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DICTIONNAIRE

DE

MUSIQUE,

Par J. J. ROUSSEAU.

, Ut psallendi materiem discerent. Martian, Cap.
 

A PARIS,

.Chez la Veuve DUCHESNE, Libraire , rue Saint Jacques;

au Temple du Goût.

M. D C C. L X V I I I.

Avec approbation & Privilège du Roi,





APPROBATION,

Jai ln ,par ordre de Monseigneur le Vice-Chancelier , un Manuscrit:

intitulé Diftionnaire de Musique par J. J. Rousseau , & il m'a paru.

digne de. U réputation de son célèbre Auteur. A Paris, ce 1 c Avril.

i76y. CL AIR A UT.

PRIVILÈGE DU ROI.

LOUIS , par la grâce de Dieu , Roi de France & de Navarre : A nos amis 8c

féaux Conseillers , les Gens tenins nos Cours de Parlement , Maîtres des Re

quêtes ordinaires de notre Hôtel , Grand-Confcl, Prevôt de Paris , Bailli fs , Sénéchaux,

leurs Lieutenans Civils, 3c autres nos Justiciers qu'il appartiendra : Salut; Notre

ame Nicoias-Bonaventure Duchesne , Libraire à Paris, nous a fait exposer qu'il

desirerait faire réimprimer Sc donner au Public des Ouvrages qui ont pour titres :

Talltttes anecdotes hijtoriques des Rois de France depuis Pharamondjusqu'à L ms YV.

Diótionnaire de M.ujique,pat J.J. Rousseau, s'il nous plailoit lui accorder nos Lettres

de Privilege pour ce nécessaires A ces Causes, voulant favorablement traiter

l'Exposant , Nous lui avons permis & permettons par ces Présentes, de faire réim

primer lefdits Ouvrages autant de tois que bon lu. semblera, & de les vendre, faire

vendre & débiter par tout notre Royaume, pendant le tems Je dix années conlécutives,

_ à compter du jour de la date des Prélentes. Faisons défenses à tous Imprimeurs Sc

Libraires, & autres personnes de quelque qualité Sc condition qu'elles soient , d'en

introduire de réimpression étrangere dans aucun lieu de notre obculancc . comme aulTì

de réimprimer ou taire réimprimer , vendre, taire vendre , debiter ni contrefaire lef-

dits Ouvrages, ni d'en faire aucun Extrait , fous quelque prétexte que ce puiste être ,

fans la permission expresle & par écrit dudit Exposant , ou de ceux a • li nuront droit

de lui, à peine de confìic.ition des Exemplaires contrefaits, de trois mille livres d'amende

contre chacun des contrevenons , dont un tiers a Nous , un tiers à l'Hôtel - Dieu de

Paris, & l'autre tiers aud;t Exposant, oui celui qui aura droit de lui , & de tous dé-

f.ens , dommages Sc intérêts ; à la charge que ces Présentes feront enregistrées tout au

ong fur le Registre de la Communauté des Imprimeurs í£ Libraires de Paris, dans

trois mois de la date d'icclles; que l'impreilìon defdits Ouvrages lera faite dans notre

Royaume, & non ailleurs, en bon papier & beaux caracteres , contormément à la feuille

imprimée, attachée pour modele lous le contre-scel des Presen'es ; que l'Impétrant se

conformera eo tout aux Bcglemens de la librairie , & notamment à celui du io Avril

I7ii, Sc qu'avant de les exposer en vente , les Manuscrits qui auront íervi de copie

à Timprestion desdits Ouvrages , feront remis dans le même état où l'Approbation y

aura eté donnée es mains de ncre très cher Sc fé.il Chevalier , Chancelier de France,

le Sieur D k Lamoicnon Sc qu'il en lera ensuite remis deux Exemplaires de chacun,

dans notre Bibliothèque publique, un dans celle de notre Château du Louvre , 3c un

dans celle dudit Sieur De Lamoic . . n , & un d ins celle de notre tres cher & féal

Chevalier , Vice-Chanc Iter 8c Garde des Sceaux de France . le Sici.r De Alaupeou;

1c tout à peine de nullité des Présentes : du contenu desquelles rout mandons.âc en



joignons de faire fouir ledit Exposant on íesayans cause, pleinement & paisiblement;

sans souffrir qu'il leur soit fait aucun trouble ou empêchement. Voulons que la copie

des Présentes , qui fera imprimée tout au long au commencement ou à la fin desdits

Ouvrages, soit tenue pour duement signifiée, & qu'aux copies collationnées par l'un de

«os amés & féaux Conseillers Secretaires , foi soit ajoutée comme à TOrigioal : Com

mandons au premier notre Huissier ou Sergent sur ce requis , de faire, pour l'exécutior»

d'icelles, tous actes requis & nécessaires, fans demander autre permission , & «o-

nobírant clameur de Haro, Charte Normande & Lettres à ce contraires : Car tel est

notre plaisir. Donné à Compiegne, le'dix-feptiéme jour du mois de Juillet, l'aa

4e grâce mil íept cent soixante cinq , & de notre Regne le cinquantième.

P.ir le Roi en son Conseil. Signé , L B B E « U £.

Registréfur le Registre XVI. de la Chamire Royale f> Syndicale derLibrairesfr

Imprimeurs de Paris, n". 174. fol. 338. conformément aux Réglemens de 17»} , con*

famés i<u cfiw du xi ténier 171;. A Paris le 3° Juillet 176 $'.

IE BRETON, Syndí»,

De rimprislierie de la Veuve B A L L A RD , rue des Noyers.



PRÉFACE.

LA Musique est, de tous les beaux Arts, celui dont

lé Vocabulaire est le plus étendu , & pour lequel

un Dictionnaire est, par conséquent, le plus utile. Ainsi,

l'on ne doit pas mettre celui-ci au nombre de ces com.,

pilations ridicules , que la mode ou plûtôt la manie des

Dictionnaires multiplie de jour en jour. Si ce Livre est bien

fait , il est utile aux Artistes. S'il est mauvais , ce n'est ni par

le choix du sujet, ni par la forme de l'ouvrage. Ainsi l'on auroit

tort de le rebuter sur son titre. 11 faut le lire pour en juger.'

Inutilité du sujet n'établit pas, j'en conviens, celle du

Livre ; elle me justifie seulement de l'avoir entrepris , ôc

c'est aussi tout ce que je puis prétendre ; car d'ailleurs , je

sens bien ce qui manque à l'exécution. C'est ici moins un

Dictionnaire en forme , qu'un recueil de matériaux pour

un Dictionnaire , qui n'attendent qu'une meilleure main

pour être employés. Les fondemens de cet Ouvrage surent

jettés si à la hâte, il y a quinze ans , dans l'Encyclopédie,

que , quand j'ai voulu le reprendre fous oeuvre, je n'ai pû

lui donner la solidité qu'il auroit eue, fi j'avois eu plus de

tems pour en digérer le plan & pour rexécuter.''

Je ne formai pas de moi-même cette entreprise , elle

me sut proposée ; on ajouta que le manuscrit entier de

l'Encyclopédie devoit être complet avant qu'il en sût im

primé une seule ligne; on ne me donna que trois mois

pour remplir ma tâche , & trois ans pouvoient me suffire

à peine pour lire , extraire, comparer & compiler les Au

teurs dont j'avois besoin : mais le zèle de l'amitié m'aveu-

gla sur l'impossibilité du succès. Fidele à ma parole, aux

dépens de ma réputation , je sis vîte & mal , ne pouvant

. a 9



iv F R È F A C E.

bien fûre en fi peu de tems ; au bout de trois mois mon

m njscrit entier sut écrit, mis au net ôc livré ; je ne l'ai

pas revu depuis. Si j'avois travaillé volume à volume comme

les autres , cet essai, mieux digéré, eût pû rester dans l'état

où je l'aurois mis. Je ne me repens pas d'avoir été exact;

mais je me repens d'avoir été téméraire a & d'avoir plus

promis que je ne pouvois exécuter.

Blessé de l'imperfection de mes articles à mesure que les

volumes de l'Encyclopédîe paroissoient, je résolus de re

fondre le tout sur mon brouillon , & d.,en faire à loisir un

ouvrage à part traité avec plus de foin. J'étois , en recom

mençant ce travail, à portée de tous les secours nécessaires.

Vivant au milieu des Artistes & des Gens-de-Lettres , je

pouvois consulter ies uns & les autres. M. l'Abbé Sallier

me fournissoit , de la Bibliothèque du Roi , les livres & ma

nuscrits dont j'avois besoin, & souvent je tirois, de ses en

tretiens , des lumières plus sûres que de mes recherches. Je

crois devoir à la mémoire de cet honnête & savant homme

un tribut de reconnoissance que tous les Gens-de-Lettres

qu'il a pû servir partageront sûrement avec moi.

