonnement.

L'initiateur.

La simplicité des rapports dont Descartes avoit , en

homme lupéricur, soupçonné le principe, n'est nul

lement applicable à cette dernièie échelle , mais à

celle de l'unisson & des octaves feulement , ainsi que

celle du concours des vibrations.

C'est dans cette échelle que les Anciens étoient

refiés. Avons-nous bien fait d'en sortir ?

Oui , assurément ; car nous n'avons pas délaissé la

première pour nou-. jeter uniquement dans la seconde ;

mais r.ous avons le bon esprit de les employer tour à

tour, & selon qu'elles conviennent mieux au but qu'on

se propose.

Pour sc convaincre que le principe de la simplicité

des rapports & celui du concours des vibrations ne

font applicables qu'à l'échelle 7 ^" r £ 7^" « & à la

pioportion double ou fous-double, c'est que, de quel

que manière que l'on prenne la fuite des nombres

1 13 4 j í 7 8 j, elle nc peut s'accorder avec

Tordre des consonnances Si des dissonances.

Suit-on 1 — i, I—1, 1— 3 , 1 — 4, 1 — 5, 1 — 6,

1-7, 1-8, i—9;

Voici cc qui arrive.

1 — 1 dennt l'unisson , irprès lequel, vient lVct.vt

1 — 1 , ce qui est tros-bicn.

Mais après l'octave 1 — i, vient la douHe quinte

1 — 3 ; ce qui est très-mal , car apiès l'oct vt, U.

confonnanec directe la plus harmonieuse soi.s ie rap

port de l'unicé est hun certainement la double ictave

1 —4 i & la quinte , en sc plaçant avant celle -ci, lui

fait une injustice f lus criante que n'est itile de l'enirte

à 1"Académie d'un homme de peu de mente , de pté-

férence á celui qui en a beaucoup.

Si une théorie , à laquelle on ne donne point de

fuite , parce qu'on ne corn; ose pas d après les prin

cipes qu'elle établit, peut permettre de semblables

écarts, il n'en est pas de même de la pratique, où Ic

faux ne peut figuier fans y être aperçu Si fans te-

buter l'oreille.

Le mot ignorant ou le mot injustice n'est pas écrit

à l'Académic au deísus dj fauteuil qui eil injuste

ment occupé j mais fur chaque intervalle qui prend

la place d'un autre, il est écrit, méprise , /jure, pour

celui qui a l'ocil allez pe çant pour le lire, c'est a-

dire, l'oreille assez formée pour s'en apercevoir.

La quinte est donc justement renvoyée par l'oreille

& par mon sy/itme, non-lculcmcnt après la double

octave Si toutes les octaves justes , mais après U

tierce majeure & la mineure , 5c après la sixte nu-

jeure Si la mineure.

I— t vient donc avant 1— 3 & après I— 4.

Cetre intctversion des nombres déplaira fans doute,

non^feulement à ceux qui aiment à y t'.ouverle prin

cipe des choies , mais aux gens qui veulent à toute

force les y voir, quoiqu'ils nc s'y trouvent pas.

Qu'ils prennent parierxc , nous les satisferons

peut-ètre bientôt, si la nature le permet.

1 —g qui donne la triple quinte , place donc cette

fois la quinte r.pres la tierce.

1 — 7 qui donne la feprième mineure trop f ible,

place donc, sans fjfon , la septième avant la vi^lt

oftave 1 — 8.

Pour le coup , on sent fort bien qu'une telle dérai

son ne peut pas être la raison -t ni une si fausse baie

un vérirable principe.

Fuyez-donc, prétendus favans t Sc. emportez votre

fausse échelle.

Mais eu voici d'autres qui enfilent une route diffé

rence.

Examinons où elle conduit.

1 — i commence très-bien la chaîne, puisque c'est

l'octave.

i— 3 la fuir mal , puifq.ie c'est la quinte , qui

doit venir qu'aprè-. la tieicc.

j—4 vient bien .-.près la quinte, puisque c'est '»
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renversement de la quinte, rjui est la quarte ; mais

fort impertincramenr avant 4— j.qui eft la tierce

majeure, & j —6 qui est la tierce mineure , & qui

toutes deux ont le dtoit de se placer avant la quinte,

& i plus forte raison encore avant la quarte juste;

puisqu'il est reconnu , mème par ceux qui enseignent

q/ie la quinte est une consonnance , que la quarte est

une dissonance.

C'est donc à l'crreur encore que conduit ecttt se

conde toute : che:chons donc un ttoisième chemin.

A la satisfaction des savnns & à la nôtte , nous

avons déjà montré que l'échelle de ï'unité éroit dans

Ja progression des octaves, & réfukoicde la proportion

double ou sous-double.

L'Adtpte.

Chercherez-vous dans la proportion triple cette

seconde échelle }

L' Initiateur.

Non vraiment ; car que donne la proportion triple

ramenée d'une octave:

L' Adepte. _

Elle donne des quintes.

Fa ut sol ré la mi fi.

1 3 9 37 81 a43 729

L' Initiateur.

Hé bien, que voulez-vous faire de cela ?

Fa ut sol formen:-ils un accord î

L'Adepte.

Non ; mais/j la ut , ut mi sol & sol fi ré en font.

L Initiateur,

Fort bien ; mais c'tst 1 3 5 qui vous a donné le

premurr , & non pas 1 , 3, 9; c'elt 3915 qui vous a

donné le lecond, & non 3,9, 1-7. Donc vous mêlez

ici d ui proportions, la ruple & la quintuple, &

vous fartez de I'unité du principe , puisque vous en

embrassez deux à la fois.

L'Adepte.

Je le conçois 5 mais c'est Rameau qui raisonne

ainsi.

L'Inhiiteur.

Rameau eût dû chercher dans la proportion triple

ce qu'elle donne en effet ; & pat conséquent le

syftemc mélodique, qui n'a besoin, pour se compléter

dans toutes les octaves, que d'appeler la proportion

double ou ious double à Ion secours.

Mais pour former des accords } recourir à des

quintes , c'est prendre une salisse route, puisque les

accords ne le composent que de tierces.

Une tierce est un accord , deux tierces un double

accord , ttois tierces un triple accord ; elles se

trouvent dans 4—5, f— 6 Sc 6—7; & alors vous

voyez que voilà , de nouveau , des nombres qui sc

suiycnt, & ceux-ci s'accordent avec la musique.

Ce font là les accords foi fi , fol si ré Sísot si résa

donnés par la résonnance du corps sonore, sol.

Je conviens que la rierce 6—7 de certe résonnance

naturelle est trop foible. Que faire alors '; prendre

le modèle de la troisième tierce ré sa fur celui de la

seconde de ces tierces , qui est fi ré.

II suffit donc que la nitute nous donne l'cctave

juste & la quinte juste, pour trouver, par ces deux

proportions reconnues comme canoniguei , tour le

syji'eme mélodique : & il suffit qu'elle nous donne

la tietee majeure & la mineure jointes à l'octave ,

pour trouver toute l'hatmonie ; car ce qui la com

pose , ce ne sont que des tierces mineures toutes

feules, ou deux d'entr'ellcs unies à une majeure.

Pour trouver tous les élt'mçns de la musique , il

ne faut donc pas se perdre dans des calculs infinis;

mais il suffit de répéter ces quatre proportions toutes

simples autant de fois qu'il en est besoin.

Conclusion de ce système et des systèmes.

Le monocordisine , prêché par I'abbé Jamard & par

l'abbé Feytou , n'est pas la vraie doctrine de la mu

sique , non-feulement parce que l'échelle dr. mono

corde étant fausse en plusieurs points, & contenant

même des intervalles étrangers à la musique , elle n'en

peut devenir 1 échelle , 'mais encore , parce que les

différens principes de ces monocordistes font opposés

à la pratique , & d'une absurdité révoltante pour

tout homme qui n'est pas né sourd & privé entière

ment du sens de l'ouïe.

Quoique personne ne semble mieux savoir que lui

ce dont il s'agit fur tous les points de la théorie , en

visagés par les devanciers , nul efptit systématique

n'a accumulé autant d'erreurs, les unes fur les autres,

que l'abbé Feytou.

Incapable d'être arrêté dans ses écatts par fa cons

cience musicale , trop peu éclairée , & trop résolu à

fonder un système , pour ne pas franchir , à laide des

suppositions gratuires , tous les obstacles qu'il rencon

tre, l'abbé Feytou s'empare de toutes les fausses idées

de Rameau, d'tstève & autres, comme si elles étoient

des vtais principes , & qu'elles n'attendissent que son

génie pour perdre leur obscurité & leur incertitude.

C'est avec la gamme de Jamard , avec le double em

ploi de Rameau & avec la théorie d'Estève , sur les

confonnançes , qu'il établit ou corrobore fa doctrine

insensée, II voit l'harmonie chez les Grecs, qui ne s'en
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sont jamais douté j la basse fondamentale dans le

peSis des Lydiens ou dans lc dicorde ; la résonance

du corps sonore dans deux vers d'Horace, qui jgno-

roit cc phénomène. Mais , malgré toutes ces lumières

réunies , le système de Feytou , qui seroit un monu

ment de sagesse s'il ne portoit à faux de tous côtés ,

n'est qu'une savante extravagance.

Quant à Rameau , il a continuellement !e défaut

de conclure du particulier au général , & de ne pas

épargner non plus les suppositions gtatuites j en forte

qu'il n'est rien de ce qu'il a voulu établir, qui le soit

véritablement.

La baffefondamentale , qui est ce qui lui appartient

le plus en propre , restreinte aux mouvemens par de

grés disjoints , étant fans cesse en opposition avec la

pratique , devient un systerne insoutenable, téfutí par

les chefs-d'œuvre des grands maîtres.

Ses erreurs fur les confonnances , qu'il partage

avec ses devanciers , que ses successeurs partagent

avec lui , & qui fervent de fondement au Traité de

Fux , à celui de M. Catel & à tous les aunes, doi

vent faire tomber cette théorie dans l'oublt , réservé

tôt ou tard à tout ce qui est contraire à la vérité.

Mon système , qui n'est que l'explicarion de ce qui

est reconnu parfaitement bon par toutes les oreilles

musicales , doit vivte autant que les vérités fut les

quelles il s'appuie ; mais la propagation - générale de

cette doctrine fera fans doute ralentie pat tout ce que

les préjugés ont de force , & la jalousie d'activité &

de puissance. ( De Momigny. )

 



T.

T. Cette lettre s'écrit quelquefois dans les partitions

pour désigner la partie de la taille , lorsque cette taille

prend la place de la baise , U qu'elle elt écrite lur la

même porté: , la baise gardant le tacct.

Quelquefois , dans les parties de symphonie , leT

signifie tous ou tutti, Si est opposé à la lettre S , ou

au mot ftul ou solo , qui alors doit nécessairement

avoir été écrit auparavant dans la même partie.

TA. L'une des quatre syllabes avec lesquelles les

Grecs solsioient la musique. ( Voyez Solfier. )

TABLATURE. Ce mot signifioit autrefois la

totalité des signes de la musique; de forte que, qui

connoissoit bien la note & pouvoit chanter à livre

ouvert, étoit dit savoir la taulaturt.

Aujourd'hui le mot tablature se restreint à une cer

taine manière de noter par lettres, qu'on emploie

pour les instrumens à cordes qui se touchent avec les

doigts , tels que le luth , la guitare , le cistre , Si au

trefois le thtoibe & la viole.

Pour noter en tablature on tire autant de lignes pa

rallèles que /instrument a de cordes. On écrit ensuite

sur ces lignes, des lettres de l'alphabet qui indiquent

les diverles positions des doigts fur la corde , de íemi-

ton en lemi-ton. La lettre a indique la corde à vide ,

b indique la première position, c la seconde, d la

troisième, &c.

A l'égard des valeurs des notes , on les marque par

d:s notes ordinaires de valeurs semblables , toutes

placées fur une même ligne, parce que ces notes ne

servent qu'à marquer la valeur & non Ic degré.

Quand les valeurs font toujours semb'ables , c'tst-a-

dire, quand la manière de scander les notes est la même

dans toutes les mesures , on se contente de la mar

quer dans la première , Si l'on fuit.

Voilà tout le mystère de la tablature, lequtl achè

vera de s'éclaircir par I inspection de la Planche de la

tablature où est noté le premier couplet des Folies

etEspagne en tablature pour la guitare.

Comme les instrumens pour lesquels on employoit

la tablature font la plupart hors d'usage, & que, pour

ceux dont on joue encore, on a trouvé la note ordi

naire plus commode, la tablature est prefqu'entièrc-

menr abandonnée, ou ne sert qu'aux p en.ières le

çons des écolieis. (/. J. Rousseau.)

TABLE *U Ce mot s'emploie souvent en musi

que pour désigner la réunion de plusieurs objets for-

munt un tout peint par la musique imitative. Le ta

bleau de cet air tJt bien dtstìné y ce choeurfau tableau;

cet opéra est pltin de tableaux admirables.

(.7. J. Roufeau.)

Tableau. La musique est féconde en tableaux,

dont il n'est pas toujours facile de faire l'analyfe.

Rousseau me semble errer d'une façon bien pronon

cée quand il ne viut accorder la faculté d'imiter qu'à

la mélodie , Si d'énergie qu'à la musique théâtrale &

dramatique.

Que seroit, dans Ylphigénie en Tauridt de*Cluck,

la mélodie des paroles ci-après , séparée de l'har-

monie ì

Obeste.

Le calme rentre dans mon cœur ;

Mes maux ont doue lastc la colère céleste ?

Je touche au terme du malheur :

Vous laissez respirer le parricide Orcstc,

Dieux justes, ciel vengeur!

Oui , oui ; le calme rentre dans mon cœur.

II faut convenir que , réduite à elle-même , cette

mélodie feroit ici une bien triste figure.

Mais qu'on écoute le travail de l'orchestre, & si

l'on n'est pas assez exercé pour en comprendre l'ex-

pieílîon , que l'on s'aide de la peinture admirable

que M. Miel en fait dans son Estai fur les beaux arts.

Alors on en saisira tout le mérite ; car ia sensibilité

n'a jamais mieux entendu ou deviné le génie. Mais

cette sensibilité exquise n'est pas la feule lumière qui

guide la plume de M. Miel : c'est un amateur, mais

on n'aime pas comme lui les aits fans en posséder

le sentiment & le génie.

L'analyfe de chacun des tableaux qu'il passe en

revue , est elle-même un tableau délicieux que lc

musicien Si 1e poète savoureront autant que les pein

tres eux-mêmes.

Rousseau se trompe quand il dit que la musique

théâtrale est la seule énergique; il est vrai que lors

qu'il parloir ainsi, les tableaux magnifiques que pré-

fenretit les symphonies, les quatuors Si les sonates

d'Haydn, de Mozart & de Boccherini, étoient encore

en germes imperceptibles dans la tête de ces hommes

immortels.

Rousseau ne voyoit alors la musique, ou de bonne

musique, que dans les opéras qu'il avoit entendus

dans son séjour en Italie. ( De Momigny. )

TACET. Mot latin qu'on emploie dans la musique

pour in.iiqucr le silence d'une pai tie. Quand , dans

le cours d'un morceau de musique , on veut marquer

un silence d'un certain temps , on l'écrit avec des bà-

tor.s ou des pauses. ( V oyez ces mots. ) Mais quand

quelque pattie doit garder lc silence durant un mor

ceau entier, on exprime cela par le mot tacet, écrit

dans cette partie au-dessous du nom de l'air ou des

premières notes du chant. ( J, /. Rousteau.)
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TAILLE, anciennement Ténor. La seconde des

quatre parties de la musique , en comptant du grave

a l'iiigu. C'est la partie qui convient le mieux à la voix

d homme la plus commune , ce qui fait qu'on l'appelle

au/U voix humaine pat excellence.

La taille se divise quelquefois en deux au:res par

ties, l'une plus élevée, qu'on appelle première ou

haute-taille ; l'autre plus balle , qu'on appelle seconde

ou bajse-taille. Cette dernière elt en quelque inamère

une p.'.rtie mitoyenne ou commune entre la taille &

la balle , & s'appelle aussi , à cause de cela , concor

dant. ( Voyez Parties. )

On n'emploie presqu'aucun rôle de taille dans les

opéras français : au contraire, les Italiens préfèrent dans

les leurs le ténor à la basse, comme une voix £ lus

flexible , aussi sonore , & beaucoup moins dure.

(J. /. Roufeau.)

Le mot taille a vieilli à son tour, & celui de tenore

ou ténor, selon qu'on le fait venir de l'itahen ou du

latin, est redevenu plus en vogue, depuis que nous

n'avons plus ou presque plus de hautes-contre.

( De Momigny. )

TAMBOUR. Instrument militaire de percussion ,

c mposé d'une caille ou d'un corps rond de cuivre

ou de bois , de deux pieds de haut environ , dont le

dessus & le dessous lont formés par une peau d'áne ,

préparée , tendue au moyen de deux cerceaux,

auxquels font attachées des cordes propres à cet office.

On bat le tambour avec deux baguettes.

Le tambour s'unit aux fifres , ou les fifres au tam

bour. II s'unit aussi quelquefois à toute la mulique

militaire.

On appelle tambour celui qui en joue; c'est ce

qu'on nomme aussi battre la caiffe.

Tambour d'airain. C'est une forte de timbale

dont la caille elt de cuivre, & qui n'a de peau que

d'un seul côté. 11 se bat comme le tambour de b.isquc.

Tambour de basque ou de Biscaye. C'est un

petit tambour dont le cercle n'est guère que de

deux à quatre pouces, couvert d'une feule peau , &

garni de grelots & de lames de cuivre que l'on fait

résonnet avec le tambour, soit avec les doigts en glis

sant sur la peau ou en la battant, soit av;c les doigts,

le poing ou le coude.

II y a quelque temps que nos Dames, devenues un

peu bacchantes, accompagnoienc avec le tambourin

k piano, jouant des bacchanales ou valses.

Tambour des nègres. C'est un tronc d'arbre

évidé & couvert d'un côté d'une peau tendue, de

.chèvre ou de brebis.

On en fait de diverses dimensions : on en voit de

cinq pieds de long & de vingt ou trente pouces de

diamètre.

Tambour des Lapons. II est foimé d'un bloc

de bois creusé, & de figure ovale : il est couvert

d'une membrane bandée par des nerfs teints en rouge.

On Ic frappe avec une espèce de marteau d'os.

( De Momigny.)

TAMBOURIN. Sorte de danse fort à la mode

aujourd'hui sur les théâtres français. L'air en cil très-

gai & se bat à deux temps vifs. 11 doit être sautillant

St bien cadencé , a 1 imitation du flûtet des Proven

çaux; & la basse doit rtfrappcr la même note, à ['imi

tation du tambourin ou galoubé , dont celui qui joue

du flûtet s'accompagne ordinairement.

( J. J. Roufeau. )

Tambourin. Instiurent de percussion , monté de

quelques cordes de laiton.

Tambourin de Provence. Tambour dont la

caisse est plus longue & plus étroite que celle du

tambour oidinaiie, 2c que l'on b..t avic une feule

baguette. (De Momigny.')

TAM-TAM ou Tem-Tem (on prononce Tm).

Instrument de percussion en usage chez les Orien

taux, & admis, de temps à autre , dans nos orches

tres , pour des effers terribles & lugubres. C'est, dans

fa forme , une espère de tambour de basque, tout en

tier d'un métal composé, qui a une vibration extraor

dinaire (i). ( De Momigny. )

TASTO SOLO. Ces deux mots italiens , écrits

dans une baise continue , marquent que l'accompa-

gnement ne doit faire aucun accord de la main droite,

mais seulement frapper de la gauche la note marquée,

& tout au plus son octave , sans y rien ajouter , at

tendu qu'il lui scroit presqu impossible de deviner Sc

suivre la tournme d hsrmonie ou les notes de goût

que k compositeur fait passer fur la basse durant ce

temps-là.

TÉ. L'une des quatre syllabes par lesquelles les

Grecs solfient la musique. (Voyez Solfiir. )

TEMPÉRAMENT. Opération par laquelle , au

moyen d'une légère altération dans les intervalles,

faisan: évamuir la différence de deux sons voisins,

on les confond en un, qui, fans choquer Voteille,

forme les intervalles respectifs de l'un & de l'autre.

Par cette opération l'on simplifie l'écheUe en diai-

nuant le nombre des sons nécessaires. Sans k umpi-

rament , au lieu de douze sons feulement que con

tient l'octave, il en faudtoic plus de soixante pout

moduler dans tous les tons.

(i) M. Beycr, physicien renommé pour la pose in p»'1'

tonnerres , avoit dans son beau cabinet de phyùquc »■

tam-tam remarquable par sa grandeur 8c sou etfet, qu'il'

vendu pour 1a musique milicaire de S. M. l'cinpcrc.r d'Au

triche.

Sar
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Sut Porgue , sur !e clavecin , sur tout autre instru

ment à clavier, il n'y a & il ne peut guère y avoir

d'intervalle parfaitement d'accord que la seule octave.

La raison en e t que trois tierces majeures ou quatre

tierces minores devant faire une octave juste, celles-

ci la passent & les autres n'y arrivent pas ; car j X I
Xi __ ' ' » ' ■ " 'i*! V! VÍVÍ ■ » » «.

* b A 64 i > 5 /N 5 /\ 5 f\ 5 g / S

^>"Tnr = Ainsi l'on est conttaint de renforcer les

tierces majeures & d'alfoiblir les mineures pour que

les octaves Sc tjus les autres intervalles seconespon-

dent exactement, Sc que les mêmes touches puissent

être employées fous leurs divers rapports. Dans un

rr.omenr je dirai comment cela se sait.

Cette nécessité nc se fit pas sentir tout d'un coup;

on ne la reconnut qu'en perfectionnant le système mu

sical Pythagore , qui trouva le premier les rapports

des intervalles harmoniques, prétendoir que ces rap

ports fussent observés dans toute h rigueur mathéma

tique, fans rien accord-rr à la tolérance de l'oreille.

Cette sévérité pou voit être bonne pour son temps, où

toute l'étendue du système se bornoit encore à un si

petit nombre de cordes ; mais comme la plupart des

instrument des Anciens étoient composés de cordes

qui fc touchoient à vide , & qu'il leur falloit pat

conséquent une corde pour chaque son, à mesure

que le système s'étendit , ils s'aperçurent que la

règle de P) thagote , en trop multipliant les cordes ,

empèchoit d'en tirer les usages convenables.

Aristorène , disciple d'Aristote, voyant combien

l'exactitude des calculs nuisoit aux progrès de la mu

sique & à la facilité de l'exécution, prit tout d'un coup

l'cxtréroité opposée ; abandonnant presqu'entièrement

le calcul , il s'en remit au seul jugement de l'oreille,

St rejeta comme inutile tout ce que Pythagore avoit

établi. ,

Cela forma dans la musique deux sectes qui ont

long-temps divisé les Grecs : l'une des Aristoxéniens ,

qui étoient les musiciens de pratique ; l'autre des Pytha

goriciens , qui étoient les philosophes. ( Voyez Aris

toxéniens & Pythagoriciens. )

Dans la fuite, Pcolomée &Dydime, trouvant avec

rail'-'n que Pythagore & Atistoiène avoient donné

dans deux excès également vicieux, & consultant à

la sois les sens & la raison, travaillèrent chacun de

leur côté à la réforme de l'aocien système diatonique.

Mais comme ils ne s'éloignèrent pas des principes éta

blis pour la division du tétracorde , & que , teconnois-

sant enfin la différence du ton majeur au ton mineur,

ils n'osèrent toucher à celui-ci pour le partager comme

l'autre par une corde chromatique en deux parties

réputées égales, le système demeura encore long

temps dans un état d'imperfection qui ne permettoit

pas d'apercevoir le vrai principe da tempérament.

Enfi.i vint Gui d'Arezzo qui refondit en quelque

rnanière la musique & inventa, dit-on , le clavecin.

<_).' , il est certain que cet instrument n'a pu exister ,

Musique. Tome II.

non plus que Porgue , que l'on n'ait en même temps

trouvé le tempérament, fans lequel on ne peut les

accorder, & il est impossible au moins que la pre

mière invention ait de beaucojp piécédé la seconde ;

c'est à peu près tout.ee que nous en savon;.

Mais quoique la nécessité du tempérament soir con

nue depuis long-temps , il n'en est pas de même de la

meiileure règle à suivre pour le déterminer. Le siècle

dernier, qui fut le siècle des découvertes en tout

genre, est le ptemicr qui nous ait donné des lumières

bien nettes sor ce chapitre. Le P. Merscnne 8c M. Lou-

lié ont fait des calculs ; M. Sauveur a trouvé des di

visions qui fournissent tous les tempéramens possibles ;

enfin M. Ramcu, après tous les aunes, a cru déve

lopper Ic premier la véritable théorie du tempé-ament,

& a même piétendu, fur cette théorie, établir comme

neuve une pratique très-ancienne dont je parlerai

dans un moment. ,

J'ai dit qu'il s'agissoit, pour tempéret les sons du

clavier, de renforce! les tierces majeures, d'affoiblir

les mineures, & de distribuer ces altérations de ma

nière â les rendre 1c moins fcnliblcs qu'il étoit pos

sible. II faut pout cela répaitir sur l'accord de ('ins

trument, & cet accord se fait ordinairement p r

quintes; c'est donc par son effet fur les quintes que

nous avons à considérer Ic tempérament.

Si l'on accorde bien juste quatre quintes de fuite,

comme ut fol ré la mi , on trouvera que cette qua

trième quinte mi fera, avec l'ur d'où l'on est parti , une

tierce majeure d il cordante , & de beaucoup trop forte;

& en effet ce mi , produit comme quinte de la, n'est

pas le même son qui doit faite la tierce majeure á'ut .

En voici la preuve.

Le rapport de la quinte est f ou -j, à cause des oc

taves 1 & i prises l'une pour l'autre indifféremment.

Ainsi la succession des quintes formant une progres

sion triple, djnnera ut 1 , fol j , ré 9 , la 17 8C

mi Si.

Considérons à présent ce mi comme tierce majeure

d'ut son rapport est ^ ou 4 n'étant que la doub'e

octave d'i. Si d'octave en octave nous iappio:hons

ce mi du précédent, nous trouverons mi < , mi 10,

mixo, mi 40, & mi 8c. Ainsi la quinte de la étant

mi 81 , Sí la tierce majeure d'ut étant mi 80 , ces

deux mi ne sont pas le même, & leur rapport est 77 ,

qui fait précisément le comma majeur.

Que si nous poursuivons la progressi in des quintes

jusqu'à la douzième puissance qui arrive au fi dièle,

nous trouverons que ce si excède ì'ut dont il devroit

faire l'unisson , & qu'il est avec lui dans le rappoit

de (j'441 * jniïi , rapport qui don: e le comma

de Pythagore. De forte que parle calcul précédent, le

fi dièse devroit excéder Put de trois commas majeurs ;

& par celui-ci il Pcxcède seulement du comma de

Pythagore.

Mais il faut que le même son mi , qui fait la quinte

Ttt
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de la , serve encore à faire la tie:ee mqeure à'ut ; il

faut que le même fi dièse , qui sortne !a douzième

quinte de ce même ut , en false aussi l'octave, & il

saut er.íi.'i que ces différens accords concourent à cons

tituer le système géi érJ sans multiplier les cordes.

Yoiìà ce qui s'exécute au moyen du tempérament.

Pour cela , i°. on comm -nce parl'ur du milieu du

clavier , Sc l'on arloiblit les qua-ic premières quines

e.i montant, j'.squ'á ce que la quatrième mi faste la

turc: majeure bien juste avec 1c premier son ut ce

qu'on appelle la première preuve. 1°. En continuant

d'accorder par quintes, dès qu'on est artivé fur les

dièses on renforce un peu les quintes , quoique les

tierces en souffrent, & quand on est anivé au sol

r'ièse , on s'arrète. Ce fui dièse doit fdire , avec le mi,

une tierce majeure julte ou du m ins fouffrublc; c'est

la secorde preuve 30. On reprend Vut & l'on accorde

les quinres au grave; savoir , sa , fi bémol , &c. , soi-

bles d'adord ; pui- les renforçant par degrés, c'est-à-

dire, affoibl ssanr les Ions jusqu'à ce qu'on soit par

venu au ré bémol , lequel , pris comme ut dièse , doit

se troiner d'accord & faire quinte avec sol dièse , au

quel on s'étoit ci-dev..nt arrêté; c'est la ttoiiicme

preuve. Les dernières quintes f; trouveront un peu

fo tes, de même que les tierces majíurcs; c'elt ce

oui rend les rons majeurs de fi bemel & de mi bémol

sombres & même un peu durs. Mais ectre dureté stra

supportable si la partition est bien faite, & d'ailltu s

ces tierces , pat leur situation, font moins employées

que les premières, & ne doivent l'être que par choix.

Les organistes & les facteurs regardent ce tempé

rament comme le plus parfait que l'on puisse em

ployer. F.nefKt, les tons naturels jouílsent par cette

méthode de tourc la pureté de l'harmonfe, & les tons

tianlpolés, qui forment des modulations moins fré

quentes , ofrient de grandes rclîouices au musicien

quand il a besoin d'euprestìons plus maiquées: car il

elt bon d'obseiver, dir M. Rarreau, que nous rece

vons des impieílìons différentes des intervalles à pro

portion de leurs différentes alt;'rations. Par exemple,

la tierce majeure, qui nous excite naturellement à la

joie , nous imprime jusqu'à des idées de fureur quand

elle est trop forte; & la tierce mineure, qui nous

porre à la tendieíîe & à la douaur, nous attriste lors

qu'elle est trop foible.

Les habiles musiciens, continue le même auteur,

savent profiter à propos de ces différens effets des in

tervalles , & font valoir, par l'expteífion qu'ils en

tirent, l'altération qu'on y pourroit condamner.

Mais, dans fa Génération harmon'que , le même

M. Rameau rient un tout autre langage. II se repro

che sa condescendance pour l'usage actuel, & défui-

sa t tout ce qu'il avoit établi auparavant , il donne

une foi mule o'or.ze moyenne* proportionnelle* entre

les deux ternies de l'octave , fur laquelle formule il

veut qu'on règle toute la succtílion du système chro

matique; de sorte que ce système résultant de douze

semi-tons patfaiiemcnt égaux, c'est une nécessité que

tors Us inreivalles fcmbl.'.hLs qui en feront fourrés

loient aulli parfaitement égaux entr'eux.

Pour la pratique , prenez , dit-il , telle touche da

clavecin qu'il vous plaira ; accordez-en da'oorJ U

quinte juste , pu s Jiminutz-la si peu que rien : po-

cédez ainsi d'une quinte a l'autre , toujours cn mon

tant , c'eíì-à-dire , du grave à l'aigu , jusqu'à la der

rière , dont lí son aigu aura été le grave de la pre

mière; vous pouvez être certain que lc clavecin sir»

bien d'accord.

Cette méthode que nous propose aujourd'hui M. Ra

meau , avoit déjà été proposée & abandonnée par le

fameux Courcrin. On la nouve aussi tout au bnt;

dan< le P. Merseiine , qui cn f„ic auteur un nommé

Galléc, & qui a même pris l.i peine de calculer lct_

onze m -ycni es proportionnelles dont M. Rameau

nous doune la formule algébrique.

Malgré l'air scientifique de ectte formule , il ne pa-

roît pas que la pratique qui en résulte ait été jujqii'ici

goûtée des musiciens ni des facteurs. Les premier? ne

peuvint se résuudic à se priver de l'énergique v.mt'té

qu'ils trouvent dans les diverses affections des tons

qu'oec^si >nne le tempérament établi. M. Rameau

leur dit cn vain qu'ils se trompent , que la va'iét; s:

trouve d.:us l'entrclacement clés modes ou dans ks

divers degrés deî toniques, 6c nullement dans l'al

tération ries intervalles; le musicien ìépond que l'un

n'exclut pas i'aurre, qu'il ne sc tient pas convaincu

par une assertion, & que les di»c:ses ctLct ons des

tons ne fo; t nullement proportionnelles aux ihfîérens

deg'és de leurs finales ; car , disent ils , quoiqu'il r.'»

ait qu'un semi-ton de distance entre la fina'e

celle de mi bémol, comme entre la fi ale de li &

celle de fi bémol , cependant la ìr.ême musique news

atkctera très-différemment en A la mi ré qu'en B/»i

& cn D sol ré qu'en E la sa ; Sc l'oreille a-tertlit

du musicien ne s'y trompera jam>is, qoard mèmese

ton général seroit haussé ou baissé d'un semi-ton 4:

plus ; preuve éwdenreque la variété vient d'ailleuU

que de la simple différente élévation de latoni [us.

A l'égard des f..ct:urs, ils trouvent qu'un clavecin

accordé de cette manière n'est point auíTi bien d'a:-

cord que .'assure M. Rameau. Les tierces msjcure»

leur p roisse.it dures & choquantes ; & qua^id on

leur dit qu'ils n'ont qu'à íe faire à l'altération des

tierces comme ils s'étoient faks ci-devant à celle de*

quirtes , ï.s répliquent qu'ils ne conçoivent pas con-

ment l'orgue poutra sc faire à supprimer les bitte-

mens qu'on y entend par cette manière de ['accorder,

ou comment l'oreille cessera d'en être offenKiT. Pmí-

que , par la nature des consonnanecs , la quinte peu'

être plus altétée que la tierce fans choquer l'oteiU

Sc fans faire ('es battemens , n'est-il pas convenable

de jeter l'altération du côté où elle est le nniris cho

quante, & de laisser plus justes , par préférence, le*

intervalles qu'on ne peu: altérer fans les rendre dis-

cordans ?

Le P. Mersct.nc assuroit qu'on disoit Je son temp»
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que les premiers qui pratiquèrcnr fur le clavier les

Icmi-tons , qu'il appelle feintes , accordèrent d'abord

toutes les quintes à peu près selon l'accord égal p o-

posé par M. Rameau; mais que leur oreille ne pou

vant souffrir la discordance des tierces majeures né-

cessiircment trop fortes, ils tempérèrent l'a-cird en

arfoiblissmt les premières quintes pour baisser les

tierces majeures. II paroît donc que s'accoutumer à

cette manière d'accord n'est pas , pour une oreille

exercée & sensible , une habitude aisée à prendre.

Au reste , je ne puis m'empêchet de rappeler ici ce

que j'ai dit au mot Cons dnnance , fur la raison du

fnaisir que les conlònnances font à I'oreille, riréc de

i simplicité des rappo'rs. Le rappoit d'une quinte

tempérée , selon la méthode de M. Rameau , clt ce

lai ci g0 X|/81 • Ce rappott cependant plaît

13o

à I'oreille; je demande si c'est par fa simplicité?

(J.7. Roufau.)

Tempérament. II faut l'avouer, l'instinct a

to. jours mieux con.luit les hommes qu'une f.itnce

puremenr spéculative , que l'cxpérienre ne reti ot pas

dans de justes limites. En vain, depuis Pythagorc &

avant lui, les mathématiciens etient aux musiciens

eju'ils chantent ou jouent faux; ccux-ci vont tou

jours leur train , 8c charment ces favans eux-mêmes,

parce qu'ils sentent encote mieux que les l'avans ne

raisonne t.

D: ce que , par les quatre quintes ou douzièmes

consécutives ut 1 , fol 3 , ré 9 , la 17 Sc mi 81 ,

on obtient un mi différent qu'en prenant lc 7771 donné

pat les octaves du cinq uième de la corde ut, savoir :

.1 1 .1 . 1 „ .1
mi =■ mi — mi — mi -,— & mt 5—, on en a con-

5 10 ao 4° 80

c-'u , avec raison, qu'il falloit un tempérament pour

amener cei deux mi au même point, si l'on vouloit

qu'ils s accordassent.

Pour les accorder, faic-on faire à chacun de ces mi

la moitié du chemin ì

Non; on a décidé que le mi 81 , ayant seul tort

dans cerre affaire, feroit lui seul tous les frais du

raccommodement, en se rapprochant jusqu'à mi 80

qui ne doit pas bouger.

Mais où est , alors , le tempérament ?

II est dans la diminution de chacune des quarre

quintes ut fol, fol ré, ré la & la mi ,- car ce mi, 8 i ,

i 3 3 9 9 37 .97 81

n'étant pas trop haut par le seul fait de la quatrième

quinte , la mi , mais aussi , & également , par celui de

chacune des trois autres quintes , toutes quatre doivent

érre proportionnellement baissées , pour ne plus arriver

à 8i, mais à 80 feulement.

Si le point mathématique est 8 1 , pourquoi n'y pas

lai/ier arm cr ces quintes ? ,

On vient de le dire; c'est pour que 8 1 devienne 80.

La nature & les mathématiques ont don: ici deux

poids ou deux mesures, puisque par un moyen on

arrive à 80, & , par l'autre, à 81 ?

Si ces poinrs font tous deux également naturels &

mathématiques, pourquoi sacrifier l'un à l'autre, te

pourquoi est-ce la justesse de la progression rriple

que l'on immole de préférence à celle de la double ,

entée fur la quintuple ?

C'est que l'oreill: consultée est, dit-on , inexorable

fur la justesse de l'octave, 8c qu'elle se relâche de

cette rigueur à l'égard des quinres; c'est-à-dire, que

I'oreille feroit donc un juge d'une équité paifaitcà

l'égard de l'octave, mais une fausse balance à l'égatcl

de la quinte ?

Sur quoi d foníe-t-on pour voir dans I'oreille une

conscience scrupuleuse qui murmure au moindre

désaut de justesse qu'elle aperçoit dans l'octave , 8c

pour voir dans cette mêm; oreil'e, 8: au même ins

tant, une conscience relâch e, qui passe sans estort

fur le défaut dejulìellède la quinte? L'oreille auroir-

elle aussi deux poids & deux mesures; ou nest-elte

clairvoyante que fur le compte de l'octave ï

II me semble que si elle est bon juge d'un inter

valle, elle doit être égalenunr bon juge de tous ; 8: ,

ta conséquence , que la quinte , que l'on appelle

1 tempé'ée, \ out ne pas l'appelcr/j«y"r > e^ au moins

ta quinte juste mufîcalt , si cl!e n'est pas la quinte

juste mathématique ; par la raison qu'il me paroît tout-

à-fait inconvenant de vouloir que la natute se con

tredise elle-même dans ses plus (impies opérations.

De deux choses l'une, ou les données de la propor

tion ttiple ou fous-triple nc font pas musicales, ou

elles doivent s'accorder avec celles de la proportion

double ou fous-double, si la narure veut de ces deux

choses n'en faire qu'une feule; fans quoi, il est évi-

denr qu'elle feroit en contradiction avec elle-même.

Or, la proportion tiiplc donnant 81 St la double

80 , si ces termes font tous deux naturels 8c mathé

matiques , 6c qu'ils doivtnt cependant se réunir & ne

faire qu'une leule 8: même chose, l'octave juste, il

faut bien que la quinte mathématique soit trop forte

& hors de la vraie proportion musicale ; & il faut

bien en même temps que l'une de ces proportions ne

soit pas exacte St ne puisse servir que d'approxima-

teur, St non de régulateur parfait.