Ma retraite à la campagne m'ôta toutes ces ressources, au

moment que je commençois d'en tirer parti. Ce n'est pas ici

le lieu d'expliquer les raisons de cette retraite : on conçoit

que, dans ma façon de penser, l'efpoír de faire un bon Livre

sur la Musique n'en étoit pas une pour me retenir. Éloigné

des amufemens de la Ville, je perdis bien-tôt les goûts qui

s'y rapportoient ; privé des communications qui pouvoient

m'éclairer sur mon ancien objet , j'en perdis aussi toutes les

vues ; & soit que depuis ce tems l'Art ou fa théorie aient

fait des progrès , n'étant pas même à portée d'en rien savoir ,

je ne fusplusen état de les suivre. Convaincu, cependant,

de l'utilité du travail que j'avois entrepris , je m'y remettois

de tems à autre 3 mais toujours avec moins de succès, &
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toujours éprouvant que les difficultés d'un Livre de cette es

pèce demandent , pour les vaincre , des lumières que je

n'étois plus en état d'acquérir, ôc une chaleur d'intérêt que

j'avois cessé d y mettre. Enfin , désespérant d'être jamais à

portée de mieux faire , & voulant quitter pour toujours des

idées dont mon esprit s'éloigne de plus en plus , je me fuis

occupé , dans ces Montagnes , à rassembler ce que j'avois fait

à Paris & à Montmorenci; ôc, de cet amas indigeste, est sorti

l'efpèce de Dictionnaire qu'on voit ici.

Cet historique m'a paru nécessaire pour expliquer com

ment les circonstances mont forcé de donner en si mauvais

état un Livre que j'aurois pû mieux faire , avec les secours

dont je fuis privé. Car j'ai toujours cru que le respect qu'on

doit au Public n'est pas de lui dire des fadeurs , mais de ne

lui rien dire que de vrai & d'utile , pu du moins qu'on ne juge

tel ; de ne lui rien présenter sans y avoir donné tous les foins

dont on est capable, ôc de croire qu'en faisant de son mieux,

on ne fait jamais assez bien pour lui.

Je n'ai pas cru, toutefois, que Tétat d'imperfection où j'étois

forcé de laisser cet ouvrage , dût m'empêcher de le publier ;

parce qu'un Livre de cette espèce étant utile à l'Art, il est:

infiniment plus aisé d'en faire un bon sur celui que je donne,

que de commencer par tout créer. Les connoissances né

cessaires pour cela ne font peut-être pas fort grandes , mais

elles font fort variées , ôc se trouvent rarement réunies dans

la même tête. Ainsi , mes compilations peuvent épargner

beaucoup de travail à ceux qui font en état d'y mettre Tordre

nécessaire; & tel , marquant mes erreurs, peut faire un ex

cellent Livre, qui n'eût jamais rien fait de bon fans le mienr

J'avertis donc ceux qui ne veulent souffrir que des Livres-

bien faits , de ne pas entreprendre la lecture de celui-ci ;

bien-tôt ils en feroient rebutés : mais pour ceux que le mal

ne détourne pas du bien ; ceux qui ne font pas tellement oc
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cupés des fautes, qu'ils comptent pour rien ce qui les râ-

chette ; ceux , enfin , qui voudront bien chercher ici de quoi

compenser les miennes, y trouveront peut-être assez de bons

articles pour tolérer les mauvais , ôc, dans les mauvais même,

assez d'observations neuves & vraies , pour valoir la peine

d'être trides & choisies parmi le reste. Les Musiciens lisent

peu, & cependant je connois peu d'Arts où la lecture & la

réflexion soient plus nécessaires. J'ai pensé qu'un Ouvrage?

de la forme de celui-ci seroit précisément celui qui leur

convenoit , & que pour le leur rendre aussi profitable qu'il

étoit possible, il falloit moins y dire ce qu'ils savent, que ce

qu'ils auroient besoin d'apprendre.

Si les Manœuvres & les Croque-Notes relèvent souvent

ici des erreurs, j'espère que les vrais Artistes & les hommes

de génie y trouveront des vues utiles dont ils sauront bien

tirer parti. Les meilleurs Livres font ceux que le Vulgaire

décrie , & dont les gens à talent profitent fans en parler.

Après avoir exposé les raisons de la médiocrité de l'Ou-

vrage & celles de l'utilité que j'estime qu'on en peut tirer,

j'aurois maintenant à entrer dans le détail de l'Ouvrage

même , à donner un précis du plan que je me suis tracé &

de la manière dont j'ai tâché de le suivre. Mais à mesure que

les idées qui s'y rapportent se sont effacées de mon esprit,

le plan sur lequel je les arrangeois s'est de même effacé de

ma mémoire. Mon premier projet étoit d'en traiter si rela

tivement les articles , d'en lier si bien les suites par des rent

vois, que le tout, avec la commodité d'un Dictionnaire,"

eût l'avantage d'un Traité suivi ; mais pour exécuter ce

projet, il eût fallu me rendre fans celle présentes toutes les

parties de l'Art, & n'en traiter aucune fans me rappeller les

autres ; ce que le défaut de ressources & mon goût attiédi

m'ont bien-tôt rendu impossible , & que j'eusse eu même
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bien de la peine à faire , au milieu de mes premiers

guides, & plein de ma première ferveur. Livré à moi seul,

n ayant plus ni Savans ni Livres à consulter ; forcé , pat

conséquent , de traiter chaque article en lui-même, &, sans

égard à ceux qui s'y rapportoient , pour éviter des lacunes,

fû dû faire bien des redites. Mais j'ai cru que dans un

Livre de l'espèce de celui-ci , c'étoit encore un moindre

mal de commettre des fautes , que de faire des omissions.

Je me suis donc attaché sur- tout à bien completter le

Vocabulaire , & non- seulement à n'omettre aucun terme

technique , mais à passer plûrót quelquefois les limites de

l'Art, que de n'y pas toujours atteindre : & cela m'a mis

dans la nécessité de parsemer souvent ce Diaijnnaire de

mots Italiens & de mots Grecs; les uns tellement consa

crés par l'usage, qu'il faut les entendre même dans la pra

tique; les autres, adoptés de même par les òavans , fie aux

quels, vû la dé'uétude de ce qu'ils expriment , on n'a

pas donné de synonymes en François. J'ai tâché, cepen

dant, de me renfermer dans ma règle, ôt d'éviter l'excès de

Brcssard, qui, donnant un Dictionnaire François, en faic

le Vocabulaire tout Italien , fie l'enfle de mots absolument

étrangers à l'Art qu'il traite. Car , qui s'imaginera jamais que

la Vierge , les Apôtres , la Mejfe , les Morts , soient des

termes de Musique , parce qu'il y a des Musiques relatives.

à ce qu'ils expriment; que ces autres mots, Page, Feuillet ,

Quatre , Cinq , Gosur , Raison , Dtjà , soient aussi des

termes techniques , parce qu'on s'en sert quelquefois en par

lant de l'Ait?

Quant aux parties qui tiennent à l'Art fans lui être effen-

cielles , fit qui ne font pas absolument nécessaires à l'in-

telligence du reste , j'ai évité , autant que j ai pû , d'y en

trer. Telle est celle des Instrumens de Musique , parcie

vaste fie qui rempliroit feule un Dictionnaire , sur- tout pas
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rapport aux Instrumens des Anciens. M. Diderot s'étoíc

chargé de cette partie dans l'Encyclopédie , & comme elle

n'entroit pas dans mon premier plan , je n'ai eu garde de l'y

ajoûter dans la fuite , après avoir si bien senti la difficulté*

d'exécuter ce plan tel qu'il étoit.

J'ai traité la partie Harmonique dans le système de la Basse-

fondamentale , quoique ce système , imparfait & défectueux

a tant d'égards , ne soit point , selon moi , celui de la Na

ture & de la vérité , & qu'il en résulte un remplissage sourd

& confus , pîûtôt qu'une bonne Harmonie. Mais c'est un

système , enfin ; c'est le premier , & c'étoit le seul jusqu'à

celui de M. Tartini , où l'on ait lié , par des principes , ces

multitudes de règles isolées qui sembloient toutes arbitraires»

& qui faifoient, de l'Art Harmonique, une étude de mé

moire plutôt que de raisonnement. Le système de M. Tartini,

quoique meilleur, à mon avis , n'étant pas encore aussi gé

néralement connu, & n'ayant pas, du moins en France, U

même autorité que ceiui de M. Rameau , n'a pas dû lui être

substitué dans un Livre destiné principalement pour la

dation Françoise. Je me suis donc contenté d'exposer de

mon mieux les principes de ce système dans un article de

' mon Dictionnaire ; & du reste , j'ai cru devoir cette défé

rence à la Nation pour laquelle j'écriyois , de préférer son

sentiment au mien sur le fond de la doctrine Harmonique.

Je n'ai pas dû cependant m'abstenir , dans l'occafion, des

objections nécessaires à Pintelligence des articles que j'a-

vois à traiter-, c'eût été sacrifier l'utilité du Livre au pré

jugé des Lecteurs ; c'eût été flatter fans instruire , & chan

ger la déférence en lâcheté.

J'exhorte les Artistes & les Amateurs de lire ce Livre

fans défiance , & de le juger avec autant d'impartialité que

j'en ai mis à récrire. Je les prie de considérer que ne pro

fessant pas, je n ai d'autre intérêt ici que celui de l'Art, &

quand j'en aurois, je devrois naturellement appuyer en fa

veur
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veut de la Musique Françoise , où je puis tenir une place ,

contre l'Italienne où je ne puis être rien. Mais cherchant

sincerement le progrès d'un Árt quej^afràois' passionnément ,

mon plaisir a fait taire ma vanité. Les premières habitudes

m'ont longtems attaché à. la Musique Françoise , & j'en

étois enthousiaste ouvertement. Des compnraisons attentives

& impartiales m'ont entraîné vers la Musique Italienne , &

je m'y suis ljvré avec la même bonne-foi. Si, quçlquçsoïs

j'ai plaisanté , c'étoit poyr répondre aux autres sur leur pro

pre ton ; mais je n'ai pas , comme eux , donné des bons-

mots pour toute preuve , & je n'ai plaisanté qu'après avoir

raisonné. Maintenant que les malheurs & les maux m'onst

enfin détaché d'un goût qui n'avoit pris sur moi que trop

d'empire , je persiste , par re seul amour de la vérité, dans

les jugemens que le seul amour de l'Art m'avoit fait porter.

Mais , dan» un Ouvrage comme celui - ci , consacré à la

Musique en général , je n'en connois qu'une , qui n'étant

d'aucun pays, est celle de tous; fie je n'y suis jamais entré

dans la querelle des deux Musiques, que quand il s'est agi

d'éclaircir quelque point important au progrès commun. J'ai

fait bien des fautes , fans doute; mais je suis assuré que la par

tialité ne m'en a pas fait commettre une feule. Si elle m'en

fait imputer à toit par les Lecteurs , qu'y puis-je faire ? Ce font

eux alors qui ne veulent pas que mon Livre leur soit bon.

Si l'on a vu, dans d'autres Ouvrages, quelques articles peu

importans qui font aussi dans celui-ci, ceux qui pourront faire

cette remarque , voudrontbien se rappelles que , dès Tannée

17J0, le manuscrit est sorti de mes mains fans que je fâche

ce qu'il est devenu depuis ce tems-là. Je n'accuse personne

d'avoir pris mes articles ; mais il n'est pas juste que d'autres

m'accusent d'avoir pris les leurs.

A Motiers-Travers le 20 Décembre 1764.

b



AVERTISSEMENT.

Quand l'espèce grammaticale des mots pouvoít em

barrasser quelqiie Lecteur , on l'a désignée par les abbré-

viations usitées. f. 'n. verbe neutre, s. m. substantif mas

culin y &c..Òn he s'est pas assexvi à cette spécification pour-

chaque article , parca que ce n'est pas ici un Dictionnaire

de Langue. On a pris un foin plus nécessaire pour des

mots qui ont plusieurs sens , en les distinguant par une

lettre majuscule quand on les prend dans le fens; tech

nique , & par une petite lettre quand on les prend dans

le sens du discours. Ainsi, ces mots : air ôc Air, mesure

& Mesure , note & Note , tems & Tems , portée ÔC Portée,

ne font jamais équivoques, & le sens en est toujours dé-

•terminc par la manière de les écrire. Quelques autres font

plus embarrassans , comme Ton , qui a dans l'Art deux

acceptions- toutes différentes.. On a pris le parti de i'écrire

.en . italique pour. distinguer .un Intervalle , & en romain

pour désigner une Modulation. Au moyen de cette pré

caution , la phrase suivante , par exémple , n'a plus rien

d'équivoque.

(*-Pans les Tons majeurs .3 ^'Intervalle de la Tonique

» à. la -M.édjante est corapofó d'un Ton majeur & d'ur$

» Ton mineur. . '



ERRATA

NB. Les fautes d'impresïîon font inévitables dans un Livre comme

celui-ci imprimé loin des yeux de l'Auteur, de sur une matière que

les Correcteurs ne font pas obligés d'entendre. Cependant un Diction

naire de Science ou d'Art , fait pour être souvent repris & seuilleté,

est la forte de Livre où fexactitude importe le plus. Si ceux qui vou

dront consulter quelquefois celui-ci ne commencent par faire les cor

rections indiquées par YErrata , qu'ils ne s'en prennent ensuite qu'à

eux-mêmes s'ils trouvent souvent des contre- sens , 8e meme des ar

ticles inintelligibles.

Page 27 , ligne i p. A F F E CT UO S O , lifa AFFETTUOSO.

Pag. 20, l. 1 1 , après le mot P AS S EP I E D , asoíte\ 8cc.

Pag. 32, 2. 7 en remontant , Nom , Usej Nome

Pag. 39 , 1.2. ils mettront plus, lifa ils mettront , avec plus

Pag. f>4 , 1. 1 3 k Sc descend , Us. ou descend

Pag. 96 ., l. 12 , de meilleurs, Us. des meilleurs,

Pag. 98, /. 10, parfaite , ôc finterrompue , transporte^ la virgule" aprh

'. . le dernier mot.

Pag. 10y , l. 7 , en remontant , òte\ la virgule.

Pag. 12c ,1. 6 s en remontant , par la netteté , lis. à la netteté ,

Pag. 1/6*, l. 13 , en remontant , toutes Consonnances, lis. toutes les-

Consonnahces ,

Pag. 223 ,1. 10, Chiar'oscuro , lis. Chiaro.scuro. '

Mtme page , lig. 12 rensoncer, lis. renforcer.

Pag. 230 , /. 2 , en remontant , ce Génie ,'Us. le Génid

.Pag. 232. /. 12, en remontant , donc, Us. dont

Pag. 2)4, /. 10, en remontant , qui se font , Us. qui le font

Pag. 31 y , l. 4 ., courila , lis. courir la .

Pag. 33-1 , l, p, en remontant , au-dessous, Us. au-desTiis.

Pag. 334 , l. 20. Ces deux chiffres 7 £r 3 doivent être croisés en sens con"

traire; c'est- à dire que la ligne qui les croise doit, du haut à

gauche, passer à la droite en descendant. Il faudroit deux

poinçons exprès pour cela.

Pag. 340, l. 2, en remontant .pénultième terme, \ Us.



Pag. 340, ligne première , partie, lis. parti.

Pag. 376 ,1.2, en remontant, ôte? le point Gr virgule après le mot phrase ,

Gr mettt\ une virgule après le mot accent

Pag. 377 , /. 6 , en remontant , une ïambe, lis. un ïambe.

Même page , ligne suivante , est , lis. en

Pag. 381 , l. 6 , pour enrichir , lis. pour en enrichir

Même page, i. o, en remontant, le même, /i/*. la même.

Pag. 38^ , l. 17 ,.à celle qui , árq à

P<xg. , i. 5 £r 7 , en remontant , mette\ sur la virgule qui esl aprèt

mots le point qui est de trop sur celle qui est après íimple ,

Pag. 402 , 1. 10 , en remontant , à , tte\ Yaccent.

Pag. 403 , l. 7 ,en remontant, majeur, lis. mineur.

Même page , dernière ligne , à passé à , ôtex Yaccent du premier a.

Pag. 408 , l. 1 , ces dernières, lis. ces derniers.

Même page, lìg. 22, infinies , ajoûte\ une virgule.

Pag. 41 2 , i. S , Devin de Village, i//. Devin du Village.

Même page, lig. 14, en remontant, rejette, lis rejettez*

Pag. 417, dernière ligne, de l'expérience , efface^ de.

Pag. 433 , I. 3 , à d'autres , ôte\ Yaccent de /'a

Pag. 444, l. 3 , en remontant, yllabe, syllabe.

Pag. 448 , l. 3, la Corde se sende, li/*.'la Cloche se sende.

Pag. 474 , l, 6 , en remontant , efface^ même.

Pag. 5*08 , Z. p , en remontant , lise\ & , tout le reste égal ..une &c.

Pag. 532", í. 11 ,en remontant, Corde à jouer , lis. Corde à jour,

Pag. J34 . i- 13 , en remontant, agréables , lis. agréable,

Pag. J3 5* , í. 7, en remontant , dont deux nombres , lis. dont deux Cordes.

À la signature de V Approbation , au lieu de CLAIRAUD, User

CL AIRAUT.