Alors, dire aux musiciens qu'ils accordent, chan

tent St jouent faux , quand i's n; f >nt que rectfî-T ce

que les données mathématiques ont d'anti-musical ,

c'est les injurier & déraisonner; car ne faisant que

substituer ave: la plus grande circonspection le bien

au mal, ils ne peuvent avoir tort.

Si I'oreille ne s'éroit constamment opposée aux

prétentions des sophiste' qui souíknnent que les don

nées du monocorde font les vraies , 8c sont toucts

Ti t ij
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canoniques & musicales, il y a long-tcmps que cette

faune gamme auroit ëté substituée à la nôtre.

N'cst-il pas bien étrange qu'on veuille que notre

eamme soit fausse, parce qu'elle s'éloigne des données

du monocorde, quand, de l'aveu même des monocot-

distes, de tous les intervalles qui dérivent des propor

tions de ce régulateur, il n'y a que la feule octave

qui n'ait aucun résultat faux ?

L'intcrvall: le plus petit , l'interval'e élémentaire

étant le semi-ton , & l'octave étant le plus grand de

tous, puilque c'est à l'oct<iVe que recommence le

système , il ne s'agit que de former des semi tons &

des octaves musicalement justes pour avoir un cLvier

général d'accord , & propre à jouer également bien

dans tous les tons.

Quand Pythagore, à qui l'on avpit donné le secret

du sacré quaternaire, vouloir qu'Aritlexène se con

formât rigoureusement aux intonations mathéma

tiques de la proportion triple, il avoit tort, puif-

qu'elU s ne s'accordent pas avec celles de la proportion

double, qui étoit la première de toutes les proportions

pour Pythagore , comme pour tous ; la feule dont on

ne puisse pas contester la justesse, & qui do't servir

à vérifier les autres proportions que donne avec celle-

là le sacré quaternaire.

Quels que soient les préjugés, soit scientifiques, soit

routiniers que l'on puisse avoir fur le tempérament ,

ce qu'il y a de certain, & ce dont on est obligé de

convenir, c'est que toute proportion qui conduit

au delà de l'octave juste, ou qui n'y atteint pas, est

une proportion fausse , puisque l'octave juste est le

oint où il saut absolument arriver , quelle, que soir

espèce des degrés que 1 on choisisse pour y monter

ou descendre.

Je me réserve à dire mon dernier mot fur le tem

pérament , quand j'aurai fait les expériences nouvelles

que j*ai projetées. ( De Momigny. )

TEMPS. Mesure du son , qnant à ta durée.

Une succession de sons , quelque bien dirigée

qu'elle puisse être dans fa marche , dans ses degrés du

grave à l'aigu ou de l'aigu au grave , ne produit

pour ainsi diic que des effets indéterminés. Ce sont

les durées relatives & proportionnelles de ces mêmes

sons qui fixent le vrai caractère d'une musique , &

lui donnent fa p!us grande énergie. Le temps estl'ame

du chant, les airs donc la mesure est lente, nous

attristent naturellement ; mais un air gai, vif & bien

radencé , nous excite à la joie , & à peine les pieds

peuvent-ils fe retenir de danser. Otez la mesure, dé

truisez la proportion des temps , les mêmes airs que

c ttc proportion vous tendoit agréables, restés fans

charme & fans force , deviendronr incapables de plaire

& d'intéresser. Le temps , au contraire , a fa force en

lui-même ; elle dépend de lui seul, & peut subsister

fans la diversiré des sons. Le tambour nous cn offre

cn exemple , grossier toutefois & très-imparfait, parce

que le son ne peut s'y soutenir.

On considère le temps en musique , ou par rapport

au mouvem-nt général d'un air, âc, dans ce sens,

on dit qu'il est lei t ou vîte (voyez Visure, Mou

vement ) ; ou selon les parties aliquotes de chaque

mesure , parties qui (e marquent par des tnouve-

mens de la main ou du picd,& qu'on appelle particu

lièrement des temps { ou enfin lelon la valeur profit

de chaque note. ( Voyez Valiux dis notes.)

J'ai suffisamment patlé , au mot Rhythme , des

■temps de ia musique grecque; il me reste á parler

ici des temps de la musique moderne.

Nos anciens musiciens ne reconnoissoient que deux

espèces de mesure ou de temps f l'une à trois temps ,

qu'ils appeloient mesure parfaite; l'autre à deui,

qu'ils traitoient de mesure imparfaite ; & ils appe

loient temps , modes ou prolationt , les signes qu'ils

ajoutoient à la clef pour déterminer l'une ou l'autre

de ces mesures. Ces signes ne fetvoient pas à cet

unique usage comme is font aujourd'hui; mai; ils

fixoient ausli la valeur relative des notes , comme on

a déjà pu vnir aux mots Mode 6í Proiation, par

rapport à la maxime, à la longue & à la ferm brève.

A l'égard de la brève , la manière de la diviser étoit

ce qu'ils appeloicnr plus précisément temps , Jí (t

temps étoit parfait ou Imparfait.

Quand le temps étoit parfait , la brève ou carrai

valoit trois rondes ou ft mi-brèves v 8c ils Ir.diqooiett

cela par un cercle entier, barré ou non barré, 4

quelquefois encore par ce chiffre composé, \.

Quand le temps étoit imparfait , la brève ne valoir

que deux rondes; & cela se marquer t par un demi-

ecrcle ou C. Quelquefois ils tournoient le C a re

bours; & cela maiquoit une diminution de moitié (m

la valeur de chaque nore. Nous indiquons aujour

d'hui la même chose en barrant le C. Qnclques-uas

ont aussi appelé temps mineurs cette mesure Au C

barré, où les notes ne durent que la moitié de leur va

leur ordinaire , $c temps majeur celle du C plein ea

de la mesure à quatre temps.

Nous avons bien retenu la mesure triple des An

ciens, de même que la double ; mais par la pli»

étrange bizarrerie , de leurs deux manières de diviser

les notes y nous n'avons retenu que la sous-double,

quoique nous n'ayons pas moins besoin de i'autte;

| de sorte que, pour diviser une mesure ou nn ttrrft

en trois' parties égales, les signes nous manquent, Sí

à peine fait-on comment s'y prendre. 11 faut recount

au chiffre 3 & à d'autres espeSdiens qui montrent l'io-

sufìilancc des signes. ( Voyez Tkitle. )

Nous avons ajouté aux anciennes musiques w*

combinaison de temps, qui est la mesure à quatre ;

mais comme clic se peut toujours résoudre cn d:n»

mesures à deux, on peut dire que nous n'avons abio-

lumcnt que deux temps & trois temps pour pairies ali

quotes de toutes nos différentes mesures.

, II y a autant de différentes valeurs de temps qu ■

P
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y a de sortes de mesures & de modifications de mou

vement s mais quand une fois la mesure & le mouve

ment sont déterminés , toutes les mesures doivent être

parfaitement égales, & tous Us temps de chique me

sure parfaitement ígaux entr'eux. Or , pour rendre

sen/iblc cette égalité, on frappe chaque mesure, tí

l'on marque chaque temps par un mouvement de la

main ou du pied , & sut ces mouvemens on règle

exactemenr les différentes valeurs des noies , selon

le caractère de la mesure. C"cst une chose étonnante

de voit avec quelle précision l'on vient à bout , à

laide d'un peu d'habicude , de marquer & de suivre !

tous les temps avec une si parfaite égalité , qu'il n'y a

point de pendule qui furpuise en justesse la main ou

le pied d'un bon musicien , & qu'enfin le sentiment

seul de cette égalité suffit pout le guider , & supplée à

tout mouvement sensible ; cn sorte que, dans un con

cert , chacun fuit la même mesure avec la dernière

précision , sans qu'un autre la marque & fans la mar

quer soi-même.

Des divers temps d'une mesure , il y en a de plus

sensibles , de plus marqués que d'auttes, quoique de

valeurs égales. Le temps qui marque davanrage s'ap

pelle temps fort; celui qui marque moins s'appelle

temps faible: c'est ce que M. Rameau, dans son

Traité d' harmonie , appelle temps ions & temps mau

vais. Les temps forts lont , le premier dans la me

sure à deux temps ; le premier & le troisième dans

les mesures à trois & quatre. A l'égard du second

temps , il est toujours foiblc dans toutes les mesures ,

& il cn est de même du quatrième dans la mesure à

quatre temps.

Si l'on subdivise chique temps en deux autres

parries égales , qu'on peut encore appeler temps ou

demi-temps , on aura derechef temps fort pour la pre

mière moitié, temps faible pour la seconde, tí il n'y j

a point de partie d'un temps qu'on nc puisse subdiviser

de la même manière. Toute note qui commence sur

le temps foible & finit sur le temps fort est une note à

contre- temps ; tí parce qu'elle heurte & choque e:i

quelque façon la mesure , onl'appellcsyncope. (Voyez

Syncope. )

Ces observatio-s font nécessaires pour apprendre à

bien traiter les dissonances ; car toute dissonance bien

préparée doit l'èrre fur le temps foiblc , & frappée fur

le temps fort; excepté cependant dans des luîtes de

cadences évitée1;, où cette règle, quoiqu'applicablc à

la première diflbnar.ee , ne Test pas également aux

autres. (Voyez Dissonance & Préparer. )

(J. J. Roujfcau.)

Temps. ( Théorie de J. J. de Mom'gny. ) Une des

principales découvertes de l'auteur de cet article est

celle que la musique procède du levé au frappé ; d'où

il fuit que le premier temps de la mesire n'est point

celui oú l'on frappe , mais celui où on lève.

La mesure s'achève fur le temps frappé Sc com

mence fur le levé.

Ainsi Une mesure est donc un levé & un frappé, &

non pas un frappé & un levé. Ceux qui phraient la

mesure du levé au frappé, ont une fausse idée de la

musique; ils disloquent toutes les propositions du dis

cours musical & en coupent les mots en deux (1).

Pour faire ceíTer feiemmenr cette affreuse mutila

tion, i) est donc nécessaire que l'on apprenne & re-

connoilTe que, dans le cadencé musical, on ne doic

pas marier le frappé avec le levé qui le fuit, mais

avec celui qui le précède ; car le frappé , marquant La

fin, la chute du sens propositionnel ou cadençal, il

ne peut être séparé du levé qui le précède , & Former

un commencement de proposition.

Objection.

On commence cependant plus de morceaux en

frappant qu'en levant ; & si la proposition commen-

çoic nécessairement en levant , il faudroit alors re

garder comme commençant à contre - temps touc

morceau qui débute par le frappé.

RÉPONSE.

La cadence ou proposition musicale par laquelle

on débure , est susceptible d'avoir ses deux membres

ou de n'en avoir qu'un seul. Quand elle n'a que le

dernier qui est le frappé, il est tout simple que l'on

commence en frappant ; mais on doit remarquer que

la seconde cadence du morceau commence au levé

qui fuir le premier frappé, à moins que le morceau

ne commence par plusieurs cadences, veuves, cha

cune, de leur anrécédent, deleut levé.

Ce n'est pas seulement en débutant , ou dans la

première phrase que l'on peut placet une cadence sans

levé, ou veuve de son antécédent; ces sottes de ca

dences peuvent se placer partout où le désire le goùc

du compositeur , ou partout où l'exige la prosodie des

paroles.

Je me sers de 1'cxprcffion de veuve , qui paroîtra

singulière peur-être , mats qui ne l est pas d'après mes

idecs , puisque je regarde les notes comme en sociéré

dans le discours musical, & comme y formant, non

des nœuds indissolubles, mais des mariages passa

gers, en telle manière qu'elles se présentent par cou

ple, à moins qu'un des membres de la cadence ne

soit supprimé. ( Voyez mes articles Mesure & Pro

position. )

On enseigne machinalement la musique, ou plutôt

on ne l'cnseigne pas ; on montre seulement à la lire

& à la phraser par imitation.

Le sentiment musical fait seul tous les frais; le rai-

(1) Je ne mets le terme d« mot ì la place de celui de sens ,

que pour me (aire mieux comprendre; car la musique n'ayant

point de syllabes, on n'en peut couper les mots. K Ile n'a que

des sons qui représentent chacun une idée ; ce qui équivaut

à un substantif monosyllabique ou moDophoce.
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fonnement n'est pour rien dans toute cette opération,

parce qu'on n'a pas encorc profité des vrais principes

que j'ai établis à cet égard , d'après l'analyle exacte

que j'ai faite du discours mufical, fort mal compris

jusqu'ici, quoique senti avec beaucoup de justesse

par les mieux organisés & les plus exercés d'entre les

musiciens. Mais entre sentir & comprendre, la diffé

rence est énorme, quoiqu'un seul mot puisse rap

procher à l'instant ces deux dislances , en éclairant

l'esprit ou le jugement sur ce que le sentiment dicte

& raie pratiquer.

Faites exécuter un morceau de musique par un

musicien habile & bien organisé , il phrasera à mer

veille toutes les propositions qu'il contient. Demandez

ensuite sur quels principes il se guide pour phraser si

bien ; il déraisonnera presque complètement. D'où

vient cela 5 De ce qu'il a de fausses idées fur les temps

de la proposition , faux préjugés que ne peut partager

le sentiment musical ou l'oreille, si l'on veut, mais

qui , aveuglant son esprit, le font raisonner tout de

travers fur ce qu'il sent on ne peut mieux.

Oui ; la musique marche du levé au frappé , & non

du frappé au levé , & cette vérité est si importante

qu'on devroit l'écnre sur la porte des écoles de musi

que , & qu'elle feule , marquée fur ma tombe , pré-

íerveroit ma cendre de 1 oubli. ( De Momigny. )

TENDREMENT. Cet adverbe, écrit à la tête d'un

air, indique un mouvement lent &doux, des sons filés

gracieusement & animés d'une expression tendre &

touchante. Les Italiens fe servent du mot amoroso

pour exprimet à peu près la même chose ; mais le ca

ractère de \amoroso a plus d'accent , & respire je ne

sais quoi de moins fade 5c de plus passionné.

TENEDIUS. Sorte de nome pour les flûtes dans

l'ancienne musique des Grecs.

TENEUR, /./. Terme de plain-chant qui mar

que dans la psalmodie la partie qui règne depuis la

, fin de l'intonation jusqu'à la médiation , 8c depuis la

médiation jusqu'à la terminaison. Cette teneur , qu'on

peut appeler la dominante de la psalmodie , est pres-

que toujours fur le même ton.

TENOR. (Voyez Taille. ) Dans les commen-

cemens du contre-point , on donnoit le nom de ténor

à ia partie la plus balle.

TENUE , /. /. Son soutenu par une partie durant

deux ou plusieurs mesures, tandis que d'autres parties

travaillent. (VoyezMESURE& Travailler ) II ar-

rjve quelquefois, mais rarement, que toutes les par-

tics sont des tenues à la fois ; & alors il ne faut pas

que la tenue (oit si longue que le sentiment de la me

sure s'y laisle oublier. ( J. /. Rousseau. )

Tenue. On compte des tenues de basse, de dessus

St de parties intermédiaires.

II est scandaleux , pour l'ignorance que cela dínote,

de voir d'habiles praticiens & d'assez grands compo

siteurs faire, pendant une tenue intérieure, ou d'une

partie intermédiaire, tout ce que permet a peine une

tenue de baífe. Il faut avoirde bien mauvaises oreilles

ou de très-grands préjugés pour éctire ainli ; car rien

n'est plus facile à apercevoir que les fautes d'har

monie qui résultent d'une Icmblable méprise.

II faut se montrer hardi , mais c'est dans ce qu'ap

prouve l'oreille; oser contre son sentiment, c'est plus

que de la témérité , c'est de lextravagancc ou de la

sottise.

La confusion qui naît d'une tenue intermédiaire

qui se mêle avec les notes d'harmonie , quand elle y

tst étrangère , fait un effet horrible qui n'est fouffrable

que pour ces musiciens qui entendent indifféremment

tous les intervalles bons ou mauvais, comme l«

requins voraces avalent tout ce qui se prélent:.

( De Mjmigny.)

TÊTE. La tête ou le eprps d'une note est cette

partie qui en détermii e la position , & à laquelle tient

la queue quand elle eu a une. ( Voyez Queue.)

Avant l'invention de l'imprimerie , les notes n'a-

voient que des têies noiies ; car la plupart des no:ei

étant carrées, il eût été trop long de les faire blan

ches en écrivant. Dans l'inipreílion l'on toima des

tê.es de notes blanches , c'est-à-dire, vides dais le

milieu. Aujourd'hui les unes & les autres font en

usage ; 6c , toe,t le reste égal , une tête blanche nur-

que toujours une valeur double de celle d'une Mt

noire. ( Voyez Notes ec Valeur des notes.)

( J. J. Rousseau.)

TÉTRACORDE,/ m. C'étoic, dans la mofiqw

ancienne, un ordre ou système particulier de ions

dont les cordes extiêmes fonnoient la quarte. Ce sys

tème s'appeloit tétracorde , parce que les sons qui le

composaient , étoient ordinairement au nombre de

quatre ; ce qui pourtant n'étoit pas toujours vrai.

Nicomaquc , au rapport de Boèce , dit que la mu

sique , dans fa première simplicité , n'avoir que qua

tre sons ou cordes dont les deux extrêmes fonnoient

le diapason entr'elles , tandis que tes deux moyennes,

distantes d'un ton l'une de l'autre , fonnoient chacune

la quarte avec l'extrème dont elle étoic la plus pren

chc , 8c la quinte avec celle donc elle étoit la plus

éloignée. II appelh cela le tétracorde de Mercure,

du nom de celui qu'on en difoit l'inventeur.

Boèce dit encore qu'après 1 addition de trois cor

des faites par différens auteurs , Lychaon Samien en

ajouta une huitième qu'il plaça enrre la thte k la

paramèfe , qui étoient auparavant la même corde ;

ce qui rendit l'octacorde complet & composé de deux

tétracordes disjoints , de conjoints qu'ils étoient au

paravant dans l'eptacorde.

J'ai consulté l'ouvrage de Nicomaquc, & il m:
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semMe qu'il ne dit point cela. II dit , aa contraire, 1

tyie Pythagore ayant remarqué que , bien que le son

moyen des deux têtracoráes conjoints sonnât la con-

sonnance de la quarte avec chacun des extrêmes , ces

extrêmes compa;és entr'eux étoient touresois disso-

naiis. II inféra entre les deux tétraco'des une huitième

corde qui, les divisant par un ton d'intervalle , subr-

titua le diapason ou l'octave à la septième entre leurs

extrêmes , Si produisit encore une nouvelle conson-

nance entre chacune des deux cordes moyennes &

l'extrême qui lui étoit opposée.

Sur la manière dont se fit cette addition , Nico-

maque & Boèce sont tous deux également embrouil

lés ; & non contens de se contredire entr'eux , chacun

d'eux se contredit encore lui-même. (Voyez Sys

tème, Trite St Par amèse. )

Si l'on avoit égard à ce que disent Boèce & d'au-

tres plus anciens écrivains , on ne pourroit donner de

bornes fixes à l'étcndue du tiiracorde ; mais soit que

l'on compte ou que l'on pèse les voix, on trouvera

que la définition la plus exacte est celle du vieux

Bucthius, Sí c'est auflî celle que j'ai préférée.

En effet, cet intervalle de quarte est essentiel au té-

tracorde ; c'est poi.rquoi les sons extrêmes qui for

ment i et intervalle sont appelés immuables ou fixes

par les Anciens, au lieu qu'ils appellent mobiles ou

ckangeans les sons moyens , parce qu'ils peuvent s'ac

corder de plusieurs manières.

Au contraire, le nombre de quatre cordes d'où le

ié:ra:orde a pris son nom, lui est si peu essentiel,

qu'on voir, dans l'ancienne musique, des tétracordes

qui n'en avoient que tr.)is. Tels furent , dursnt un

temps, Its tétraerdet ei.harmoniques. Tel étoit , se

lon Meibomiu* , le second thracorde du système an

cien , avant qu'on y eût inséré une nouvelle corde.

Quant au premier tétracorde , il éroit certainement

complet avant Pythagore , ainsi qu'on le voir dans le

pythagoricien Nicomaque ; ce qui n'empêche pas

M. Rameau d'affirmer que , selon le rapport una

nime , Pythagore trouva le ton , lc diton, le semi-

ton , & que du tout ii forma le tétracorde diatonique

(notez que cela sc;oit un pentacorde); au lieu de

dire que Pythagore trouva seulement les raisons de

ces intervalles, lesquels , selon un rapport plus una

nime, étoient connus long-temps avant lui.

Les tétracordes ne restèrent pas long-temps bornés

an nombre de deux; il s'en forma bientôt un troi

sième, puis un quatrième; nombre auquel le sys

tème des Grecs demeu a fixé

Tons ces tétracordes croient conîoinp, c'est à-Jire,

que la dernière corde du premier servoit toujours de

première corde au second , & ainsi de suite , excepté

on seul i;u à l'aigu ou au grave du troisième tétra

corde , où il y avoit disjonction, laquelle (voyez ce

mot) mettoit un ton d'intervalle ent:e la plus haute

corde du tétracorde sopéiicur. (Voyez Synaphe &

Diazfcxis.) Or, comme cetre disjonction du troi

sième tétracorde se faisoit tantôt avec le second , tan

tôt avec lc quatrième, cela fit approprier à ce troi

sième tétracorde un nem paiticulier pour chacun de

ces deux cas ; de sorte que, quoiqu'il n'y eût propre

ment que quatre tétracordes , il y avoit pourtant cinq

dénominations.

Voici les roms de ces tétracordes. Le plus grave

des quítre, & qui fc tronvoit placé un ton au-dessus

de la corde preslambanomène , s'appeloit lc tétracorde

kypaton ou des principale";; le second en montant,

lequel étoit toujours conjoint au premier, s'appeloit

le tétracorde méfon ou des moyennes; lc troisième ,

quand il étoit conjoint au second íc séparé du qua

trième, s'appeloit le tétracorde Jynnéménon ou des

conjointes ; mais quand il étoit séparé du second &

conjoint au quatrième, alors ce troisième tétracordt

prenoit le nom de dié^eugménon ou des divisées.

Enfin , lc quatrième s'appeloit le tétracorde hyperbo-

léon ou des excellentes. L'Arétin ajauta à ce système

un cinquième tétracorde que Meibomius prétend qu'il

ne fit que rétablir. Quoi qu'il en soit, les systèmes

particuliers des tétracordes firent enfin place à celui

de l'octave qui les soumit tous.

Les deux cordes extrêmes de chacun de ces té

tracordes étoient appelées immuables , parce que leut

accord ne changeoit jamais ; mais ils contenoienc

aussi chacun deux cordes moyennes qui , bien qu'ac

cordées semblablement dans tous les tétracordes ,

étoient pourtant sujettes , comme je l'ai dit , à être

haussées ou baissres , selon le g^nre 8c même selon

l'espèce du genre j ce qui se faisoit dans tous les té

traco'dcs également : c'est pour cela que ces cordes

éioicnt appelées mobiles.

II y avoit six espèces principales d'accords, selon

les Aiistoxéniens; savoir, deux pour le genre diato

nique, trois pour lc chromatique , St ur.e feulement

pour l'enharmonique. (Voyez ces mot'.) Ptrlomée

réduit ces six espèces à cinq. (Voyez les Planches.)

Ces diverses espèces , ramenées à la pratique la

plos commune, n'en formoient que trois, une par

genre.

I. L'accord diatonique ordinaire du tétracorde for»

moit trois intervalles , dont le premier étoit toujours

d'un semi-ton , & les deux autres d'un ton chacun ,

de cette manière : mi , fa , fi.1 , la.

Pour le genre chromatique , il falloir baisser d'un

semi-ton la rroisième corde, & l'on avoit deux semi-

tons consécutifs, puis une tierce mineure : mi, fa,

fa dièse , la.

Enfin, pour lc genre enharmorique i! f.dloit bais

ser les deux cotdes du milieu jusqu'à ce qu'on eùt

deux quarts de ton consécutifs, puis une tierce ma

jeure : mi, mi demi-dièse, 'fa , la , ce qui donnoic

entre le mi diìse ft lé fa un véritable intervalle en

harmonique. . .
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Les cordes semblables, quoiqu'elles se solfiassent

par les mêmes syllabes , ne portoient pas les mêmes

^sioms dans tous les tétracordes , mais elles avoient,

dans les tètracordts graves , des dénominations diffé

rentes de celles qu'elles avoient dans les tètracordts

aigus. On trouvera toutes ces différences dénomina

tions dans la Planche H.

Les cotdes homologues, considérées comme telles,

portoient des noms génériques qui exprimoient le

rapport de leur position dans leurs tétracordes respec

tifs ; ainsi l'on donnoit le nom de barypycni aux pre

miers sons de l'imervallc ferré, c'est-à-dire , au son le

plus grave de chaque tétracorde ; de méfopycni aux

leconds ou moyens; A'oxypycni aux troisièmes ou

aigus ; & à'apycni à ceux qui ne touchoient d'aucun

coté aux intervalles ferrés. (Voyez Système.)

Cette division du système des Grecs par tètracor

dts semblables , comme nous divisons le nôtre par

octaves semblablement divisées , prouve , ce me

fcmblç , que ce système n'avoit été produit par aucun

sentiment d'harmonie , mais qu'ils avoient tâché d'y

rendre par des intervalles plus ferrés les inflexions de

voix que leur langue sonore & harmonieuse donnoit

à leur récitation loutenue , & surtout à celle de leur

poésie, qui d'abord fut un véritable chant; de sorte

que la musique n'étoit alors que l'accent de la parole ,

& ne devint un art fépaté qu'après un long trait de

temps. Quoi qu'il en soit , il est certain qu'ils bor-

noient leurs divisions primitives à quatre cordes,

dont toutes les autres n'étoient que les répliques , &

qu'ils ne regardoient tous les autres tètracordts que

comme autant de répétitions du premier. D'où je

conclus qu'il n'y a pas plus d'ana'ogie entre leur sys

tème 3c le nôtre , qu'entre un tétracorde St une oc

tave , & que la marche fondamentale à notre mode ,

que nous donnons pour base a leur système, ne s'y

rapporte en aucune façon.

i°. Parce qu'un tètracordt sormoit, pour eux , un

tout aussi complet que le forme , pour nous , une

octave.

i°. Parce qu'ils n'avoient que quatre syllabes

pour solfier, au lieu que nous en avons sept.

)°. Parce que leurs tètracordts étoient conjoints

& disjoints à volonté ; ce qui marquoic leur entière

indépendance respective.

4°. Enfin, parce que les divisions y étoient exac

tement semblables dans chaque genre , Si se prati-

quoient dans le même mode; ce qui ne pouvoit se

faire dans nos idées par aucune modulation vérita

blement harmonique. (/. J. Roujfcau.)

Tétracorde. (Théorie de }. J. de Momigny.)

Ce mot n'a pas feulement vieilli , mais il est entière

ment banni de la théorie de la musique par les rou

tiniers modernes, qui ncconnoissntquelcs gammes,

fans savoir de quoi elles font composées.

Jl fcmbkroit, en effet, que le système a changé &

que la musique n'est plus tétracordale, tant le mot

tètracordt se trouve étranger à renseignement de cet

art, dont il est cependant l'un des secrets les plus im-

portans.

Apprendre à lire la musique & à l'exécutet, étant

tout ce qu'on désire, on regarde comme inutile de

s'instruire de fes principes. Comme ce qu'on appelle

savoir ses principes est conuoître, fans raisonnement,

le nom & la valeur des notes, des silences 8c des aunes

lignes qui fervent à écrire la musique , on ne se croit

pas routinier dès qu'on a atteint cette haute science.

Une érudition fastueuse ou pédantesque, d'où il

ne résulte aucune lumière nouvelle pour faciliter

l'exécution de la musique, ou pour en comprendre

plus clairement & plus profondément la conteiture ,

soit relativement à chaque panie, soir à l'égatd de

leur ensemble , n'est sans doute qu'une chose de pote

curiosité , dont on peut très-bien se dispenser. Mais

il faudroit être bien borné pour confondre , avec les

niaiseries qui occupent les faux favans , les principes

vraiment philosophiques par lesquels renseignement

est fécondé , & la prarique dirigée avec amant de

rapidité que de sûreté Sc de précision. C'est pourtant

là ce qui fe fait tous les jours & presque partout;

mais il faut s'en prendre aux théories ténébreuses 8c

fausses donc on est inondé , plus encore qu'à la légè

reté qui ne veut rien approfondir, & qui préfère ne

pas voir, à s'arrêter un moment pour conlidérer &

examiner.

Le tètracordt est essentiel à connoître, puisque la

gamme n'est que la réunion de deux tètracordts

disjoints.

Qu'est-ce que des tétracordes réunis & disjoint! ;

cela n'implique- 1 il point contradiction ì

II semble roit sans doute que les mots accouplés,

réunis & conjoints, devroient être à peu près synony

mes; mais il est convenu, depuis les Anciens, que

tout second tètracordt qui ne commence point pat la

note qui termine le premier , mais par celle immédia

tement au-dessus, est un tttracorae disjoint; le con

joint étant celui dont la quatrième Sc dernière note

du premier est en même temps , ou immédiatement

après , la première note du second.

Conjoints.

Second.

Si ut ré mi—misa fol la t ou fì ut ré mi fa sot U.

Premier.

Disjoints,,

Mi fa fol la —fi ut ré mi.

La disjonction des tétracordes n'empêche donc pu

leur accouplement , puisque mifa fol la —fi ut ri mt

font, à la fois, accouplés & disjoints.

Le tètracordt est non-feulement la demi-gamnw >

mais il est le système par lequel toits les systèmes

particuliers composés se bâtissent , ainsi que le lystèaw

général, qui comprend 1a musique en entier.

Quel
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Quel est le premier de tous les tétracordes?

C'est, en montant , fi ut ri mi , Sc en descendant ,

fa mi ri ut.

Pourquoi n'est-ce pas plutôt ut ri misa Sc utfi la

fol, puisque la première chose qu'on enleigne est ut

ri mi fa fol laft i-r , ut fi la folfa mi ri ut ?

C'cstN que quand on commence l'iniciation par la

gamme ut ri mi fa — fol la fi ut , on ne commence

point par le commencement j puisque cette gamme est

composée & non pas simple , & que , pout procéder

par ordre, il faut aller du simple au composé.

Aucun musicien, en général, ne sait que le premier

titracordt est fi ut ri mi en montant Scfa mi ri ut en

descendant , & tous savent cependant que les bémols

se posent sur fi mi la rifol ut fa , Sc les dièses fur fa

ut fol ri la mifi.

Pourquoi en est-il ainsi ?

C'est que les principes Sc les choses font fans liaison

dans leur têce.

Indépendamment de l'état ou étoit la musique chez

les Anciens, & fans égard à leur acquis , à leurs pré -

jugés ou à leurs idées particulières , 1c système musical

est Sc fera toujours essentiellement Sc également titra-

cordal ; Sc les titracordes seront toujours au nombre

de sept diatoniques dans chaque ton , parce que

notre organisation ou notre oreille, consultée, nous a

appris qu'il existe sept notes , c'est-à-dire , sept cordes

diatoniques qui forment entr'elles une férie de sept

titracordes conjoints , dont fix justes Sc un faux , Sc

cela en partant de fi en montant, Sc de fa en des

cendant : si ut ri mi, mi fa fol la, la fi ut ri , ri mi

fafol , fol la fi ut , ut ri mìfa , fafol la sr. ta mi ri

ut y ut fi la fol , folfa mi ri, ri utfi la 3 la folfa mi ,

mi ri ut fi , fi la fol r a.

C'est donc pout que le tétracorde fauxfafol la fi ou

fila folfa ne vienne qu'en septième, que le système

Eénéral commence par fi ou par fa. Si Scfa sonc donc

:s deux clefs de la science , & qui nous disent pour

quoi les bémols Sc les dièses font disposés dans l'ordre

qu'ils gardent entr'eux.

Pourquoi ufe-t-on des bémols & des dièses i

Pour aller d'un ton dans un autre , ou pour passer

du genre diatonique au chromatique , & de celui-ci

dans l'enharmonique.

Les sept dièses Sc les sept bémols peuvent être tour

à tour employés dans différens tons ou tous dans le

même , parce que les trois genres, réunis, en corn*

portent dix de chacun ; ce qui nécessite trois doubles

bémols & trois doubles dièses, puisqu'il n'y a que

sept dièses simples St autant de bémols , ce nombre

étant celui des cordes diatoniques. (.Voyez Genkes ,

& mon Système. )

Le titracorde se compose -de la réunion de deux

diastêmes. Le titracorde st ut ri mi n'est doue pas un

Mujìque. Tome II»

simple absolu, mais relatif à la gamme; c'est un com

posé relativement au diastême , puisqu'il .en contient

deux, y» ut Sc ut ri. Le diastême lui-même n'est pas un

simple, puisqu'il est composé de deux notes, comme

st Sc ut y mais il est la plus simple des unions, puil-

gu'il ne forme qu'un couple Sc un composé de deux

sons , qui font chacun un élément de cadence.

Le titracorde est donc la réunion de deux diastêmes

disjoints, commefi ut Sc ri mi , ou celle de trois dias

têmes ou couples conjoints,// ut , ut ri & ri mi.

C'est en remontant ainsi à la source des unions des

notes que l'on se fait une idée juste Sc complète de

leurs associations différentes, en tel nombre que ces

notes soient dans chacune.

L'octacordc , qui peut être considéré comme une

chose simple, comme gamme, est donc une chose

composée sous le rapport des titracordes , qui s'y

trouvent au nombre de deux disjoints, ou de cinq

afeendans Sc de cinq defeendans , pris de degrés cn

degrés diatoniques.

Ainsi , l'oítacordc ut ri misa fol la fi ut peut donc

être considéré comme le titracorde ut ri mi fa , uni

au titracorde fol la fi ut , ou comme ut ri misa , ri

misa fol , misa fol la , fa fol la fi Sc fol la fi ut , en

montant j & comme ut fi la fol , fi la folfa, la folfa

mi ,folfa mi ri Scfa mi ri ut , en descendant.

Le pentacorde ut ri mi fa fol , comme les quatre

diastêmes ut ri , ri mi , mifa ,fa fol , ou comme les

deux titracordes ut ri misa Sc ri misa fol.

L'hexacorde ut ri mi fa fol ta , comme les cinq

cadences , propositions ou diastêmes ut ri , ri mi ,

mifayfafolSc fol la , ou comme les trois titracordes

ut ri misa , ri misa fol Sc misafol la.

L'eptacorde fi ut ri mi fa fol la peut être considéré

tour à tour comme sept notes accouplées deux à

deux , Sc formant les six cadences fi ut , ut ri , ri mi ,

mifa , fa fol Sc fui la , ou seulement comme fi, con

séquent d'une cadence fans antécédent, & comme ut

ri , mifa , fol la , qui font trois diastêmes disjoints ,

ou comme les tétracordes fi ut ré mi , ut ri mifa , ri

mi fa fol & mi fa fol la , ou enfin comme st ut ri mi

Sc misasot la , qui font deux tétracordes conjoints par

la note mi , qui leur est commune.

Comme les opinions de Rousseau ont presque tou

jours un côté profond qui les rend dignes d'attention ,

il est bon de ne pas laisser palier , lans l'examiner ,

celle qu'il émet ici fur le tétracorde, Sc en ces termes :

« La division du système des Grecs en tétracordes

» semblables , comme nous divisons le nôrre par oc-

» taves semblablement divisées , prouve , ce me

« semble , que ce système n'avoit été produit par

» aucun sentiment d'harmonie , mais qu'ils avoient

» tâché d'y rendre, par des intervalles plus ferrés , les

» inflexions de voix que leur langue sonore & harmo-

I » nieufe donno'u a leur récitation soutenue, & surtout

Vvv
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» à celle de leur poéfie , qui d'abord sut un véritable I

» chant ; de sorte que la musique n'étoit alors que l'ac-

» cent de la parole, & re devint un art séparé qu'après

» un long trait de temps. »

On ne peut pas déraisonner d'une manière plus

modérée & plus raisonnable que nc le fait ici Rous

seau , & je ne doute pas qu'il n'y ait un très-grand

nombre de lecteurs qui ne íe soient rangés de son

avis, fans comprenJre, non plus que lui même , cc

qu'il entend parccsinteiv.dles p\mferrés qu'il veut met

tre à la place des intervalles musicaux, pour rendre les

inflexions de vo x de la réciiatidn soutenue des Grecs.

Tirons au clair ces pensées de Rousseau.

Pour radier de s'expliquer les grands effets , le

irervcilleux de la musique des Grecs, Rousseau cher-

choit à se persuader que leur poésie avoit é:é d'abord

un véritable chant, & la musique l'accent de la pa

role; voulant ainsi réaliser, au milieu de la Grèce, la

fable de YIle sonnante.

II est très-facile de se convaincre que toutes ces

rêveries n'ont aucun fondement.

La langue grecque, toute sonore qu'elle est ou

qu'elle fut, n'étoit non plus une langue chantée que

l'italicn, le russe ou le français. A la vérité , les

poèmes , généralement lyriques, se récitoient ou

etoient récitablcs comme les stances du Tasse, fur

des airs ou des espèces á'airs récitatifs ; mai* cela ne

prouve nullement qu'ils fussent vraiment lyriques

par les inflexions ordinaires du parler.

U n'est qu'une langue des sons, qu'une musique; il

n'y en a jamais eu deux , il n'y en aura jamais qu'une, -

comme il n'est qu'une vérité. Vouloir que la musique

n'ait été en premier lieu que les inflexions de la langue

d Homère, c'est une folie ; la musique ne pouvant pas

avoir de degrés moindres que les semi-tons , ni d'au

tres intervalles que ceux de fa gamme , il faudroit

fupp* fer que dans la Grèce, comme dans Vile son

nante , on ne s'exprimoit que par les degrés de

{'échelle musicale.

On ne voit ri-n qui prouve une semblable opinion,

même dans le* auteurs qui attestent, avec la foi la plus

sincère , les prétendus miracles opérés chez eux par la

musique.

Rousseau , lui même, ne fait que glisser légèrement

cette opinion , fur laquelle j'appuie , par la raison

cju'clle se présente dans différens articles de son Dic

tionnaire, & tend à attribuer à cette cause des faits

merveil'eux qui n'ont jamais existé que dans les contes

qu'il* embellissent.

« Quoi qu'il en soit , dit Rousseau , il est certain

» qu'il* bornoient leurs divisions primitive"; à quatre

» cordes, d"nt toutes les autres n'étoient que les ré-

» pliquts, & qu'ils ne regatdoient tous les autres

» titrucordes que comme autant de répétitions da

» premier. »

Arrêtez un momenr , s'il vous plaît, Monsieur

Rousseau , vous allez trop vite ici, en disant que les

Grecs ne regardoient tous les tétracordes que comme

autant de répétitions du premier ; cela n' avoit lieu

qu'à l'égard des tétracordes compairs qui le trouvent

ala quarte ou à la quinte au-dessus, commefollafmt,

ut ré mi fa , ou ut ré mi fa , fol la fi ut , ou a l'oc-

tave, comme ut ré misa — ut ré mi fa.

C'est parce que les mêmes intervalles ne se retrou

vent diatoniquenient qu'à la quinte, a la quarte & á

l'o'ctave, que les Grecs ne comptoient que trois con-

fonnances ; car la confonnance n'étoit pas chez eux

restreinte à deux sons composés , mais à un titra-

corde comparé à l'autre. Pour qu'un téiruordt fút

consonnant, il falloit qu'il fût sonnant cornue l'autre,

il falloit qu'il concordât, qu'il parcourût les mêmes

intervalles , qu'il fur le même chant fur d'autres cordes

& préfentâr la même sonnerie, la même phonie.Sc

fût enfin ce que les Grecs nommoient une paraphant.

Or, la paraphe nie n'avoit pas lieu entre tous les tétra

cordes , nuis entre les tétracordes mêmement inter-

vallés; entre les sons pareillement espacés de deux té

tracordes diíféiens ; ce qui n'a lieu qu'a la quarte, à

la quinte & à l'octave.

N. B. L'octave, ou plutôt le tétracorde à Toctaw,

n'étoit pas au nombre des paraphonies, parce qu'elle

étoit plus encore qu'une paraphonie; c'étoit une anii-

phonie, comme renversement de l' unisson, qui estl'in-

tervalle auquel l'homophonic a lieu.

Si ut ré mi avoit pour paraphonie mi fa fol la Sc

réciproquement, pour homopnonie ou antiphonie [>

ut ré mi/ mais ut ré misa, ou fi ut ré, ou fa fol la f,-

étoient des phonies, des fonnances dixFéieutes , òt en

fin des dissonances.

II faut bien prendre garde qu'il ne s'agit nulle

ment de i'ensemble des sons, mais de la simple mélo

die , Sc par conséquent de tétracordes comparés l'un

à l'autre , & non pas de tétracordes entendus deux *

lafois , comme le croient, faute d'y mieux voir, tous

ceux qui ont écrit fur la musique, dans oc sens évidem

ment faux & erroné.

Mais écoutons les conclusions de Jean-Jacques

Rousseau.

r D'où jc conclus qu'il n'y a pas plus d'analogie

» entre leur système & le nôtre, qu'entre un tétracorit

*> & une octave , & que la marche fonda nenraie 1

» notre mode , que nous donnons pour b ifft à lt*t

» fyfième , ne s'y rapporte en aucune fafon.

» 1°. Parce qu'un tétracorde formon pour eux w>

» tout aussi complet que le forme pour nous une oc-

» tave.

» i°. Parce qu'ils n'avoient cjue quatre syllabes

" pou: solfier, au lieu que r.ous en avons sept.

» )°. Parce que leurs tétracordes «oient conjoints

» ou disjoints à volonté ; ce qui raarquoii leut enulie

» indépendance respective.
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» 4*. Enfin , parce que les divisions y étoient exac-

» rement semblables dans chaque genre , & (e pra-

» tiquoient dans le même mode ; ce qui nc pouvoir (e

» faìrc dans nos idées par aucune modulation; visita

it bkment harmonique. »

Jc dirai de ces conclusions qu'elles font générale

ment fausses.

i°. Parce qu'un têtracordt ne formoit nullement

pour les Grecs un tout aussi complet que le forme

pour nous un octacorde, quoiqu'ils n'eussent pjur

solfier que quatre syllabes ou monosyllabes; car ils

n'ont jamais confondu le tétracorde avec l'eptacorde

ou avec l'octacorde , puisque chacun de leurs modes ,

comme enfuicc chacun des tons de l'Eglisc, secom-

losoit de deux tétracordts accouplés, unis, mariés

l'un en l'autre , & ne formant qu'un même tout entre

eux deux.

Pourquoi n'y eur-i! d'abord que trois modes ? Ce

n'est pas, corame le dit Rousseau a son article Modes,

p«rce que l'ancienne musique fut en premier lieu ren

fermée dans les bornes du têtracordt, du penta-

corde, de l'hexacorde, car il n'y a au-dcla que

leurs octaves; mais c'est que l'on n'a pas cru devoir

regarder comme un mode, l'accouplement de deux

tétracordts non paraphoncs, non mêmement con

formés. Or, les sept tétracordts ne donnant que trois

modes de cette elpècc , il a bien fal u n'en compter

que trois , pendant tout le temps qu'on ne s'est point

départi de certe règle fondée en raison.

Ces modes étoient, comme eptacordes :

I. Si ut ré mi— misa fol la.

X, lui fi ut ré— ri mi fa fol.

3 . Sol lafi ut — ut ré misa.

Comme octacordes , ces mêmes modes étoient :

i. Mi fa fol la — ji ut ré mi.

l. Ré misa fol — la fi ut ré.

). Ut ré mifa — fol la fi ut.

Le têtracordt fa fol la fi étant faux par lui-même,

& n'ayant point de pareil ou de compair , ne pouvoit

pas former un mode.

x°. Parce qu'il est faux qu'il s'enfuivtt de ce que

les tétracordts s'accouploieut en eptaco de ou en or-

cacorde, qu'ils fussent respectivement indépendans l'un

de l'autre; les tétracordts étant disjoints fans être,

pour cela, en érat de divorce, parce que disjoints

ne signifient pas défaccouplés, mais disposés de ma

nière à occuper huit degrés au lieu de sept.

Ce n'est certainement pas la basse fondamentale

ejut a suggéré aux Grecs leur cptacorJc fi ut ré mi ,

mi fa fol la , car l'harmonie n'a rien eu à faire avec

cette musique purement mélodique, qui n'a eu d'autre

base que le têtracordt, Sc. d'autres développemens que

celui qui résulte de l'enchaînement ou de l'enttclacc-

ment de ces tétracordts. Mais quoique le système des

Anciens ne doive fa naissance ni à La basse sondamen-

talc ni aux accords , dont la découverte est posté

rieure d'un grand nombre de siècles, il ne s'enfuit

pas de-là que cette basse fondamentale nt s'y rapporte

tn aucune façon, comme le dit Rousseau ; car, au

contraire, elle s'y rapporte beaucoup mieux qu'à la

gamme , à laquelle les Modernes rappliquent. Ainsi

toutes les conclusions de Rousseau portent à faux.

( Voyez le système des Anciens pour ce qui con

cerne le têtracordt chromatique &I'enharmonique, &

mon article Genk.es. ) {De Momigny.)

TÉTRADUPASON. C'est le nom grec de la

quadruple octave , qu'on appelle aussi vingt-uníèmr.

Les Gtccs nc connoissòient que le nom de cet inter-

va le ; car le système de musique n'y arrivoir pas.

( Voyez Système. )

TÉTRATONON. Cest le nom grec d'un inter

valle de quatre tons , qu'on appelle aujourd'hui quinte

superflue. (Voyez Quinte.)

TEXTE. C'est le poème , ou ce font lei paroles

qu'on met en musique. Mais ce mot est vieilli dans

ce sens, te. l'on ne dit plus le texte chez les musiciens;

on dit ks paroles. ( Voyez Paroles. )

( /. /. Roufeau. }

Texte. Ce que nous nommons le poimt d'un

opéra, ou les paroles , les Italiens l' appel lent le livret.

, {De Momigny.)

THÈ. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se

fervoieut pour solfier. (Voyez Solfier. )

(/. /. Roujfeau.)

Thé. L'abbé Barthélemy, dans Anacharfis, écrit té

8c tè, fie non thé 6c tkì. 11 supprime également l'A dans

iho. ( De Momigny. )

THÉSIS , f. f. Abaissement ou position. C'est

ainsi qu'on appeloit autrefois lc temps fort , ou frappé

de la mesure.

THO. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se

servoient pout solfier. ( Voyez Solfier. )

TIERCE. La dernière des confonnances simplet

& directes dans Tordre de leur génération , St la pre

mière des deux confonnances imparfaites. ( Voyez

Consonnance. ) Comiue les Grecs ne l'admet-

toient pas pout con sonnante , elle n'avo t point , parmi

eux , de nom générique ; mais elle prenoit feulement

le nom A intervalle plus ou moins grand, dont elle

était formée. Nous l'appelons titret, parce que son in

tervalle est toujours composé de deux degrés ou de

trois sons diatoniques. A ne considérer les titrets que

dans ce dernier sens, c'est-à-dire, par leurs degrés,

on en trouve de quatre fortes ; deux confonnances 4c

deux dissonantes.

Les consonnantes sont : i° . la tierce majeure que

les Grecs appeloicnt diton , composée de deux tons ,

Vw ij
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comme d'ut à mi. Son rapport eft de 4 à j. i°. La

tierce mineure , appelée par les Grecs hémiditon , &

eompofée d'un ton & demi , comme mi fol. Son rar>-

port eft de t à 6.

Le» tierces diflonantes font : i*. la tierce dimi

nuée , eompofée de deux femï-tons majeurs, comme

fi ré bémol, dont le rapport eft de 1 if à 144 ; i°. la

tierce fuperflue , eompofée de deux tons & demi,

commefa la dièfe. Son rapport eft de 96 à nj.

Ce dernier intervalle ne pouvant avoir lieu dans

un même mode, ne s'emploie jamais, ni dans l'har

monie ni dans la mélodie. Les Italiens pratiquent

quelquefois , dans ce chant , la tierce diminuée, mais

elle n'a lieu dans aucune harmonie; & voila pourquoi

l'accord de fixte fuperflue ne fe renverfe pas.

Les tierces confonnantes font l'ame de l'harmonie,

furtout la tierce majeure , qui eft fonore & brillante :

la tierce mineure eft plus tendre & plus trifte; elle a

beaucoup de douceur quand l'intervalle en eft redou

blé, c*cft-à-dire, qu'elle fait la dixième. En général,

les tierces veulent être portées dans le haut ; dans le

bas elles font fourdes & peu lurmonieufes : c'eft pour

quoi jamais duo de baffes n'a fait un bon effet.

Nos anciens musiciens avoient, furies tierces , des

lois prefqu'auffi févères que fur les quintes. Il étoit

défendu d'en faire deux de fuite , même d'efpèces

différentes, furtout par mouvemens femblablcs. Au

jourd'hui qu'on a généialifé par les bonnes lois du

mode les règles particulières des accords , on fait fans

faute, pat mouvemens femblables ou contraires , par

degrés conjoints ou disjoints , autant de tierces ma

jeures ou mineures confécutives que la modulation

en peut comporter, & Ion a des duo fort agréables

•qui, du commencement à la fin, ne procèdent que

par tierces. •

Qeoique la tierce entre dans la plupart des ac

cords , ehV ne donne fon nom à aucun , fi ce n'eft à

celui que quelques-uns appellent accords de tierce-

quarte , & que nous connoiffbns communément fous

Uaom de petite fixte. (Voyez Accord & Sixte.)

( /. J. Roufeau. ) '

Mi ri

UT fi

fi

SOL SOL

Ut

la

ré

fi

mi

UT

Tierce. Rondeau a mal compris nos anciens mi*,

ficiens contre- pointiftes fur ce qui concerne les

tierces , puifqu'ii dit qu'il y avoit fur cet intervalle

d", rt$l" Pr'f<3u'<"ifi féveres que fur les quintes , &

qu'il étoit défendu d'en faire deux de fuite, mim

d'efpèces diffé entes.

Il a confondu le contre-point double , triple on

quadruple, avec le contre-point fimjle, qui tft

bien différent j car dans le contre-point renverse à

lafeprième, les tierces deviennent des quintes, & alors

5 on les défend , ce n'eft nullement comme tierces,

mais comme quintes. S) on les renverfe a la quarte

au-deffbus, alors, devenant des (econdes, il y a en

core de plu. fortes raifons pour les défendre; fi on les

renverfe à la fixte au delTous, devenant des quant»,

il eft évident qu'on n'en peut tolérer plufieurs de fuite;

mais, comme on voit, ce n'eft point comme titrât

qu'elles font interdites.

Dans le contre-point qui n'eft pas convertible ou

renverfable; dans le contre-point fairàune feule fin,

les deux tierces majeures diatoniques font les feules,

comme étant compofées du faux tétracorde/a/o/ le

fi, & le reproduifant.

Exemple.

La fi : fi la.

Fa fol : folfa.

C'eft là ce qui m'a fait dire que la voie muficale

diatonique eft fol la fi ut ré mi fa fol la, parce que,

dans cette férié de neuf cordes diatoniques, il n'y»

point de triton.

A deux parties.

Sol la fi ut ri mi fa fol la fol fa mi ré ut fi la fol.

Sol la fi ut ré mi fa fil ta folfa mi ré ut fi.

Cette voie muficale fe compofe de la eamme des

Grecs & de la mienne. (Voyez Voie musicaii.)

Si ut ri mifa fol la.

Sol la fi ut ri mifa.

II faut les exécuter comme il fuir , pour en faire

une gamme ufuelle à deux parties.

mi

UT

fi

re

fol

mi

la

ÏA

la

A trots parties.

Sol fol fol fol fol fol fol fol : ut

Mi ri ut fi fi ut

BafTe. Ut fi la fol fol la

Levé. Frap. 1 a 1 a

re

fi

On fait fouvent a '*

mi

ut

a

ut

f*
ré

a

ut

fol

mi

1

ut

la

fi
1

ut

la

fi

fol

mi

ut

fol

mi

a

fi

ri

ut

fi

ré

1

mi.

DT.

ut.

mi.

ut .

1

lfa Jol la ^Uant' ^armorie eft//

la ut} parce qu'alors la mélodie eft fa Jol la fi ut. En

ce cas on devrait, en montant, faire le fol achroma

tique après le diatonique.

x e m p 1 e.

Mi fa fol fol*

Ut ré mi mi

Ut ut ut

,. a .1 a

ut

1

la

fi

ut

a

fi

fol 9

ut

l

ut

la

ut

a

ut

la

ut

1

ut

ta

ut

a

fi

folU

ut

I

la

fi

ut

a

fi

fol

ut

a

la

fi

ut

I

fol.

mi.

ut.

a
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Dans la rcaie théorie, qui est la mienne, la tierce

eti la feule consonnance directe après l'unisson ; car

il n'y a, indubitablement, de consonnanccs que

l'unilíon, qui a l'octave pour renversement; & la

ùtret majeure ou mineure, qui a pour renversement

la sixte mineure ou majeure.

Toute théorie contraire est fausse , nulle & désa

vouée par l'oreille qui la repousse, Sc par la pratique

qui lui donne des démentis a chaque pas. Elle fausse

encore parce qu'une semblable théorie se contredit

elle-même. ( Voyez Intervalle )

(De Momigny.y

TIERCE de Picardie. Les musiciens appellent

ainsi, par plaisanterie, U tierce majeure donnée, au

lieu de la mineure, à la finale d'un morceau composé en

mode mineur. Comme l'accord parfait majeur est

plus harmonieux que le mineur, on se faisoit autre

fois une loi définir toujours fur ce premier; mais cette

finale, bien qu'harmonieuse , avoit quelque chose

de niais Sc de mal-chantant qui l'a fait abandonner.

On finit toujours aujourd'hui par l'accord qui con

vient au mode de la pièce , si ce n'est lorsqu'on veut

passer du mineur au majeur ; car alors la finale du

premier mode porte élégamment la tierce majeure

pour amener le second.

Tierce de Picardie, parce que l'úsage de cette

finale est resté plus long-temps dans la musique d'E

glise, Sc, par conséquent, en Picardie, od il y a

musique dans un grand nombre de cathédrales fle

d'autres églises. (.J. J. Rousseau.)

Tierce de Picardie. La tierce majeure substituée

à la mineure dans la finale d'un mode mineur a fans

doute son origine dans laréfonnance du corps sonore,

qui donne l'accord parfait majeur dans les principaux

harmoniques 1154(68101116. Ce phé

nomène ne présentant point l'accord parfait mineur ,

on a pu penser que celui-ci n'étoit point dans la na

ture, mais une invention de l'art.

C'est ce qui a été dit & se dh encore , à

Regard de la dissonance; comme s'il n'y avoit de

nature pour nous que ce qui a lieu dans cette

réTonnance , & comme si notre organisation n'étoit

pas au-deflus de tous les autres phénomènes de la

nature , Sc ne dût pas nous régler de préférence à tour

aucre régulateur „ Sí nous mieux apprendre ce que

veut la nature relativement a nous, ou du moins cc

sue veut notre nature.

D'ailleurs , il est maintenant reconnu que ta disso

nance, dont on faisoit honneur à 1"art , se trouve

dans la ré'onnance du corps sonore cl'e-même , puis

qu'on y cmend trèvdistinctement la septième mineure

fc La neuvième majeure,-,

7 9

Oh y trouveroit donc ausfï l'accord paisait mineur

fol Jîír ri y en partant d'ut g j• -t «u ré fa la, cn

partant de fol. Mais il est vrai que ce n'est point

['accord parfait mineur de la note fondamentale; aussi

ne parlons-nous de ect accord parfait mineur, dont

la première rierce est trop foible & la seconde rrop

forte , que pour faire voir qu'on a tort d'alléguer

que le mode est une invention de l'art; car Tare

n'a pas lc droit d'introduire dans le système musical

quoi que ce soit au monde que ce qui est dans la na

ture de ce système , que nous fait connoîtte notre

organisation, avec lequellc il s'accorde parfaitement.

Le mode majeur Sc le mineur nous son: aussi naturels

que le jour Sc la nuit, que la joie Sc ta tristesse.

Si l'on ne termine plus un morceau mineur par

l'accord parfait majeur, ce n'est pas que cette finale

eût rien de mais Sc de mal-chantant , comme lc dit

Rousseau , mais c'est que l'accord parfait majeur, en

ce cas, fait une dominante d'une tonique , Sc qu'on

a senti qu'un repos de dominante n'est point un repos

final, celui de la t nique, soit cn majeur, soir en

mineur , ayant seul la faculté de terminer complète

ment.

Que pourroit-il y avoir de niais dans faccord par

fait majeur ï Si l'on senroit la niaiserie dans cette

finale, cela ne verroh point de cet accord en lui-

même, ni de fa subfti'ution au mineur, mais de ce

que le mauvais goût y faisoit ajouter de plar Sc d'in

nocent, ou le ton doucereux avec lequel on affectoit

de chanter autrefois en France.

( De Momìgny.)

Tierce ou grosse tierce. Jeu d'orgue qui

sonne la tierce au-dellus du prestant. La petite lierc*

sonne l'octave au-dessus de la grosse.

( De Momigny. ).

TIMBRE. On appelle ainsi , par métaphore,

cette qualité du son par laquelle il est aigre ou doux f

sourd ou éclatant, sec ou moelleux. Les sons dous

ont ordinairement peu d'éclat , comme ceux de la

flûte & du luth; les sons éctatans sont sujets »

l'aigieur, comme ceux de k vielle ou du hautbois.

II y a même des inltrumens, tel que te clavecin r

qui font à la fois sourd» Si aigre»; St c'est le plus

mauvais timbre. Le beau timbre est celui qui réunit

la douceur á l'éclat.. Tel est le timbre du violon»

(Voyex So*.) (/. J. RouJJiau.)

TIRADE r f.f. Lorsque deux note» sonr séparées

par un intervalle disjoint , & qu'on remplit cet inter

valle de toutes fes notes diatoniques , cela s'appelle

une tirade. La tirade diffère de la fusée, en ce que

les sons intermédiaires qui lient les deux extrémité»

de la Aisée sont très-rapides , St ne font pas sensibles

dans la mesure; au lieu. que cens de la tirade , ayant

une valeur sensible, peuvent être lents St même iné

gaux.

Les Anciens nommoent en grec«Jy«y«, & en latin

duMut, cc que nous appelons aujourd'hui tirade Si.
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ils en distinguoient de trois fortes : i°. A les sons se

suivoient en montant , ils appeloient cela lùtù* t

du£lut reclus ; i°. s'ils se suivoient en descendant ,

c'ëtoit ùtzmifim-cr* , duelus revertens ; 30. que si,

aptès avoir monté par bémol , ils redescendoient par

bécarre, ou réciproquement, cela s'appeloic srip ipt-

fìi, duàus circumeurrens. (Voyez Euthia , Ána-

CAMPTOS & PÍRIPHÈRES.)

On auroic beaucoup à faire aujourd'hui , que la

mulìque est si travaillée , si l'on vouloit donner des

noms à tous ses difFérens passages.

( J.J. Roufeau.)

TON. Ce mot a plusieurs sens en musique.

i°. 11 se prend d'abord pour un intervalle qui

caractérise le système & le genre diatonique. Dans

cette acception il y a deux forces de tons ; savoir : le

ton majeur , dont le rapport est de 8 à 9 , Sí qui

résulte de la différence d' la quarte à la quinte; Sí

le ton mineur, dont le rapport est de 9 à 1 o , Sí qui

résulte de la différence de la tierce mineure à la

quarte.

La génération du ton majeur & celle du ton mineur

se trouvent également à la deuxième quinte ré , com

mençant par ut; car la quantité dont cc ré surpasse

l'octave du premier ut est justement dans le rapport de

8 à j , & celle dont cc même ré est surpassé par mi ,

tierce majeure de cette octave , est dans le rapport de

9 à 10.

i°. On appelle ton le degré d'élévation que pren

nent les voix , ou fur lequel font montés les instru-

mens pour exécuter la musique. C'est en ce sens qu'on

dit, dans un concert, que le ton est trop haut ou

trop bas. Dans les églises il y a le ton du choeur pour

le plain-chant. II y a pour la musique, tonde chapelle

& ton d'opéra. Ce dernier n'a rien de fixe ; mais en

France il est ordinairement plus bas que l'autre.

j°. On donne encore le même nom à un instru

ment qui sert à donner le ton de l'accord à tout un

orchestre. Cet instrument , que quelques-uns appel

lent aulfi choriste , est un sifflet qui , au moyen

d'une espèce de piston gradué, par lequel on allonge

ou raccourcit le tuyau i volonté , donne toujours à

peu près le même son sous la même division. Mais

cet à peu près , qui dépend des variations de l'air ,

empêche qu'on ne puisse s'assurer d'un son fixe qui

soit toujours exactement le même. Peut-être, depuis

qu'il existe de la musique, n'a-t-on jamais concerté

jeux fois fur le même ton. M. Diderot a donné,

dans ses Principes d'acoustique , les moyens de fixer

le ton avec beaucoup plus de précision , en remédiant

aux effets des variations de l'air.

4°. Enfin , ton fe prend pour une règle de modu

lation relative à une note ou corde principale qu'on

appelle tonique. ( Voyez Tonique. )

Sur les tons des Anciens, voyez Mode.

Comme notre système moderne est composé de

douze cordes ou sons dissérens, chacun de cessons

peut servir de fondement à un ton, c'est-à-dire , ea

être la tonique. Ce sont déjà douze tons , K comme

le mode majeur & le mode mineur sont applicables à

chaque ton , ce sont vingt-quatre modulation; dont

notre musique est susceptible sur ces douze tout.

(Voyez Modulation ) '

Ces tons diffèrent entr'eux par les divers degrés

d'élévation entre le grave Sí l'aigu qu'occupent les

toniques. Ils diffèrent encore par les diverses altéra

tions des sons & des intervalles , produites en chaque

ton par le tempérament; de sorte que, fur un clavecin

bien d'accord , une oreille exercée reconnoìt fans

peine un ton quelconque dont on lui fait entendre fa

modulation ; eV ces tons se reconnoissnt également

sur des clavecins accordés plus haut ou plus bis les

uns que les autres : ce qui montre q<ie ectre coa-

noissance vient du moins autant des dr. eists modifi

cations que chaque ton reçoit de l'accord total, que

du degré d'élévation que la tonique occupe dans le

clavier.

De-là naît une source de variétés & de beautés

dans la modulation ; de-là naît enfin la faculté d'ci-

citer des fentimens dissérens avec des accords sem

blables frappés en dissérens tons. Faut il du majes

tueux , du gra've ? l'F ut fa , Sí les tons majeurs par

bémol l'exprimeront noblement. Faut-il du gai , da

brillant ì prenez A mi la, D la ré , les tons majeors

par dièse. Faut-il du touchant, du tendre! prenei

les tons mineurs par bémol. C fol ut mineur porte la

tendresse dans l'ame ; Y ut fa mineur va jusqu'au lu

gubre Sí à la douleur. En un mot, chaque «n,

chaque mode a son expression propre qu'il faut

savoir connóîrre , & c'est là un des moyens qui ren

dent un habile compositeur maître, en quelque ma

nière, des affections de ceux qui l'écoutent : c'est une

espèce d'équivalent aux modes anciens , quoique sert

éloigné de leur variété Sí de leur énergie.

C'est pourtant de cette agréable Sí riche diversité

que M. Rameau voudroit priver la musique, en ra

menant une égalité 8c une monotonie entière dans

('harmonie de chaque mode, par fa règle du tempé

rament ; règle déjà si souvent proposée St abandonnée

avant lui. Selon cet auteur , toute l'harmonie en se-

roit plus parfaite. II est certain, cependant , qu'on

ne peut rien gagner en ceci d'un côté , qu'on nt

perde autant de l'autre ; Sí quand on fuppofcroit (et

qui n'est pas ) que l'harmonie en général en íerott

plus pure, cela dédommageroit-il de ce qu'on vper-

droit du côté de l'expreSion ? ( Voyez Ttum*-

ment.) (/. J. Roufftau.)

TON. (Théorie de J. J. de Momigny.)*™™1

générale des vingt-sept cordes du système musical,

considérées selon leur genre , leur rang St les ro"'-

riens qu'elles occupent dans l'état qu'elles forment

entr'elles, sous ('autorité & fous l'intìuence supiit**

de la tonique qui est leur chef.
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Le ton ne comprend pas feulement les trois genres

réunis, mais encore , tour à cour, les deux modes ; en

forte qu'il n'y a dans la musique, de plus que lc ton ,

que les différais tons, qui peuvent être choisis cha

cun selon le cas, comme principal d'un morceau, ou

figurer comme accessoires.

Des vingt-sept cordes différentes dans chaque oBave

de chaque ton.

Quand la tonique est ut, & le mode majeur,

les cordes diatoniques font, cn montant de quarte,

si mi la rifol utfa y les chromatiques , fi o mi b la b

réb folb, tí les enharmoniques, ut b fab fibb mibb

k 6b.

En descendant, les sept cordes diatoniques font fa

ut fol ré la mifi , les cinq chromatiques fa 9 ut 9 fol 9

rf9 lato, 8c les enharmoniques mi9 fe9 fa X ut X

folX.

En sol majeur.

Quand la tonique est sol , & le mode majeur, les

•ordes font, en montant de quarte, savoir :

Les fept diatoniques , fa 9 st mi la ré fol ut ;

Les cinq chromatiques ,fa fib mib la b réb ;

Les cinq enharmoniques , fol b ut b fab fi b b mi l> I» .

En descendant , les dix-fept cordes font , savoir :

Les fept diatoniques , ut fol ré la mistfa 9 ;

Les cinq chromatiques, ut9 fol%9 ri9 la9 mit;

Er les enharmoniques, fi M fa X ut X fol X ri X.

En rí majeur.

Quand la tonique est ré, les cordes font, en mon

tant de quarte, savoir:

Les diatoniques, tu 9 fa 9 fi mi la ri fol ;

Les cinq chromatiques , ut fa fib mib lab i

Les cinq enharmoniques , ré b folb ut b fab fibb.

En descendant de quarte , ces cordes font, savoir :

Les diatoniques , fol ré la mi fifa 9 ut 9 ;

Les cinq chromariques ,fol9 ré 9 la 9 mi 9 st9 ;

Les cinqenhdrmoniques^yaX utX folX réX laX.

En la majeur.

La tonique étant la, 8c le mode majeur, les cordes

du ton font , en montant de quarte , savoir :

Les diatoniques , fol9 ut 9 fa 9 fi mi la ré}

Les chromatiques , fol utfa fib mi b ;

Les enharmoniques , lab réb folb ut b fab.

En descendant, les cordes font , savoir :

Les diatoniques , ré la mi fifa 9 ut 9 fol9 ;

Les chromatiques, ré 9 la 9 mi fìfa X

Les enharmoniques, utXJolX réX laX mi X.

En mi majeur.

La tonique étant mi , & le mode majeur, les cordes

du ton font , en montant de quarte , savoir :

Les diatoniques , ré 9 fol 9 ut 9 fa 9 fi mi la;

Les chromatiques , réfol utfa fib i

Les enharmoniques , mib la b réb folb ut b.

En descendant de quarte, les cordes font , savoir i

Les diatoniques , la mi fifa 9 ut 9 fol 9 ré 9;

Les chromatiques , la 9 mi 9 si 9 fa X ut X;

Les enharmoniques, folX ri X laX miX fiX.

En si majeur.

La tonique étant si, & le mode majeur, les cordes

font, savoir :

Les diatoniques , la 9 ré 9fol9 ut 9 fa 9 fi mi ;

Les chromatiques, la réfol ut fa;

Les enharmoniques, fi b mib lab réb folb.

En descendant de quarte , les cordes font, savoir :

Les diatoniques, mi stfa9 ut9 fol9 ri9 la 9 }

Les chromatiques , mi 9 st9fa X ut X folX}

Les enharmoniques , ré X laX miX /» X fa 9 9 9.

En ik9 majeur.

La tonique étant ìa9, & le mode majeur , les cordes

font , en montant de quarte , savoir ;

Les diatoniques, mi 9 la 9 ré 9 fol 9 ut 9 fa 9 si i

Les chromatiques , mi la réfol ut;

Les enharmoniques, fasi b mib lab réb.

En descendant de quarte :

Les diatoniques , sifa 9 ut 9 fol9 ré 9 la9 mi 9 j

Les chromatiques ,si9faX utX folX réX;

Les enharmoniques, la X mi Xsi Xfa 9 99 ut 9 99.,

En UT 9 majeur.

La tonique étant ut 9, & le mode majeur, k»

cordes font , en montant de quarte , savoir :

Les diatoniques, si 9 mi9 la 9 ré9 fol9 ut 9 fa 9 j'

Les chromatiques , si mi la ri fol ;

Les enharmoniques , ut fast 9 mi 9 la 9.

En descendant de quarte :

Les diatoniques , fa 9 ut 9 ré 9 le 9 mi 9 ft 9 }

Les chromatiques , fa X ut X fol X ré X la X i

Les enharmoniques , mi X fi X fa9 9 9 ut 9 99

fol99 9.

EniA majeur.

La tonique étant ta , 8c le mode majeur, les corde*

font , en montant , savoir :

Les diatoniques, mi la réfol utfa sib f
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Les chromatiques, mib lab réb folb utb ;

Les enharmoniques, /lia fibb mibblabb rébb.

En defeendant , les cordes fonc , favoir :

Les diatoniques, fi b faut fol ri la mi;

Les chromatiques, fifa tt wtt/ô/ft ré$;

Les enharmoniques, /jtt mitifit faX utX.

En si b majeur.

La tonique étant si b, & le mode majeur, les cor

des , en montant de quatre , font , favoir :

Les diatoniques , la réfol ui fjfib mib ;

Les chromatiques, lab rib folb utb fab;

Les enharmoniques, fi b b mib b lab b rib b folb b.

En defccndantdc quarte, les cordes font, favoir :

Les diatoniques , mibfib fa ut fol ri la ;

Les chromatiques , mi fifa ut fol ri la ;

Les enharmoniques, ri U Ia% mi& fitifa tt.

En m b majeur.

La tonique étant mi , & le mode majeur, les cordes

font, en montant de qu.u te, favoir :

Les diatoniques , ri fol ut fafib mi b la b}

Les chromatiques , rib folb utb fabfibb ;

Les enharmoniques, mi b b labb ribb folbb

utbb.

En defeendant de quarte , les cordes du ton font ,

favoir :

Les diatoniques, lab mib fib fa ut fol ri ;

Les chromatiques , la mi fifa 8 ui ft ;

Les enharmoniques , /ô/# ri JJ la# mi% fi%.

En la b majeur.

La tonique étant LAb, & le mode majeur, (es

cordes du ion font, en montant de quarte, favoir:

Les diatoniques , fol uf fafib mib lab rib;

Les chromatiques, fol b utb fab fibb mi bb;

Les enharmoniques, labb ribb folbb utbb fabb.

En defeendant de quarte, les cordes du ton font,

favoir :

Les diatoniques, rib lab mib fib fa ut;

Les chromatiques, fol ri la mi fi ;

Les enharmoniques , fa | utti folk réU lait.

En Rib majeur.

La tonique étant ré b, & le mode majeur, les cordes

iu ton font, en montant de quarte, favoir :

Les diatoniques, ut fafib mib lab rib folb ;

Les. chromatiques , utb fab fibb mi bb labb i

Les enhatmoniques, ré bb folbb utbb fabb fibb-

En defeendant de quarte, les cordes du ton font,

lavoir:

Les diatoniques, folb rib lab mib fa m;

Les chromatiques, foi ri la mi fi ;

Les enharmoniques, fait utHjolt ré 8 la*.

En sol|> majeur.

La tonique étant soLb, & le mode majeur, les

cordes du ton font , en montant de quarte, favoir:

Les diatoniques, fafib mib lab rib folb itfbî

Les chromatiques, fa b fibb mibb labb ribb ;

Les enharmoniques, /ô/bb utbb fabb fibbb mibbb.

En defeendant de quarte , les cordes du ton fou ,

favoir :

Les diatoniques, utb folb rib lab mib fib fa;

Les chromatiques , utfol ri U. mi ;

Les enharmoniques , fifa U ut M folt rit.

En ut|> majeur.

La tonique étant uTb , & le mode majeur, Ici

cordes du ton font, en montant de quarte, favoit:

Les diatoniques, fib mib lab rib folb utb fab \

Les chromatiques , yîbb mi bb labb ribb folbb \

Les enharmoniques, utbb fa bb fibbb mibbb labbb.

En defeendant de quarte, les cordes du ton (ont,

favoir :

Les diatoniques, fa b utb folb réb lab mib fib;

Les chromatiques, fa ut fol ré la;

Les enharmoniques, mififati utîfolî,

Du Ton , dans le mode mineur.

La différence du majeur au mineur eft toute dans

la tierce & la fixte de la tonique, qui font un demi-

roi plus bas dans le mode mineur que dans le majeur.

Mais ce qui fait qu'il exifte un mode mineur, c'eft

que ces deux intervalles ont la faculté d'être diato

niques ou de première clafle dans la proportion mi

neure comme dans la majeure; mais tour à tout , &

non dans un feul te même mode, parce que la tierce

& la fixte majeure font chromatiques , 5c de féconde

clafle en mineur, comme la tierce Se la fixte mineute

font de féconde clafle , ou chromatiques en majeur.

Le mode majeur pourroit erre appelé le modt dt

la lumière ou dujour , ou le mode de lajoie. Le mode

mineur, celui des ténèbres ou de la nuit, ou le mode

de la trifieffçi car c'eft là l'impreflîon générale q«

l'on en reçoit,

Le mode mineur joue le plus grand rôle dan! I»

tragédie ; le majeur dans la comédie. (Voyez Mo»»

&c mon Système.)

Pourquoi la tonique efi-elle la reine OU U fitprli**

dominatrice du ton i

Parce que la nature lui a fournis toutes les autre»

Cordes- Qd
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Qui nous apprend cette vérités

Le somment & U pratique de l'art , qui nous la

sent voir comme le but principal & la fin des fins.

II ne saur donc pas croire qu'elle ne porte ce titre

que coi ventioi ncilc i ent , mais de droit, & par la

volonté prononcée de la nature.

Rien n'est parfaitement terminé que par elle. On

commence ordinairement aufli les morceaux par l'ac-

cord de la ronique ; mais c'est un usage so.idé en

raison, & non un précepte auquel on ne puisse dé

roger, au lieu que c'est une chose indil pentable t pour

avoir une carrière entièrement terminée , que de finir

parla tonique, les autres finales n'étant que celles

des parties lecondaircs.

C'est également de droit, & par la volonté de la

nature, que la dominante ou la quarte juste de la

tonique est la seconde note du ton , en dignité & en

pui/lance , & que son accord parfait , majeur dans les

deux modes (la sensible appartenant, comme àiato

nique , à l'un comme à l'autre ) , est le second des

lepos , Si le principal après celui de la tonique.

Le nom de dominante, qu'on lai donne , est fait

pour induire en erteur, parce que l'on prend souvent

cette désignation pour toute autre chose que ce

qu'elle est en esse:.

Elle n'a le nom de dominante que parce qu'elle est

la plus haute des notes de l'accord parfait de la to

nique, quand on prend cet accord rapproché & dans

la même octave i comme ut mi foiy car ce même

accord, pris d'aptès la résonnance du corps sonore,

auroit au contraire , pour note la plus aiguë , celle

fiuc l'on nomme médiante , le mi.

ExZMFLI.

Ut ut fol ut

t a 3 4

mi.

S.

Ainsi les termes de dominante & de médiante font

donc uniquement relatifs à l'accord parfait de la

tonique ut mi foi, & n'ont aucun rapport avec le rôle

que ces notes jouent chacune dans lc ton St dans le

système général ; chose qu'il est essentiel de remar

quer attentivement , pour ne pas s'en faire une fausse

idée & enrirer de faulTcs conséquences.

C'est abusivement que, dans les autres relations de

la cinquième note de la gamme ou de l'octave de la

tonique, on appelle cette note dominante. Eu égard

à son influence Sr. aux repos, par lesquels on peut

jugeravec raison du rang & de l'importance des noces,

on devroit la nommer lá seconde note du ton , parce

qu'elle est en effet la plus digne après la tonique,

aimée de son accord parfait, comme la tonique du

£eo.

La troisième note du ton , relativement à l'impor

tance fie à la dignité, est la quatrième note de l'octave

Mujiquc. Tome II.

de la tonique; c'est le/k en ut , te l'on doit observer

avec attention, que chacune de ces notes porte son

accord parfait majeur dans le mode majeur , Sc que ,

dans le mineur, la dominante est la feule qui conserve

le sien majeur.

En ut mode majeur.

ri

fi

SOI

ri

fi

SOL

la si

fil

mi

UT

1

mi

mt

U

Fa.

En ut mode mineur.

la\> si

fol

mi k

UT ri

ut

M

au» va.

3.

II est plus difficile de ranger par ordre let autres

cordes du ton, c est-a-dirc , de leur aíiigner leur

véritable rang , d'après les fonctions qu euts remplis

sent dans lc ton.

Cependant la sensible paroît devoir se placer en

quatrième , & les deux modales ensuite ; en lo te que

ia septième note du toi, pour la dignicé, setoit alors

la seconde de l'octave de la tonique.

Quel ordre, demandera-t-on , suivent alors ces

notes pour se ranger ainsi , savoir :

La tonique , en premier ;

La dominante , en second ;

La quatrième noce en troisième ;

La sensible , en quatrième ;

La troisième noce en cinquième ;

La sixième note en sixième ;

La seconde note en septième ì

C'est celui de leur influence ; celui de la dignité

des fonctions qu'elles remplillent , St qui n'est point

conteliable, puisque c'est d'après lc sentiment musical

qu'il est déterminé.