Planche F x à YAir noté en chiffres , derniere ligne, à la Bajse, septième

mesure, % lisei 4. ' t

Pl. L. Fig. j". secondePortée, a)oute\ un Dièse à la dernière Note.
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DICTIONNAIRE

D E

M U. S 1 (l U E

A.

mi la , A la mì re , ou simplement A. sixieme son de la

Gamme diatonique & naturelle , lequel s'appelle autrement la.

( Voyez Gamme. )

A battuta. (Voyez Mesuré.)

A Livre ouvert, ou A l'óuverture du Livre. (Voyez Livre.)

A Tempo. ( Voyez Mesuré. )

ACADÉMIE de MUSIQUE. C'est ainsi qu'on appelloit au

trefois en France , & qu'on appelle encore en Italie , une assemblée

de Musiciens ou d'Amateurs , à laquelle les François ont depuis donné

le nom de Concert. ( Voyez Concert. )

ACADÉMIE ROYALE de MUSIQUE. C'est le titre que

porte encore aujourd'hui l'Opéra de Paris. Je ne dirai rien ici de

cet établissement célèbre , sinon que de toutes les Académies du

Royaume & du Monde c'est assurément celle qui fait le plus de bruit.

(Voyez Opéra.)

ACCENT. On appeîie ainsi , selon i acception la plus générale,

toute modification de la voix parlante , dans la durée , ou dans le

 



toa des syllabes & des mots dont le discours est composé; ce qui

montre un rapport très-exact entre les deux ufages des Accens & les

deux parties de la Mélodie, favoir le Rhythme & TIntonation. Ac-

centus , dit le Grammairien Sergius dans Donat , quasi ad cantus. II y a

autant Accens différens qu'il y a de manières de modifier ainsi" la

voix ; & il y a autant de genres d''Accens qu'il y a de causes générales

de ces modifications.

On distingue trois de ces genres dans le simple discours ; fa

voir : YAccent grammatical qui renserme la regle des Accens pro

prement dits , par lesquels le son des syllabes est grave ou aigu , &

celle de la quantité , par laquelle chaque syllabe est brève ou longue :

YAccent logique ou rationel , que plusieurs confondent mal-à-propos

avec le précédent ; cette seconde sorte à!Accent , indiquant le rap

port , la connexion plus ou moins grande que les propositions &

les idées ont entr'elles, se marque en partie^ar la ponctuation : enfin

YAccent pathétique ou oratoire , qui , par diverses inflexions de voix,

par un ton plus ou moins élevé , par un parler plus vif ou plus lent ,

exprime les sentimens dont celui qui parle est agité , ,& les commu

nique à- ceux qui l'écoutent. L'étude de ces divers Accens & de leurs

efsets dans la langue doit être la grande affaire du Musicien , & Denis

d'Halicarnasse regarde avec raison YAccent en général comme la se

mence de toute Musique. Aussi devons-nous admettre pour une ma

xime incontestable que le plus ou moins à'Accent est la vraie cause qui

rend les langues plus ou moins musicales : car quel seroit le rapport

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

toient les Accens de la parole ? D'où il suit que , moins une langue a

de pareils Accens , plus la Mélodie y doit être monotone , languissante

& fade ; à moins qu'elle ne cherche dans le bruit & la sorce des sons

le charme qu elle ne peut trouver dans leur variété.

Quant à l' Accent pathétique & oratoire, qui est l'objet le plus im

médiat de la Musique imitative du théâtre , on ne doit pas opposer

à la maxime que je viens d'établir , que tous les hommes étant sujets

aux mêmes passions doivent en avoir également le langage : car autre

chose est YAccent universel de la Nature qui arrache à tout homme

des cris inarticulés , & autre chose YAccent de la langue, qui engendre



la Mélodie particulière à une Nation. La seule différence du plus ou

moins d'imagination & de sensibilité qu'on remarque d'un peuple à

l'autre en doit introduire une infinie dans l'idiome accentué ., si j'ose

parler ainsi. L'Allemand , par exemple , hausse également & sorte

ment la voix dans la colère ; il crie toujours sur le même ton : l'Ita-

lien , que mille mouvemens divers agitent rapidement & successive

ment dans le même cas , modifie fa voi& de mille manières. Le même

sond de paísion regne dans son ame : mais quëlle variété d'expressions

dans ses Accens & dans son langage! Or c'est à cette seule variété , quand

le Musicien fait l'imiter , qu'il doit l'énergie & la grace de son chant.

Malheureusement tous ces Accens divers , qui s'accordent parfaite

ment dans la bouche de l'Orateur ,'ne sont pas si facíîes à concilier sous

la plume du Musicien déjà si gêné par les regles particulières de son

Art. On ne peut douter que la Musique la plus parfaite ou du moins

la plus expressive , ne soit celle où tous les Accens sont le plus exac

tement observés ; mais ce qui rend ce concours si difficile est que

trop de regles dans cet Art sont sujettes à se contrarier mutuellement ,

& se contrarient d'autant plus que la langue est moins musicale ; car

nulle ne l'est parfaitement : autrement ceux qui s'en servent chante-

roient au lieu de parler.

Cette extrême difficulté de suivre à la sois les regles de tous les

Accens oblige donc souvent le Compositeur à donner la- préférence à

l'une ou à l'autre , selon les divers genres de Musique qu'il traite. Ainsi

les airs de Danse exigent surtout un Accent rhythmique & cadencé ,

dont en chaque Nation le caractère est déterminé par la langue, h'Ac

cent grammatical doit être le premier consulté dans le Récitatif, pour

rendre plus sensible l'aiticulation des mots, sujette à se perdre par la

rapidité du débit , dans la resonnance harmonique : mais l'Accent pas

sionné l'emporte à son tour dans les Airs dramatiques ; & tous deux y

sont subordonnés , surtout dans la Symphonie , à une troisieme sorte

d'Accent , qu'on pourroit appeller musical , & qui est en quelque sorte

déterminé par l'espèce de Mélodie que le Musicien veut approprier aux

paroles.

En effet le premier & principal objet de toute Musique est de plaire

à l'oreille} ainsi tout Air doit avoir un chant agréable : voilà la premiere

Aij



loi , qu'il n'est jamais permis d'ensreindre. L'on doit donc premiere

ment consulter la Mélodie & YAccent musical dans, le dessein d'un Air

quelconque. Ensuite , s'il est question d'un chant dramatique & imi-

tatif, il faut chercher YAccent pathétique qui donne au sentiment son

expression , & YAccent rationel par lequel le Musicien rend avec

justesse les idées du Poète; car pour inspirer aux autres la chaleur dont

nous sommes animés en heur^parlant , il faut leur faire entendre ce

que nous disons. UAccent grammatical est nécessaire par la même rai

fon ; & cette regle, pour ctre ici la derniere en ordre, n'est pas moins

indispenfable que les deux précédentes , puisque le sens des proposi

tions & des phrases dépend absolument de celui des mots : mais le

Musicien qui faét fa langue a rarement besoin de fonger à cet Accent;

il ne fauroit chanter son Air fans s'appercevoir s'il parle bien ou mal,

& il lui suffit de favoir qu'il doit toujours bien parler. Heureux , tou

tefois , quand une Mélodie flexible & coulante ne cesse jamais de

se prêter à ce qu'exige la langue ! Les Musiciens François ont en par

ticulier des secours qui rendent sur ce point leurs erreurs impardon

nables , & surtout le traité de la Prosodie Françoise de M. l'Abbé

d'Olivet , qu'ils devroient tous consulter. Ceux qui seront en état de

s'élever plus haut pourront étudier la Grammaire de Port-royal & les

favantes notes du Philosophe qui l'a commentée. Alors en appuyant

l'ufage sur les regles & les regles sur les principes , ils seront toujours

sûrs de ce qu'ils doivent faire dans l'emploi de X'Accent grammatical

de toute espèce.

Quant aux deux autres fortes d'Accens , on peut moins les réduire en

regles , & la pratique en demande moins d'étude & plus de talent. On

ne trouve point de fang - froid le langage des passions , & c'est une

vérité rebattue qu'il faut être ému soi-même pour émouvoir les autres.

Rien ne peut donc suppléer dans la recherche de YAccent pathétique

à ce génie qui réveille à volonté tous les sentimens , & il n'y a d'autre

Art en cette partie que d'allumer en son propre cœur le seu qu'on

veut porter dans celui des autres. ( Voyez Génie. ) Est-il question de

YAccent rationel : l'Art a tout aussi peu de prise pour le faisir , par

la raison qu'on n'apprend point à entendre à des sourds. Il faut avouer

aussi que cet Accent est moins que les autres du ressort de la Musique^
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parce qu'elle est bien plus le langage des sens que celui de l'esprit.

Donnez donc au Musicien beaucoup d'images ou de sentimens & peu

de simples idées à rendre : car il n'y a que les passions qui chantent ; l'en-

tendement ne fait que parler.