Dans les trois premières dignités , on voit de plus

Tordre de quarte, ut fol en descendant , Sc ut fa en

montant.

Cet ordre de quarte se montre aptès à l'égard de

si mi la ré , en forte que si l'on commençoit par le

fol, comme corde génératrice, on auroit fol ut fa st

mi ta ri.

SOL

«r

ÏA

SOL

UT

fA

/

mi

U.

soi p ri

Dans cet ordre, après que les cordes fol ut fa ont

paru seules , on les voit ensuite chacune , avec leur

tierce majeure, puis fol avec fa quinte ri. Au surplus ,

je ne puis empêcher la dominante de commencer la

férie, quoiqu'elle nc soit que la seconde note eu

Xxx
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dignité , non plus que je nc puis empêcher qu'elle ne

soit la génératrice des cordes du ton , lorsqu'on veut

voir ces cordes dans la résonnance du corps sonore.

Je nc puis non plus empêcher que le si, placé en

quatrième , ne soit la quarte superflue ou le triton

de sa.

La nature veut que les choses soient ainsi , on ne

peur rien objecter à cela.

C'est la première sois, depuis que le monde existe,

que l'on a clallé les sept notes dans le rang que leur

alligne à chacune l'influcnce qu'elles exercent dans le

ton j ju/cju'ici on ne les avoit prises que dans Tordre

des degrés de l'octave, ou dans celui des tétracordes,

ou dans Tordre diatonique graduel fie mélodique,

d après un poinr de départ quelconque, tel que Thy-

pate-hypaton , la proflambanomène , Thypo-prof-

ìambanomène ou la tonique.

Une question importante s'élevoit fur le compte

de la sensible, sur le si , qui se trouve mineur , & par

conséquent bémol dans le mode mineur A'ut. 11 s'agis-

soic de lavoir si ce fi étoi; témol comme diatonique ou

comme chromatique.

Certe question a été résolue dans mon article

Mode, qu'il est bon de relire avec celui-ci.

Elle étoit d'autant plus digne d'être agitée, qu'il

ne s'agilloit pas moins que de décider fi la modalité

s'étend à trois des sepe notes ou à deux seulement ;

si le si doit être considéré ou non comme diato

nique dans le ton d'ut mineur , & de priver le

gen-e diatonique de fa sensible dans le mode mi

neur, ou d'y admettre huit cordes diatoniques, si

l'on déelaroir que le fi naturel y est diatonique en

montant la gamme, & lc si\ en la de cendant.

Cette question décideur en même temps du nombre

des diès. s & des bémols qui devroient figurer à la

clef, selon le ton & lc mode.

D'apùs quelle base ce nombre doit-il être vérita

blement fixé dans les deux modes ?

D'après celle même qui a servi à le déterminer à

l'égard du mode majeur.

Pourquoi les sept cordes diatoniques du ton d'ut

font-clles toutes naturelles ì

C'est que ce ton a été choisi pour point de départ ,

soit pour écrire la musique, soit pour fabriquer les

instruinens.

On s'est dit : il y a sept notes ; hé bien, nous les

écrirons toutes sept, dans le ton que nous a| pelons

ut, 8c dans le mode qui est majeur , fans dièses ni

bémols , soit que ces notes soient à un ton ou feule

ment à un femi-ron l'une de l'autre.

Ne devroit-il pas naître de la confufion d'écrire Us

semi-tons si ut & mi ia, comme les tons ut kí

& ra sol í

Non; & voici pourquoi : c'est que le ton résulte

d'une suire de six quartes justes, & d'une septième

quarte qui est superflue.

11 saut donc voir d'abord fi mi , mi la , la ri,

ré sot , sol ut , ut sa dans ce lystème , 8t pat consé

quent la mème proportion prise six fois de luite.

La septième quarte résulte de sa, comparé ìsi,

8c non d'une septième quarte juste ajoutée aux six

auttes.

Arrivé à ce sa , on a dû le regarder comme li

limite du système , quand celui-ci étoit borné au dia

tonique ; puisqu'on retrouve le point de départ, -,

r.on par une quarre juste , niais par un ttiton qui est

une quarte de trois tons.

Alors auflî , le nombre des notes a dû être fixé à

sept , parce que l'on rattache la fin au commencement

aptès sept ; & enfin , & par-dessus. route chose , parce,

que nous ne pouvons en sentit un comme diatonique,

au-delà de sept dans un ton.

Après avoir trouvé le mode majeur, on. a

aussi découvert le mineur; mais fans comprendre au

juste fa véritable nature, & fans fe rendre corrpte,

même de ce qu'est préci ément un mode, & surtout

le mode mineur ; puisque l'on fair la faute de traiter,

à la clef, la ton d'ut majeur comme celui de la mi

neur , en n'armant la clef darì's l'un & l'autre ton d'au

cun dièse, cornmc si deux ions diftérèns ne devoientpas1

nécessairement diftéicr cn cela comme en toute choie.

Si c'est parce qu'en ut les sept cordes diatoniques

font naturelles que l'on ne met rien à la clef, il est

bien clair que les sept cordes diatoniques, étant, cn It,

Jol U la fi ut ré misa , & non pas fol la fi ut ré mise,

qui font celles d'ut, il est évident que le ton de /a exige

le JolU à la clef , & que c'est par ignorance de ce prin

cipe irréfragable que l'on ne l'y met pas.

Les choses étant ainsi , la clef est donc mal armée

dans tous les tons mineurs 2

On devroir , en mi mineur , mettre un ft ire, St

un autre à fa.

' En fi, mettre la ft, puis/a tt & ut 8.

En/à ft mineur , on devroic mettre le mi ft , & en

suite fa U ut U fol ft.

En ut ft, on devroit mettre lc fi ft , 8í ensuite /al

ut ft fol ft ré t.

En fol tt mineur, fa X, & puis fa tt ut % fol • ri I

la H.

En ré ft mineur , on devroit mettre ut X , St p»'5

/a ft i/í ft /<7ft ré ft la ft mi ft.

En /<itt mineur, on devroit. poser le fol doubìe

dièse , ensuite fa ft ut ft fol tt ré 8 la ft mi ft fi

En ré mineur on devroit parer Yut ft 8c le fii.

En fol mineur, fa ft 8c si l> mi t.
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• En ut , fi § , puis y? b rr.i b la b.

En fa mineur , mi S Se fi b mi b la b ré b.

,Enfib mineur , la \ Se fi o mi o la h ré b fui b.

En mi b mineur, tVJj tkfib mib lab ré b fol b ut i>.

En la b mineur ,fol\\ Se fi b mi b lab ré b fol b

utb fab.

On pourroit également fupprimer le bémol ou bé

carre que l'on met en premier , comme le dièfe de la

noce qui eft double dièfe ; mais cela ("croit moins

clair que de la maniète précédente, & «.ilujcttiioit

furtout à beaucoup d'attention pour voir que.s (ont les

bémols ou les dièles confeivés; au lieu qu en les

pofant dans l'ordre habituel, on n'a befoin que d'en

apercevoir le nombre, pour favoir quels (ont ces

dicies ou bémols.

II faudioit pofer le dièfe de la fcnfible dans le bas

de la poitée , fi l'on plaçnit les autres en haur, ou en

haut, li ces derniers étoient mis dans le bas de la

portée.

Comme, hors la feptièrae mineure chromatique

du mode mineur , qui figure à la clef comme fi elle

étoit diatonique , on ne tient pas plus de compte,

dans cet armement de la clef, de ce qui concerne le

chromatique & l'enharmonique, queli ces deux genres

n'exiftoienr pas, il s'enfuit que l'on confond tout cela

dans la théorie de la mufique, & qu'on y parle fans

trop favoir ce que l'on dit du chromatique 8c de l'en

harmonique, ces deux genres n'étant pas véritable

ment connus pour ce qu'ils font, encore moins dans

tout ce qu'ils font.

De l'armement de la clef dans les trois genres.

Si l'on arrnoit complètement la clef, en ut majeur,

pour les trois genres, à une certaine diltance de la

clef, pour faire connoître que cela ne regarde point

le diatonique , mais le chromatique , il faudroir mettre

les cinq dièfes fa 8 ut 9 fol 8 ré U la ft , d'une part ,

Si fi b mib ta b réb/olb , de l'autre. Enfuite il fau-

droir, pour le penre enharmonique , mettre mi 8 fi 8

fj X ut X fol X , pour l'afccndant ; & ut b fa b fibb

mibb labb , pour le defeendant.

On voit que cela ne laifleroit pas de tenir déjà

beaucoup de place , fie d'occuper l'attention ; on fe

débarraiîe de ce foin , en ne s'occupant uniquement

que de la pofition des bémols ou dièfes diatoniques.

Si on vouloit pourvoir le ton de tous fes lignes , il

faudtok également mettre à la clef, dans chacun

des autres tons , les dièfes Se les bémols qu'exige le

tort , coniidéré dans fes tiois genres. Mais on s'en abf-

tient , parce qu'on n'a .jamais poulie les chofes jufque-

l.i , 5c que , les eût-on allez complètement entendues

pour voir ce que demande chaque genre, les cordes

du chromatique, Se furtout celles de l'enharmonique,

éant rarement employées, on eût même bienfait

alors de ne les placer qu'avant la note qui demande

cette moJifi:acion.

Les grandes touches du clavier de l'orgue ou dn

piano préfentent à elles feules le ton d'ut dans le

genre diatonique feulement, lorfqu'elles ne font cm»

ployées que fous leur première dénomination.

Pour le genre chromatique, il fe trouve dans les

cinq petites touches qui prennent chacune deux noms,

parce qu'elles leprélentent chacune deux individus,

ou deux cotdes différentes; étanc/à 8 ut U fol% ré*

la 3 comme dièfes chromatiques, Si fi b mi b lab réb

jol b ou fol b ré b U b mib fi a comme bémols chroma

tiques. Les grandes touches fa ut fol ré la devien

nent enharmoniques dièles fous les noms de mi% fi%

fa X utX fol X , &c enharmoniques bémols , fous les

noms d'ut b fab fibb mibb labb.

C'cft ainfî qu'il faut concevoir le ton d'ut pour

l'envifager dans fa totalicé , 8c qu'il faut ég dément

conudérer chacun des autres ions , filou les gammes

qui font au commenccmeiit de cet article.

Des repos.

Le ton a , pour points capitaux, les repos de toni

que Se ceux de dominante.

Le plus grand de tous les repos eft le final.

Il s'opère fur l'accord pa-fait de la tonique, où

cette noce doit être aux deux parties principales , la

bafle & le delHis. C'eft l'accord de feptième d; la do-

minanec , ou fon acord parfait, qai doit amener, en

ce cas , l'accord parfait de la tonique.

Mais aptes cet accord concluant, & ap-ès lequel

on pourroit finir , foit la première , (oit la féconde

reprile, on ajoute fouvent encore une ou d.ux petites

phrafes complémentaires, confirmatives de ce repos,

Se qui terminent plus complètement encore la féconde

reprife d'un morceau.

Comparant la période complétive à la que je qui

termine les animaux , les Italiens l'ont nommée coda.

Après la coda, il y a quelquefois une trèc-petue

phrale conjonSionnelle qui rattache la fin d'une re«-

prrfe à fon commencemtnt. Je la nomme un lien.

C'cft en effet une forte de ruban qui lie cec e fin au

commencement.

Le lien fem:r en pîufîeurs endro'ts, 8c mène par

tout où une période s'un.t a la fuivame , autrement

que par le ni logique, qui n'eft vifijlc que pour

l'cfprit ou le fentimei.r.

(Voyez, dans les Planches de ce volume la fin

de la ptem'ère pâme ou r.p:ifc du finale fpiriufo qui

termine la fyinphonie d'Haydn.)

La tenue de tonique a fouvent lieu, à labade,

dans la phrdfe complémentaire ou codataire.

Après le repos de tonique, le plus complet de rotu

eft celui Je la dominante ; mais on doit prendre

gaidt: que ce n'eft pas uniquement la to ique ou la

Xxx ij
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dominante , ou leur accord parfait qui donne ce re

pos , mais auilì la fin de la période ; car ces accords

ac pourtoient pas même donner le sentiment du

moindre repos s'ils se ttouvoient, l'un ou l'autre , sur

on levé de cadence, au commencement ou dans le

couis d'une période.

Ce n'est donc pas feulement l'accord parfait de

l'une ou l'autre des deux notes principales qui cil

l'esscnce du repos; c'est plus encore une certaine

carrière fournie qui fait sentir le besoin de ce repos,

mais qui ne peut être mieux marqué que par l'un ou

l'autre de ces deux accords.

L'expérience le fait connoître, 8c le sentiment

approuve cette vérité.

Comme le repos est meilleur après avoir fourni

une longue carrière qu'après avoir fait quelques pas ,

tou:es choses égales d'ailleurs , le repos que donne

une période est proportionné à son étendue.

Le.repos de la simple proposition ou cadence est

moindre que celui d'un hémistiche; celui du vers

entier plus grand que celui de l' hémistiche ; celui du

difìique, plus grand que celui du vers; celui du

quatrain, plus grand que celui du deuxain; celui de

' la stance , plus grand que celui du quatrain ; celui

d'une partie plus considérable que le couplet , plus

grand que celai de ce couplet ; celui d'une seconde

reprise, eiisin , plus grand que celui de la première.

La même cadence répétée donne plus de repos que

la première fois : c'est là ce qui a donné l'idée de

former les Vers de deux hémistiches j le distique de

deux vers ; la stance de quatre, six, huit eu dix vers;

& quelquefois de trois , cinq , fept ou neuf.

Pour terminer un morceau , une reprise ou une des

grandes divisions du discours musical quelconque,

l'accord parLit de la tonique veut être amené par

l ace rd de septième, ou tout au moins par l'accord

parfait de la dominante.

Ainsi , ce n'est donc point par là feule puissance

que l'accord parfait est terminant, concluant, mais

c'est par l'cffct de la cadence parfaite d'une part , &

essentiellement austi par la place que cette cadence

occupe ; car dans le corps de cette même période ,

cette cadence ne feroit qu'un repos très-foible Sc très-

secondaire.

II cn est de même de celui de la dominante.

Cclui-ci peut être amené ou par l'accord parfait de

la tonique ou par l'accord parfait majeur chromatique

de la seconde note , dont la première tierce forme une

sensible chromatique à l'égard de cette dominante, ce

qui la fait prendre pour une tonique, à ceux qui

■voient des toniques partout où il y a une cadence

parfaite , soit diatonique , soit chromatique , parce

qu'ils confondent ces deux choses très-distinctes, mais

difficiles à ne pas prendre l'une pour l'autre pour ceux

qui ne connoissent pas la vraie théorie.

Ce repos s'amène également par l'accord de sep

tième mineure de la quatrième note du ton, hauilée

chromatiquement d'un demi-ton ; comme fa ft, daus

fa <* la ut mi , ou par fa * ta ut ou fa <t la ut m i i> ,

qui sont, le premier, l'accord de tietee EMDHle Sc

fausse quinte de la quarte chromatique; & le second,

l'accord de septième diminuée de la même corde chro

matique.

Eximpi.es des différentes manières tfamtntr U rtf»

de la dominante.

Par l'accord parfait de la tonique.

Ur

Sol

Mi

Ut

i '

/

fol
_ j
re

fii

i

mi

ut

fil

Ut

rí

f

fil

fil

2

fol sot.

mi ré.

ut si.

ut sol.

Par l'accord de tierce mineure & fausse quinte.

Ut fi

La ré

Fa» sol

fi*

ut

U

i

f

9

U

ut

fi*

fil.

fi

sol.

3

Par l'accord de septième de la seconde, avec tierce

chromatique majeure.

fi* soL

ré ré.

ut f.

la fi.

(l) SOI sot.

Ut s, fa* fol fi* fil

La ré ut si ré ri

Fa* fil la ré ut si

Ré fil ré fil la sol

i a i a i a

Par la septième diminuée de la quartechromatique.

Mi 9 ré fi* sol ut si fa* sot.

Ut fi mi 9 ut ré mi 9 ri mi 9 ré.

La fi ut fi la si ut fi

Fa* fil la sol fa* sol la fi.

1 a 1 aï SOL KM»

Par l'accord de sixte superflue & tierce

Fa* sol ut st

Ut st fi* fol

La 9 fil la 9 sol

fa* fil.

ut fi.

la 9 fiL

ut ri.

SOL SOL.

Par l'accord de sixte superflue , avec tierce 8c <

majeures.

Fa* fii sa* sol.

Mi 9 ut ri mi 9 ut ré.

Ut
fi

tu
f'.

La\> fil la 9 sol.

1 a sor. SOL.

(1) Note étrangère à l'accord. C'est ce qu'on 1

accord par supposition.
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Obs ir v ationsur saccord parsupposition.

Comme on peut Lire une appoggiatura au-dessus ,

on en peut faire également une à chaque partie. Si

l'on ta fait à toutes, hors à la basse , alors la basse

devient étrangère à l'accord , & ce'ui-ci devient un

accord de passage , composé , comme on voit , de

la note de goût , de passage , ou de l' appoggiatura

de chacune des quatre parties qui font au-dessus de

l.i basse , laquelle continue à frapper ou soutenir la

même note qu'elle vient de frapper Sc qu'elle doit

nécessairement faire entendre au conséquent de cette

même cadence. On peut aussi , selon le cas , regarder

l'accord des parties supérieures, qui est étranger à la

basse, comme une note de mélodie , comme un accotd

intermédiaire entre ceux de l'harmonie générale , où

Ja basse est toujours l'une des parties intégrantes.

Des sauts quefont let parties.

Les sauts de la basse & ceux du chant principal

doivent fixer l'attcnrion du compositeur d'une ma

nière particulière.

Le principe qui défend le faut est bien établi, d'une

manière génétale , dans mon article Saut ; mais il

est bon d'y ajouter les développeœens que me per

mettent de donner au public , les nouvelles réflexions

que j'ai faites fur cette matiète importante. Pour y

répandre plus de clarté , nous considérerons d'abord

le faut dans la même cadence , & de l'antécédent au

conséquent. Nous l'examinerons ensuite d'une cadence

à l'autre, dans la même phrase, 8c puis d'une périod:

à la suivante.

Du saut dans la mirr.e cadence.

J'ai enfin reconnu que le saut n'étoit permis à la

basse que dans un mouvement fondamental , comme

foi ut ; fous folfi ré & fol ut mi , ou ut fol ; fous fol

ut mi &folfiré, accords fous chacun desquels la basse

frappe alors la note fondamentale , à moins que la

basse ne fasse partie des deux accords dissérens de la

même cadence.

On doit donc regarder comme une faute , parce

que c'en est une réelle , le faut de ta à mi , fous le«

accotds la ut ré* & fol ft fi mi, ou tout autte sem

blable qui u'est pas fondamental.

Exemples.

Ri*

Ut

La

U

i

mi

fol 9

mi

9

re ft

ut la

la

■

fol U

mi

fi,

mi

a

ut la

fa*

ré*

ta

i

jbin

mi

mi

i

ré

foi

fi
i

Quels que soient les exemples contraires à ce pré

cepte , que l'on puisse rencontrer dans les bons au

teurs , ils ne prouvent rien contre le principe fur

lequel il est établi, puisque tien ne peut dispenser

de l'observation des lois de la logique musicale , qui

font la base de cette règle de composition.

Ainsi , l'autorité de Mozart ne peut justifies la

faute du premier de ces exemples , qui est tiré de

la seconde reprise du morceau de la sonate en ut ma

jeur de son oruvre 17'. ; car ce ne sont pas les éga-

rcmens des grands maîtres qui font loi , mais ce qui ,

dans leurs ouvrages, s'accorde avec les principes

de l'harmonie , desquels il est extrêmement rare de

les voir s'écarter.

Non-feulement la basse ne peut fauter après une

dissonance, mais elle ne faute pas même, fans faire

une faute de composition, de l'antécédent au consé

quent après une confonnance , si le mouvement n'est

fondamental, ou la note de basse que l'on quitte,

commune aux deux accords de cette cadence.

La résolution ou la falvation ne concerne donc

pas seulement les dissonances, mais les confonnances

elles-mêmes , & c'est là ce qui rend les sauts défec

tueux , lorsqu'ils ne font point fondamentaux.

Les musiciens n'ont donc établi une règle fur la

mi ri mi fa la

mi fi ut ré mi.

ut fol fol fi ut.

fol fa ut fol ut.

a t a t a

falvation de la dissonance , que parce que , dans le

cas de la dissonance , ils ont senti que le défaut de

logique étoit plus choquant que partout ailleurs; mats

ils n'ont pas su établir cette règle d'une manière

générale , parce qu'ils n'en ont point compris le prin

cipe i autrement ils n'auroient pas dit que la disso

nance mineure doit toujours descendre ; car, dans fol

fi ri fa , le fa, qui est regardé comme en étant, la

dissonance mineure, n'est pas toujours astreint à des

cendre fur le mi ; mais il peut se répéter dans le con

séquent, s'il en fait partie, & il peut monter au fol,

même fur mi fol ut fol, ce qui est le contraire de

descendre.

Une question qui n'a pas été agitée encore , & qu'il

est bon d'examiner, c'est de savoir si , damfoi fi réfa,

par exemple , le fol n'est pas dissonant relativement à

fa , comme fa relativement àfol.

Cela n'est pas réciproque , parce que les accords

ne se forment point du sommet à la base , mais de la

base au sommet , de bas en haut ; mais , relativement

à fa cadence , il ne faut pas seulement examiner un

accord en lui-même , & comme s'il étoit isolé &.sans

fuite , mais eu égard à son conséquent.

Dansfol si réfa, considéré en lui-même & en lut

seul , il n'y a pas de doute que ce ne soit le fa qui

est la dissonance j mais si cet accord a pour fuite la
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utsu , le sa étant une note commune à solfi ré sa &

i la utsa , il n'a point à se sauver ou former sa réso-

lution, en moirant ou descendant d'un degré ; c'est

au contraire, alo s , le yô/qui doit monter d'un degré

pour opérer ce te résolution, & pour que Je discours

dont il fuie p .rtie s'accorde avec les autres discours

qui t'entciidei.t a la fois.

Voilà qui prouve que la sulvation de la dissonance

n'ist autre chose que ('obligation à chacune des par

ties de f. coiiq orter de manière à ne cllcr jamais

un ii;sta. t de ne formtr qu'un mèine tout par leur

réunion ; règle qui s'cicnd aux consonnances comine

aux difljnùnccs tlks-njèmes , quelles qu'elles (oient.

Du saut d'une cadence à l'autre.

Le siut d'ure cadence à l'autre ne détruit peint la

nécessité d'être cor.kqucnt dans la tuite lie chaque

partie. II f-ut di : c y observer aussi de n'y sviie, à la

basse , que des sauts iondamentaux, a moins qu'on n' y

passe d'une note qui entre dans t'accord qui fuit, a

une autre note de ce même accord.

Les sauts des parres interméJiaires font également

interdits, ho;s dans le cas où ces parties fout Tossite

de plusieurs parties , & loisqu'elles paflent des fonc

tions de l'une à celle de l'autre.

Ces p^ssiges d'une pa'tie à l'autre dans la même

partie , ne peuvent avoir lieu que daos les iccondaiies,

6c pour suppléer à un plus grand nombte de pat tic* ;

mais ce double office ne pouvant être rempli par la

partie principale , fans en interrompre & gâter le

chant , on s'abstient de l'asseivir à un tel travail qui

.lui douneroit l'air d'un accompagnement , au lieu de

lui conserver la forme de premier dessus ou de chant

principal.

Du saut des parties dans le passage d'une période a

l'autre.

Ce passage ne petmet pas même de ne pas mettre

de conséquence entre ce qui précède & ce qui suit i

c'est la cependant que se placent lc plus souvent les

transitions d'un ton a un sutre ; mais dans ces transi

tions , il faut également que la marche de chaque

Í>artic soit conséquente & conforme aux lois de la

ogique musicale & à celles de l'ensemblc des par

ties, pour que le discours de chacune de ces parties

soit suivi par r.ipport à lui-même & á ceux auxquels il

est associé par Ti;annonie. ( Voyez Transition. )

(Df Momìgny.~)

Ton du quart. C'est ainsi que les organis

tes 6c musiciens d'Eglise ont appelé le plagal du

mode mineur , qui s'atrête & finit fur ia dominante

au lieu de tomber fut la tonique. Ce nom de ion du

quart lui vient de ce que tcl.e fst spécialement la

modulation du quatrième ton dans le plain-chant.

( J. J. Roufeau. )

Tons de l'Ëclise. Ce sont des manières de

moduler lc plain-chant fur telle ou telle finale prise

dans le nombre prescrit , en suivant certaines règles

admises dans toutes les églises où l'on pratique le

chant grégorien.

On compte huit tons réguliers, dont quatte au

thentiques ou principaux, & quatre plagaux ou col

latéraux. On appelle tons authentiques ceux on la

tonique occupe a peu près le plus bas degré du chant ;

mais íì le chant descend jusqu'à trois degrés plus bas

que la tonique, alors le ton est plagal.

Les quatte /o/u authentiques oit leurs finales à

un degré l'une de l'autre selon Tordre de ces quatre

notes , ré mi fa sot. Ai. si le premier de ces tons ré

pondant au mode donen des Grecs, lc second répond

au phrygien , le troisième à l'éohen (& non au lydien ,

comme disent ks symphoniastes) , & le dernier au

mixo-lydien. C'est i. Miroclet, évêque de Milan,

ou, selon d'autres, S. Ambroise-, qui, vers l'an 17c,

choisit ces quatre tons pour en composer le chant de

1 église de Milan} Si c'est, à ce qu'on du, lc choix

&l í'approbation de ces deux évêques qui ont fait

donner à ces quatre tons lc nom d'authentiquts.

Comme les sons employés dans ces quatre tons

n'oecupoient pas tout le disdiapason ou les cjuinie

cordes de l'ancien système, S Grégoire forma le

ptojet de les employer tous par ['addition de quatte

nouveaux tons, qu'on appelle plagaux, letqueú

ayant les mêmes diapasons que les précédens, mais

leur finale plus élevée d une quarte, reviennent pro-

premenr à ì'hyper - dorien , à l'hyi er - phrygien, à

l'hyper- éolien Sc à I'hyper - mixolydien. D'aunes

attribuent à Gui d'Aiezzo l'invention de ce detmet.

C'est dc-là que les quatre tons authentiques ont

chacun un plagal pour collatéral ou supplément; de

torte qu'après lc premier ton , qui est authentique ,

vient le second ton , qui est son plagal j lc ttoiùème

authentique, lc quatrième plagal j & ainsi de luite.

Cc qui fait que les modes ou tons authentiques s'ap

pellent aussi impairs, & les plagaux pairs , eu égiiJ

a leur place dans Tordre des tons.

Le discernement des tons authentiques ou plagaui

est indispensable à celui qui donne lc ton du chœur;

car si le chant est dans un ton plagal , il doit prendre

la finale à peu près dans le médium de la voix; & í

le ton est authentique, il doit la prendre dans le ba'.

Faute de cette observation, 011 expose ksvoìx»^

forcer ou à n'ètre pas entendues.

11 y a encore des tons qu'on appelle mixtes, c'est-*-

dire , mêlés de Tauthentc & du plagal , ou qui font tu

partie collatéraux ; on le-s appelle tons ou modes w«-

muns. En ce cas, le nom numéral de la dénomwa-

t'on du ton se ( rend de celui des deux qui domine ,

ou qui se fait sentir le plus , surtout à la fia de la

p;èce.

Quelquefois on fait, dans un ton, des transpositions
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à la quinte ; ainsi, au lieu de ri, dans le premier ton,

l'on ^ura la pour finale , fi pour mi, «pour/ay Sí

ainsi de fuite. Mais si Tordre & la modulation ne

changent pas, le ton ne change pas non plus , quoi

que pour la commodité des voix la finale soit trans

posée. Ce sont des observations à faire pour le

chantre ou l'organilte qui donne l'intonation.

Pour approprier , autant qu'il est possible , l'eten-

due de tous ces tons à celle d'une feule voix , les or

ganistes ont cherché les tons de la musique les plus

correspondans à ceux - là. Voici ceux qu'ils ont

établis.

i er. ton. Ré mineur.

ie. — Sol mineur.

}e. — La mineur ou fol.

4e. — La mineur, finissant fur la dominante.

}c. — Ut majeur ou ré.

6e. — Fa majeur.

7e. — Ré majeur.

8e. — Sol majeur ,x en faisant sentir le ton d'ut.

On auroit pu réduire ces huit tons encore à une

moindie étendue, en met'ant à l'unilson la plus haute

note de chaque ton , ou, si l'on veut, celle qu'on

rebat le plus , & qui s'appelle , en terme de plain-

chant, dominante; mais comme on n'a pas trouvé

que Té:enduc de tous ces tons ainsi réglés excédât

celle de la voix humaine, on n'a pas jugé à propos

de diminuer encore cette étendue par des transposi

tions plus difficiles & moins harmonieuses que celles

oui font en usage.

Au reste, les tons de l'Eglise ne font point asservis

aux lois des tons de la musique; il n'y est pas ques

tion de médiante ni de note sensible -, le mode y

est peu déterminé , & on y laisse les semi - tons où

ils le trouvent dans Tordre naturel de ('échelle ;

pourvu feulement qu'ils ne produisent, ni ttiton ni

fausse-quinte fur la tonique. ( J. J. Roujftau. )

Tons dil'Eglise. Ces monumens antiques, qui

font, Jes modes grecs ou leurs descendans immédiats,

nous ramènent vers Tenfance par leur marche con-

rraire au erremens de la musique harmonique des

Modernes.

Dans ces modes, la modulation est relative & non

positive.

J'appelle modulation relative celle qui n'est pas

adiré d'après une vraie tonique & une vtaie domi-

nanre , déterminées d'après la hiérarchie des sept

notes , mais établie d'après une tonique & une domi

nante de convention.

Sur les sept cordes diatoniques du même ton , il

n'y cn a qu'une feule qui puille êtte une vraie toni

que , & qu'une feule qui puisse être une viaie domi

nante.

Les six autres ne font donc que des toniques ou des

dominantes de convention.

La modulation positive & tonale s'établit tou

jours d'après une vraie tonique, à laquelle on est ra- '

mené définitivement.

La modulation relative ne comprend qu'un ou quel-'

ques-uns des dépattemens du ton. La modulation ab

solue rient d'abord au principal de ces départemens ,

& ensuite à tous les autres. Les huit tons de t Eglise &

les quatorze modes grecs peuvent, en quelque forte,

être considérés comme les différentes branches d'un .

seul & même arbre qui est le ton , pris dans toute son

étendue diatonique.

Voici corame Tusage a fixé la tonique & la domi

nante de chacun des tons ttonqués de TEglife :

Tonique. Dominante.

Premier ton ré la.

Second ton ré. . fa.

Troisième ton mi ut.

Quatrième ton */' la.

Cinquième ton fa ut.

Sixième ton : . .'fa ut.

Septième ton.. ...... fol , ri.

Huitième ton fol ut.

ht fi b , introdûit dans le premier ton de f Eglise ,

fait qu'il ressemble au vrai mode mineur harmonique

de ré , dont il diffère cependant encore par la sensible

ut 8, dont il est privé ; note qui est des plus essentielles

au mode harmonique & tonal.

Le second ton prend aussi le fi \> St ré mineur.

Le troisième ton rappelle le ton d'ut majeur & celui

de la mineur , finissant sur la dominante.

Le quatrième ton rappelle Ic ton de ré mineur Sc

cejui de la mineur , finissant fur la dominante.

' Le cinquième ton est un vrai mode harmonique

.Trajcur de fa ou d'ut.

-, Le sixième ton ressemble aussi au ton de fa majeur

harmonique.

Le septième ton rappelle la gamme majeure de fol,

mais où le fa 8 est évité.

Le huitième ton est le ton de fol avec fa naturel ,

qui le rend bâtard Si tronqué ; puisque ce sent les

cordes d'at , disposées relativement à fol. ( Voyez,

mon article Plain-chant. ) ( De Momigny. )

TONIQUE , / /. Nom de la corde principale far

laquelle le ton elt établi. Tous les airs finissent com

munément par cette note, surtout à la basse. C'eft

Tefpèce de tierce que porte la tonique , qui détermine

le mode. Ainsi Ton peut composer dans les deux

modes fur la même tonique. Enfin , les musiciens

reconnoissent cette propriété dans la tonique, que

Taccord parfait n'appartient rigoureusement qu'à elle

seule. Lorsqu'on frappe cet accord sur une autre note,

ou quelque dissonance est sous-entendue, ou cette

note devient tonique pour le moment.
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Pat UmJthode des transpositions , U tonique porte

ìe nom á'at en moJe majeur , & de la en mode

mineur. ( Voy:z Ton , Mode , Gamme , Soiïier ,

Transposition & Clefs transposées. )

Tonique est auífì le nom donné par Aristoxène à

l'une des trois espèces de genre chromatique dunt.il

explique les divisi jns , tt qui est le chromatique ordi

naire des Grecs , procédant par dent semi-tons con

sécutifs , puis une tierce mineure. ( Voyez Genres.)

Tonique est quelquefois adjectif. On dit corde toni

que, noie tonique 3 accord tonique , écho tonique , 6tc.

(J.J. Roufleau.)

Tonique. La principale des principales dans la

hiérarchie des sept cordes fondamentales eu diatoni

ques. La tonique est le chef suprême de la société des

cordes, dont la généralité forme le ton.

Les musiciens nc font plus assez ignorans aujour

d'hui pour croire que l'accord parfait n'est réservé

qu'à la tonique. Ils savent toi», 011 ['apprendront ,

que l'accord p irfait appartient de droit à chaque note

de la gamn-e, hors a la septième, par la raison que

la quinte de la note sensible est naturellement une

fausse- quinte ; cetre sausse-quine étant précisément

ce qui la rend sensible.

L'accord parfait, soit majeur, soit mineur, peut

même appartenir à toutes les cordes du genre diato

nique ou chromatique. Ainsi Rousseau St ks autres

harmonistes de son temps ou de la même école,

font bien éloigné* de le douter de toute l'étendue du

ton.

La tonique du ton majeur a son accord parfait ma

ì eur entièrement diatonique.

Son accord parfait mineur , an contraire , est chro

matique par sa tierce : c'est l'inveisc dans te mode

mii.eur.

Comme le genre diatonique ne se compose pas uni

quement des accords les plus usités de ce gente, tels,

en ..r mode majeur, qu'«z misol, sol fi té ou sa la ut,

mais qu'il contient aussi toutes lesautres combinaisons

de ces mêmes cordes, le chromatique ne se botne

pas non plus à l'adjonction de quelques-unes des

cordes chromatiques & à leurs combinaisons entre

elles ou avec les diatoniques , mais ce genre s' tend

aux dix cordes de ce genre Sí à tout ce qui en résulte.

II en est de même de l'enharmonique , très-peu fré

quenté , même par ks favans) ce que l'on a l'habi-

tude de prendre pour de l'enharmonique n'en étant

point.

C'est cet ensemble de sons qui met, en apparence,

tous ks tons & les deux modes en un seul ; mais non

pas en réalité.

Ct qui fait qu'en ut, l'accord sol fi ré n'est pas

celui de la tonique , c'est qu'il est subordonné à ut mi

sol. Ce qui fait qu'ut mi solfié, pris en ut mode

maleur, n'est pas l'accord de septième diminuée de U

sensible du ton de ri mineur , c'est que cet accord cil

fui ordonné a ut. Ce qui fait que l'accord ri fat U

ut , pris en ut , n'est pas l'accord de septième de la do-

minante du ton de sol , c est qu'il n'est pu [ton

comme dépendant de sol , mais comaie subordonné

a ut.

Cette subordination explique les différens carac

tères que prend tour a tour cliaque noie & chique

a. cor d , quel qu'il soit.

Sol la fi ut pourroit êtie le premier tétracordede

l'octacorde de sol , Sc ut ré mi fa k second du ton de

fui mais en ut, ce dernier est le ptemiec du ton, te

sol la fi ut, le second.

II en est de même de tous les tétracordes qui font-

nissent les combinaisons des vingt-sept cordes qni

composent la généralité du ron ; c'est pat-la que le

ton étend sa domination d'une manière étonnante,

St c'est ce qui rend les changeraens réels de tons beau

coup moins communs que ceux qui n'ont pas d'idét

de ma Théorie n'ont coutume de le penser. ( Voyet

mon article Ton. ) {De Momigny. )

TOUS , te en italien tutti. Ce mot s'écrit fou-

vent dans les parties de symphonie d'un concerto,

après cet autte mot fui ou Jolo , qui marque ua

récit. Le mot tous indique le lieu où finit ce récit, K

où reprend tout l'orchestte.

TRAIT. Terme de plain-chant, marquant la psal

modie d'un pseaume ou de quelques versets du

pseaume , traînée ou alongée sur un air lugubre,

qu'on substitue en quelques occasions aux chants

joyeux de Valleluya Sí des proses. Le chant des tratu

doit être compose dans le second ou dans le huitième

ton j les autres n'y font pas propres.

Trait , traSus , est aussi le nom d'une ancienne

figute de note, appelée autrement pliqut. (Voyez

PUQ.UE.) ' (J. J. Roujftau.)

TRAITÉ. On nomme de ce nom en musique les

divers ouvrages classiques qui traitent avec méthode

de U théorie 6c de la pratique de la musique en gé

néral, ou de quelqu une de ses parties, telles que

1 harmonie , le contre- point ou la fugue.

I .'ouvrage du Jésuite Paran est un Traité généril;

celui de Fui, un Traité de contre-point. Marpurg en

a fait un sut la fugue & les canons , riche d'exemptes

excellens , dont M. Imbault , professeur crèc-diírin-

gué , est éditeur.

Langlé a fait aussi un Traité de la fugue, on

Traiii de contre-point te un d'harmonie.

Le seul Traité que nous examinerons dans cet ar

ticle, est celui d'harmonie de M. CarcL Le Conserva

toire de Paris l'ayant adopté pour être enseigné datu
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fît établissement , il convient d'en examiner la valeur.

D'après le rapport deMéhul, le Traité£harmonie

de M. Catel paroîtroit surtouc avoir réuni les suf

frages, parce qu'il n'entre dans aucune des questions

qu'agitoient les ouvrages concurrens, & qu'il semble

pourtant que celui de M. Catel auroit dû résoudre.

Ce Traité n'a donc été si bien traité que parce

qu'il ne traite de rien, & qu'il expose les accords

presque sans exposition.

«■ J'ai entrepris cet ouvrage pour simplifier, au-

» tant qu'il m'a été possible , les élémens de î'har-

" moniej j'ai tâché de la ramener à sa véritable ori-

— gine , en montrant que toutes les dissonances étoïent

» engendrées par les consonnances. »

Ainsi s'exprime M. Catel dans son Avant-propos.

Comme on voit, c'est en montrant que toutes ks dis

sonances font engendrées par les consonnances , que

M. Catel a tâché de ramener l'harmonie à fa véritable

origine. Donc , d'après M. Catel , c'est le bien qui

engendre le mal, si mal il y a dans les dilíonances.

Cependant , ô contradiction singulière 1 dans son

premier article , M. Catel prouve tout le contraire de

cc qu'il vient d'annoncer, puisqu'il montre tous les

accords sortant desoifs réfa la , Si conséquemment la

dissonance engendrant toutes les consonnances. Ce

n'est donc plus le bien qui engendre le mal, c'est le

mal qui engendre le bien.

Mais l'ensemble des quatre tierces folJ! réfa la est-

il véritablement un accord ? -

Oui, vous répond le Traité de M. Catel, c'est

celui de neuvième majeure.

Je fais qu'on lui donne ce nom , mais ce nom ne

prouve pas qu'il soit un accord.

C'en est d'autant plus un, qu'il peut se faire sans

préparation.

Hé bien , M. Catel , vous ôtes doublement dans

Terreur , car fol fi ré fa la n'est pas un accord , Si il

nc peut se frapper sans préparation; en voici la

preuve.

Qu'est-ce qu'un accord, scion vous ? est-ce l'en

semble deplulieurs sons qui ne s'accordent pas, ou

celui de plusieurs sons qui s'accordent ì

II o'y a point à tergiverser à cet égard , & il saut

que cc soit l'un ou l'autre.

Comme il seroit trop absurde de vouloir qu'un ac

cord fut l'ensemble de plusieurs sons qui ne s'accordent

pas, il faut bien que vous consentiez qu'il soit l'en

semble de sons qui s'accordent. Or comme, passé

trois tierces, il n'y a plus d'ensemble de notes qui

nc fasse réellement qu'un seul touc, il n'est point

d'accord au-delà de la septième.

Qu'est-ce qui dit celai

Musique. Tome 11.

L'oreillc d'abord ; puis les vrais principes, qui sont

ces arrêts, & les bons exemples qui en sont la preuve.

Si les préjugés ne vous rendent pas sourd , vous

êtes vingt fois plus musicien qu'il n'est besoin de

l'êtrc pour que votre oreille ne vous dise pas très-

distinctement que folfi ré fa la n'est pas un accord.

Si qu'elle se refuse à l'entendre sans préparation ; ainsi

vous voilà déjà doublement condamné par elle feule.

II y a une superfétation dans cet ensemble de notes ,

dans lequel le fol ou le la est de trop , & c'est là ce

qui détruit la paix & l'unité de cette société de notes.

Aussi nc voit-on aucun bon auteur l'employer fans

préparation.

Les principes vous diront que trois degrés consé

cutifs de l'échelle, tels que fa fol la , font incompati

bles avec l'harmonic, qui n'en supporte que deux au

plus.

Quatre dissonances , telles que fol la, fol fa, si la ,

fifa , ne peuvent faire partie du même tout , nommé

accord , car deux tierces majeures sont inconciliables

avec l'unité, Si même deux quintes justes. Or, les

quatre tierces fol fi réfa la , contenant folfi Si fa la,

fol ré Si ré la , il faut que vous renonciez absolument

à dire que fol fi ré fa la est un accord, & par consé

quent que tous les accords sortent d'un seul. II faut

aussi que vous cessiez d'enseigner que l'accord de neu

vième peut êerc frappé sans préparation , puisqu'on ne

peut, de votre propre aveu même, frapper ainsi que

les vrais accords.

II est inconcevable que vous ayez vu l'harmonie

simple dans fol fi ré fa la, quand, à la page 17 de

votre Traité, vous dites que cet accord est la combi

naison réunie de fol fi ré fa Si fi ré fa la; Si il est

étonnant qu'une corporation de grands musiciens aie

approuvé une telle erreur.

Que vous ayez divisé l'harmonie en simple & en

composée, cela peut être admissible, moyennant ex

plication. Ainsi, nous allons passer à votre second

article.

Pourquoi vous servir de cette expression on pose

l'accord parfait majeur sur la tonique, sur la sous-

dominante Si fur la dominante ì

Pourquoi ne pose-t-oa pas , puisque poser il y a ,

cet accord sor la seconde note du ton ou sur la troi

sième Si la sixième?

C'est parce que les sept cordes diatoniques, prises

de deux en deux tierces, ne le fournissent point fur

ces trois notes du con.

L'expression de poser est fausse , en ce qu'il semble

qu'un accord est comme quelque chose de portatif que

l'on peut placer oiì l'on veut, ou du moins dans dif-

férens lieux convenables.

Dire que l'accord ut misai, résultant de l'ensemble

des trois cordes ut, mi Si sol, se pose fur ut , c'est

Yyy
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dire une chose inutile 8: faire naître une idée fausse ;

car il semble qu'il puisse se transporter Cc se poser

ailleurs.

Mai"; ce n'est pasd'ur mi sol dont il est question ;

c'est de l'accord parfait majeur.

Hé bien, alors, il faut dire, par le fui emploi

des sept cordes iliatoi iques , l'accord parfait majeur

résulte, en ut majeur, des trois copies ut mi sol ,

des trois cordessa lu ut , & des trois cordes sol fi ré ;

& en urm'ncur, de sol J, § ré & de lab ut m |>. On

peut diie encore les sept cordes diatoniques doi nent

en majeur trois accords parfaits majeurs; l'un, savoir,

en ut , sur sol, l'autre sûr ut , & Ic troisième sur fa ;

& en nrneur, deux I cuit me t : l'un sur la cinquième

note, & l'autre sur la sixième.

Donc la raison raie 1 expression de poser.

Vous avez supprimé, à 1 égard de la quinte, les

épithètes, consacrées par l'uíage, dejuste ,defausse Si

de superflue, & vous avez sublti ué a fausse, diminuée;

à juperstue , augmentée. Je ne veus en ferai point de

reproche, parcv que c'est à la raison, 4 la vérité 5c

à la justice qu il faut tenir, plus qu'à l'usage.

Cependant on ne doit innover que pour améliorer

une théorie, & nen pour jeter le trouble dans ren

seignement de la science dont t Ile traite; & je ne

vois pas futilité de cette inrovation, qui déroute les

anciens professeurs , & qui vous ôte à vous-même le

moyen de qualifier la quinte diminuée utî so/b.

Puil'quV sol est déja une quinte diminuée , íclon

vous, qu'est donc alors ut # sol b ?

C'est l'épithète de juste que vous avez tenu à

bannir & celle desuperflue.

II étoit cependant bon de conserver cette épithète

de juste à l'octave, à la quinte & à son renversement ,

pour distinguer les cordes essentielles du ton, ut fol ut

ou sol ut Jol, des autres intervalles, qui, bien que ma

jeur, n'entraînent cependant pas l'épithète de juste,

coaime ne faisant point partie du sacré quaternaire,

i a 3 4

Ut ut sol ut.

Mais vos vues ne se sont pas portées si haut; pas

sons donc à un autre objet.

Consonnanccs & dissonances (i).

n Les intervalles font divisés en intervalles confon-

x> nans & dissonans.

» Les intervalles consonnans font la tierce , la

n quinte, la sixte & l'cctave. *>

Vous observez dans une note que la quarte étant

un renversement de quinte, devroit être considérée

comme consonnance , mais qu'elle est regardée comme

(>) Pjge 3 du Traité de M. CaieL

dissonance contre la basse, & comme conformants

en-rc les parties intermédiaires & les supérieures, son

ester étant moins agréable que celui de la quinte.

Néanmoins, ajoutez-vous, la quarre est employée

comme conlonnancC contre la basse dans le second

renversemert de l'accord parfait ; aussi ce renverse

ment (djres-vous aussi ) est-il le moins agréable îtle

(tul dont on ne puisse pas former une succession.

II faut convenir que voilà une théorie singulièrement

posée.

I a quinte juste est, sans difficulté, pour vous, une

confonnancr parfaite } la quarte leule vous inquiète It

vous fait chanceler.

Cependant vous dites qu'elle est employée comme

conlonnance dar s l'accord de quarte St de sixte, K

qu'elle est une consonnance , hors fur la basse.

Comme j'ai déjà réfuté ces erreurs . pag. ií , 17 !t

18 de ce volume, je vais p.iss.r à l'oblcrvation de

M. Catel, qui est a la page 9 de son Traité, & que

voici.

« Quoique l'intervalle de quinte diminuée (c'eft-ì-

» dire , de Mille quinte) ne soit pas consonnant, on

»• ne peut pas ccp*ndart classer cet «ccotd dans lc

*> nombre des accords dissonans , puilqu'aucune de;

» notes qui 1. composent n'a une marche déterminée,

» comme l'ont toutts les d-fsonances , & qu'elles peu-

» vent toutes monter, defeendte ou rester en place;

» d'où l'on peut conclure que, si cet accord est tnoir.s

» parfait que les deux autrts, il peut néanmoins être

» employé à faire un repos momentanéj avant d,'at-

» river à un repos plus parfait : ainsi, il doit iirtdifi

" avec les accords consonnans. »_

Nous venons de voir dans la quarte une conson

nance qui n'est pas une consonnance , & maintenant

nous voyons dans la fausse quinte une dijsonanct

qu'il ne faut pas classer parmi les dissonances.

Lecteurs qui raisonnez, que pensez-vous de ceUì

Comment , fi réfa n'est pas un accord dissonant î

Non ; parce que toutes les notes de cet accord font

libres de monter , de descendre du de rester en place,

si cela les amuse.

Vous vous trompez, M. Catel ; les notes fi ris*

ne font pas plus libres dans cet accord que dam

fol fi ré fa ; car le fade fi ré fa nc peut pas plus mon

tes au sol , C\ lest monte à Vut , que dan* l'accord dí

septième sol fi ré , fa y parce que les deux quintes

t quoique la première soit une fausse-quinte, n«

peuvent être la suite l'une de l'autre , de l'avis de l'o-

reille , qui est appuyé par tous les bons exemples , &

contre lequel les mauviis ne prouvent rien , quoiqu'il

ne manque pas de professeurs imbus que l'on peut en

faire deux de fuite, pourvu que l'une des deux son

une fausse-quinte.

Mais pour n'y pas revenir à deux fois , prenons it
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suite l'accoid de septième de la dominante solfi résa.

Vous prétendez , avec tous les autres harmonistes ,

que k sa de cet accord doit descendre & que le// doit

monter : sans doute que c'est là ce qu'il y a de mieux

à faite dans la cadence parfaite; mais dans toute aune,

vous conviendrez que l'obligation que vous croyez

imposée a ce sa Sí à ce (t n'a plus lieu alors, Sc que vous

ne faites que parrager les préjugés de vos devanciers

quand vous di.es que la septième doit descendre.

Doit-clle descendre dans la cadencesolfi ré sa— la

Ltsa , où elle demeure en place ;

Doit-elle descendre dans la cadence solfi ré sa —

solfi résol, od elle monte r

Le yîdoit-il monter dans la même cadence solfi ré

fa —Joli fi mi, où il reste en place ?

Doit-il monter dans la cadence solfi résa — ré la

ré sa , odil descend à la ?

11 faut bien que le fi monte Sc que le fa descende ,

quand on passe de fol fi réfa à ut fol ut mi; car dans

cette cadence , si le fa monroir en même temps que

le fi, on auroit les deux quintes consécutives fi fa Sí

ut fol que je défends de faire, comme contraires à

l' harmonie, quoique vous les permettiez. Or, cet in

convénient étant le même dans fi réfa que dans folfi

réfa , ce n'est pas fa qualité de septième qui oblige le

fa à descendre, puisque je viens de vous prouver qu'il

peut monter ou rester en place suivant le cas; mais

c'est l'obligation générale & fans exception de ne

faire jamais , dans la même cadence, entre les deux

mêmes parties, par mouvement semblable, & sur

tout entre la balte & le dessus, deux intervalles qui

nc font pas ou deux tierces ou deux sixtes coníon-

narues , parce qu'ils détruisent l'ensemble de ces par

ties par un divorce qui s'opère malgré la volonté ou

1: désir de l'harmoniste.

Ainsi, ni M. Catel, ni aucun des théoriciens qui

ignorent ma doctiine, n'ont su comprendre, jusqu'ici,

à quoi tient positivement l'ensemble harmonique des

parties. Pour le concevoir, il falloit d'abord cesser de

mettre la quinte au r ing des contonnances ; il falloit

voir que les deux principes inséparables de l'harmonie

font Vanité Sí la variété , & que le seul moyen de les

allier fans cesse , est de ne jamais faire marcher plu

sieurs parties différentes , par mouvement semblable,

sur un intervalle qui n'est pas une tierce ou une sixte.

Voila tout le secret.

M. Catel est assurément un bon praticien , un

compositeur plein de tslcnt, mais il faut qu'il ap

prenne la théorie avant de faire des Traités.

Le sien contient bien, comme tous les autres,

même plnsclairementque plusieurs auttes, les accords,

leurs noms, leurs chiff es Sí des exemples fur leur

emploi, presque tous léguliers & irréprochables;

mais ce n'est là que la matière d'une doctrine, ce n'en

est ni l 'esprit uila théorie, (Voyez mon Système.)

( De Momìgny.)

TRANSITION /. C'est , dans le chant , une

manière d'adoucir le faut d'un intervalle disjoint , en

insérant des sons diatoniques entre ceux qui forment

cet intervalle.

La transition est proprement une tirade non notée ;

quelquefois aussi elle n'est qu'un port-de-voix, quand

il s'agit feulement de rendre plus doux le passage d'un

degré diatonique. Ainsi , pour passer de Vut au ré

avec plus de douceur , la transition se prend sur Vut.

Transition , dans l'harmonie , est une marche fon

damentale propre à changer de genre ou de ton d'une

manière sensible , régulière , & quelquefois par des

intermédiaires. Ainsi , dans le genre diatonique ,

quand la basse marche de manière à exiger , dans les

parties , le passage d'un semi-ton mineur , c'est une

transition chromatique. (Voyez Chromatique. )

Que si l'on passe d'un ton dans un autte à la faveur

d'un accord de septième diminuée, c'est une transition.

enharmonique. (Voyez Enharmonique. )

(/. J. Rousseau.)

Transition. Passage d'un ton à un autre.

L'arr de substituer convenablement une modulation à

celle qui la précède , est une des parties essentielles

de l'étude de la composition.

L'ambition des petits harmonistes est de sc préci

piter avec autant d'imprudence que d'audace d'un toa

dans un autre fort éloigné.

Lc moyen qu'ils emploient pour cela , est celui de

la septième diminuée. Les touches du clavier qui re

présentent /ô/ft fi ré fa représentant aussi sol # fi ré

miUylabfi ré sa & labutbréfa, quaud on tient

sous les doigts ces quatre touches, on peut donc à son.

gré passer en fa 8 , par /ò/# fi ré mi lt, renversement

de m/K /ò/tt fi ré ; en ut mineur par la b fi\ réfa ,

renversement de fi ré sa la\> ; ou en mi b mineur, par

la |> ut |> réfa , renversement de résa la b ut b.

Ce n'est pas tout encore : on peut,- au lieu de l'ac-

cord parfait mineur, donner l'accord parfait majeuc

pour fuite à chacun de ces accords, & alors, au lieu

de tomber , en les quittant , fur une tonique , 011 passe

à une dominante; en forte qu'au lieu de quatre tons à

choisir pour déboucher après les touchessol9 fi réfa ,

ainsi diversement interprétées , on en a huit dif-

férens.

Cependant il s'en faut bien que l'on puisse , in

différemment, substituer l'une ou l'autre de ces appel

lations des mêmes touches à l'accord que l'on tient ;

car telle idée est bien plus près de la pensée que telle

autre , par la raison que ce qui précède y conduit plus

naturellement.

Les tons ayant des relations de voisinage & même

de parenté , ils ne peuvent se succéder qu'avec cir

conspection. On peut moduler de bien des manières

différentes :

i°. Comme dans la conduite ordinaire d'une pre

Yyy ij
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mièie reprise, où l'on passe du ron od l'on est à celui

de la quinte au-dessus, ii le premier ron est majeur;

ou à son ton relatif majeur, si le premier est mineur.

i°. En prenant un ou deux dièses ou bémols de

plus ou de moins ; ou en passtnt du majeur au mi

neur , ou du mineur au majeur de la même tonique ,

ou d'une tonique voisine.

3°. En se jetant dans des tons très- éloignés au

moyen de et qu'on appelle, fort impropremenr, de

Yenharmonique, opère par des changement d'appel

lations de notes, non motivés par ce qui précède.

C'est là ce que l'on peut appeler faire tomber les tons

àd nues , & a la manière des fiivjns ignorons.

4°. En passant à Yétranger d'une manière savante,

hardie, mais en même temps délicate , & fans aucun

emploi du prétendu genre enharmonique.

II est bien rare que les grands compositeurs ù ser

vent de ces moyens dits enharmoniques , si à la portée

des plus minces harmonistes , & si opposés à la

marche des bons esprits qui dédaignent les jeux de

mots, ou qui ne les emploient ou ne les accueillent

qu'autanc qu'ils joignent a la surprise la finesse & l'a-

grément.

Les transitions véritables d'un ton à un autre font

beaucoup plus rares qu'on ne croit , même chez les

grands compositeurs qu'on taxe de moduler beaucoup.

II s'y trouve dix transitions de genre contre une

de ton : & c'est la ce qui montre lenr savoir & leur

profonde connoissance sentimentale du ton & de son

étendue.

Je dis sentimentale, parce que cette connoissance

du ton n'est pas encore , pour aucun musicien , une

véritable science ; par la raison que la théorie n'en

est pas établie dans leur tête; mais cependant beau

coup d'entr'eux ont le tentiment assez exercé pour

distinguer les modulations négatives des positives,

par ce tact , qui les conduit mieux que le raison nc-

" ment.

Un ton n'est vraiment assis qu'autant qu'il est éta

bli à l'exclusion de tous les autres.

Le ton principal d'un morceau n'est subordonné

à aucun de ceux qui surviennent, mais tous lui font

soumis.

On peut généralement distinguer, dans chaque

grande division d'un morceau , un ton principal & do-

minant ; mais ces tons-là même ne font qu'acces

soires à celui dans lequel le morceau est établi.

Le vaisseau du ton flotte parfois d'une manière très-

indécise, 6c semble vouloir aborder vingt endroits

dissérens fans pourtant entre; dans aucun. Prendre

alors pour des transitions réelles ces íeinres modula

tions , c'est n'avoir nulle idée du gente chromatique

& de l'enhatmonique, puilque l'on vuit des cordes

diatoniques de tons duférens dans des cordes qui ap-

partiennent tontes véritablement au mime; & des

modulations positives dans chacune des modulations

négatives & intercalaires qui ne tiennent pas au ton,

mais au passage d'un gente à l'autre. (Yoyez Mo

duler. ) {De ìdomigny.)

TRANSLATION. C'est , dans nos vieilles mu

siques , le transport de la signification d'un point a

une note séparée par d'autres notes de ce même point.

( Voyez Point. ) ( J. J. Roufftau.)

TRANSPOSER, v. a. & ». Ce mot a pluGeur*

sens en musique.

On transpose en exécutant , lorsqu'on tran/pofi

une pièce de musique dans un autre ton que celui on

el.'e est écrire. (Voyez Transposition. )

On transpose en écrivanr, lorsqu'on note une pièce

de musique dans un autte ton que celui où elle a été

composée. Ce qui oblige non-lculemcnt à changer la

position de toutes les notes dans le même rapport ,

mais encore à armer la clef différemment, selon les

règles prescrites à l'articlc Clef transposée.

Enfin, Yontranspose en solfiant, lorsque, sans avoir

égard au nom naturel des notes , on leur en donne

de relatifs au ton , au mode dans lequel on chante.

(Voyez Solfier. ) (J.J. Roujseau.)

TRANSPOSITION. Changement par lequel on

transporte un air ou une pièce de musique d'un ton a

un autte.

Comme il n'y a que deux modes dans notre mu

sique , composer en tel ou tel ton , n'est autre chose

que fixer sur telle ou telle tonique , celui des deux

modes qu'on a choisi. Mais comme Tordre des fors

ne se trouve pas naturellement disposé sur toutes les

toniques , comme il devroit l'êtrc pour y pouw.t

établit un mode , on corrige ces différences par le

moyen des dièses ou des bémols dont on arme h

clef, & qui transporte les deux semi-tons de la place

où ils étoient, à celle où ils doivent être pout le mode

& le ton dont il s'agit. ( Voyez Clef transpose! )

Quand on veut donc transposer dans un ton nníit

composé dans un autre , il s'agit premièrement d'en

élever ou abaisser la tonique & toutes les notes d'un

ou plusieurs degrés , selon lc ton que l'on a choisi,

puis d armer la clef comme l'cxige l'analogie de ce

nouveau ton. Tout cela est égal pour les voix; cat,

en appelant toujours ui la tonique du m-.de majeur,

& la celle du mode mineur , elles suivent toutes lts

affections du mode , fans même y longer. ( Vcyci

Solfier. ) Mais ce n'ilt pas pov.r unsyrophonifte

une attention légère de jouer dans un ton cc qui e"

noté dans un autre; car, quoiqu'il lc guide par les

notes qu'il a fous l< yeux . il faut que les doigrsw

sonnent de toutes différentes , 8c qu'il les altère to«

différemment, sclori la différente manièie dont la des

doit être armée pour le ton noté 8c pour le ron trací
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posé ; de sorte que souvent il doit Faire des dièses où

il voit des bémols , & vice versà , 8íc.

C'est, ce me semble , un grand avantage du sys

tème de l'autcur de ce Dictionnaire de rendre la mu

sique notée également propre à tous les tons , en

changeant une teule lettre. Cela fait qu'en quelque ton

qu'on transpose , les instrumens qui exécutent n'ont

(l'autre difficulté que celle de jouer la note , fans ja

mais avoir Tembarras de la transposition. (Voyez

Notes. ) (J. J. Roujseau.)

TRAVAILLER, v. n. On dit qu'une partie tra

vaille quand elle fait beaucoup de notes & de dimi

nutions , tandis que d'autres parries font des tenues &

marchent plus posément. (/. J. Roujseau. )

TREIZIÈME. Intervalle qui forme l'octave de la

sixte ou la lixte de l'octave. Cet intervalle s'appelle

treizième , parce qu'il est formé de douze degrés

diatoniques , c'est-à-dite , de treize Ions.

(/. J. Roujseau. )

TREMBLEMENT, /. m. Agrément d'un chant

que les Italiens appellent trillo , & qu'on désigne plus

íouvent en français par le mot cadence. ( Voyez

Cadence.)

On employoit aussi jadis le terme de tremblement ,

en italien trémolo , pour avertir ceux qui jouoientdes

instrumens à archet , de battre plusieurs fois la note

du même coup d'archet , comme pour imiter le trem

blant de l'orgue. Le nom ni la chose ne sont plus en

usage aujourd'hui. {J. /. Roujseau.")

TRIADE harmonique, /. /. Ce terme, en

musique, a deux sens distérens. Dans le calcul , c'est

la proportion harmonique ; dans la pratique , c'est

l'accord parfait majeur qui réíulte de cette même pro

portion , & qui est composé d'un son fondamental ,

de sa tierce majeure 8c de sa quinte.

Triade , parce qu'elle est composée de trois termes.

Harmonique , parce qu'elle est dans la proportion

harmonique, & qu'elle est la source de toute har

monie. (./. J. Roujseau. )

La triade harmonique n'est pas la source de toute

harmonie , puisqu'elle ne contient que l'accord

parfait, 8c aucun des accords consornans. Ainsi, c'est

à tort que Rousseau en patle en ces termes. II n'y a

de vraie source de toute harmonie que le ton , qui en

contient tous les élérotos, ( De Momigny. )

TRIHÉMITON. C'est le nom que donnoient les

Grecs à l'intervallc que nous appeK ns tierce mineure ;

ils l'appeloient aussi quelquefois hémidiion. (Voyez

Hjemi ou Semi. ) (J. J. Roujseau. )

Trihémiton signifie intervalle de trois demi-

tons.

TRILL ou Tremblement. (Voyez Cadence.)

( J. J. Rousseau. )

TRIMELES. Sotte de nome pour les fitr.es ,

dans l'ancienne muiìque das Grecs.

(/. J. Roujseau. )

TRIMERES. Nome qui s'exécutoit en trois modes

consécutifs ; savoir , le phrygien , le dorien Sc lc

lydien. Les uns attribuent l'invention de ce nome

composé à Sacadas Argicn , 8c d'autres à Clonas

Thégéate. ( J. J. Roujseau. )

TRIO, en italien terçetto. Musique à trois partis»

principales ou récitantes. Cetre espèce de compositi.n

passe pour la plus excellente , & doit être aussi la plus

régulière de toutes. Outre les règles générales du

contre-poinr, il y en a pour le trio déplus rigoureuses,

dont la parfaite observation tend a produire la plus

agréable de toutes les harmonies. Ces règles décou

lent routes de ce principe, que , l'accord parfait étant

composé de trois sons difFérens, il faut dans chaque

accord, pour remplir 1 harmonie , distribuer ces trois

sons , autant qu'il se peut , aux trois parries du trio.

A l'égard des dissonances , comme on ne les doit ja

mais doubler , St que leut accord est composé de plus

de trois sons, c'est encore une plus grande nécessité

de les diversifier , & de bien choisir , outre la disso

nance , les sons qui doivent pat ptéférenec raccom

pagner.

De-là ces diverses règles, de ne passer aucun

accord fans y faire entendre la tierce ou la sixte ; par

conséquent d'éviter de frapper à la sois la quinte Sc

l'octave, ou la quarte & la quintes de ne pratiquer

l'octave qu'avec beaucoup de précaution , 8c de n'en

jamais sonner deux de suite , même e-tre différentes

parries ; d'évirer la quarte autant qu-'il se peut : car

toutes les patries d'un trio, prises deux à deux,

doivent former des duo parfaits. De-là, en un mot ,

toutes ces petites règles de dérail qu'on pratique

même fans les avoir apprises , quand on en lait bien

le principe.

Comme toutes ces règles font incompatibles avec

l'unité de mélodie , Sc qu'on n'entendit jamais trio ré

gulier & harmonieux avoir un chant déterminé 8c

Lenuble dans l' exécution, il s'enfuit que le trio rigou

reux est un mauvais genre de musique. Aussi ces règles

si sévères sont-elles depuis long-temps abolies en Ita

lie , où l'on ne reconnoît jamais pour bonne une mu

sique qui ne chante point , qiielqu'harmonieufe d'ail

leurs qu'elle puisse être , 8c quelque peine qu'elle ait

coûté à composer.

On doir se rappeler ici ce que j'ai dit au mot Duo.

Ces termes duo 8c trio s'entendent seulement des par

ties principales 8c obligées , St l'on n'y comprend ni

les accompagncmen> ni les remplissages. De forte

qu'une musique à quatre ou cinq parties , peut n'être

pourtant qu'un trio.
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Les Français , qui aiment beaucoup la multiplica

tion des parties, attendu qu ils trouvent plus aisément

des accords que des chants, non contens des difficultés

du trio ordinaire , ont encore imaginé ce qu ils appel

lent double trio , dont les parties lont doublées &

toutes obligées j ib ont un double trio du sieur Duché,

qui passe pour un chef-d'œuvre d'harmonie.

^J.]. Rousseau.)

Trio. Pourquoi ne faut-il pas, dans le trio, frap

per ut sol ut ou sol ut sol?

C'est que la quinte ni la quarte n'étant des con-

foDnances , c'est trop peu pour la variété de ne faire

entendre, d-ns un trio, de confounance que 1 octave.

Cela seul au o t dû ouvrir les yeux fur la fausseré

de la théorie qui nict la quinte directe ou renversée au

nombre des consonnances. Mais on les a trop fas

cinés pour les ramener ainsi a la vérité par une consé

quence qui n'est r:rée naturellement que par celui qui

connoît les vrais principes, Sc non par ceux qui font

fortement imbus de Terreur qui les en détourne.

Commenr J. J. Rousseau peut-il dire que les règles

du trio font incompatibles avec l' unité de la mélodie ï

Pout raisonner ainsi , il saut ne voir d'unité de mé

lodie que dans le solo , Si alois c'est un chant conti

nuellement principal Sc dominant dans la même partie

que l'on veut désigner par ces mots. Mais l'unité de

mélodie que réclament la logique musicale & les vrais

principes du bon & du beau , ne consiste pas à renfermer

perpétuellement & exclusivement le chant principal

dans une feule Sc unique partie, mais à soumerrre

toutes les mélodies accessoires à la principale, qui

peut à volonté passer dans différées parties ou rester

dans la même, selon le genre de morceau que l'on

traite.

L'unité de mélodie s'oppose à ce que les trois

chants d'un trio fassent chacun un tout leparé; mais

elle ne défend pas à ces trois parties d'exister ensemble.

L'art d'en faire un tout plein &'unité ou de variété

est même un des principaux mérites du compositeur.

Mais pour que ces parties ne dérogent point aux lois

de l'unité, il n'est pas nécessaire qu'elles foienc conti

nuellement asservies à l'une d'elles; il faut au con-

traite qu'elles aient le plus d'indépendance qu'il est

possible d'acorder avec l'unité, car c'est là ce qui cons

titue le vrai trio.

Les compositeurs médiocres ne peuvent pas faire- de

bons ter^ctti Sc de bons quartetti; leur trio Sc leur

quatuor n'ont qu'une íeule parrie principale chacun,

qui les accompagne comme un laquais fuit son

maître.

Le trio pout le piano est en vogue, avec juste

raison; parce que cet instrument, étant un orchestre

a lui seul , donne beaucoup de facilité aux trois par

ties obligées du trio, Sc un fond d'harmonie difficile à

conlerver toujours assez plein enrr'elles, quand elles

jouissent de toute la liberté d'un dialogue qui se

croise sans cesse; & surtout alors qu'elles doivent

à la fois être acceiloires & principales.

í es meilleurs ouvrages de M. Van-Beethoven font

peut-être fes trios pour ie piano Sc deux autres inf-

trumens. Ces derniers font , pjesque toujours, le

violon & le violoncelle , comme les plus faciles à

réunir & les plus propres à remplir convenablement

cet objet.

Mozart & Haydn ont fourni dans ce genre plu

sieurs modelés a jamais admirables.

M. Hummel a écrit plusieurs trios, mais il en»

surtout un, en m; b majeur, qui le classe d'une ma

nière ttès-distinguée parmi les compositeuts pianistes.

La bourgeoise musicale connoît plus le trio de

Razc;ti en sa, que ceux des grands maîtres, qui sont

encore trop au-dessus de la portée des amateurs mé

diocres.

La reconnoiss nce me fait un devoir de ne pas ter

miner cet article fans parler de l'élégance Sc de l éner

gie avec laquelk madame de Lanouc exécute mon

tno de piano en ut mineur (œuvre n), accompagnée

de son mari, véritable amateur, & de M. Vidal,

violon plein d'habileté , de délicatesse Sc d'esprit.

Madame Céleste Boucherie M. AlcxandrcBoucWt,

son époux, sont les premiers qui, par leurs rartsralcns

réunis, ont fait goûter ce trio, dont ils rendent le

grandiose & la uoblesse avec cette largeur de style

qui caractérise les grands artistes. ( De Momigny.)

TRIPLE , adj. Genre de mesure dans laquelle les

mesures , les temps ou les aliquotes des temps se di

visent en trois parties égales.

On peut réduire à deux classes générales ce nombre

infini de mesures triples dont Bononcini, Lorenzo, ií

Brassard après eux , ont surchargé , l'un son Mufco

pratico, l'autre ses Alberi mufìcali , Sc le troisième son

Dictionnaire. Ces deux classes font la mesure ternaire

ou à trais temps, & la mesure binaire dont les temps

font divisés en raison sous-triple.

Nos anciens musiciens regardoient la mesuteattois

temps comme beaucoup plus excellente que la binaire,

& lui donnoient , à cause de cela , le nom de rr.oit

parfait. Nous avons expliqué aux mots Mode,Temps,

Prol ation , les diftérens signes dont ils se servoient

pour indiquer ces mesures selon les diverses valeurs

des nores qui les remplissoient ; mais quelles que fus

sent ces notes , dès que la mesure étoit triple ou par

faite, il y avoit toujours une espèce de note qui,

même fans point, remplissoit .cactement une melure,

& se subdivisoit en trois notes égales, une pour cha

que temps. Ainsi , dans la triple parfaite , la btève oo

carrée valoit , non deux , mais trois semi-brèves oa

rondes ; & ainsi des autres espèces de mesures triples.

11 y avoit pourtant un cas d'exception -, c'éto.iiorique

cette brève étoit immédiatement ptécédi'e Si suivie

d'une semi-brève; car alors les deux ensemble ne fai

sant qu'une mesure juste , dont la íemí-brève valoa



T R I T R I 543

un temps , c'étoit une nécessité que la brève n'en

valût que deux ; & a.nsi des autres mesures.

C'est ainsi que se sorraoient les tons de la mesure

triple : mais quant aux subdvinons de ces mêmes

temps , elles se faisoieot touj-jurs scion la raison sous-

double, & jene connois point d'ancienne musique où

les temps soient divisés en raison fous-triple.

Les Modernes ont aullï plusieurs mesures à trois

temps, de différentes valejrs, dont la pius simple se

mirque par un ttois, & se remplit d'une blanche

pointée , faisant une noire pour chaque temps.

Toutes les autres font des mesures appelées doubles ,

à cause que leur signe est composé de deux chiffre'.

( Voyez Mesure. )

La seconde espèce de tríplt est celle qui se rapporte,

non au nombre des temps de la mesure, niais à la

division de chaque temps en raison fo.isiriple. Cette

roesire est, comme je viens de le dire, de modene

invention , & se subdivise en deux espèces , mesure à

deux temps & mesure à crois temps , dont celles-ci

peuvent être considérées comme des mesures double

ment triples ; savoir, i°. par les trois temps de la

mesure ; St i°. par les trois parties égales de chaque

temps. Les triples de cetre dernière espèce s'expriment

toutes en mesures doubles.

Voici une récapitulation de toutes les mesures

triples en usage aujourd'hui. Celles que j'ai marquées

d'une étoile ne font plus guère usitées.

I. Triples de la première espèce, c'est-à-dire , dont

la mesure est à trois temps, & chaque temps divisé

en raison sous-double.

* 3 } j j * j

*3 i »-4 8 16.

II. Triples de la deuxième espèce, c'est-à-dire,

dont la mesuie est à deux temps, Sc chaque temps

divisé en raison fous triple.

* 6 6 6 n * ix

148 8 16.

Ces deux dernières mesures fc battent à quatre

temps.

III. Triples composées, c'est-à-dire, dont la

mesure est à trois temps , fit chaque temps encore

divisé en trois parties égales.

* 9 9 * 9

4 8 16.

Toutes ces mesures triples se réduisent encore plus

fimplement à trois espèces, en ne comptant pour

telles que celles qui se battent en trois temps, savoir,

la triple de blanches, qui contient une blanche par

temps, fie se marque ainsi \

La triple de noires, qui contient une noire par

temps , fie se marque ainsi jj.

JLt la triple de croches, qui contient une croche par

temps ou une aqire pointée par mesure , fie se marque

ainsi \. {J. J. Rousseau.)

Triple. J'ai déjà fait observer que Pexpreílìon de

triple ne devoit être appliquée qu'aux mesures qui en

contiennent trois simples fie ternaires , telles que celle

à neuf huitièmes de rondes, qu'on désigne, par 9,

parce qu'elle contient trois mesures à trois huitièmes

de ronde, qu'on nomme trois huit, Sc qu'on marque

par g. (Voyez Mesure.) (De Momigny.)

TRIPLÉ, adj. Un intervalle triplé est celui qui

est porté à la triple octave. (Voyez Intervalle.)

TRIPl.UM, C'est lc nom que l'on donnoit à la

partie la plus aiguë dans les commencemer.s du

contre point. (J. J. Rousseau. )

TRITE , f. f. C'étoit , en comptant de l'aigu au

grave, comme faifoient les Anciens , la troilième

corde du tétracorde, c'est-à-dire, la seconde eu comp

tant du grave à l'aigu. Comme il y avoit cinq diffé-

rens tétracordes, il autoit dû y avoir autant de trites;

mais ce nom n'éioit en usage que dans les trois té

tracordes aigus. Pour les deux graves , voyez Par-

hypate.

Ainsi il y avoit tritt hyperboléon , trite diézeug-

ménon, fie trite fynnémenon. (Voyez Système fie

Tétracorde. )

Boèce dit que , le système n'étant encore composé

que de deux tétracordes conjoints , on donna le nom

de trite a la cinquième corde , qu'on appeloic auffi

paramefc , c'eít-a dire, a la seconde corde en montant

du tétracorde ; mais que, I ychaon Samien ayant

inféré une nouvelle corde entte la sixième ou paranete

8c la trite , celle-ci garda le seul nom de trite Si perd c

celui de paramèse , qui fut donné à cette nouvelle

corde. Ce n'est pas la tout-à-rait ce que dit Boèce ;

mais c'est ainsi qu'il faut l'expliquer pour i'entendre.

(J.J. Rousseau.)

TRITON. Intervalle dissonant composé de trois

tons , deux majeurs fie un mineur , fie .u'on peut ap-

pe'er quarte superflue. (Voyez Qu.iRTE.) Cet inter

valle est égal, fur ie clavi r, a elui de la fausse -

quinte : cependant les rapports numériques n'en font

point égaux, celui du 11 non n'étant que de 51 à 45 }

ce qui vient de ce qu'aux intervalles égaux, de pure

fie d'autre, le triton n'a plu- qu'un to.i majeur , au

lieu d- deux semi-tons majeurs qu'a la fauise- quinte.

( Voyez Fausse-quinte. )

Mais la plus considérable différence .-le la fausse-

quinte fie du triton est que celui-. i est une dissonance

majeure, que les parties fauve it en s'éloigna nt ; fie

l'autre une dissonance mineure > que les parties sau

vent en s'approchant.
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L'accord du triton n'est qu'un renversement de

l'accord sensible donc la dissonance est portée à la

baise. D'où il luit que cet accord ne doit se placer

que sur la quatrième note du ton , qu'il doit s'accom

pagner de seconde & de sixte, & se sauver de la

lixte. ( Voyez Sauver. ) ( /. /. Rousseau. )

TROMPE. Cor de chasse.

Trompe de Béarn. (Voyez Guimbarde.)

TROMPETTE. Instrument à vent, fort retentis

sant, composé de deux canaux ou branches de cuivre

qui portent le vent , & d'un pavillon beaucoup moins

grand que celui du cor de chasse. II se joue au moyen

d^n bocal. La trompette est un corps sonore qui est

une octave plus aiguë que le cor.

II y a plusieurs sortes de trompettes, fans compter

les jeux de l'orgue , qui portent ce nom , & la corde

de la vielle, à laquelle on l' applique auísi.