ACCENT. Sorte d'agrément du Chant François qui se notoit autre

sois avec la Musique s mais que les Maîtres de Goût-du-Chant marquent

aujourd'hui seulement avec du crayon ., jusqu'à ce que les Écoliers fa

chent le placer d'eux - mêmes. UAccent ne se pratique que sur une

syllabe longue , & sert de passage d'une Note appuyée à une autre Note

non appuyée , placée sur le même degré ; il consiste en un coup de gosier

qui élève le son d'un degré, pour reprendre à l'instant sur la Note suivante

le même son d'où l'on est parti. Plusieurs donnoient le nom de Plainte à

YAccent. Voyez le signe & l'effet de YAccent , ( Planche B. Figure i3.)

A C C E N S. Les Poetes emploient sonvent ce mot au pluriel pour si

gnifier le Chant même , l'accompagnent ordinairement d'une épi

thète , comme doux , tendres , tristes Accens. Alors ce mot reprend exac

tement le sens de fa racine ; car il vrent de canere , cantus , d'où l'on

a fait Accentus, comme Concentus.

ACCIDENT. ACCIDENTEL. On appel Accì-

dens ou Signes Accidentels les Bémols , Dièses ou Béquarres qui se

trouvent , par accident , dans le courant d'un Air , & qui , par consé

quent , n'étant pas à la Clef, ne se rapportent pas au Mode ou Ton

principal. ( Voyez Dièse, Bémol, Ton , Modè, Clee

tRANSPOSÉE. )

On appelle aussi Lignes Accidentelles , ceíles qu'on ajoûté au-dessus

ou au-dessous de la Portée pour placer les Notes qui passent son éten

due, (Voyez Ligne, Portée.)

ACCOLADE. Trait perpendiculaire aux Lignes , tiré à la

marge d'une partition , & par lequel on joint ensemble les Portées

de toutes les Parties. Comme toutes ces Parties doivent s'exécuter en

même teins,, on compte les Lignes d'une Partition , non par les Por

tées , mais par les Accolades, & tout ce qui est compris sous une Acco

lade , ne sorme qu'une seule Ligne, ( Voyez Partition. )

ACCOMPAGNATEUR. Celui qui dans un Concert accora
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pagne de l'Orgue , da Clavecin , ou de tout autre Instrument d'ac

compagnement, j Voyez Accompagnement.)

Il faut qu'un bon Accompagnateur soit grand Musicien , qu'il fache

à fond l'Harmonie , qu'il connoisse bien son Clavier qu'il ait l'oreille

sensible , les doigts souples 8c le goût sûr.

C'est à ?Accompagnateur de donner le ton aux Voix & le mouve

ment à l'Orchestre. La premiere de ces fonctions exige qu'il ait tou

jours sous un doigt la Note du Chant pour la refrapper au besoin &

foutenir ou remettre la Voix , quand elle foiblit ou s'égare. La seconde

exige qu'il marque la Basse & son Accompagnement par des coups

. sermes , égaux , détachés & bien reglés à tous égards , afin de bien faire

sentir la Mesure aux Concertans, sur -tout au commencement des

Airs.

On trouvera dans les trois Articles suivans les détails qui peuvent

manquer à celui-ci. •

ACCOMPAGNEMENT. C'est l'exécution d'une Harmo

nie complette & réguliere far un Instrument propre à la rendre,

tel que l'Orgue , le Clavecin , le Théorbe , la Guitarre , &c. Nous

prendrons ici le Clavecin pour exemple ; d'autant plus qu'il est presque

le seul Instrument qui soit demeuré en ufage pour l'Accompagnement.

On y a pour guide une des Partiès de la Musique , qui est ordi

nairement la Basse. On touche cette Basse de la main gauche ., & de

la droite l'Harmonie indiquée par la marche de la Basse , par le chant

des autres Parties qui marchent en mcme tems , par la Partition qu'on a

devant les yeux , ou par les chiffres qu'on trouve ajoutés à la Basse.

Les Italiens méprisent les chiffres ; la Partition même leur est peu né

cessaire : la promptitude & la finesse de leur oreille y supplée , & ils ac

compagnent fort bien fans tout cet appareil. Mais ce n'est qu'à leur

disposition naturelle qu'ils sont redevables de cette facilité , & les autres

Peuples , qui ne sont pas nés comme eux pour la Musique , trouvent à

la pratique de YAccompagnement des obstacles presque insurmontables.

Il faut des huit à dix années pour y réussir passablement. Quelles font

donc les causes qui retardent ainsi l'avancement des élèves & embar

rassent si long-tems les Maîtres , si la seule difficulté de l'Art ne fait

point cela ?



Il y en a deux principales : l'une dans la maniere de chiffrer les Baffes :

l'autre dans la méthode de l'Accompagnement, Parlons d'abord de la

premiere.

Les Signes dont on se sert pour chiffrer les Basses sont en trop

grand nombre : il y a si peu d'Accords fondamentaux ! Pourquoi faut-

il tant de chiffres pour les exprimer ? Ces mêmes Signes font équi

voques , obscurs, insufhTans. Par exemple, ils ne déterminent presque

jamais l'espece des Intervalles qu'ils expriment , 'ou , qui pis est , ils

en indiquent d'une aurre espèce. On barre le* uns pour marquer des

Dièses ; on en barre d'autres pour marquer des Bémols : les Inter

valles Majeurs & les Superflus , même les Diminués s'expriment sou

vent de la même manière : quand les chiffres font doubles , ils font

trop consus ; quand ils font simples , ils n'offrent presque jamais que

l'idée d'un seul Intervalle ; de sorte qu'on en a toujours plusieurs à sous-

entendre & à déterminer.

Comment remédier à ces inconvéniens ? Faudra-t-il multiplier les

Signes pour tout exprimer ? Mais on se plaint qu'il y en a déjà trop.

Faudra-t-il les réduire ? On laissera plus de choses à deviner à l'Ac-

compagnateur , qui n'est déjà que trop occupé; & dès qu'on fait tant

que d'employer des chiffres , il faut qu ils puissent tout dire. Qu« faire

donc ? Inventer de nouveaux Signes , persectionner le Doigter , &

faire des Signes & du Doigter deux moyens combinés qui concou

rent à soulager l'Accompagnateur. C'est ce que M. Rameau a tenté

avec beaucoup de fagacité , dans fa Dissertation sur les différentes mé

thodes d'Accompagnement. Nous exposerons aux mots Chiffres & Doig

ter les moyens qu'il propose. Passons aux méthodes.

Comme l'ancienne Musique n'étoit pas si composée que la nôtre ,

ni pour le Chant , ni pour l'Harmonie , & qu'il n'y avoit gueres

d'autre Basse que la fondamentale , tout YAccompagnement ne consistoit

qu'en une suite d'Accords parfaits , dans lesquels l'Accompagnateur

substituoit de tems en tems quelque Sixte à la Quinte , selon que l'o-

reille le conduifoit : ils n'en favoient pas davantage. Aujourd'hui qu'on

avarié les Modulations , trenversé les Parties , surchargé, peut-être

gâté l'Harmonie par des foules de Dissonnances , on est contraint de

suivre d'autres Regles. Campion imagina , dit-on , celle qu'on appelle



Regle de l'Octave : ( Voyez Règle de l'Octave. ) & c'est par

cette méthode que la plûpart des Maîtres enseignent encore aujourd'hui

ïAccompagnement.

Les Accords font déterminés par la Regle de l'Octave , relative

ment au rang qu'occupent les Notes de la Basse , & à la marche qu'elles

suivent dans un Ton donné. Ainsi le Ton étant connu, la Note de

la Basse-continue aussi connue ., le rang de cette Note dans le Ton,

le rang de la Note qui la précède immédiatement ., & le rang de la

Note qui la suit , on ' ne se trompera pas beaucoup , en accompa

gnant par la Regle de l'Octave, fi le Compositeur a suivi l'Harmo-

nie la plus simple & la plus naturelle ; mais c'est ce qu'on ne doit

guere attendre de la Musique d'aujourd'hui , si ce n'est peut-être en

Italie où l'Harmonie paroît se simplifier à mesure qu'elle s'altere ail

leurs. De plus , le moyen d'avoir toutes ces choses incessamment pré

sentes , & tandis que l'Accompagnateur s'en instruit , que deviennent

les doigts? A peine atteint- on un Accord , qu'il s'en offre un autre,

& le moment de la réflexion est précisément celui de l'exécution. Il

n'y a qu'une habitude consommée de Musique , une expérience réflé

chie , la facilité de lire une ligne de Muíique d'un coup d'œil , qui

puisent aider en ce moment. Encore les plus habiles se trompent-ils

avec ce secours. Que de fautes échappent , durant l'exécution , à l'Ac

compagnateur le mieux exercé !

Attendra-t-on mcme pour accompagner , que l'oreille soit formée ;

qu'on fache lire aisément & rapidement toute Musique ; qu'on puisse

débrouiller , à livre ouvert , une Partition ? Mais , en sût-on là , on

auroit encore besoin d'une habitude du Doigter fondée sur d'autres

principes à!Accompagnement que ceux qu'on a donnés jusqu'à M.

Rameau.

Les Maîtres zélés ont bien senti l'insuffifance de leurs Regles. Pour

y suppléer , ils ont eu recours à l'énumération & à la description des

Consonnances , dont chaque Dissonnance se prépare , s'accompagne &

se fauve dans tous les différens cas : détail prodigieux que la multi

tude des Dissonnances & de leurs combinaisons fait assez sentir , & dont

la mémoire demeure accablée.

Plusieurs conseillent d'apprendre la Composition avant de passer à

YAccompagnement :
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YAccompagnement : comme fi ?Accompagnement n'étoît pas la Com

position même , à l'invention près , qu'il faut de plus au Composi

teur. C'est comme si l'on proposoit de commencer par se faire Ora

teur pour apprendre à lire. Combien de gens , au contraire , veulent

qu'on commence par YAccompagnement à apprendre la Composition ? &

cet ordre est assurément plus raisonnable & plus naturel.

La marche de la Basse , la Regle de l'Octave , la manière de pré

parer & fauver les Dissonnances , la Composition en général , tout

cela ne concourt gueres qu'à montrer la succession d'un Accord à un

autre ; de sorte qu'à chaque Accord , nouvel objet , nouveau sujet de

réflexion. Quel travail continuel ! Quand l'esprit sera-t-il assez ins

truit ? Quand l'oreille sera-t-elle assez exercée , pour que les doigts

ne soient plus arrêtés ?

Telles sont les difficultés que M. Rameau s'est proposé d'appla-

nir par ses nouveaux Chiffres ., & par ses nouvelles Regles d'Accom

pagnement.

Je tâcherai d'exposer en peu de mots les principes sur lesquels fa mé

thode est sondée. '

II n'y a dans l'Harmonie que des Consonnances & des DilTonnances.

II n'y. a donc que des Accords consonnans & des Accords dissonnans.

Chacun de ces Accords est sondamentalement divisé par Tierces.

( C'est le systême de M. Rameau.) L'Accord consonnant est composé de

trois Notes , comme , ut mi sol; & le dissonnant de quatre , comme, sol

fi refa : laissant à part la supposition & la suspension , qui , à la place

des Notes dont elles exigent le retranchement , en introduisent d'au-

tres comme par licence : mais YAccompagnement n'en porte toujours que

quatre. ( Voyez Supposition &c Suspension. )

Ou des Accords consonnans se succèdent, ou des Accords dissonnans

sont suivis d'autres Accords dissonnans, ou les consonnans & les disson

nans sont entrelacés.

L'Accord consonnant parfait ne convenant qu'à la Tonique , la suc

cession des Accords consonnans sournit autant de Toniques, & par con

séquent autant de changemens de Ton.

Les Accords dissonnans se succèdent ordinairement dans un mëme

Ton , fi les Sons n'y sont point altérés, La Dissonnance lie le sens har
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monique : un Accord y fait desirer l'autre , & sentir que la phrase n'est

pas finie. Si le Ton change dans cette succession , ce changement est

toujours annoncé par un Dièse ou par un Bémol. Quant à la troisième

succession, sçavoir lentrelacement des Accords consonnans & dissonnans,

M. Rameau la réduit à deux cas seulement, & il prononce en général,

qu'un Accord consonnant ne peut être immédiatement précédé d'aucun

autre Accord dissonnant , que celui de septième de la Dominante-Toni

que , ou de celui de Sixte-Quinte de la Sous-Dominante ; excepté dans

la Cadence rompue & dans les suspensions; encore prétend-il qu'il n'y a

pas d'exception quant au fond. Il me semble que l'Accord parfait peut

encore être précédé de l'Accord de Septième diminuée , & même de

celui de Sixte superflue ; deux Accords originaux , dont le dernier ne se

renverse point.

Voilà donc trois textures différentes des phrases harmoniques. I. Des

Toniques qui se succèdent & forment autant de nouvelles Modulations.

2. Des Dissonnances qui se succèdent ordinairement dans le même Ton.

3. Enfin des Confonnances & des Dissonnances qui s'entrelacent ,& où

la Consonnance est , selon M. Rameau , nécessairement précédée de la

Septième de la Dominante , ou de la Sixte-Quinte de la Sous-Do-

minante. Que reste-t-il donc à faire pour la facilité de YAccompagne

ment , sinon d'indiquer à lAccompagnateur quelle est celle de ces tex

tures qui regne dans ce qu'il accompagne ? Or c'est ce que M. Rameau

veut qu'on exécute avec des caractères de son invention.

Un seul Signe peut aisément indiquer le Ton , la Tonique & fon

Accord.

De - là se tire la connoissance des Dièses & des Bémols , qui

doivent entrer dans la composition des Accords d'une Tonique à

une autre, #

La succession fondamentale par Tierces , ou par Quintes , tant en

montant qu'en descendant , donne la premiere texture des phrases har

moniques, toute composée dAccords consonnans.

La succession fondamentale par Quintes ou par Tierces , en descen

dant donne la seconde texture, composée dAccords dissonnans , fa

voir , des Accords de Septième ; & cette succession donne une Har

monie descendante.
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L'Harmonie ascendante est fournie par une succession de Quintes

en montant ou de Quartes en descendant , accompagnées de la Dis-

'sonnance propre à cette succession, qui est la Sixte- ajoutée ; & c'est

la troisieme texture des phrases harmoniques. Cette derniere n'avoit

jusqu'ici été observée par personne , pas même par M. Rameau , quoi

qu'il en ait découvert le principe dans la Cadence qu'il appelle írre-

guliere. Ainsi , par les Regles ordinaires , l'Harmonie qui nait d'une suc

cession de Dissonnances , descend toujours , quoique selon les vrais pi in-

cipes , & selon la raison , elle doive avoir , en montant , une progression

tout aussi réguliere qu'en descendant.

Les Cadences fondamentales donnent la quatrième texture de

phrases harmoniques , où les Consonnances & les Dissonnances s'en

trelacent.

Toutes ces textures peuvent être indiquées par des caractères simples,

clairs , peu nombreux , qui puissent , en même tems , indiquer , quand

il le faut , la Dissonnance en général ; car l'espèce en est toujours dé

terminée par la texture même. On commence par s'exercer sur ces

textures prises séparément ; puis on les fait succéder les unes aux autres

sur chaque Ton & sur chaque Mode successivement.

Avec ces précautions , M. Rameau prétend qu'on apprend plus

d'Accompagnement en six mois qu'on n'en apprenait auparavant en

six ans , & il a l'expérience pour lui. ( Voyez Chiffres &

Doigter.)

A l'égard de la maniere d'accompagner avec intelligence, comme

elle dépend plus de l'ufage & du goût que des regles qu'on en peut

donner , je me contenterai de faire ici quelques observations générales

que ne doit ignorer aucun Accompagnateur.

I. Quoique dans les Principes de M. Rameau , l'on doive toucher

tous les Sons de chaque Accord, il faut bien se garder de prendre

toujours cette Regle à la lettre. Il y a des Accords qui seroient in

supportables avec tout ce remplissage. Dans la plupart des Accords

dissonnans , sur-tout dans les Accords par supposition , il y a quelque

Son à retrancher pour en diminuer la dureté : ce Son est quelquefois

la Septième , quelquefois la Quinte ; quelquefois l'une & l'autre se re

tranchent. On retranche encore assez souvent la Quinte ou l'Octave

Bij
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de la Basse dans les Accords dissonnans , pour éviter des Octaves ou des

Quintes de suite qui peuvent faire un mauvais efset , sur-tout aux extré

mités. Par la même raison, quand la Note sensible est dans la Basse, on ne

la met pas dans YAccompagnement , & l'on double , au lieu de cela , la

Tierce ou la Sixte , de la main droite. On doit éviter aussi les Intervalles

de Seconde , & d'avoir deux doigts joints; car cela fait une Dissonnance

fort dure, qu'il faut garder pour quelques occasions où l'expression la de

mande. En général on doit penser, en accompagnant, que quand M. Ra

meau veut qu'on remplisse tous les Accords, il a bien plus d'égard à la

mécanique des doigts & à son systême particulier d'Accompagnement »

<ju'à la pureté de l'Harmonie. Au lieu du bruit consus que fait un pa

reil Accompagnement , il faut chercher à le rendre agréable & sonore ,.

& faire qu'il nourrisse & rensorce la Basse , au lieu de la couvrir 8c

de Tétouffer.