La trompette marine ne ressemble nullement à la

trompette de cuivre proprement dite. C'est un inírru-

ment grossier , qui a un manche fort long , Sc une

feule cotde à boyau fore grosse , montée fur un che

valet fixé d'un coté Si mobile de l'autre. On presse

cette corde avec le pouce , tandis qu'on la fait réson

ner avec l'archet.

TYMPANON. (Voyez Psalterium.)

TYPE de la musique. Le type naturel &

parlant -de la musique est la résonnance du corps

sonore ; puisqu'il concient le sacré quaternaite

ut ut fol ut très-juste, & même j Si 6. Si cette ré-

1234

fonnance se brouille avec les intonarions & les inter

valles de la musique à 7, parce que le septième de la

corde donne un si í> trop bas , cela n'empêche pas J'y

trouver ce qui précède conforme au vrai système ,

qui est le seul pratiqué , parce qu'il est le seul pra

ticable , notre organisation nous empêchant d'en

sortir.

Mais ut nous conduisant 3 si I» , & si\ nous donnant

le ton de fa , nous sommes obligés de partit de foi

pout avoir le ron à'ut. C'est donc le corps sonore,

nommé fol , qui fournit le système musical en ut.

De plus , comme la résonnance du corps sonore

n'est pas entendue également bien par toutes les

oreilles , fie qu'elle ne fait entendte clairement aui

plus exercées que folfol ré fol fi ri fa fol la fi, l'x

1 334 567 8 g io

8c le mi 13 , échappant presque toujours; & que,

faisît-on cet ut Si ce mi , cela ne donneroit encote

que le genre diatonique , on a recours au monocorde

qui fournit par ses divisions les cordes des trois genres.

II est bien fâcheux que les aliquoees ^77^5" don

nent de faux intervalles; car il eût été extrêmement

satisfaisant de ne trouver dans la résonnance du corps

sonore & dans le monocorde, que des intonation;

typiques du système musical. Mais il est évident que

la natute n'a pas voulu nous donner ce système en

entier dans l'une ou l'autre de ces deux choses, nuis

nous fournit feulement les moyens nécellaires pour

trouver les intervalles, lesquels sortent tous de la pro

portion double 1 1 qui donne l'octave , & de j 4 qui

donne la quarte , ou de i } qui donne la quinte.

( Voyez mes articles Harmonie , Harmoniques,

Si mon Système. )

Cependant , si Ton fait abstraction des fausses in-

tonacions qu'il f.iut rectifier , la division da mono

corde nous fournit le système en entier, ainsi quoi

peut le voir dans le tableau de la page 48S de ce vo

lume. (De Momigny.)
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IjNISSON , /. m. Union de deux sons qui font

au même degré , dont l'un n'est ni plus grave ni plus

aigu que l'autre, & dont l'intervale étant uul , ne

donne qu'un rapport d'égalité.

Si deux cordes font de même matière, égales cn

longueur , en grosseur, & également tendues, elles fe

ront à Vuaiffon. Mais il est faux de dire que deux Ions

li'unijsun le confondent parfaitement , & aient une

telle inJentité que l'oreílle ne pui/fe les distinguer ;

car ils peuvent différer de beaucoup quant au timbre

& quant au degré de foi ce. Une cloche peut être à

\unisson d'une corde de guitare, une vielle à Xunis

son d'une flûte , & l'on n'en confondra point les sons.

Le zéro n'est pas un nombre , ni Xunisson un in

tervalle ; mais Xunijson esta la férie des intervalles,

ce qu'est le zéro des nombres ; c'est le terme d'où ils

partent, c'est k point de leur commencement.

Ce qui constitue Xunijson , c'est l'ég lité du nombre

des vibrations faites cn temps égaux par deux sons.

Dès qu'il y a inégalité entre les nombres de ces vi

brations , il y a intervalle entre les sons qui les don

nent. (Voyez Corde & Vibration )

On s'est beaucoup tourmenté pour savoir si Xunif-

sbn étoit une confonnance. Aristote prétend que non;

Mûris assure que si t Si le P. Mersenne se range à ce

dernier avis. Comme cela dépend de la définition du

mot confonnance , je ne vois pas quelle dispute il peut

y avoir là-dessus. Sil'on n'entend par ce mot confon

nance qu'une union de deux sons agréables à l 'oreille,

ïunisson fera confonnance assurément; mais si l'on y

ajoute de plus une différence du grave à l'aigu, il est

clair qu'il ne le fera pas.

Une question plus importante , est de savoir quel

est lc plus agréable à l'oreille , de Xunijj'jn ou d'un

intervalle conformant, tel, pat exemple, que l'oc-

tave ou la qu.nre. Tous ceux qui ont l'oreille txercée

à l'harmonre, préfère; t l'accord des consonnances à

l'idcntité de Xunijson ; mais tous ceux qui , lans ha

bitude de l'harmonie , n'ont , si j'ose parler ainsi ,

nul préjugé dans l'oreille , portent un jugement con

traire : Xunijson f ui leu; plaît , OU tout au plus l'oc

tave ; tout autre intervalle leur piroît discordant:

d'où il s'enfnivroit, ce me semble , que l'harmonie la

plus naturelle , Sc pir coiséqjent la meilleure, est á

Yunijson. ( Voyez Harmonie. )

C'est une observation connue de tous les musi

ciens , que celle du frémissement & de la résonnance

d'une corde, au Ion d'un; autre corde montée à X unis

son de la première ou même à son octave , ou même

à l'octave de sa quinte , &c.

Voici comme on explique ce phénomène.

Mujìque. Tome 11.

Le son d'une corde A met l'air en mouvement. Si

une autre corde B se trouve dans la sphère du mou

vement de cet air, il agira sur elle. Chaque corde

n'est susceptible , dans un temps donné , que d'un

certain norr.bre de vibrations S; les vibrations dont

la corde B est susceptible , sont égales en nombre à

ctl!cs de la corde A , l'air ébranlé par l'une agissant

fui l'autre, & la trouvant dispelée à un mouvement

semblable à celai qu'il a reçu, le lui communique.

Les deux cordes marchant ainsi de pas égal , toutes

les impulsions que l'air reçoit de la corde A, &

qu'ii communique à la corde B , font coïncidentes

avec les vibrations de ectre corde, Sc par consé

quent augmenteront son mouvement, loin de le con

trarier : ce mouvement, ainsi successivement aug

menté, ira bientôt jusqu'à un frémissement sensible.

Alors la corde B tendra du son; car toute corde so

nore cjui frémit , sonne , & ce son sera nécessaire

ment a t'unijson de celui de la cotde A.

Par la mè ne raison l'octave aiguë frémira & réson

nera aussi , mais moins fortement que Xunijson parce

qu: la coï icidence des vibrations , & par conséquent

l'impulsion de l'air, y est moins fiéquente de la

moitié; elle l est encore moins dans la douzième ou

quinte redoublée, & moins dans la dix- septième ou

tierce majeure triplée , dernière des conlonnances qui

frémisse Sc résonne sensiblement & directement : car

quant à la tierce mineure & aux sixtes , elles nc réson

nent que par combinaison.

Toutes les fois que les nombres des vibrations

dont deux cordes fjnt susceptibles en temps tgal font

tornmenfurables , on ne peut doutet que le son de

l'une ne communique à l'autre quclqu'cbranlement

par l'aliquote commune ; mais cet ébranlement

n'étant plus sensible au-delà des quarre accoids pré-

cédeus, il est compté pour rien dans tout le reste.

( Voyez Consonnance. )

II paroît , par cette explication, qVun son n'en

fait résonner u ^ autre qu'en vertu de quelque unisson ;

car un son quelconque denne toujours l'unijson de

ses aliquotes; ~mais comme il nc (auroit donner

Xunijson de ses multiples, il s'enfuit qu'une corde so

nore en mouvement n'en peu' jamais faire résonner ni

frémir une plus grave qu'elle. Sur quoi l'on peut ju

ger de la vérité de l'expéiicncedont M Rameau tire

l'origine du mode mineur. (7. /. Rousseau. )

Unisson. Q iand Rousseau veut que Xunijson soit

l'harmonie la meilleure, il parle plus en barbare, en

sauvage, qu'en philosophe. Une des méprises de la

philosophie de certains écrivains est de prendre les

modèles de l'cfpèce humaine dans ce qu'elle a de

plus brute, de plus bête, & par conséquent de

moins homme; supposant, très-mal-à-propos, que

Zzz
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l'éducation corrompe nos facultés naturelles au lieu

de les perfectionner, parce qu'ils ne considèrent

la société que dans les vices qui tendent à la dis-

foudre-, Si la science que dans Us erreurs qui l'obf-

curcissent.

Ce qui fait aimer l 'harmonie & préférer l' octave a

Xunisson, & la sixte à l'octave , ce n'est pas une dété

rioration de notre orálle ou de notre anie ; ce n'est

point un raffinement vicieux; mais c'est un pei sec

tionnement véiitable, lequel nous permet d'aperce

voir plusieurs objets à la fois . & de n'y sentir qu'un

tout, quand ces objets réunissent l'un: te à la variété.

II faut avoir un préjugé bien grossier, bien anti-

nWical dans l'esprit , pour insinuer, comme le fait

Rousseau , que c'est par un préjugé de l'areilíe que

l'on préfère l'octave àl' unisson.

L'oreillc n'est pas susceptible de préjugés; c'est tne

balance comme le jugement , & une balance q«c la

réalité feule peut tenir en équilibre ou faire pencher

d'un côté ou de l'autre. ( Voy. Units de mìlodie.)

( De Momigny. )

UNISSONI. Ce mot italien, écrit tout au long ou

en abrégé dans une partition fur la portée vide du se

cond violon , marque qu'il doit jouet à l'unisson fut

la partie du premier ; & ce même mot , écrit fur la

portée vide du premier violon , marque qu'il doit

jouer j l'unisson lur la partie du chant.

( /. /. Rousseau. )

UNITlì. C'est le premier des deux grands prin

cipes fur lesquels repose l'harmonie, non-seulement

dans la musique Si dans tous les art), mais dans l'U-

nivers lui-même.

Sans unité, il n'est point de son , point d'accord,

point de cadence ou de proposition, point de phrase,

point de période, point de morceau.

C'est par \' unité Si la variété que tout se juge dans

les arts & d.ins ch ienne de leurs parties. Ce font les

deux balinces dont ['homme de génie doit faire un

continuel usage : fuis-je asse\ un , suis-je -'sse\ varié ,

font les deux interpellations que le musicien, le

pe.ntre & le poëte doivent s'adresser à eux-mêmes.

( De Momigny. )

UNITE de mélodie. Tous les -beaux-arts ont

quelque unité d'objet, source du plaisir qu'ils don-

cent a l'esprit : car ("attention partagée ne (e re

pose nulle part, & quand deux objets nous occupent,

c'est une preuve qu'aucuu des deux ne nous satisfait.

II y a , dans la musique, une unité successive qui se

rapporte au sujet, & par laquelle toutes les parties,

bien liées, composent un seul tout, donc on aper

çoit l'ensemble & tous les rapports.

Mais il y a une autre unité d'objet plus fine , plus

simultanée , & d'où naît , fans qu'on y songe , l'éner-

gie de la musique & la force de les expressions.

Lorsque j'entends chanter nos pfeaiimes à quatre

parties, je commence toujours pat être saisi , ravi de

cette harmonie pleine Si nerveuse ; 8c les premiers

accords , quand ils font cnton.:ésbicn julle , rr.'émeu-

vent jusqu'à frissonner. Mais à peine en ai je écouté

la fuite pendant quelqjes minutes, que mon atten

tion se relâche, le bruit m'étourdtt peu à peu;

bientôc il me lasse , & je suis enfin ennuyé de n'en

tendre que des accords.

Cet esset ne m'arrive point quand j'entends de

bonne musique moderne , quoique l'hittnonie en

loit moins vigoureuse; & je me louviens qu'àl'Op:u

de Venise, loin qu'un bel air bien exécuté m'ait ja

mais ennuyé , je lui donnois , quelque long qu'il fit ,

une attention toujoms nouvelle, & l'écoutois avec

plus d'intérêt à la fin qu'au commencement.

Cette différence vie;>t de celle du caractère des

deux musiques, dont l'une n'est feulement qu'une (mie

d'accords, & l'autre est une fuite de chant. Or, le

plaisir de l'hatmonie D'est qu'un plaisir de pure sensa

tion , & la jouissance des sens est toujeurs coune; !a

sariété & l'ennui la suivent de près : mais le plaisir de

la mélodie Si du chant est un plaisir d'intt.èt St de

sentiment qui par'e au cœur , & que l'artiste peut

toujours soutenir Si renouveler à force de génie.

La musique doit donc nécessairement chantes ponr

toucher , pout plaire , pour soutenir ("intérêt & l'at-

tention. Mais comment, dans nos systèmes d'accords

& d'hatmonic, la musique s'y prcndra-t-ellc pout

chanter ? Si chaque panie a son chant propre, tout

ces chants, ente.idus a la fois, se détiuitont mutuel

lement, Si nc feront plus de chanc; si tomes les

parties font le même chant, l'on n'aura plus d'tur-

monie, & le concert fera tout à L'unisson.

La manière dont un instinct musical, un certain

sentiment sourd du génie, a levé cette difficulté sans

la voir, & en a même tiré avantage , est bien remar

quable. L'harmonie, qui devroit étouffer la mélodie,

l anime , la renforce , la détermine : les diverses

i parties, fausseconfondic, concourent au même efteti

j & quoique chacune d'elles i aroillc avoir son chant

propre , de toutes ces parties réunies on n'emead

loitir qu'un seul 5c même chanc. C'elt là ce c>ae)'ap-

pclie unité ae mélodie.

Voici comment l'hatmonie concourt elle-même 1

cette unité , lo n d'y nuite. CJe sont nos modes cjui

caractérisent nos chants , S; nos modes font sonats

fur notre harmonie. Toutes les fois donc q'-e loar-

mouie renforce ou détermine le sentiment du mode

& de la modulation, elle ajeue à l'exprcffion du

chant, pourvu qu elle ne le couvre pas.

L'art du compositeur est donc, relativement a

Vanité de mélodie, i°. quand le mode n'est pas afici

détetminé par le chant, de le déterminer mieux pat

('harmonie ; i°. de choisir & tourner ses accords de

manière que le son le plus saillant soit toujours celui

qui chante, Si que celui qui fait lc mieux senti' lo>:
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à la basse; J°. d'ajouter à .1 énergie de çhacjue passage

par d:s accords durs si l'cxprcflìon est dure, & doux

si Impression est douce; 40. d'avoir égard , dans la

tournure de l'accompagnement , au forte-piano de la

mélodie ; j*. enfin , de faire en forte cjue le chant

des autres parties , loin de contrarier celui de la partie

principale, le louticnnc, lc seconde, St lui donue un

plus vif accent*

M. Rame.u, pour prouver que l'énergic de la

musique vient toute de l'harmomc , Honne l'exemple

d'un même intervalle qu'il appcíli un même chant ,

lequel prtnd des caractères tout différens , selon les

di«erfes manières de l'accouipagner. M. Rameau n a

pas vu qu'il prouvoit tout le contruiie de ce qu'il vou

loit prouver ; cat dans tous les exemples qu'il donne ,

l'accompagnement de la baise ne sei t qu'à déterminer

le chant. Un simple ir.tetvalle n'est pas un chant ; il

d; devient chrnt que quand il a fa place assignée

dan le mode j & la basse , en déterminant le mode &

le lieu du mode qu'occupe cei intervalle, détermine

alors cer intervalle à être tel ou tel chant > de forte

que si , par ce qui précède l'intcrvalle dans la même

partie, on détermine bien le lieu qu'il a dans fa mo

dulation , je soutiens qu'il aura so.i effet sens aucune

balle : ainsi l'harmonie n'agit, dans cette occasion,

qu'en déterminant la mélodie à être telle ou telle, &

c'est purement comme mélodie que l'ir tervalle a dif

férentes expressions, selon le heu du mode où il est

employé.

L'uniti de mélodie exige bien qu'on n'entende

jamais deux mélodies à la fois, mais nan pas que la

mélodie ne passe jamais d une partie à l'aurre; au

contraire , il y a souvent de ('élégance & du goût à

ménager à propos ce passage , même du chant à

l'accompagnement, pourvu que la parole soit tou-

jouis entendue. 11 y a même des harmonies savantes

& bien ménagées, où la mélodie, fans êtie aucune

partie, résulte seulement de l'effet du tout.

11 faudroic un Traité pour montrer en détail l'appli-

cation de ce principe aux duo, trio, quatuor, aux

chaurs , aux pièces de symphonie. Les hommes de

Fénie en découvriront suffisamment l'écendue &

usage , St leurs ouvrages en instruiront les autres. Je

conclus donc, & je dis que , du principe que je viens

d'établir, il s'enfuit, premièrement que t^ure musi

que qui ne chante point est ennuyeule, quelqu'har-

rnonie qu'elle puille avoir; secondement, que toute

musique où l'on distingue plusieurs chants simultanés

est mauvaise , & qu'il en tésulte le même effet que

de deux ou plusieurs discours prononcés à la fois fur

le mêm: ton. Par ce jugement, qui n'admet nulle

exception , l'on voit ce qu'on doit penser de ces mer

veilleuses musiques où un air sert d'accompagnement

à un autre air.

C'est dans ce principe de ì'unité de mélodie , que

les Italiens ont senti Si suivi sans le connoître, mais

que les Français n'ont ni connu ni suivi; c'est, dis-

íe, dans ce grand piiucipe que consiste lad.fférence

essentielle des deux musiques; & c'est, je crois, ce

qu'en dira tout juge impartial qui voudra donner^,

l'une & à l'autre la même attention , si toutefois la

chose est possible.

Lorsque j'eus découvert ce principe , je voulus ,

avant de le proposer, en essayer l'applicarion par

moi-même : cet essai produisit le Devin du V"Muge ;

après le succès, j'en parlai dans ma Lettre sur la Mu

sique française. C'estaux maîtres de l'art à juger lì Ic

principe est bon , & si j'ai bien suivi les fègles qui en

découlent. (J. /. Rousseau.)

Unité de mélodie. Qu'est-ce que cette prétendue

découverte de Roulleau concernant ['unité de mélodie?

Ne favoit-on pas, avant lui, que l'accompagnement

devoit accompagner le chant, Sí non le chant accom

pagner l'accompagnement?

Nc favoit-on pas que l'on n'ajoutoit des accompa-

gnemens à une mélodie que pour la faire mieux res

sortir, St non pour lui faire la guerre ou lui susciter

des rivales:

II saur s'entendre une bonne fois fur la surcharge

des accompagnemens qui étouffent le chant , et fur

ia rivalité mal-entendue des parties, qui met la du

plicité a la place de 1a variété.

D'abord tout est surcharge pour les oreilles qui

n'ont aucune espèce de culture.

II faut même déjà un degré d'attention dont ne

sont pas susceptibles ceux qui n'ont jamais entendu

aucun morceau de musique, pour suivre la férie de

sons dont se compose le moindre petit air.

L'octave ajoutée à cette mélodie sera donc déjà ,

pour ces brutes, une surcharge incommode; & c'est

à ce degré qu'au nom philosophique & mystérieux

de la nature , Rousseau , dans so'i h«bir d'Arménien ,

veut nous faire redescendre; pré:endanr, à 1 article

Un ssON, que si nous n'avions nul péjxgé dan l o-

reìlle, on nous verroit préférer l'unillon à l'octa.ve,

8c même à tout ce i;ue l'harm -nie a de ravissant.

Faut-il s'abstenir de l'octave ou s'y borner î

Si l'on réveilloir les anciens Grecs pour le' faire

répondre á cette question , ils diroient fins <!outc ,

après qu'on la leur auroit expliq.ée, née Tantiphonie

est le nec plus ultra de l'barmonic*. M i>> si l'on s'a-

drclle aux Italiens, aux Allemands, St même aux

Français exercés de nos jours, ce ne fera plus á l'oc

tave ou à la rierce même, ce ne fera plus á trois ou

quatre parties qu'ils fixeront les linrtes de h non-

surcharge des accompagnemens ; ils étendront ces

limites à toutes les parties que renferme l'orchcstre le

plus complet, pouivu que ce soit au signal du génie

& de l'cxpérien:e que ces parties s'agitent toutes à

fa fois par des évolutions semblables ou par des mou-

vemens contrastés.

Ces jugemens, tous francs , tous fondés, sont

Zzz ij
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donc relatifs non an degré de préjugé de l'oreille,

mais au degré de son perfectionnement véritable.

C'est l'excrcice qui nous apprend à voir plus loin

& plus d'objets à la fois d'un point à l'autre, fans les

confondre ; & cet exercice n'est pas un préjugé dans

nos yeux ni de nos yeux.

Demandez à l'hommc brut & inxercé combien la

période doit réunir d'idées; il vous répondra : deux au

plus. Faites la même question à Delcartes ou à Bos

suet , la réponse sera toute différente.

Or, est-ce un vice de l'cfprit de Bossuet qui lui

fait grouper avec tant d'ordre un si grand nombre

d'iJées dans fa noble & vaste période? est-ce un pré-

jugí du nôtre qui nous les fait ad virer í Or, ce qui

fait que Pefprit permet d'agrandir le tableau de la

pensée, est auíli ce qui sair que l'oreille permet d'é

tendre celui de l'harmonie simultanément & successi

vement, & tout cela n'est point un préjugé, ni une

détérioration de la nature opérée par la civilisation,

mais un développement plus grand de nos facultés ,

qui, bien qu'étranger au sauvage & à l'homme in

culte, n'en est pas moins naturel.

Cette harmonie , insultée à son article par Rous

seau le sauvage, comme il a insulté les Français

chez eux ; cette harmonie qui n'étoit qu'une invention

barbare, digne des Goths & des Vandales, fous le

nom d'unité de mélodie > n'est plus , aux yeux de

Rousseau le civilisé, une mère qui étouffe son enfant

le plus spirituel & le plus intéressant, la mélodie;

c'est elle, au contraire, qui 1'animc, le fortifie &

ajoute à l'exprcssion saillante des traits de son visage.

Au mot d'unité de mélodie , les parties se réunissent

sans se confondre ; & quoique chaqtle p3rtie ait son

chant, tous ces chants n'en forment plus qu'un, ícc'cst

là ce que Jean-Jacques appelle unité de mélodie, mot

qu'il a trouvé pour se contredire d'une façon moins

ouverte, & faire de justes réparations à l'harmonie

fans avoir l'air de la moins mépriser.

Rousseau ne h. ïssoit pas l'harmonie, mais il hjïs-

soit Rameau en elle, parce que Rameau firsoit con-

noître combien Rousseau étoit éloigné de bien posstdcr

cette harmonie.

II ne dit donc du mal de l'harmonie que pour

rabaiilcr Rameau Sí s'absoudre de n'ètrc pas plus

grand musicien , & il n'exalte tant la mélodie que

pour rehausser le prix de celle de son Devin du Vil

lage. Tour cela est naturel, mais non philosophique.

Mais , malgré toute fa logique, Rousseau ne voit

pas qu'il confond ici Yunité de musique avec {'unité de

mélodie.

II n'y a pas dans ce tout, formé par la réunion des

parties, plus d'unité de mélodie qu'il n'y a d'unité

ac partie ; car, chaque partie ayant son chant, il est

évident qu'il n'y a^oint d'unité de chant, mais plu

ralité , quoique parmi ces chants il y en ait un domi

nant. Donc il n'y a point d'unité de mélodie,, mais

unité de musique , parce que tous ces chants réunis ne

forment point deux musiques, mais une feule.

Maintenant que Rousseau a purifié ['harmonie par

le nom d'unité de mélodie, il ose même piononui

ce nom avec éloge; car il dit :

e< Voici comment l'harmonie concourt elle même

« à cette unité, loin d'y nuire. »

Le lecteur doit i.oter que c'est à l'article Unitídi

mélodie que Rousseau parle ainsi, tandis qu'à l'article

Unisson il veut chasser, en vrai sauvage, jusqu'à

l'ociavc.

« Ce sont nos modes qui caractérisent nos chants,

sj & nos modes font fondés fur notre harmonie. »

II y a malice , subtilité ou ignorance dans ceci.

Subtilité, si Rousseau prétend insinuer que nos chants

font d'une nature différente de celle des chants quv

étoient fondés fur les modes anciens , âcqu'enfaus de

l'harmonie ils ont besoin de leur mère pour les sou

tenir. Ignorance , si Rousseau crok véritablement a

ceite différence de nature, & s'il pense en mime

temps que notre mélodie soit inséparable de l'harmo

nie , puisqu'on l'en sépare aux mêmes conditions que

celle des Grecs, savoir, celles d'être composée uns

compter fur le secours d'aucune autre partie.

Rousseau, qui repoussoit tant l'harmonie, l' ac

cueille maintenant d'une manière qui surprend, quand

il d t ; u h'unité de méloaie exipe bien qu'on n'en tune

jamais deux mélodies à la fois , mats non pas qc:

la mélodie ne passe jamais d'une partie à l'autre i

» au contraire, il y a souvent de lél'gance & <lu

» goût à ménager à propos ce passjge , même du

»> chant à l'accompagncment , pourvu que la parole

» soit toujours entendue. 11 y a même des harmonies

» savantes & bien ménagées, où la mélolie, fans

» être dans au:une par.ie, résulte feulement de l'errct

» du tout. »

O Rousseau! vous voyez bien que toutes vos dé

clamations de sauvage tombent pjr vous-même, cm

d'elles-mêmes ; car, qui a jamais prétendu que du

barbouillage harmonique ou mélodique fût quelque

chose de bon?

Quand on parle de l'éloquence, ce n'est point de

pathos & de l'emphafe dont on fait l'éîogc ; quand on

parle d'haï monie, ec n'est point de l'entalT.mcnt

bruyant & confus des parties dont ilcll question, t'B

de tout ce qu'elle a de plus pur , de mieux dispolé &

d'un effet plus agréable , plus puiJlant &: plus raagiq1*-

Rameau n'a rien dit & n'a rien pu dire autre choie

que cela; parce qu'il étoit trop grand musicien poe:

ne pas sentir ces vé irés incontestables, au moins autìi

bien que Rousseau, qui avoir cependant, plus que Ra

meau, le talent précieux de les exprimer.

{De Momigny )

UN1VOQUE, adj. Les consonnanecs jui/Vo?-"
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font l'octave & fes répliques , parce que toutes por

tent le même nom. Ptoloméc fut le premier qui les

appela ahll. (J. J. Roujftau. )

Univoque. ( Théorie de J. J. de Momigny.")

J'appelle pa'tie uni\oq..e celle qui ne fait l'office que

d'une f« ule voix , ou oui fe renferme ftridtemcnt dans

le: limites naturelles d'une feule partie.

Dans la cadence fol fi ré fa —fol ut mi , fi une

partie ne fait que fa mi, ou ré ut, ou fi ut, ou fol ut ,

oafoljol, alors elle eft univoque. Si , au contraire,

elle fait ré fa mi ut, elle devient bivoque, puifqu'elle

fait l'ouvrage de deui voix.

Si elle fair fi ré fa — mi ut, elle eft ttuoque, puif-

quefiréfa appaitier.nent chacun à une voix différente.

(Voyez PotivoquE. ) ( De Momigny.)

UP1NGF.. Sorte de chanfon confacrée à Diane

parmi les Grecs. (Voyez Chanson. )

UT. La première des fix fylUbes de la gamme de

l'Aitun , laquelle répond à la lettre C.

Par la méthode des tranfpohtions , on appelle

toujours ut la tonique des mides majeurs & la mé-

diante des modes mineurs. (Voy. Gamme & Trans

position. )

Les Italiens trouvant cette f\ U.ibe ut trop fourde ,

lui fubftitucnt , en lblfiant, la fyllabe do'.

(J. J. Roujftau.)

Ut. Dans lefyftème hexacordal de Gui d'Are7zo,.

furnommé X Arétïn , le mot ut répond, i0.kjbl>

i°. àur lui-même, •& 30. a fa.

S'il en faut croire M. Poinfinet de Sivry ,

UT vient du The;.r, ou Thcuratès, des Celtes, ou du-

Thour des Egyptiens , qui répond à Saturne.

RÉ d'Am, qui répond à Mars.

mi à'0«-mi , qui défigne Mercure.

fa de fa , mot arabe qui lignifie boucke & entrée,

& par exterfion J'é'/iu.j, qui eft l'entrée à la vie.

sol eft le foleil.

Cette note fol eft aufll la lumière de mon Syftème,

relativement a la manière d'interpréter la refonnance

du corps fonore.

fol fol ré fol fi ré fa fol la , &c.

La répond à la lune j la , étant l'article pat excel

lence chez les Celtes , & la lune ie (eul grand aftie de

la nuit, du moins a nos yeux , comme le loleil le Cul

gtand aitre du jour.

Se non è vtra , Ben trovato.

( De Momigny. )
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V • Cette lettre majufcule fert à indiquer les par

ties du violon ; & quand elle elt double VV , elle

marque que le prem.er & le fécond font à l'uniflbn.

VALEUR des notes. Outre la pofition des

notes, qui en marqu- .e ton , elles ont toutes quelque

figure déterminée qui en marque la durée ou le

temps, c'eft-à-dire , qui détermine la valeur de la

note.

C'eft à Jean de Mu is qu'on attribue l'invention

de ces figures, vers l'an 1 3 30 ; car les Grecs n'avoient

point d'autre valeur de noies que la quantité des fyl-

labes, ce qui feul prouveroit qu'ils n'avoient pas

de mufiaue puremenr inlhumentale. Cependant le

P. Merfenne, qui avoir lu les ouvrages de Mûris,

aflure n y avoir rien v.i qui fût confirmer cette opi

nion, &5 après en avoir lu moi-même la plus grande

partie, je n'ai pas été plus heureux que lui. De plus,

l'examen des minulcrits du quatorzième fièclc,

qui font a la bibl.othèque du Roi, ne porte point a

juger qu: les diveifes figuies de notes qu'on y trouve

fuflenr d- fi nouvel c mftitution. Enfin, c eff ut.e

choie difficile à croiie. que durunrttoi, cents ans S:

plus , qui fe lont écoulés entre Gui Arétin & Jean de

Mûris, la tnufique ait été totalement privée du

rhythme Se de la mefure, qui en font lame Se le prin

cipal agrément.

Quoi qu'il en foit , il eft certain que les différentes

valeurs dis notes font de fo.r ancienne invention

J en trouve dès les premiers temps, de cinq fortes

de figures, fans compter la ligarure 3c le point Ces

cinq lont , la maxime , la longue, la brève , la femi-

breve & la minime. Toutes ces différences note,

lont noires dans le manuferit de Guillaume de Ma-

cnault ; ce n'eftque depuis l'invention del'imprimerie

qu on stft av.fe de les faire blanches, &, ajoutant

de nouvelles noces, de diftinguet les valeurs par la

couleur aulh bien que par la figure.

Les notes , quoique figurées de même, n'avoient

pas toujours a même valeur. Quelquefois la maxime

valoit deux longues , ou la longue deux brèves ,

quelquefois elle en valoir trois ; cela dependoit dû

mode (voyez Mode ) : il en étoit de même de 1

brève par rapport a la femi-b.ève, & cela dépéri'-"

doit du tunps (voyez Temps); de même enfin

de la fem^brève, par rapport a la minime; Se cela

depenJo.r de la profanon. ( Voy z Proiation. )

Il y avoir donc longue double, longue parfci,e

longue impaifaite, brève parfait,, brève altérée '

f.iru-b,è,e majeure, & fem.-brèe mineure; fept

différentes valeur* auxquelles répndent quatr. fib

res feulement , fans compter la maxime ni la minime

i>otcs de plus moderne invention. ( Voyez ces divers

mots.) Il y avoit encore beaucoup d'autres manières

de modifier les différentes valeurs de ces notes, p«r ie

point, par la ligature , & par la pofition de la queue.

(Voyez Ligature, Plique «c Point.)

Les figures qu'on ajouta dans la fuite à ces cinq

ou ux premières, furent la noire , U croche, la dou

ble croche, la triple 8c même la quadruple croche;

ce qui feroit onze figutes en tout; mais dès qu'on eut

pris l'ufoge de féparer les mefures par des barres ou

abandonna toures les figures de nores qui valoient

plusieurs mefures ; comme la maxime, qui en valoir

huit; la longue, qui en valoir quatre, 6c la brève ou

carrée, qui en valoir deux,

La femi brève ou ronde , qui vaut une mefuie

entière , efl la plus longue valeur ae notes demeurée

en ufage , & fur laquelle on a déterminé les valeurs

de toutes les autres notes} 8c comme la mefure bi

naire, qui avoit parte long-temps pour moins par

faite que la ternaire, prir enfin le deffiis & fervit de

bafe à toutes les autres mefures, de même la diviûou

fous-double l'emportera fur la fous-riple, qui avoit

aufli parte pour plus parfaite; 1. ronde ne valut plus

quelquefois trois blanches, mais deux feulement; la

blanche deux noires, la noire deux croches, & aiu&

de fuite j jfqu a la quadruple croche, fi ce n'eft dans

les es d'exception où la divilion fous-triple fut con-

fervée , Se indiquée par le . hift're j , place ou au-def-

lus ou au delious des njres.

Les ligatures furenr aufli abolies en même temps,

du moins quant aux changemen>. qu'elles produil'oient

dans les valeurs des notes. Lès queues, de quelque

manière qu'elles flirtent placées , n'eurent pus qu'un

fens fixe & toujours le même ; & enfin la lignification

du point fut aufli toujours bornée à la moitié de la

note qui elt immédiarement avant lui. Tel eft l'état

ou les figures des notes ont été miles, quant à lava-

leur, & où elles font actuellement. L es fiieoces équi-

valens font expliqués à l'article Silence.

L'auteur de la Differtarion fur la mufique moderne

wouve tout cela fort mal imaginé. J'ai dit, au mot

Note, quelques-unes des raiions qu'il allègue.

(/. /. Roujjeau.)

VARIATIONS. On entend fous ce nom toutes

les manières de broder 8c doubler un air, foit par des

diminutions , foit par des partages ou autres agrémer.s

qui ornent 8c figurent cet air. A quelque degré qu'on

multiplie 8c charge les variations , il faut toujours

qu'à travets ces broderies on reconnoifle le fond de

l'air que l'on appelle le (impie, 8c il faut en même

temps que le caradère de chaque variation (bit mar

qué par des différences qui foutiennent l'attention &

préviennent l'ennui.
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Les symphonistes font souvent des variations im

promptu ou supposées telles ; mais plus souvent on

les note. Les divers couplées des Folits d'Espagne

font autant de variations notées ; on en trouve sou

vent aussi dans les chaconnes françaises Sc dans de

petits airs italiens pour lc violon ou le violoncelle.

Tout Paris est allé admirer, au Concert spirituel, les

variations des sieurs Guignon & Mondonville , Sc

plus récemment des sieurs Guignon Sc Gaviniès , fur

des airs du Pont-Neuf qui n'avoient d'autre mérite

que d'être ainsi variés par les plus habiles violons de

france. (7. /. Roujfcau. )

Variations. La musique, devenue généralement

plus familière aux artistes, Sc même à quelques ama

teurs, est la cause de cette effrayante multiplicité de

variations qui nous inondent.

II n'est point d'instrumentistes qui ne fassent des

variations, point de chanteurs qui ne brodailknt.

Mais il y a loin de tout cela à quelque chose de bon Sc

de beau.

Beaucoup de paroles & peu desens, est la devise de

toutes ces variations qui foisonnent de notes.

Depuis long- temps l'Europe avoir, coutume de

tirer ^principalement fa musique de piano de l' Alle

magne ; mais par la perte immense de Mozart &

d'Haydn , on a vu tarir à jamais les deux sources

abondances & limpides d où sortoient les productions

Jes plus enchanteresses Sc les plus admirables.

M. Kozcluck nc hu plus rien.

II reste M. Van-Beethoven, talent supérieur, sans

doute , mais quelquefois plus bizarre qu'origiual ;

ce qui fait que nos belles se jettent sur Gelineclc, qui

varie, varie sans cesse , quoiqu'étant trop souvent le

même.

II faut cependant convenir que ses variations ont

du brillant, de l'effet, souvent de la facilité & quel

quefois de i'étégance; mais point de fond, point de

véritable connoissance de l ait. Son talent est dans les

doigts plus que dans fa tête ou dans son cœur.

Depuis qu'on ne fait plus faire des sonates , on les

a remplacées par la fantaisie & les variations. Ira-t

on à la postérité avec ces bagatelles qui corrompent

le goût î

Sans doote que les trente variations de Jean-Sébas

tien Bach auroi:nt été suffisantes pour faire inscrire

son nom au temple de Mémoire ; mais quel travail

que ces variations !

Jc ne prétends pas que l'on doive écrire aujourd'hui

dans ce style , ni s'astreindre à de si rigoureuses lois;

mais en s' écartant avec raison de ce que ce faire a de

trop pédantesque , on d'-vroit au moins chercher à en

imiter la véritable profondeur.

Salnr, ô rrânesde Bach Sc de Handel 1 salut, ô

hommes prodigieux dont notre siècle porteroit encore

le deuil , fans Haydn & Mozart, qui sont allés vou»

rejoindre ! ( De Momigny.)

VAUDEVILLE. Sorte de chanson à couplets,

qui roule ordinairement fur des lujeis badins ou (a-

ryriques. On fait remonter l'origine de cc peiit

poëme jusqu'au règne de Charlcmagne ; mais , selon

la plus commune opinion, il fut inventé pur un cer

tain Basselin, foulon de Vire en Normandie; Sc

comme, pour danser íur ces chants, on s'ajlembloit

dans le Val-de-Vire, ils furent appelís, dit -on,

vaux-de-vire , puis , par corruption , vaudevilles.

L'air des vaudevilles est communément peu mu

sical. Comme on n'y fait attention qu'aux paroles ,

l'air ne sert qu'à rendre la récitation un peu plus ap

puyée; du reste on n'y sent pour ['ordinaire ni goût ,

ni chaut , ni mesure. Le vaudeville appartient exclu

sivement aux Français, Sc ils en ont de ttès-piquans

& de très-plaifans. (/. J. Rousseau.)

Vaudeville. Le vaudeville s'est multiplié à un

point extraordinaire depuis i'époque oùR.ouiieau écri-

voit cet article : car aucun de nos nouveaux auteurs

dans ce genre n'exiíioic alois ; & n'eussions-nous acquis

.que les chansons & les ouvrages de M. Désaugicrs,

ce seroit déjà une très-grande, tiès-gaie Sc très-spiri

tuelle récolte. Mais quand on y joint les vaudevilles

de MM. de Piis, Barré, Radet, Armand-Gouffé ,

Dupity, de Chazct, Bouilly , Ouï y, Gentil, Merle,

Pain, Vieillard, Moreau , Théolon , Ducray-Dumé-

nil-, Ravrio, Séguier, d'Antignac, lc Prevoc d'Vrai

& vingt autres, il faut convenir que cette malle d'i

dées hncs 5: de faillies remporte sor ce que toutes

les autres nations ensemble peuvent offrir dans ce

genre, lequel n'en exclut aucun autre, la France

abondant en hommes des plus distingués danschacun.

( De -Momigny. )

VENTRE. Point du milieu de la vibration d'une

corde sonore , oiì , par cette vibration , elle s'écarte le'

plus de la ligne de repos. ( Voyez Nœud. )

(/. J.Roufeau.)

VERS. Ce mot vient de verser, faire une chute ,

une fia, une station ou un repos.

Les mots cas, cadences Sc vers ont une même ori

gine , quoiqu'ils aient chacun leur lignification parti

culière, Sc expriment une chute ou un reposd'une im

portance différente.

Le cas est la cadence, la chute, la finale d'un mot,

Sc , en musique , le frappé de la mesure naturelle 8c

primitive.

La cadence s'applique; à la chute de chaque pied

dont !e vers se compose.

Elle est plus importante à l'hémistiche , au milieu'

de la station qui porte lc nom de vers , que dans au

cune des aunes cadences de ce premier hémistiche.
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Son importance double à la fin du vers ; elle quadru

ple à la fin du distique, & augmente ainsi à chaque

partie plus considérable d'un morceau de poésie &c de

musique.

Le vers musical n'ayant point de rime , mais une

désinence ou finale masculine ou féminine, on peut

regarder, si l'on veut, un hémiltiche comme un

vers entier, ou deux ví/j comme un seul 5 inais dou

blement césure, '& ayant quatre repos au lieu de deux.

La musi ;ue moderne se compose presqu'en entier

de vers de deux, de quatre ou de huir. On trouve ce-

pendanr aussi des vers de ttois mesuies, mais bien

plus rarement.

Le nombre de calcnces que doit contenir un vers

musical dépend de la valeur Si du mouvement des

notes que l'on emploie & du 1 hychme que l'on adopte,

qui peut être libre ou symétrique. {De Momigny )

VIBRATION, / f. Le corps sonore en action sort

de son état de repos par des ébranlemens légers ,

mais sensibles , fréquens 8c successifs , donc thacun

s'appelle une vibration. Ces vibrations, communi

quées à l'air , portent à l'oreille , par ce véhicule , la

lensacion du son ; & ce son est grave ou aigu , selon

ue les vibrations font plus ou moins fréquentes dans

même temps. ( Voyez Son. ) (J. J. Roujfeau )

Vibration M. Eslève, de la Société royale de

Montpellier, voulant attribuer au concours des har

moniques l'efFet agréuble que les consonnarces pro-

duisenr, suppose , mais gratuitement, que la sensation

du son prin ipal que rtnd une corde est inséparable

de la sensation de chacun des autres sons que la

même corde preduit presqu'en même temps ; que ce

son principal en est composé , 8c non pas feulement

accompagné.

Ainsi deux cordes, formant une consonnance, en

résonnant à la fois .feroienc d'autant plus agréables à

entendre ensemble, qu'elles ont un plus grand nombre

de sons harmoniques & accompagnateurs qui leur font

communs.

Nous avons prouvé la fausseté de ce principe en

lui même & dans les conséquences qui en résultent y

à nos articles Système St Harmonie.

Ce principe est faux en lui-même, en ce que les

sons harmoniques ne sonr pas des sons composant le

son principal , mais accompagnant le (on principal j

íc il est faux par ses conséquences, parce qu'il conduit

a faire de la quinte une consonnance plus consonnante

que la double octave & que la tierce & la'sixce, tandis

que la quinte n'eli pas même une consonnance.

(De Momigny.)

VICARIER , v. n. Mot familier par lequel les mu

siciens d'tiglist expriment ce que 'sont ceux d'entr'eux

qui courent de ville en ville, & de cathédrale en

cathédrale , pour attraper quelques rétributions, &

vivre aux dépens des maîtres de musique qui font fur

leur route. ( J. /. Roujstiu.)

VIDE. Corde à vide , ou corde à jour. C'est , fut

les instrumens à manche , tels que la viole ou le

violon , le son qu'on tire de Ja corde daas toute la

longueur, depuis le sillet jusqu'au chevalet, faus y

placer áucun doigt.

Le son des cordes à vide est non-feulement plus

grave, mais plus résonnant & plus plein que quand

on y pose quelque doigt; ce qui vitnt de la mollesse

du doigt qui gêne & intercepte le jeu des vibrations.

Cette différence sair que les bons joueurs de violon

évitent de toucher les cordes à vide pour ôter cette

inégalité de timbre qui fait un mauvais erf.t , quand

elle n'est pas dispensée à propos. Cette manière

d'exécuter exige ries positions recherchées, qui aug

mentent la difficulté du j:u. Mais aussi quand on en a

une fois acquis l'habitude , on est vraiment muî'rtde

son instrument, Sc , dans les tons Us plus difficiles,

l'ext'cution marche alors connue dans les plus ailés.

( /. J. Rojffeau )

VIELLE, instrument. (Voyez le Dicl. des Ans

& Métiers. )

VIF , vivement ; en italien vivace. Ce mot marque

un mouvement gai , prompt , animé , uue exécution

hard:e, pleine de feu. «

VILLANELLE , /. / Sorte de danse rustique

dont l'air doit être gai , marqué , d'une mesure ttès-

senfiblc. Le fond de cet air est ordinairement un

couplet assez simple, sur lequel on fait ensuite des

doubles ou variations. (Voyez Double 8c Varia

tions. ) ( J. J. Roujf.-au.)

VIOLE, f. f. C'est ainsi qu'on appelle, dans la

musique italienne, cette partie de re.iip.isiage qu'on

appelle , dans la musique française , quinte ou taille;

car Içs Français doublent souvent cette p3rrie , c'fcl-

à dire , en fonr deux pour une ; ce que ne font jaman

les Italiens. La viole sert à lier les cellus aux balles,

& à remplir, d'une manière harmonieuse, le trop

grand vide qui resteroit e tre-deux. C'est pourquotla

vio/e est toujours néceflaire pour ['accord du tout,

même quand elle ne fair que jouer la baffe à l'o&iTt,

comme il arrive souvent dans la musique italienne.

C J. J. Rouffetu. )

VIOLON. Symphoniste qui joue du violon dars

un orchestre. Lts violons se di isenr ordinairement

en premiers , qui jouent 1: premier dessus; 8c seconds,

qui jouent le second dessus. Chacune des deux parues

a son chef ou guide , qui s'appelle aussi le premier;

savoir , le premier des premiers s le premier des se

conds. Le premier des premiers v.olois *'afpe!le

aussi premier violon tout courr ; il est le chef de totit

i'orihestre : c'est lui qui donne l'accord, qui guide

tous les symphonistes, qui les remet quand ils irun-

quenr, Sc fur lequel ils doivent tous se régler.

(J. J. Roafeai )

Vioios-
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Violon. La structure «Je cet instrument est trop

connue pour qu'il suit beso n de la décrire ; i! i'agu

de par'cr de les moyens, St nul ne peut mieux les

faire connoîrre que M. Bail!ot , qui Lait si bien les

mettre tous en usage.

«e Cet instrument , fait , par fa nature, pour régner

» dans les concerts & p ur obéir à tous les élans du

» génie , a pris les dissérens caractères que les grands

» maires ont voulu lui donner : lìmple & mélodieux

» fous les doigts de Corelli ; harmonieux, touchant 6c

" plein de gtace fous l'archet de Tartini ; aimable &

» suave fous celui de Gaviniés ; noble St grandiose

•> fous celui de Pugnani ; plein de feu , plein dV.u-

«dace, pathétique, fut/lime, entre les mains de

» Viotti , il s'est élevé jusqu'à peindre les pallions avec

« énergie , & avec cette noblesse qui convient autant

>• au rang qu'il occupe, qu'à l'empirc qu'il exerce sur

■ l'ame. » (Baillot , Méthode de violon.)

Le style de M. Baillot , qui dénote la trempe de son

ame , indique aussi le caractère dominant de son jeu,

où l'énergie , le grandiose 3c une sensibilité profonde

se sont plus remarquer encore que les autres qualités,

quoiqu'àl semble les téunir toutes.

M. Miel lui applique ce vers de Lemierre , à pro

pos de fa manière de badiner fur un air de danse ((.)•

Même quand l'oiseiu marche , on sent qu'il a des ailes.

Les ailes de M. Baillot ne font pas remarquées feu-

lcrr.ent d^ns t'en habileté extrême , qui lui permet de

faire, ivec une vitesse 4c une perfection extraordinai

res , les traits les plus difsitiles : vaincre la difficulté

est le moindre de les mérites. C'est dans la sublime

inspiration qui le fait planer aU-dessus de la région où

le talent est déjà plus qu'humain , que les ailes de son

génie se déploient d'une manière admirable.

Ses éclatans succès font d'autant plus de plaisir aux

vrai"; connoisseurs , que l'opinion vulgaire, égarée par

des Mydas en possession de la diriger, étoit loin d'ap

précier tout le talent de M. Bail'ot.

Que ne puis-je tendre heuieux tous les vtais enfans

d'Apollon !

Le public connoît l'éîégance 4c la noble fasçesse du

jeu de M Libon ; la franchise 4c la solidité de raient

de M. Kreutzer l'àné ; le brillant 4c le fini de

M. Rode; la fougue Si la verve quelquefois sublime

de M Boucher ; &. la perfection de M. Lafont. II

distingue le mérite de MM. Blalîus , GraíTct 4c Le-

febvre.

II admire aussi le talent de MM. H-beneck , Kreur-

zer le jeune, Vidal, Antoine Borher, 4c de vingt

autres violons charmans.

Si le dieu du goût réserve une couronne aux ama

teurs , il la placera , fans doute , fur la rite de M. Ar

disson , le plus parfait d'entt'eux. ( De Momigny. )

(l) Voyei VEjsai sur les beaux-ans , & particulièrement fur

U Stu'o.t de 1817, ouvrage profondément pensé fit dclicieusc-

mcat écrit.

Musque. Terni II.

VIOLONCELLE. Violoncelle (On prononça

violonchtllt . ) C'est la basse du violoa quia remplacé

la viole. On le nomme aussi bufle.

Cet instrument est fort peu ancien , car on en at

tribue ('invention au P. Tardieu de Tarascon, qui

l'imagina au commencement du siècle dernier.

Dans son origine , il portoit les cinq cordes UT

fol ré la ré; il n'est plus mot té que de quatre , ut sel

ré lu, St la chanterelle est par conséquent le la ; fen

bourdon Vut. ( Confu'tcz, fur fa forme 8c fa partie

mécanique, le Diclionnaire des Arts Ù Métiers.)

Le violoncelle est , par fa nature , noble , majes

tueux 4c touchant. II prend fans doute différais ca

ractères selon ('habileté 4c le genre de talent de celui

qui en joue; mais il ne peut, fans sortir du sien, deve

nir badin ou trivial. On ne doit pas vouloir jouer du

violon fur la basse , ni jouer de la basse fur le vit Ion ,

quelque privilège que l'on ait reçu de la nature St du

travail.

II est des limites qu'on dépasse rarement avec assez

de bonheur pour se faire pardonner son audace ou

son imprudence , St que l'on ne franchit même

jamais, fans laisser voir que ce font des tours de

force plutôt que du petfectionnement réel de ce qui

est convenable & beau. Cette réflexion s'applique

à tous les inslrumens & à toutes les voix.

Le violoncelle a été d'abord porté à un point re

marquable par Bcrtaud ; il a été perfectionné enfui. e

par MM. Duport & MM. Janfon.

II a été cultivé aussi avec distinction par M. Breval

St par plusieuis artistes, non parens, du nom de Le-

vasseur , par M. Muntz-Berger 4c plusieurs autres.

MM. de Lamarre, Baudiot 4c Norblin , venus les

derniers, ont pris un autre style ; mais tous les vio

loncelles ensemble rendent hommage à la supériorité

de M. Duport, le moins âgé des deux fières célèbre*

qui portent ce nom Né avec une force 4c une vivacité

tres-rarc , il conserve , dans un âge avancé, uoe vi

gueur, une jeunesse qu'il unit depuis long-temps à U

pei Rction de la maturité.
• t

Aucune note des traits de M. Duport n'est douteuse.

Ccmme ii fait bien sortit les sons graves L comme il

chante délicieusement 1 .. ,

M. Norblin , que M. Baillot a adopré pour son

quatuor, a fait un plaisir infini dans toutes les séances

musicales de cet hiver. "t

M. Borher a fait faire quelques p: s de plus à cc

bel instrument , qui est susceptible d'aller plus lois

encore fans ftanchic fes véritables limites.

( De Momigny. )

VIRGULE. C'est ainsi que nos anciens musiciens

appcloient cc te partie de note qu'on a depuis ap

pelée la queue. ( Voyez Queue )

.... .(/•/- Roujfe^.)

A aaa
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Virgule. La musique n'a de signes conventionnels

de ponctuation que la virgule , qui est droite , Si non

pas figurée comme la virgule proprement dite.

Le point , les deux points , 8c le point & la virgule,

font des signes dont l'éerkure de la musique est privée.

C'est par la portion du discours plus ou moins éten -

due, Se formant un sens plus ou moins complet, que

l'oreille juge de la place que ces signes occuperoient ,

si la musique permeteoit de les y employer. ( Voyez

Ponctue*. ) (De Momigny.)

VITE. En italien presto. Ce mot , à la tête d'un

air, indique le plus prompt de tous les mouvemens ;

& il n'a , âpres lui , que son superlatif preftiffimo , ou

presto ajsii , tres-vìte. ( /. J. Roujfeau. )

VIVACE. ( Voyez Vir. )

VOCAL, adj. Qui appartient au chant des voix.

Tour de chant vocal musique vocale.

VOCALE. O i prend quelquefois substantive

ment ect adjectif pour exprimer la partie de la musi

que qui s'exteut. par des- voix. Les symphonies d un

itl opéra font bien faites ; mais la vocale est mauvaise.

(J. J. Rouffeau.)

VOCALISATION. (Voyez Vocalise*. )

VOCALISER. C'est chanter fans nommer les

notes & fans y adapter d'aucres paroles , au moyen

des Voyelles a , o ou è , comme écant les plus favora

bles à la vois.

La vocalisation est le travail intermédiaire entre la

fblrnisatkm 5c le chant.

On vocalise, non-feulement pour apprendre à faire

plusieurs notes fur la raèrac syllabe , mais pour éga

iller la voix Jans tous ses tons.

On pourrotc appeler cet exercice très-mile voyel-

ìiser.

Les chanteurs Se cantatrices les plus habiles voca

lisent tous les matins pour ft dérouiller la voix St raf

fermir. II convient de s'exercer fur outes les voyel

les, afin d'apprendre à émettre fur chacune ieplus de

voix possible, lans la forcer jamais.

II faut apprendre avec fe même íoin à adoucir jus

qu'au dernier degré, soit en passant sans intermé

diaire du très- fort au très doux , soit en suivant la

graduation ou la diminution la plus ménagée.

On exerce la voix fur les voyelles plutôt que fur

les consonnes, parce qnc l'on ne pcm faire qu'une

feule note fur une consonne fans l'articuler de nou

Veau; tardis que la voyelle permet de lier les sons

d*ns la répétit.on mêine.

J'ai joint a mon Solfège avec accompagnement de j

piano, dans lequel le phrasé est réduit en principe , d«

exercices de vocalisation. 11 fe vend i mon magasin

de musique, boulevard Poissonnière, n°. xo, à Paris.

( De Momigny. )

VOIE mÌlOdiqoe. (Théorie de J. J. de Me-

migny. ) Ce que j ai nommé voie mélodique , comme

ou dit , en astronomie , voie lafiée , est la route U

plus longue que puisse .enir une voix ou iníltrumim,

fans faire entendre les trois tons consécutifs diato

niques. C'est par conséquent sol la fi ut ré misj Jol

la , parce .qu'en ajoutant un sa au-deflous du prr-

micr soi , ou un fi après le dernier ta, on a les trois

tons pleins , le faux tétxacorde fa sol la fi, fou au

grave, soit à l'aigu.

J'avois d'abord pensé que Gui d'Arezzo, en ajou

tant un Jol au-dessous de la proslambanomèae du sys

tème grec , avoit eu en vue d'établir certe voie mite-

áiquc dans toute son étendue. En examinant mi.ux

ses motifs, j'ai reconnu qu'il n 'avoit pas eu précisé

ment ce deflein, mais celui de fermer trois paraphâ

mes hexacordales, pour les substituer aux parapho-

nies técracordalcs des Anciens.

11 n'en est pas moins vrai qu'il existe une voie mé

lodique que l'on ne peut dépasser, quoiqu'elle puutt

le recommencer à l'octave, foie cn totalité, loi; cn

partie; parce qu'il ne s'agit que de ne pas présenter ,

comme faisant partie de cette voie , la borne exté

rieure du triton diatonique dans-/a ou fi.

Exemple en ut.

Fa — sol la st tu ri mi fa sol la — /.

Bar nt extérieure. Hors la mit.

(Voyez SvstÌmï de Gui. ) (De Momigny.)

VOIX , / /. La somme de tous les sons qu'on

homme peut, en parlanc, cn chantant, cn criant,

tirer de Ion organe, forme ce qu'on appelle Ca voix>

& les qualités de cette voix dépendent aussi de et Iles

des fins qui la forment. Ainsi, l'on doit d'abord im

pliquer á la voix et ut ce que j'ai das du Ion cn gê

nerai. ( Voyez Son y

Les physiciens distinguent dans l'homme différeures

sorti s de Voix, ou, li l'on veut, ils considèrent I»

mime voix fous différentes faces.

i°. Comme un simple son , tel que le cri àn

enfans.

t°. Comme un son articulé, tel qu'il est dans la

parole.

3°. Dans le chant, qui ajoute à la parole la méd

iation & la variété des tons.

4°. Dans la déclamation, qui paroít dépendre d'une

nouvelle modification dans le son & dans la substjBce

même de la voix y modification dirféreote de ccii* 4*
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chant & de celle de la parole, puisqu'elle peut s'unir

a l'une Sc à l'autre , ou en être retranchée.

On peut voir dans ce Dictionnaire, à l'article

Declam ation des Anciens , d où ces divtíions

font tirées, ('explication que donne M. Duclos de

cc» différentes íortes de voix. Je me contenterai de

transcrire ici ce qu'il dit de la voix chantante ou mu

sicale , la seule qui se tapporte à mon sujet.

« Les anciens musiciens ont établi, après Aristoxène,

» l°. que la voix de chant pjslc d'un degré d'éléva-

n tion ou d'abaissement à un autre degré, c'est-à-dire,

» d'un ton à l'autre , par saut , sans parcourir i'intcr-

» vaire qui les sépare, au lieu que celle du discourt

» s'élève & s'abailse par un mouvement continu;

» i°. que la vo'x de chant se fout ent sur le mën-.e

» ton, considéré comme un point indivisible} ce qui

> n'arrive pas dans la simple prononciation.

' t Cette marche par sauts Sc avec des repos est en

» ester celle de la voix de chant : mais n'y a-r-il lien

» de plus dans le chant: II y a eu une déclamation

» sadique qui admettoit le passage par faut d'un ton

» à l'autre , 8t le t.'pos fur un tua. On remarque la

» mène choe dans certains orateurs. Cependant

» cette déclamation est encore ditìérente de la voix de

b chant.

» M. D >d.m , qui joignoit à l'efprit de difcuílìoi

» & de recherche la plus grande connoiflance de la

» physique, de l'anutJin.e Sc du jeu des parties du

» corps humain, avoit particulièrement porté son

» attention fur les organes de la voix. II observe ,

» i°. que tel homme dont la voix de parole est dé-

» plaisante, a le chant très agréable, & au contraire j

*> z° que si nous n'avons pas entendu chanter quel-

» qu'un , quelque connoiflance que nous ayons de

>-> la voix de parole , nous ne le recouuoìtrous pat à

u fa voix de chant.

» M. Dodart, en continuant ses re herehes, dé-

>> couvrit que , dans la voix de chant , i> y a de plus

»> q e dans celle de la parole, un mouvement de tout

*» le larynx , c'cst-a-d:ie, de la partie de la rrachée

» artère qui forme comme un nouveau canal qiri se

»> termine à la glotte, qui en enveloppe Sc sou-

»> tient les muscles. La différence entre les deux

» voix vient donc de celle qu'il y a entre le larynx

» assis fc en repos fur ses attaches, dans la parole, &

»» ce mène larynx suspendu sur ses attaches, en

ji action 0c mu par un balancement de haut cn bas &

» de bas en haut. Cc balancement peut fe comparcT

» au gouvernent des oiseaux qui planent, ou des

»ï poissons qui sc soutiennent à la même place contre

»> le fil de l'eau Quoique les ailes des ans Se les na-

»» georres des autres paroi stent immobiles à l'trtl, cllcs

»» font de continuelles vibrations , mais si courtes Sc

x> rv promptes , qu'elles font imperceptibles.

» Le balancement du larynx p.oduit, dans la voit

•s de chant, une espèce d'ondulation qui n'est pat

Jans la simple parole. L'ondulution soutenue &

I » modérée dans les belles voix se fait trop sentir dans

» les voix chevrotantes ou soibles. Cette ondulation

w ne doit pas se confondre avec les cadences & le*

» roulemens qui se font par des mouvemens très-

» prompts & très-délicats de l'ouverrure de la glotte ,

» Sc qui font composés de ('intervalle d'un ton ou d'un

•» demkon. ■

n La voix , soit du chant , soit de la parole , vient

» toute entière dr la glotte pour le son & pour le

n ton ; mais l'ondulation vient entièrement du halan

ts cernent de tout le larynx; elle nc 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 saur d'un

» ton á un autre, dans le séjour fur les tons , Sc dant

» cette ondulation du larynx qui affecte la totalité Sc

» la substance même du son. »

Quoique cette explication soit très-nette 8: très-

philosophique , elle laisse, à mon avis, quelque

chose à désirer, Sc ce caractère d'ondulation, donne

par le balancement du larynx, à la voix de chant,

ne me paroît pas lui être plus essentiel que la marche

par sauts , Sc le séjour sur les tons , qui, de raveu de

M. Duclos, ne sont pas pour cette voix des caractères

spécifiques.

Car, premièrement, onretrt, à volonté , donner

ou ôter à la voix cette ondulation quand on chante ,

& l'on n'en chante pas moins quand on file un son

tout uni fans aucune espèce d'ondulu-ion. Seconde

ment, les sons des instrumens ne diffèrent en aucune

sorte de ceux de la voix chantante, quant à leur na

ture de sons musicaux, & n'ont rien par eux mèuies

de certe ondulation. Troisièmement, cette ondula

tion sc forme dans le ton & non dans le timbre : la

pteuve en est que, fur le violon 8c fur d'autres ins

trumens , on imite cetre ondulation , non par aucun

balancement semblable au mouvement supposé du

larynx, mais par un balancerrent du doiçt fur la

corde, laquelle, ainsi raccourcie & ralongée alterna

tivement 8: prefqu'impetceptibltmcnt , rend deut

fins alternatifs à mesure que le doigt fe recule oa

s'avance. Ainsi i'o dulation, quoi qu'en dise M. Do

dart , ne consiste pas dans un balancement très léger

du même son , mais dans l'aleernation plus ou moins

fréquente d? deux sons tiè- voisins; & nuanl les sons

sont trop él ignés , & que lc« secousses a'tcrnativet

sont trop rudes., alois l'ondulation devient chevroi-

tcracit. , ■

• Je penferoi* que 1: vrai caractère distinctif de la

voix de chant est de sonner des so-.s appiáciables

dont on peut prendre ou senti l'untsson , 8: de passar

de l'un á l'autre par des intervalles harmoniques Sc

comirienfuratrles, au lieu que, dam la voix parlante,

ou les sous ne sont pas assez foatenus, Sc pour ainsi

dire aiîet uns pour pouvoir être appréciés , ou le*

intervalles qui les séparent ne sont point assez har

moniques, r.i leucs rapports ass>z simples.

Aaaa ij
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Les observations qu'a faites M. Dodart fur les diffé

rences de la voix de parole & de la voix de chant

dans le même homme , loin de contrarier cette expli

cation , la confirment ; car , comme il y a des langues

plus ou moins harmonieuses, dont les accens font

plus ou moins musicaux, on remarque auífi , dans

ces langìes , que les voix de parole & de chant se

rapprochent ou s'éloignent dans la méme proportion.

Ainsi , comme la langue italienne est plus musicale

que la française, la parole s'y éloigne moins du

chant; 8c il est plus aisé d'y reconnoítre , au chant ,

riiomme qu'on a entendu parler. Dans une langue

qui feroit toute harmonieuse, comme étoit au com

mencement la langue grccq'ie, la différence de la

voix de parole à la voix de chant feroit nulle ; on

n'auroi; que la même voix pour parler & pour chan

ter : peut-être est-ce encore aujourd hui le cas des

Chinois.

En voilà trop, peut-être, fur les différens genres

de voix , je reviens à la voix de chant , fit je m'y

bornerai dans le reste de cet atti.ie.

Chaqt-e individu a fa voix particulière qui se dis

tingue de toute autre voix par quelque différence

propre , comme un visage se distingue d'un autre ;

rnais il y a auífi de ces différences qui font communes

à plusieurs , 6c qui, formant autant d'espèces de voix,

demandent pour chacune une dénomination particu

lière.

Le caractère le plus général qui distingue les voix,

n'est pas celui qui se tue de leur timbre ou de leur

volume, mais du degré qu'occupe ce \olumc dans le

système général des Ions.

On distingue donc généralement les voix en deux

classes; savoir : les voix aiguës fie les voix graves.

La différence commune des unes aux autres est à

peu pr ès d'une octave ; ce qui fait que les voix aiguës

chantent réellement à l'cctave des voix graves, quand

elles (emblent chanter à l'unisson.

Les voix graves font les plus ordinaires aux hommes

faits; les voix aiguës font celles des femmes : les

eunuques 8t les enfans ont arflî à peu près le même

diapason de voix que les femmes ; tous les hommes

en peuvent même approcher en chantant le fausset.

Mais de toutes les voix aiguës, il faut convenir ,

malgré la prévention des Italiens pour les costraû ,

qu'il n'y cn a point d'espèce comparable à celle des

femmes , ni pour l'étendue ni pour la beauté du

timbre. La voix des enfans a peu de consistance fie

n'a point de bas; celle de eunuques, au contraire,

n'a d'éclat que dans lc haut ; St pour le fausset, c'est

le plus désagréable de tous les timbres de la voix

humaine : il suffit , pour en convenir , d'écouter à

Paris les choeurs du Concert spirituel, 8c d'en com

parer les dessus avec ceux de l'Opéra.

Tous ces différens diapasons, réunis fie mis en

ordre, forment une étendue gétérale d'à peu près

tiois octaves, que» a divisées en quatre parties, dont

trois, appelées hautc-co-.se , taille íc i:Jse , appar*.

iknnent aux voix graves , & la quatrième feulement,

qu'on appelle dejjus , est assignée aux voix aiguës.

Sur quoi voici quelques remarques qui se préícmemi

I. Selon la portée des voix ordinaires, qu'on peut

fixer à peu près à une dixième majeute , en mettant

'deux degrés d'intervalle entre chaque espèce de voix

8c celle qui la suit, ce qui est toute la différence qu'on

peut leur donner , le lystème général des voix hu

maines dans les deux sexes , qu'on fait paíTrr trois

octaves, ne devroit enfermer que deux cctivesK

deux tons. C'étoit en effet à cette étendue que se

bornèrent les quatre parties de la musique, long

temps après l'invention du contre-point , comme on

le voit dans les compositions du quatorzième fièd:,

où la même clef, lur quatre posi'ions fuectssives de

ligne en ligne, sert pour la balle, qu'ils appeloicnt

ténor ; pour la taille, qu'ils appeloiem contratenw;

pout la haute-contre, qu'ils appeloient moitetm ; k

pour le dessus , qu'ils appeloient tripUm. Cette dis

tribution deveit rendre , à la vérité , la composition

plus difficile , mais en même temps l'hatmonie pli»

serrée Sc plus agréable.

H. Pour pousser le système vocal à l'étendue «t

trois octaves avec la gradation dont je viens de purler,

il faudroit six parties au lieu de quatre; 8c rien ne

feroit plus naturel que cette division , non par rapport

à l'harmonie, qui ne comporte pas tant de sons dif

férens , mais par rapport aux voix , qui font actuelle

ment assez mal distribuées. En effet, pourquoi trois

parties dans les voix d'hommes , 8c une feulenatit

dans les voix de femmes , si la totalité de cel'es ci

renferme une auífi grande éteniue que la totalité dei

autres? Qu'on mesure l'mtervalle des sons les plrtt

aigus des voix féminines les plus aiguës, aux sons Jes

plus graves des voix féminines les plus graves ; qn'on

f.isse la même chose pour les voix d'hommes , fit noo-

seulement on n'y trouvera pas une différence nift*

fante pour établir trois parties d'un côté Sc une féale

de l'autre, mais cette différence même, s'il J 'n*i

se réduira à très-peu de chose. Pour juger sainement

de cela , il ne faut pas se borner à l'cxamen des choseJ

telles qu'elles sont, mais voir encore ce qu'ell-'

pourroient être , Se considérer que l'ufáge cootribw

beaucoup à former les voix fur le catactètt qoo»

veut leur donner. En France, cù l'on veut des balles,

des hautes-contre , Sc où l'on ne fait aucun us des

bas-dcllus , les voix d'hommes prennent diff-rens çi-

r.ictères , SC les voix de femmes n'en gardent o* 0»

seul; mais en Italie, où l'on, fait autant de cas du»

beau bas-dessus que de la voix la plus aiguë, il 1*

trouve parmi les femmes de très-belles voix gtaves,

qu'ils appellent contr'aJti, & de tres-bclles s*"

aiguës, qu'ils appellent soprant ; au contraire,»

voix d'hommes récitantes, ils n'ont que des tenon;

de sorte que , s'il n'y a qu'un caractère de voix it

femmes dans nos opéras , dans les leurs U n'ja eu;»

, caractère ck voix d'hommes.
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A l'éga-d des choeurs , fi généralement leí partie";

en font distribuées en Italie corame en France , c'est

un usage universel , mais arbitraire , qui n'a point de

foidement naturel. D'ailleurs, n'admirc-t-on pas en

plusieurs lieux, & singulièrement à Venise, de très-

bclles musiques à grand choeur, exécutées unique

ment par de jeunes filles?

III. Le trop grand éloignement des voix entt'clles,

qui leur fait à toutes excéder leur portée , oblige

souvent d'en subdiviser plusieurs. C'est ainsi qu'on

divise les basses en basses-contre & basses-tailles, les

tailles en hautes-tailles & concordans, les dessus en

premiers & seconds ; mais dans tout cela on n'a

perçoit rien de fixe, rien de réglé fur quelque prin

cipe. L'csprit général des compositeurs français est

toujours de forcer les voix pour les fai e crier plutôt

que chanter : c'est pour cela qu'on parole aujourd'hui

se borner aux basses & hautes-contre qui lont dans

les deux extrêmes. A l'cgard de la taille, partie si na

turelle à l'homme qu'on l'appelle voix humaine par

excellence, elle est déjà bannie de nos opéras, où

l'on ne veut rien de naturel; & par la même raison

elle ne tardera pas à l'êttc de toute la musique

française.

On distingue encore les voix par beaucoup d'aurres

différences que celles du grave à l'aigu. II y a des

voix fortes , dont les sons lont forts & bruyans ; des

voix douce , dont les sons font doux & flûtés ; de

grandes voix, qui ont beaucoup d'étendue; de belles

voix, dont les sons font pleins, justes & harmonieux.

II y a aussi les contraires de tout cela : il y a des voix

dures & pesantes ; il y a des voix fl -xiblcs & légères ;

il y en a dont les sons font inégalement distribués ,

aux unes dans le haut , à d'autres dans le medium , à

d'aurres dans le b is ; il y a aussi des voix égale; , qui

font sentir le même timbre dans toute lent étendue.

C'est au compositeur à tirer parti de chaque voix

par ce que son caractère a de plus avantageux. En

Italie , où chaque fois qu'on remet au théâtre un

opéra, c'est toujours de nouvelle musique , les com

positeurs ont toujouts grand foin d'approprier ious les

rôles aux voix qui les doivent chanter. Mais en

France, où la même musque dure des siècles, il faut

que chaque rôle serve toujours à toutes les voix de

même espèce, & c'est peut-être une des raisons pour

quoi le chant français, loin d'acquérir aucune per

fection, devient de jour en jour plus traînant Sc plus

lourd (i).

La voix la plus étendue , la plus flexible , la plus

douce, la plus harmonieuse qui peut être aie jamais

exilté, paioìt avoit été celle du chevalier Bilthafar

Ferri , Pérousin , dans le siècle dernier; chanteur

unique & prodigieux , que s'arraclioient tour à tout

les souverains de l'Europe, qui fut comblé de biens

ta d'honneurs durant fa vie, & dont toutes les Muses

d Italie célébrèrent à l'cnvi les talent & la gloi'e

après (a mort. Tous les écrits faits à la louange de ce

musicien célèbre respirent le ravissement, l'ei thou-

siasme , & l'accord de tous ses contemporains montre

3u'un talent (i parfait & si rare étoit rr.ême au dessus

e l'envic. Rkn , disent-ils , ne peut exprimer l'éclat

de fa voix ni les grâces de son chant ; il avoit , au

plus haut degré, tous les caractères de pci fiction

dans ious les génies; il étoit gai, fiet, grave, tendre

à fa volonté , & les cœurs fc fondoient à son pathé

tique. Parmi 1 infinité de tours de force qu'il fiisoit

de fa voix, je n'en citerai qu'un seul. U montoit &

redefeendoit tout d'une haleine deux octaves pler es

par un trill continuel marqué fur tous les degrés chro

matiques avec tant de justesse , quoique fans accom

pagnement , que si l'on venoit à frapper hrulquement

cet accompagnement fous la note où il se trouvoit ,

soit bémol, soit dièse , on sentoit à l'instint l'accord

d'une justestc à surprendre tous les auditeurs.

On appelle encore voix 1 -s parties vocales & réci

tantes pout lesquelles une pièce de musique est com

posée. Ainsi l'on dit un mottet z voix feule, au luU

de dire un mottet enté:it, une cantate à deux voix,

au lieu de dire une cantate en duo ou à deux pat

ries, &c. ( Voyez Duo , Trio, &c. )

(J. 3. Roujseau.)

VOLTE, / f. Sorte d'air à tiois temps propre à

ure danfede même nom , laque'le est composée de

beau oup de touts & retours, d'eù lui est venu la

nom de volte. Cette da.ise étoit une espèce de gail

larde , & n'est plus en usage depuis long-temps.

VOLUME. Le volume d'une voix est l'étendoe

ou 1 intervalle qui est entre le son le plus aigu & le

son le plus gtave qu'elle peut rendre. Le volume des

voix les plus ordinaires est d'environ huit à neuf

tons ; les plus grandes voix ne passent guèce les deux

octaves cn sons bien justes íc bien pleins.

(J. J. Roufeau.)

(i) Nota. II ne faut sas oublier qu'il y a 70 ans que ect article a été écrit, 8c que les choses ont bien changé depuis.



z

Za. Syllabe par laquelle on distingue, dans le

j>íain-chant, le fi bémol du fi naturel, auquel on laillc

le nom deyí. (/. /. Ronjscau. )

Za. L'abbé Jamard propose le j de la réson-

nance du corps sonore , comme une huitième corde

diatonique ; c'est en ester cc qu'il faudroic admettre.

si la division mathématique pou*ok être admise comme

donnant le vrai système musical ; mais comme íba

admission exigeroit une nouvelle orgioisation de

I homme , nous continuerons long-tcmps encore i

n'avoir que l'ept cordes diatoniques , car telle est U

volonté de**la natuie, en dépit des monocordisles ,

qui sor.t d'un avis contraire. ( De Momigny.)

Fiir du second & dernier Folume.



ERRATA.

PREMIER VOLUME.

Page 6-j i , 1". colonne , z', alinéa , 6*. ligne, lisez saut , au lieu defalloit.

Page «74 , l". ligne du N. B. , supprimez , pour elles.

Page 6j6 , }' . alinéa au-dissous de l'exemple noté, ire. colonne, ajoutez au-dejsus ou , avar.t ces mots,

au-dejsous.

Page íji , ligne 3 $ , 1". colonne, lisez n'en soit, au lieu de en soit.

Idem , ligne 45- , lisez sol t> , au lieu de la ft.

Idem , ic. colonne , x*. ligne , au-dessous de l'exemple noté , au lieu de ton naturel, lisez la naturel.

Page 69$, 1". colonne 8c 1". ligne , lisez enharmonique , au lieu de chromatique.

Idem , ie. colonne, icc. ligne , au second ri il faut un dièse.

DEUXIEME VOLJJME.

Page 1 j , 1". colonne , j*. exemple , sur la première ronje de la baise, lisez ut , au lieu de la.

Page 14 , 14e. alinéa , xe. ligne , le ic. ré doit être diésé.

Page 17, au lieu de Jomard , lisez l'abbé Jamard. — N. B. Cette faute se répète trois ou quatre fois dans

cec ouvrage.

Page 49 , a.e. colonne, 1". ligne, après ['interrogation , il n'y auroit pas, au lieu de est-il.

Page ji , colonne, ie. alinéa & 11e. ligne, ajoutez échapper après laìjser.

Page ji, colonne, }c. alinéa, 5e. lig»e, lisez qu'ils, au lieu de que.

Page 6x , 1 ". colonne , xe. alinéa 8t dernière ligne, lisez tout, au lieu de toute.

Page 95 , 1". colonne , }*. alinéa , au lieu de ou , lisez on.

Page 184 , 6e. alinia St j*. ligne , substituez au point d'interrogation le point & la virgule, & placez

l'inrer rogation à la fin de la phrase.

Page zoi , 1e. colonne, ie. alinéa, lisez D pour ré , au lieu de L.

Page xox , ie. colonne, au dernier mot du 5e. alinéa, qui est éprouve , substituez exerce.

Page z 1 4 . 1 re. colonne , J*. alinéa , au lieu de /' acco'dseul, lisez la quarte seule.

Dans l 'alinéa au-dessous , supprimez les deux derniers mots qu'ils forment.

Page 114 , ic. colonne, 6e. ligne, au lieu de s'agite, lisez s'adapte.

Page 144 , ite.colonne, 3e. alinéa 4c irc. ligne , lisez de /'encens, au lieu 9c a l'encens.

Page 15 y » colonne , le second article Parhvpate est l'article Pro- hypate 8c fioslamtanomìne. La

parhypate est \'ut , au lieu que la prohypate est la. 11 faut donc lire prohypate, au lieu de parhypate.

Page 165, ic. alinéa , au- dessous de l'exemple , & dans la 6e. ligne , le mot parhypate est à la place de

prohypate , qu'il faut y substituer, ainfi que dans la 1". ligne du dernier alinéa.

Page 377» dans l'exemple de la 1*. colonne, il faut lire prohypate ou prestambanomene, iu lieu deparhypate.