Que si l'on demande comment ce retranchement de Sons s'ac

corde avec la définition de l'Accompagnement par une Harmonie

complette , je réponds que ces retranchemens ne font, dans le vrai, qu'hy

pothétiques & seulement dans le Systême de M. Rameau ; que , suivant la

Nature , ces Accords, en apparence ainsi mutilés , ne font pas moins

complets que les autres , puisque les Sons qu'on y suppose ici re

tranchés les rendroient choquans & souvent insupportables ; qu'en

effet les Accords dissonnans ne sont point remplis dans le systême

de M. Tartini comme dans celui de M. Rameau , que par consé

quent des Accords désectueux dans celui-ci sont complets dans l'autre ;

qu'enfin le bon goût dans l'exécution demandant qu'on s'écarte sou

vent de la regle générale , & l'Accompagnement le plus régulier n'é

tant pas toujours le plus agréable, la définition doit dire la regle, &

l'usage apprendre quand on s'en doit écarter..

II. On doit toujours proportionner le bruit de YAccompagnement

au caractère de la Musique & à celui des Instrumens ou des Voix

que l'on doit accompagner. Ainsi dans un Chœur on frappe de

la main droite les Accords pleins ; de la gauche on redouble l'Oc-

tave ou la Quinte ; quelquefois tout l'Accord. On en doit faire

autant dans le Récitatif Italien ; car les sons de la Basse n'y étant

pas soutenus ne doivent se faire entendre qu'avec toute leur Har



A C C. 13

snonie , & de manière à rappeller sortement & pour longtems l'idée

de la Modulation. Au contraire , dans un Air lent & doux , quand

ôn n'a qu'une voix soible ou un seul Instrument à accompagner , on

retranche des Sons , on arpège doucement , on prend le petit Cla

vier. En un mot , on a toujours attention que l'Accompagnement , qui

n'est fait que pour soutenir & embellir le Chant „ ne le gâte 8c ne le cou

vre pas.

III. Quand on frappe les mêmes touches pour prolonger le Son

dans une Note longue ou une Tenue , que ce soit plûtôt au com

mencement de la Mesure ou du Tems sort , que dans un autre moment :

on ne doit rebattre qu'en marquant bien la Mesure. Dans le Récitatif

Italien, quelque durée que puisse avoir une Note de Basse , il ne faut

jamais la frapper qu'une sois & sortement avec tout son Accord ; on

refrappe seulement l'Accord quand il change sur la même Note : mais

quand un Accompagnement de Violons regne sur le Récitatif, alors il

faut soutenir la Basse 8c en arpéger l'Accord.

IV. Quand on accompagne de la Musique vocale , on doit par

YAccompagnement soutenir la Voix , la guider , lui donner le Ton à'

toutes les rentrées , & l'y remettre quand elle détonne : l'Accompa

gnateur ayant toujours le Chant sous les yeux 8c l'Harmonie présente

à l'esprit, est chargé spécialement d'empêcher que la Voix ne s'égare.

(Voyez Accompagnateur. )

V. On ne doit pas accompagner de la même manière la Musique Ita

lienne 8c la Françoise. Dans celle-ci , il faut soutenir les Sons , les ar

péger gracieusement & continuellement de bas en haut , remplir tou

jours l'Harmonie , autant qu'il se peut ; jouer proprement la Basse ; en

un mot , se prêter à tout ce qu'exige le genre. Au contraire , en ac

compagnant de l'Italien , il. faut frapper simplement 8c détacher les

Notes de la Basse ; n'y faire ni Trrlls ni Agrémens , lui' conserver

la marche égale & simple qui lui convient ; YAccompagnement doit

être plein, sec & fans arpéger, excepté le cas dont j'ai parlé numéro-3 .,-

& quelques Tenues ou Poiots-d'Orgue. On y peut , fans scrupule , re

trancher des Sons : mais alors il faut bien choisir ceux qu'on fait en

tendre ï en sorte qu'ils se sondent dans l'Harmonie & se marient bien

avec la. Voix. Les Italiens ne veulent pas qu'on entende rien- dans
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YAccompagnement , ni dans la Basse , qui puisse distraire un momeat l'cv

reille du Chant , & leurs Accompagnemens sont toujours dirigés sur ce

principe , que le plaisir & l'attention s'évaporent en se partageant.

VI. Quoique YAccompagnement de l'Orgue soit le même que celui du

Clavecin, le goût en est très-différent. Comme les Som de l'Orgue sont

foutenus, la marche en doit être plus liée & moins fautillante: il faut le->

ver la main entiere le moins qu'il se peut ; glisser les doigts d'une touche

à l'autre , fans ôter ceux qui , dans la place où ils font , peuvent servir à

l'Accord où l'on passe. Rien n'est si défagréable que d'entendre hacher

sur l'Orgue cette espèce d'Accompagnement sec , arpégé, qu'on est forcé

de pratiquer sur le Clavecin. ( Voyez le mot Doigter. ) En général

l'Orgue , cet Instrument si sonore & si majestueux, ne s'associe avec au

cun autre, & ne fait qu'un mauvais effet dans YAccompagnement , si ce n'est

tout au plus pour fortifier les Rippienes & les Chœurs.

M. Rameau , dans ses Erreurs sur la Musique , vient d'établir ou du

rnoins d'avancer un nouveau Principe dont il me censure fort de n'avoir

pas parlé dans l'Encyclopédie ; favoir , que YAccompagnement repre

sente le Corps Sonore. Comme j'examine ce Principe dans un autre écrit,

je me dispenserai d'en parler dans cet article qui n'est déjà que trop

long. Mes disputes avec M. Rameau sont les choses du monde les plus

inutiles au progrès de l'Art, & par conséquent au but de ce Dictionnaire.

ACCOMPAGNEMENT, est encore toute Partie de Basse ou

d'autre Instrument , qui est composée sous un Chant pour y faire Har

monie. Ainsi un Solo de Violon s'accompagne du Violoncelle ou du Cla

vecin , & un Accompagnement de Flûte se marie fort bien avec la

voix. L'Harmonie de YAccompagnement ajoûte à l'agrément du Chant

en rendant les Sons plus sûrs, leur effet plus doux, la Modulation plus

sensible , & portant à l'oreille un témoignage de justesse qui la flatte.

Il y a même, par rapport aux Voix, une forte raison de les faire toujours

accompagner de quelque Instrument , soit en Partie , soit à l'Unisson.

Car, quoique plusieurs prétendent qu'en chantant la Voix se modifie na

turellement selon les loix du tempérament , ( voyez Tempérament.)

cependant l'expérience nous dit que les Voix les plus justes & les mieux

exercées ont bien de la peine à se maintenir longtems dans la justesse

du Ton , quand rien ne les y soutient. A force de chanter on monte
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©ií Pon descend insensiblement , & il est très-rare qu'on se troúve exac

tement en finissant dans le Ton d'où l'on q|pit parti. C'est pour em

pêcher ces variations que l'Harmonie d'un Instrument est employée ;

elle maintient la Voix dans le même Diapason , ou l'y rappelle aussi-tôtr

quand elle s'égare. La Basse est de toutes les Parties la plus propre à

¥Accompagnement , celle qui soutient le mieux la Voix, & fatisfait le

plus l'oreiîle ; parce qu'il n?y en a point dont les vibrations soient fi

sortes, li déterminantes, ni qui laisse moins d'équivoque dans le juge

ment de l'Harmonie sondamentale.

ACCOMPAGNER,*, a. ton. C'est en général jouer les Parties d'Ac

compagnement dans l'exécution d'un morceau de Musique ; c'est

plus particulièrement , sur un Instrument convenable , frapper avec

chaque Note de la Basse les Accords qu'elle doit porter , & qui s'ap

pellent l'Accompagnement. J'ai suffifamment expliqué dans les précé-

dens articles en quoi consiste cet Accompagnement. J'ajoûterai seule

ment que ce mot même avertit celui qui accompagne dans un concert

qu'il n'est chargé que d'une partie accessoire , qu'il ne doit s'attacher qu'à

en faire valoir d'autres , que si-tôt qu'il a la moindre prétention pour

ki-méme , il gâte l'exécution & impatiente à la sois les Concertans &

les Auditeurs ; plus il croit se faire admirer , plus il se rend ridicule , &c

sitôt qu'à sorce de bruit ou d'ornemens déplacés ,' il détourne à soi l'at-

tention dûe à la partie principale , tout ce qu'il montre de talent &

d'exécution , montre à la sois fa vanité & son mauvais goût. Pour Ac

compagner avec intelligence & avec applaudissement , il ne faut songer

qu'à soutenir & faire valoir les Parties essentielles , & c'est exécuter

sort habilement la sienne que d'en faire sentir l'effet fans la laisser re

marquer.

ACCORD,/! m. Union de deux ou plusieurs Sons rendus à la sois , 6C

sormant ensemble un tout harmonique.