Page J78 , x". colonne-, lx'. ligne, au lieu de l'hypo-prosiambanomène , lisez de la prostambanomìr.t.

Page 410, colonne , 6*. alinéa 8c 4e. ligne, au lieu de riposte par fi t) , lisez parfa t).

Page 411, colonne, x*. alinéa, ajoutez fa , avant le dernier fik.

Idem , x". colonne, 5e. alinéa, 1". ligne, mettez un y aptès thèaie.



Page 4J9 , ie. colonne , je. alinéa , 7e. ligne , il hutfifu , au lieu de réfa.

Page 4e 1 , 1". colonne , 7e. alinéa & }c. ligne , lifez /ô/« un , au lieu de fait d'un.

Pdge 4<7 , xe. colonne, 6e. alinéa , 4e. ligne , lifez il y a , au lieu de il a.

Page 48; , ic. colonne , 8e. alinéa , je. ligne, lifez fis, au lieu de ces.

Page 490, 1". colonne , je. alinéa, je. ligne, on a oublié de mettre un 7 fous le I , f.

Page 491 , ie. colonne , 6e. alinéa , ie. ligne , après les mots ce feroit , il faut ajouter le faQ qui feroit.

Page 49; , ie. colonne , j°. alintia , apurez , après le mot dix de la 1™. ligne , le mot cordes.

P^ge j 36 , 1". colonne , dernier alinéa & dernière ligne , lifez ce qui fait qu'ut dièfe , Sec.

P-Re $57 1 *'• colonne, 6e. alinéa, 4'. ligne , fupprimez réunie.

Page { 41 , 1 ". colonne ,5 e. alinéa , ie. ligne , lifez c'efi trop peu pour l'unité , au lieu de pour la variai.
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Acccns de Musique cpi ne sont pins usités maintenant,
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Notes de L'abbe fettoc.

y i) Dans leie'cution,on retranche toujours lnt I de cet accord.

(ï \ Dans 1 accord de «pinte superflue on retranche de cet accord le la et le fa.

Dans î accord de septième superflue en sixte mineure on retranche Vul et Je m.

 



AGREMENS de l'ancien chant Français

 



Song on the victorj oblained at Agincourfc 1415.

Fig-nre 2 1

P«ge 83.

m f i* fif ffifrrff

—<g p

De _ o gra - ti

^? P I c^

Anclas adcIi
S'

- a Red - d< pro tic - fo - n

ï

 

Ovyre ijng rvent forOi to Nor-man - dj Tritli

 

gra- ce and mjrt of chj - rai - tj ihe . god

\IJAM =et
^

*-*—*-+=,

■f*> 1

*#£ g a o a<? ■ o

£=*
hjm rrroûst marv'lns - - Ij rrhere fore En- gland mai

 

ïall and crj De gra - - h - as.



•tfijjjay

 

•£S">M

xc

5

Hëp?^

553

•fcdi.>14a*mu

fpSi
 

^sc

zz:

XZ

ss

ÉÉ

m

999

Qi[,€(1t.t;yay

^

^jlPf

'SJ'à!i

•â8^>S8»ScdNOIlVdlDIXMY

=r^a~r^Tfr^Tï^^gi=6~

uoj-aiaoadap-pajj

 

sb-i^-«a9o»a

^=§-wmm

B-ILS-uySB1}-BjSO-JQ

 

[S-uySB-i}-bjSo-SQ

 

■saaoHD



8

 

Figure 24.

 

>otici:

rig.îfi.

 

Rrtird de

FÌ5.S6.

P

• nticipe.
Fiç 17

ad eL

=8=
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Moeufs ou Mesures anciennes.
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ir. Eicmple pour Ik Musicpe des chinois.

hjmne en 1 honneur des Ancêtres Hg*r« 48. rt page ses.

treâ lentement.
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Antre DOUBLE CANON Renversé.
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TABLATURE DES CASTAGNETTES.
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Canon a 4 voii et a la qninle par Rameau,

Planche 51.
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DEL PADRE MARTINI.
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Extrait dnn canon a l'nnisson a (rois parties.
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CANON DOUBLE A LOCTAYE.
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Figure 54. Page 198-

Canon à la quarte
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Trio des Parques dHyppolite et' Aricie

Fig.54.Page 254. par RAMEAU .
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Pseaume 86

Basse .
c

Mon dieu prête moi lo-reil-le dans ma douleur sans pa ■
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Fig.54.Page 254.

Chœur A 0 P

d'Emelindey

deMf \

Philidor.(

<Pj J J J j 1 1j [%Ì*È^ 

o f—*-

-glans de tous armer pour elle et pourson pere . ;u-rons sur nos

B

!

{

JET

î—

glaives sanglans • o toi que le scythe ré-vere • p

-* * Jt0_

——f—

toi que le scythe re-vere

6

8 6 gj§

n b

3=

H9-

ô mars re-cois nos ser-mens • ô mars ô m;^rs re - -cois nos ser -

—1 H

 

í

-mens re-cois nos ser-mens

S 3

o mars o mars re-cois nos ser-mens. re ■

s*
I 6 G r

I ~ :

tasto solo
H

#
»—

^—1 —F1
çois ijos ser-mens re - rois nos ser-mens toi que le scythe re — ve - - re. re-r-iS-» 1 Pfl £ +, , , 3 . O O

 



*7

 

+-—*-
m m m

A. rt

Ï35=Q>gTfe I .j_Ti —

i 1—•—t- —*—. !—' ' ■ —*T

s nos sermens toi que le sc.Vthe re - ve - re + o mars

Il S Li il' 'ij

TT- O I O

o mars o

7

~CC » r f a =u
S " " *3C

^F^t I ! I I =£=-*
-M-

S)
ï

fc p • g P # »-
u lm m -f-'f

tasto solo

ïM3
mars re-çois nos sermens ^re-cois oos sermens rc-rois nos ser-mens

BB3 3

^ ' 6*

e o ———-

§
32ZJC

'
& I:©=5=g=j o

Canon portant pour devise enigmatique

Intendami chi puô, che mintend io.

Fig. 55- Page 201. &

i ' ° i l l I i ' ' ' ' ' u i %■Canon ferme

 

le même

Canon

ouvert.

i'H-."i"„y*tn^LnTrrTT^^gg

te
ft rt.

P^PP
fryp

}fe
' '

 



38 F^.56. Page 276 .

Genres de la Musique Ancienne

Selon ARISTOXENE .

Le Rétraçprde etant suppose divise en soixante parties égales.

Diatonique.

Tendre ou mol r 12+184-50 = 60.

Hemiolien 9+ 9+ 42 = 60. 64-64. 48= íO.

S>ntonique ou dur 12+24+24 = 60: , 1 1

Chromatique. Enharmonique.

Mol 8 + 8+ 44= 60.

Fie. 57.

Tonique 12+124-36= 60.

Selon PTOLEMEK.

Diatonique

Ditonique ±

243 .8 8 3

Chromatique. Enharmonique.

Mol 28, 15 , 6

27+l4Ì~ 5

intense ou

22 12 7
sintonique. + |- —

21 11 6

±

3

4

3

46 ,24 5 _ 4

45 23 4 " 3

Fig.58.

Page 282

 

Chutes.

Marque et effet de la chute. Marque et tfffet de la chiite sur 2 notes.
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Fig.
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Chûtes de Mr d'ANGLEBERT

Double_ chute

à la tierce

»—

I

Chute de Ml L0ULIE.

Fip.60,

 

Effet Effet " Effet

Circolo mezzo.

Circolo mezzo en montant . Circolo mezzo en descendant. 

Effet Effet
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v 39.

Fiçnre. 64.

Page 2 8 9.
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Clef de «ol ( on de Gjréjtol.

Clef dotjOU de C, sol, ct.

/ •

Clef de' f», on d'í', ot , f».

' ' ' A
ECHELLE GENERALE du SYSTEME MODERNE

SLR LE GRAND CLAVIER A RAVALLEMENT.

Figure 65 P»ee Î89.
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- CLEF pf 292.

 

Fir. 67 e f 69

i de sol.

Clef de C, sol, ut,

un d'at.

Clef d'F, ot, f»,

on dr fa .
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Clef p. 2 93 Planches. Fig. 7o et 71.

Noies ascendantes de derce en tierce.

Fitcre 70.

r« .f» I» ot ml KtJ gol ,{ v n, .

Notess a l'unisson,

Fiçtire 71.

 

Clef transposée. Fiç. 73 Paçe 29 7.

TABLE DES INTERVALLES.

Pour 1» formule des clefs transposées
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Contre-point des modernes.

Fis;. 74. P. 346. Col. 2 .

 

mTcincikne.

Contre-point p. 337.^357.)

Succession défendue à cause des quintes et des octaves dans les temps forts.

FiCttre 7S.

Fiçurc 76.

 

PJaiii—chaut*

Succession folerée à cause du saut de quarte.

$
Es

32:

Contrfpuint,

^

-£- É
P

:St:

Plrin^ïhaajt"

Cadence parfaite el finale à deux parties.

N.'i. MacTaiae

Fi;nre 77.

 

Contrepoint .
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TRAITS DE CHANTS PERMIS.

Fig.78.

Fir.7S.

P
:rr

Plein-tiant.

 

ip p
ÉÉ

Contrepoint

• anTement ordinaire

de la diatonnanre.

saoTement' anticipe

permis par le fienrtis.

221

 

Hg. 80.

Suite du Contrepoint pp.338, 339, 340,(358, 3Ss, 360.)

CONTREPOINT DOUBLE.

N. 1. Chant primitif

N. 2. transposition

. „ . , ]S

Fir. ni.

 

â^H^f

Basse transposée a la tierce.
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Fig.8e.

Fis. 87.

Suite du Contrepoint P. 3*0.(360. j

Siœte- lonne- w troid parties.

Chant primitif. R e n versement.
 

B.C

Neuvième sauvée sur la siite praticable à trois parties.

Chant primitif.
 

IV I)e..ns ai 1 !

Neuvième sauvée but lOctave praticable à plusieurs parties.

Fi;. 88.

Chnnt primitif. Renversement.

 

1. Ilessci a i:
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l".r Dessus » 1?

ê

B.C.
P

7 8

22=

7 6
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.Suite du Contrepoint p. 361.

Contrepoint double ïvpc transposition à la tierce entre dem parties qui a'eeartent.

fílamàra Demployer la éeconde-

Chant primitif. transposition .

fiç .89.

 

Manière peu tonne d'employer la quarte.

Fiç.SO.

mm

5Í

Chant |primitif.

A i_

transposition

Bonne manière d employer la quarte et le triton.

Chant primitif. transposition. Chant primitif. transposition»

Fig.91.

■TCZ

7°

Manière demploj'er la quinte et la fausse qninte.

Chant primitif. transposition.

 

Fiç. 9Î

 

quinfe sanvt'e sur le triton.

Chant primitif. transposition.

ric.93

 

quinte qni passe a

Chant primitif. transposition.

Fiï.S + .
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SUITE DTT CONTREPOINT PP. 36 t. et 362.

Manière, d'employer la, Septième.

N?l.Chant primitif, tranapoaition . N". 2. Chant primitif. transpniitinn

Tij.95.

 

Contrepoint curable avec renversement à la dixième entre 2 parties.

Sixte- majeure- oui Succède- à une mineure-, bonne.

Chant primitif. IN.°i. RenTfrsrmrnt .

■ta ■ Q

N.2.

Fie. 96.

 

Manière de sauver la neuvième sur l'Octaye el sur la quinte.

Sur Voctave-. sur la atonie-.

Chant primitif. Rcn»er.«cmfnt . c*1»nt primitif. Rfr.trr..fn,f rt.

FiS. 97.

 

tf

Fie. 98*

w
TJ
à

m

9, S

£

P

^_î

^2
g "

Septièmes sauvées sur la quinte.

Chant primitif. RcnYcryrniert. Chant primitif. Renversement.

fie. 99.
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Suile (îu Contrepoint p. zas.

Chant qui prut te reverser » la dixième et qui fournit un chant à troi» partiea.

riç.ioo.

 

RenTer.«craV dn l*rs)rs.«ns à 1» 10 inférieure.

Autre renTersement du chant Figure 100 . et qui d.,nne on chant » i
roia par Me*

Fig.lOlJ

ê ^ F

<5 a-

l^J* J) es ? u .« .

renreric a la IlOÎ srpri ieure.

 

 

-y»- • * . m . $-0- m

•

fr

W4
ì

Kg . 102.

Chant dr la Fie.

lOO.nw la trais -

_po«ition du second

d^«=.«u* a la tierce

s uperieore.

g

 

pi

 



 

MÎroe chant à qoatre partira rendo mrilleiir par la transposition rt par le renreraement.

 

Fie-lO*.



4.9

Suite du Contrepoint, p. 36+ et 36 7.

Contrepoint double aven transposition a In quinte entre deux parties qui sVi-artent .

Manière. D'employer la Seconde.

Seconde sauvée sur la sixte. Seconde sauvée sur la (ierce.

Chant primitif. transposition.
Chant primitif.

Fig.lOS.

 

Fig.10 6

 

il

transposition,

F3

m
i

6 7

P

10

f

Tierce qni devient sn-ondr, Konne avec pins de

2 Partie».

Chant primitif. transposition.

Kig.107

Tierce qni passe a I unisson Bonne » la fin

 

Chant primitif.

ir.lf)8.

P i

<l une phrate.

tra imposition •

azz

p

 

Manière dèmplorer la ejuarte et même le triton .

Quarte Sauvée, dur la> tierce. Quarte Sauvée Sur ht Sixte,.

Chant primitif. transposition Chant primitif.

Fir.109
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Suite Jtj Contrepoint, h. ses.

Manières différentes de sauver la quinte.

Quinte- sauvée ,1ur le, triton. Quinte fui palde-à la „,.-.

Chant primitif. ttaMpoaitioa. Chant primitif. transposition.

fr -6r- p p- - -Çr

Fiç.iifi.

pu

 

Quinte, <jui paàde- à VunUlon-.

 

 

Chant primitif. transposition .

Figure 111.

ycartc consonnante honne dans une Composition à trois on plnsirirs partir*.

Chant primitif. transposition.

Fiit.P 112

B.C.
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Exemple* f'ir.108 et 111.très boni arec r.ne on Hem partir* de remplissnre entre rtecx.

Chant primitif. transposition

Nfi. ^ «

Chant primitif. -transpnaition.

 

i. lleasin

£
" g

1 , de?."'!* tranyposr,

I

1 . Iléons

^

!• drpius IrmiMpose,

-rry-
32:

221

Fig.li*.
Partir fîc rut» pltssaç* Parîrie remplissage. Pari" de rfmj.li^nrr Partda remplissage

 

É
^

n I ci

P. de remplissage. P. de rempIÏMaçe,

6 7

P'de remplissate.

6 •"»
 

B.C .
StafteVtVI drvrra B.C. B.C. &itt«t la Secdep*Hir

Swjlr du Contrepoint p. 3 fi 3.
1

Manières d «mplo/er et de sauver la cemieme aver de» parties de remplUsage.

Neuvième éauçée dur lartai'e. Neuvième- ■laucée éur }(v dixte-.

N.l. Chart primitif. transposition. N. 2. Chant- primitif- transposition.

 

rig.ii s.
Partir rî*- rempliftMgfe

m
-rr -XZ- P G

B

 

-rr
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Contrepoint double avee renversement à la douzième, p. ssk.

Manière- demploye-r la Seconde. Manière- dèmployer la- quarte.

Chant primitif. Renversement. Chant primitif. Renversement.
 

Fi5.li7<

* 3

 

Suite- <jia paááe à la tierce.

Chant primitif. Renversement.

N?i. • N?2.

i

Diíïerentes manières de préparer la sixte, et de la sauver.

Sixted oui paéóent w VOctave-.

N°i

Chant primitif. Renversement. Chant primitif. Renversement.

Fiç.119.

 

Sixte- tjui pa<6ée a l<v septième.

Chant primitif. Renversement.

iV? 2.

m

mm

6. 7 7 6

3=1



Suife du Contrepoint P.33G.

Contrepoint double avec renversement a la douzième.

Seconde bonne en insérant cne partie de remplissage après le renYersement .

53

Fi5. 120.

Chant primitif. Renversement.

 

Ser? dessus

z) ' rr

Partie de remplissage

P^^
Partir de remplissage

\*h^-f-

4- 3

ÉHH
Sen" dessus baisse dortare .

S6 ' 4 3

B.C

' r

Quarte préparée et qui passe a la eminte, Bonne * phiaienrs partie

Fiç.121.

Chant primitif. Renversement.
 

IV Dessus

$

3E

Serï dessus.

s 3C ÉgÉÉ
'

 

SerV dessus eleve de qui nie

Partie de remplissage.

Partir de remplissage.

2

B.C.
1. dessns devenu B.C.



Aulre liçur* 121 *l 122 P.Sr,8.

Exemples du Conlrepoint double de la 4? Espèce.

 

m

Pfmojenne a la 4* et

indeatnits.

P/rnojenn© à la 6*T audessns

N =
— gh* *L

—2

tS—

P?aÍ£n© a la 3 • aii4eMi

 

B. 152.

B. 122.P-

Exemples de Contrepoint double de la S.Espèce.

Partir aiffnr.

 

Parti*» moj*an*t

Partie moyenne à l?andes«us.

P.Virne i » la st'«Tidr.«.«a«.

 

 



F^ai'uc à la S^andrsíi prmiiycnno a 1 n i i s «m - n ft ì la 3* audecsn*

I a.

PÎroojeime a l'ani*«on et a la quinte andesíL.1-

 

 

Fiçtirr 1S3 P. 377

Gammes ilu ror avec les noies cjui parlent le mieux

Us«3±

i'rrUr
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XVn He mi b

frrm doux

s^ 37^

rarement

mm
^^

Ton dr mi |

_ j

purement

gÉf 37:

=^=i7=

 

ni7T—

5i=É

rarement raremert

T< a de la

difficile

 

Ton de si P

e.«t emploie de déni .

Dsnière*. savoir le fi P

bas qui e«t t:*op sonrd,

et le ^i p haut qni

e«t trop rriard.

 

ri5.124. P. 378.

Table <]<* correspondance pour les (ons cîn Cor avec la clef

de sol 2e ligne sur laquelle ils sont ordinairement écrits.

, 0>rs ^" n* mi n»ti:rel on P en fa en sol

p
3^

^

L-L f"'l
P«P «ni mib

*<.! r* " Ml

en la i

J» mi cf 1

18

en ni natnrel on bémol

13= -f9~

i

«i P f» rr «i h
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•>.-

**-
'fl- 3

c «•.-.

j; L a
<«
X

->
-c

--
-

r.
-

r £
.-.

<

L»
-

*.
^ z a

c -'- B>

•—1
a. ^ ~
s.

y.
u c

c

r.

PS
p

.
c
c t

.£•

&

&

c

ae

c

0-.

se

H
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Crorbei P. 3*1, Fis. ise et Ain \<iht

Rond c )Tfn un

crochpfc pour

designer de* cruches.

Ponr des doubles

croches .

Croches aven des

barrée pour ûrsirnerdes

doi:blc* croches.

 

Poor des triples croches;
 

-
CreiX P.3M, ri;. 123 .RIS.

Croix désignanl un double dïèze.

elle se marque ain«

 

 

Pour le mot UANois^Mu-iiyt/e- et rhamlon f)^À p. Fig.iso P.398.

\ncien.ie chanson Scandinave attribuée à Hctjner loD IrOT/ Roi de DANEMARCK tell.

qu'on la chante encore en ISLANDE.

 

Hinggo ver-mef hior-vi hift lœ - git mig jaf
nan

M^=^=s=^-à J1 | [ëîg

at Balldrs fodr

 

hee-ki Lu -na veitec- - at stim lum

■

ËIËÉÉIlgil ■' J Jl.l Ju

cire kûm bior a( braç ni or biuc - vi dum han - sa

 

i - gi kem ec met (e _ dro ord til vidris bailar.
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Chanson ifs bcrçèVn dr NORVEGE rn .«p rendant à la Caban* d'rití . Fiçnre 131. Paçf> 3 99.

 

Fip.133 P. 413.

Demie panse

Fis.13* P. 4-14.

Demi soupir

Pìgiire 135. vo^ez Fig. te.

Basse fondamentale et régulière de lechelle diatonique

ascendante par la succession naturelle des trois cadences.

 



80

Fiç.137 et 138 P. 453 VOVez Fiç.125 126 rt 127 P. 390 *t 391.

Exemple du double emploi Fiç.l39 p»ç.454.

Ss «

 

Gamme toufe dans le même ton à la faveur du double emploi.

.l-40.<

P

ms
33:

"5T

6

zr

32=

-rr
s

:zr
=c=

32=

att

6 7

g^t

Fic.141.

Preuve de la septième renversée de la siite ajoutée

-19-

¥

v- <h c [';

e

S

Fi g. 14 S . P. 47 3.

4r .'Echelle chromatique tirée de HfHALCOLM

V

"5»

«H

S
a

t.

P
X,

■-

p
c

t.

p
c

ssssggss

t-

p

uè,,u6i, ré-, mib, mi, fa, faf, dol, dol $, la, div, di, ut

15

16

24 15 128 1S 1S

25 16 I 135 I "iT~ I 16

24 15

25 I 16

^28 15

135 I 16

Fiç.14 3. P.4 7 4.

2r"."Ech«lle chromatique tirée de Mr.MALCoi,M

ic

17

17

ta 19

19

20

15

16

16

17

17

18

18

19

19 16

80 17

17

18

15

16

<t„ id$, rd , miv , mi , 4a, fa§, dol, dol$t la, di #, di , ut
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ai>».»[Tth«I<»«'>p4»*.m*ftai4*»^i}«»I»oopsi.ai«jiijj.dd»u»jajniuiaiy

smssoogsjry88*'d9*1St*''s!J

8ST>5

♦S

V

SS9

9ZS

S5S5

*5+'-

«6l

fil

S5S5

*S

■il?«<jv'|^'^'<j"/'#^'^'l'K'*>^'*#

S59

94S

S5

?5Tt5

S5

^5~

85*

SU

S5

*s

S5.559

"tî"949

S5

fi

'$iùi'liu'^'iU/'I^J'fJ*<j/'#?"'9n

•anOiNiowHVHMaaiiaiiaa

•fLfd"ftï'^U
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Air qui finit dans nn ton différent de eelni on il a commence.

Cftaji'lon

mmmî

^f^H

fff.|i.fr^

 

deé p'echeurd

Air on la 4e. et la 7 . du ton «on* supprime*», et irai finit a !a 6 fiin ton par an il nomme!»'».

 



•arpopinujsuep8ascLff[H*$o$•,i-titi^u
•A'H

 
.u^jqno

•3itrotUJBl{ïsuepsjscIa'ii'j

'SOS"H-StT^îJ-

ÉÉÉ
^^ -ir

»a
17

9=à=±m?j.jj^rirrr^ _»
—

^».
3

S PES -^-g

è^mrnrrTfr
^=î;-iw

Etat

âïÉ

 

P■T-g-==^^
^^

s=£
j4.

aS

^5

=y=t=fF i'0-

==—t-tj
^^wa

•.yj

2.4

.•i+i-:{-<).»y^/.>,jv/?ioy>w£!ioù-jtijivr
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222

1IZZZrTpItJlJ_—lifto.i|JO.i-ajovll

 

i/Àfl£

pggÉsf^

 

î:i
w^fwwm^^

,«i*#

t

^r

ffa.iiiJi^jEi^Mr'ir-^Pi
&Jiaêë

 

msuXIoaSaa'3flCLM3J,a

 

VHS'd'w5!.*

_fl,-H.o.-g-*
-s^jS:j2fe-^-2J)

 
IA'ÏlA^^IIIV*IIVIV

.
•suosikuicjuiojsjrurpsjnLruouiJKijiMsuorjrsuBJfs*[

sjsradinoo}uos«os^nuriiiipauuijffos.»ppjooouuupjij.ios,»psjjjrueujjziioq

•3OSdTSf'"-i

'<JLZM3S*JnïM'/JÀOAOSJ-S).<

t9
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»;VfoL^£jtA

«»■ ■*».„«,. ^^Jgl^X^^ I g» I #- :r2_

B>l7.lJHB||l»H>7prTT<t|»|lr-^
a . te . -g-

011 P» \Ml|^_c» Kg.

il
 

Rfrtijte taille

chantante»

^

tar **=
ZXZ

^teo I .« I <■> | j„ | o |7pn?:|

^^^Jaq^^^^-lf^^J

^ ft

Ba??e contre

chant

contre ry"

2<pE
antr. -—

^^?

^EE£
zaz

jnjJti,j^itgi"i^ioi*r"fT^"i

fa m \± i te
122- \o » > M

P^f
É

_ fig.isè.

ETENDUE DES ÎNSTRUMENS.

a la double 8* audesuns

 

Flûte de

tambourina

Z

H
(►

■■/.

K

Jl.

çrande flote

Hast-Boi*.

$
zm

zOz

zaz
a .-?-

^

M^=1l

22:

22:
YT-r^

*.Ui *ê..t

22:
22:

22 €R^

ûL

* 8 »v»<m»»^^»**»*"—

r2±2S

II

I S=
22:

22:

22:

♦ **s*ii€

rrr^n

, ' g ' n I &

1§=-^CL
T7-r&

■&- &

ZOZ

Pîn* rette octare auHes^as

Jl



h^

violon

M

O

r.

Jlaiio

liasse pi

y. violoncelle

r

Costra batae

a vide

sidr

F- ^ ^=^

-25-

^ TT5-1 ^-T
fj -fr"

fegga

a virfr a vide

il faTif denianrhfr

pour ]*• nvte*

a vide

i
ur "«-

^u'^'gg
22=

32= ^-r^

■«■4

vide a \ id^ vide
a vide

75" -©-
W3^

22= =5
r2z=2:

H5r

il faut démancher

pC If?» iota WJMWl

vide i ide a \ i H r

?
r? I g

=£2=
:î5"

=C2=

£

il faut demi

pV ]<•-« aotes

i
8. acHes$nus

i! faut demanrfc^r

p. Im Bote* udefcii

ia la, de- GajiolDi ism

Exemple pour Je mot /a la Fie.iS7 p.s*6.

Pï^ ? m=s= ^=*=

p
=£=*= "

=22=»:

A lie! a vi - la

I ^F^

ainorri in

-\ 1-

vj - fa fa k la la la la la

m PP¥ i3^

^

»=»

^
A liefa A

bj r r r i
-ô- =»=rfe

PPP^ ^
A lieia&

fife=E=^=

A lieta*

5 »^

^3^ ^P
=z=<=

 

22=3=

A Iicta h



67

mr.
Chi gior ir

^m m mm
la. )ra - ma

^m

dise ai - cor a - ma donnera il

zaz

£
-o—0

Chi&

m ^ m É
* »

#^

Chi&

*
£?rr#

PPÊ£
3t

Chi&

§s É §É
y , »

É

Chi &

ï
C 0 i

pp PPÉ
j^^^y

 

co - re amalat si ■■ gno -re

#^P¥
^

♦

«

s=

:f—y-

t

~T5

1

-f--»—r

Êzm

-o—0

-0 0

m

éëé

fa la la la la lé la la la

0*0 \à \*
J

m

m

-•■

p
■••

^=£

p

pp
É ^s

mm Pi

.

Ê

r-



 

HJ^tJtJlUOJ^

5fe

a^

3e

jJjjm

T9

r

H
39"innaoj-oj-àod.-bmn-a}-oeo-ij-;>jj

iÉP
?O5-ÈÊÉÊà

UOlfJ

 

aiBruau«»r([sojJoTk|*:ujouuosaaodpjsraipsusjpatM)J

iP
x

-1r

3JI[}U3J-0p-ldtfT3JUOS-(oad-saiupubasdpjUJuirao.)

P
€>

pp&vr*

^

rri8rr
*

 

Bgjjjv-^jsgjursasp

SQQ-6^ É
UO-ISSbJbJJI3AïMIOAU)UOJ

*<^*s<S—<r>-^—|gg ££»F^H
X

UOJL1-U3}QO)IBJpJrBJO|.lUOU1--.IBSJS.HpB}HO}B,>pUJ)U'J

IA

r—H-r-^-H—-M-

P
^

paa&JMP

8ts"d"»ST*sut'auSojoJjj-Mo/wf/^mv^/c?;?-ai(?<uj

89



6.9* 

^m

Exemple d'nnr fîigne à deux parties. Fi5.i€i. P. 83 7

S5 m
 

m
t'PrJrJ [» |-

 

«tiïet pro, dim tatiun

rrpliqne
rep. de

renversement du sujet-
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^jpÉllÉi

mm

wm

rrp. de limitation

 

tirrw du

^P ^^
«ol

ton nV ro. .Prcp. limitation rn

»° a

repl- du snjet en rarcoTirri.

Éfâ

:^=»g

 

 

Fngne à trois parties.
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iPPÉgÉ :rf P=¥t=±

m È

m i4-J-4-d-£-zx-

13*
o à là •

RenTfr.errfi.dr la rtinseqnen

(te-

■/fi.i j -tiff^te

g B la

ëÉÉ <p##j
^2

-g O-

33f
a * s ££p a yg ^=#»*-**

■' • i o

»=iÉ F^F
s
^

ÎE3E

ï
# ?

i as32: S*

Sro. reprise de la sf ettâ.

Î^ W-
St^=M t=f

32: a a i J*2Î=hF

.«trcHa

1 . replitpie df la

Tte^

«fret ta»

i? «y f-g
«Jf

2

P fr*^jpg £
1Z2=

-

Pt

 

■r
tw&i

mwm^
04JL+a

m
•-: ~m

*•

 

1 &É i i
é+

rJ*'Gt &=3

W g

^
***

^2= P
i

?
y*

-xz

ZOL
ÉÉêï

22:

S

N.B. Les N°844 et 467 sont dans le iVolpme, Paçe 95 et 98. /'
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Exemple dune iùgne a cniatre parties.

 

wmm

mt

irF

■né+^-o

iÉ^ptS

m^^âÈïÊÈà

^^

T—:

^

^É
^

P
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fl^1 W
S

?*E=

P^SI

 

rt_r£

!rr

ffis;

P
 

i
*4t

=±*

?

TLyiJtSEi

m v-.'^+P"1

m-

^E
-ff ;?É
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P

Fie. 162. V.G3R.

321

'-^Pfffl'-P
Dessin.

Bl

&*-

1 • Conséquente a la cjinnte anHe^sus.

m *m$bœ3*=*

P P
& £S 32:

 

22^ m=f.

m I^Pp
^

te
ra

De.«.«in.

»

Consr-q. par quinfe

T^

P 1ÉÉ
p-a

PP

jRfff^
îÉÉÉÉ IÉÉ

PP P P
a /s a

m&

I)e.«.«in.

Con*e<j. par quinte.

^ iâii rJrrf r -^ ■ o

Ko 16 3. jir'l'.l i^^JUJLn^j^ii.^Hfarrr^i^'m1
 

R'-p«n«p «HJrr Reponsf

Ki£;ne par mouvement contraire.

=pâë^3^p »°ff-|g S^34J^s:
5^#;

m
■i

de.«sia

^EE ^m j£ P~ iQ_^_

Jlfâ 

f*nn«eqnente»

f^StfTT

-^^

n ;^?

?

^^jfe-Jg

èéÉI

renrei^em. de la ror *r<jTiente.

g

p^Égp

?£fe

pep

ija g-—

ftëF^

b£?A

ig*



.-pr

■ ('*û Ai

P^PP ^^SS^^

I

JFfm

 

rarr'oTircw',

| S ^Jj^^ëappf^g fo^Jfo?—-ëS^

-^

iS
m^J&-

i

firetfa.

i HP

a
*w~ ?w*-

mfz±-TfP7 ^

anfre strctta.

lÊÉ!
^
fepsii s?

ng-r

ébgflba

:**

—-r-
â

^^

g^, f; i in
ê^^fcê

 

 

^^

•w ■

^j^J^È^^y

 

K:

FlN.-fi> le.rToInme.



1 \

PAGF 408 DO TtlIE

SlMPHOKIE

Adagio

Ti mpa ni

in D . A .

flarini

in D .

Cnrni

in D .

rlarinetti

in A .

il au li

Obu

 

 

fagotti .

violV 1?

Viol".' %'.

Viola

^ioloncelli.

Basse et

C. Basse .

i^^'miW^mmm
i-



"

 



 



 



 



 



 



 

Repos de i>nmina»te.

»*■■ *'wr»



9
 



10

 

1



lM

 



 



13

 



 



15

im

m

3010 .

ySolo

3£É^i^

=JJ lUJ

■ '

 

 



16

 



1"

 



IH

 



1.9

 



20

 

5 T période .



21

 



22

 



23 ,

 



22

 



23 ,

 



r#J#^
 



25

 



/■

2 6

 

^»* »fJWU"

~H



2 7

 



 



2.9

 

P Arcu .



3()

 



31

 



 

' <.' .'..— ,■



33

 



34

 



2. Vnl. Pa«.41n.

AnH.intf1 à« la .«jmphonie dHsTdn.

r,i

Tirahaï<-J .

Clarinï in I),

Corni in I).

ClarinetH

in A.

Flauto.

Obuf.

Fae.tti.

v. ,no rr

Vinl . 1 .

Viola .

Violonrrlle*,

 

F îî

p^s^=



3 G

Timbalrs, Olarini , Corni , flarinetti , Elauto , Oboe , oomptrnt.

K. = oHi

 



.■57

J-ri 1
 



 



M

 



/ 40

 



41

 



ts

 



43

 

 

"■jwtsn.

rf. rf.



4 +

 



«<■.

solo.
 



 



t-.

,f.| .3 J ,?-î ■

 



Ti'u.baÎD», Clarini, Corni, ClurineHi, Oh.a , Fagot H , comptent.

f]».ti 



êa

 

1 »—



 



SI

 



 



■:.->,

 



Si-

 



.as

 



ïS

 



*z

 



58

 



HAYDN, SYMPHONIE en RE Majeur

page 347 du Texte, et tace 499.
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EXEMPLES POUR LA MUSIQUE DES HEBREUX.

P»ee +2. Chant des Juifs Allemands ponr le Pseame XI. selon le terte hébreu et X selon ]>

version latine , rem dans leçlise Romaine.
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Antre poar le p^eanme XXIII. f Lat. XX I&]
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NOUVEAUX CARACTERES DE MUSIQUE.

Exemple de Valenr» Eçales.

Fie. l.lor+aTe en montant. Fienre 4,

idem, en séparant les temps

par des virgules.
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Exemple pour les valeurs inégales, points, sjneopes, et silences. rie. 3.
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PIECE MORESQUE pour Ja Marche Du GRAND SEIGNEUR ,

Qui se joue sur les Fifres .

Elle est Notée sur Je mode appelé Rast, mesure double

Pischreu ou Retournelle pour la Simphonie
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Traduction du premier Couplet refrein, d'après le monochorde des

Persans, dont on vient de parler .

L'Exemple ri-letstm est tiré Jes essais Je 3fTJ)e laJiorJe, maté- il e*t certiimemcfitAm/if Jaru lotit

ce qui y sort des lais Je la mélodie^ car la Musique des Persans est asservie à ces lais camme

la nôtre elle-même. . . . De Momiqry ■
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Diagramme général dn sjstème des Grecs ponr le genre diatonique.
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/ Hyperboleon dialqnos

Ncté synncmrnon .

ji \>

éol

i"

re

Ai

la

Tefracorde hjperholeon

Frite hyperboleon

Nelé diezeugménon Sjnaphe on conjonction

Dienzr.ugmenon dialonosi

Trfracorde dicnZgmcnon

Synncmenon dialonos

Irite sjnncmenon •

Paramese

Trite synnemenon ïDiazenxis on disjonction .

Mese. . , •'

M<-son diatonos
Tetraeorde m es on

Parhypate meson.

ITypate meson . . Synaphe on conjonction

Hypaton diatonos. . I Tetraeorde hvpaton.

Parhypate hjpaton ,

Hypate hypaton . .

Proslambanomenos.
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Page 421.

Arrangement dn Clavier.

SYSTEME DE BOISGELOU.

Page 422.

Progression par qnintcs en commençant par fa.

Hr ma fa .•<>] la

et re mi fi j be aa nt

Et de re ma mi fa fi ad be la M si it

2
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2 2* 2^

23

i 2 + 2
25 28
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23

1

.« 3 .10 j 7 2 9 4 11 S

Progression par qnartes en commençant par si.

I nt de

10 il

2 2 2 S 2

■ol be

3 3 2 $ 2

Portée de mnsiqne a sept lignes contenant

. 1 échelle chromatique de iîiçtare sans dier.es

ni bemola . Page 422..

1 échelle diatonique «cr la même portée.
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Suite du sysleme de tartini.
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P. 430.

~°—v—zê-—fër Psrtieí erale».

P. 425 et 430 .
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P. 42 6.
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P. 427.

P. 427.
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la française

a litalifnpp. rínfnrz. P. 42 7
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Sysfeme gênerai des di'sonnanres. ♦etr»corde chromitique
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ECHELLE DIATONIQUE

P. 429.

Caii.harmoniijur Cad. «rithmefiqne Cad. Mixte

I' 429

m 22=^=^
=©=22=

1 1 *

8 9 10

=t=rt

12
15 16

ErïieUe des aliguottes

â=^=

15 * l 11 « 13 " « «
8 »

i " tim i tnn | nrmi tnn j—hia—■ J ton \ I ton I «emi__tan_ J. ^

■m—■ j—nujog~ I minenr— X-Jn^enr y^-^ffii^fctEji^-^i^iî.-r-'1^7-.n.j> gy—ig» mijëiTr—" II.

ID Tso 160 14+~~ ~^3S Î2Ô~ Ï08— —fl-fi— ~iu

Paçe 430 • Basse fondamentale qui retoorne exactement *ur elle même an

moyen de la septième aliquote ajoutée a lVcTielle diatonique.

W^
22=0====
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r^—O- -o—rr

m^
22=

o o a Cr
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22: o et

P. 4 2 S. Bmn fondamentale des harmoniste.* du

15. siVcfe rorriçee.

P. 429 . Basse fondamentale et reçrjlirre de .

1 échelle diatonique ascendante par la succession

natt relie des trois raderre*.
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Paçe430. ECHELLE DIATONIQUE MESUREE.
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Genre epaiosi. P. 430 . PI. K.

,, g ,, .^^^b-fei^g^H

Système fartini. p. 430. pi. k.

 

TRANSITIONS.

Art. nioHU.r Pnjr 164 Art. transition Paçe 53.9.
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Puer monter dtme tierce mineure.
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Pour monter d une tierce majeure aur na ton mineur.
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Pour monter dnne tierre majeure sur un ton majeur
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Pour monter d'une qnarte. .
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Pour monter d'une faosse quinte on din triton.
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Pgnr monter d une cruinte jn»t«.
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Pour monter dune tierce minenre

 

Pour monter dune sixte majeure.
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Pour montrr dune «rptirme mineure.

 

Poir monter dune «rptirmr m»j*tir

 

Marche des Mousquetaires du roi de france. p. us. s", v.i.
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