L'Harmonie naturelle produite par la Résonnance d'un Corps sonore

est composée de trois Sons différens , fans compter leurs Octaves ; les

quels sorment entre eux YAccord le plus agréable & le plus parfait

que l'on puisse entendre : d'où on rappelle par excellence Accord par*

fait. Ainsi pour rendre complette l'Harmonie , il faut que chaque Ac

cord soit au moins composé de trois Sons. Aussi les Musiciens trou
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vent-ils dans le Trio la persection harmonique , foit parce qu'ils y em

ploient les Accords en entier , soit parce que dans les occasions où ils

ne les emploient pas en entier , ils ont l'art de donner le change à l'o-

reille , & de lui persuader le contraire , en lui présentant les Sons prin

cipaux des Accords , de manière à lui faire oublier les autres. ( Voyez

Trio. ) Cependant , l'Octave du Son principal produifant de nouveaux

rapports& de nouvelles Consonnances par lescomplémens des Intervalles,

(yoyez Complément.) on ajoûte ordinairement cette Octave pour

avoir l'ensemble de toutes les Consonnances dans un même Accord,

(Voyez CoNSONNaNCè.)'De plus , l'addition de la Dissonnance, (voyez

Dissonnance. ) produifant un quatrième Son ajoûté à YAccord par

fait , c'est une nécessité , si l'on veut remplir YAccord , d'avoir une qua

trième Partie pour exprimer cette Disfonnance. Ainsi la suke des Accords

ne peut être complette & liée qu'au moyen de quatre Parties.

On divise les Accords en parfaits & imparfaits. UAccord parfait est

celui dont nous venons de parler , lequel est composé du Son fon

damental au grave , de fa Tierce , de fa Quinte , & de fon Octave ; il

se subdivise en Majeur ou Mineur , selon l'espèce de fa Tierce. ( Voyez

Majeur , Mineur.) Quelques Auteurs donnent aussi le nom de par

faits à tous les Accords , même Dissonnans . dont le Son fondamental

est au grave. LesAccords imparfaits font ceux où règne la Sixte au lieu

de la Quinte , & en général tous ceux où le Son grave n'est pas le fon

damental. Ces dénominations , qui ont été données avant que l'on connût

la Bafse fondamentale , sont fort mal appliquées : celles d'Accords di

rects ou renversés sont beaucoup plus convenables dans le même sens.

(Voyez Renversement.)

Les Accords se divisent encore en Confonnans & Disfonnans. Les

Accords Consonnans sont l' Accord parfait & ses dérivés ; tout autre Ac

cord est Dissonnant. Je vais donner une Table des ur<s 8c des autres ,

£elon le systéme de M. Rameau.

TABLE
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TABLE

De tous les Accords reçus dans PHarmonie.

ACCORDS FONDAMENTAUX.

ACCORD PARFAIT ET SES DÉRIVÉS..

Le Son fondamental , Sa Tierce , au grave. Sa Quinte , au grave.

0 1 0

! n

=3 8
I

Accord Parfait, Accord de Sixte- Accord de Sixte-Quarte.

Cet Accord constitue le Ton , & ne se raií que sur la Tonique : fa

Tierce peut être Majeure ou Mineure , & c'est elle qui constitue le Mode.

ACCORD SENSIBLE OU DOMINANT, ET SES DÉRIVÉS.

Le S on fondamental ,

au grave.

Sa Tierce,

au grave.

Sa Quinte ,

au grave.

Sa Septième ,

au grave,

Accord Sensible. De Fausse-Quinte. De Petite-Sixte De Triton.

majeure. |

Aucun des Sons de cet Accord ne peut s'altérer.
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ACCORD DE SEPTIEME ET SES DÉRIVÉS.

Le Son fondamental í

au grave.

Sa Tierce ,

au grsfVe.

Sa Quinte ,

au grave.

Sa Septième,

au grave.

ê

1 ' r

n

' , o 3 8 8

) o

o o o

o

Accord de Septième. De Grande-Sixte. De Petite-Sixte De Seconde.

mineure.

La Tierce , la Quinte , & la Septième peuvent s'altérer dans cet

Accord.

ACCORD DE SEPTIEME DIMINUÉE ET SES DÉRIVÉS.

Le Son fondamental,

au grave.

Sa Tierce ,

au grave.

Sa Quinte ,

au grave.

Sa Septième ,

au grave.

 

 

Accord de Septième

diminuée.

Aucun des Sons de

ACCORD DE

Le Son fondamental ,

au grave.

6

De Sixte majeure De Tierce mineure De Seconde

& Fausse-Quinte. & Triton. superflue.

cet Accord ne peut s'altérer.

SIXTE AJOUTÉE ET SES DÉRIVÉS.

Sa Tierce,

au grave.

1—O"

Sa Quinte , Sa Sixte ,

au grave. au grave.

 

Accord de Sixte

ajoutée.

De Petite-Sixte De Seconde De Septième

ajoutée. ajoutée. ajoutee.
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Je joins ici par-tout le mot ajouté pour distinguer cet Accord & ses

renversés des productions semblables de l'Accord de Septième.

Ce dernier renversement de Septième ajoutée n'est pas admis par M.

Rameau , parce que ce renversement sorme un Accord de Septième, 8c

que l'Accord de Septième est sondamental. Cette raison paroît peu solide.

II ne faudroit donc pas non plus admettre la Grande-Sixte comme un

renversement ; puisque dans les propres principes de M. Rameau ce

même Accord est souvent sondamental. Mais la pratique des plus grands

Musiciens , & la sienne même dément l'exclusion qu'il voudroit établir.

ACCORD DE SIXTE SUPERFLUE.

Cet Accord ne se renverse point , & aucun de ses Sons ne peut s'al

térer. Ce n'est proprement qu'un Accord de Petite-Sixte majeure , dièlée

par accident , & dans lequel on substitue quelquesois la Quinte à la

Quarte.

ACCORDS PAR SUPPOSITION.

(Voyez SUPPOSITION.)

ACCORD DE NEUVIEME ET SES DÉRIVÉS.

Le Son supposé , Le Son fondamental , Sa Tierce , Sa Septième ,

au grave. au grave. au grave. au grave.

'

'

.©-

'

Accord de Neuvième. De Septième & Sixte. De Sixte-Quarte De Septième

& Quinte. & Seconde.

Cij
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C'est un Accord de Septième auquel on ajoûte un cinquième Son à

la Tierce au-dessous du fondamental.

On retranche ordinairement la Septième , c'est-à-dire , la Quinte du

Son fondamental , qui est ici la Note marquée en noir ; dans cet état

YAccord de Neuvième peut se renverser en retranchant encore de l'Ac

compagnement l' Octave de la Note qu'on porte à la Basse.

ACCORD DE QUINTE SUPERFLUE,

1
w

1

H
4-

"H ir

1

C'est l'Accord sensible d'un Ton Mineur, au-dessous duquel on fait en»

tendre la Médiante : ainsi c'est un véritable Accord de Neuvième. Mais

il ne se renverse point , à cause de la Quarte diminuée que donneroic

avec la Note sensible le Son supposé porté à l'aigu , laquelle Quarte est

un Intervalle banni de l'ilarmonie.

ACCORD D'ONZIEME OU QUARTE.

Le Son supposé , Idem , en retranchant Le Son fondamental, Sa Septième,"

au grave. deux Sons. au grave. au grave.

I «

U

/ o

o U o
H

W

1 -O " D "

Accord de Neuvième Accord de Quarte. De Septième De Seconde

& Quarte. & Quarte. & Quinte.

C'est un Accord de Septième , au-dessous duquel on ajoûte un cin

quième Son à la Quinte du fondamental. On ne frappe guères cet Ac

cord plein , à cause de fa dureté : on en retranche ordinairement la

Neuvième & la Septième ; & pour le renverser , ce retranchement est.

indispenfable.
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ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE.

 

T

C'est l'Accord dominant sous lequel la Basse fait la Tonique,

ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE

*T SIXTE MINEURE.
 

C'est ?Accord de Septième diminuée sur la Note sensible , fous lequeí

fa Basse fait la Tonique.

Ces deux derniers Accords ne se renversent point , parce que la Note

sensible & la Tonique s'entendroient ensemble dans les Parties supt-

rieures ; ce qui ne peut se tolérer.

Quoique tous les Accords soient pleins & complets dans cette Table ;

comme il le falloir pour montrer tous leurs Elémens ., ce n'est pas à diie

qu'il faille les employer tels. On ne le peut pas toujours , & on le doit

très-rarement. Quant aux Sons qui doivent être préférés selon la place

8c l'usage des A.cords ; c'est dans ce choix exquis & nécessaire que con

siste leplus grand art du Compositeur. ( Voyez Composition , Mé

lodie , Effet , Expression , &c. >

Fin de u Table des Accords.

Nous parlerons aux mots Harmonie, Basse-Fondamentale.

Composition , &c. de la maniere d'employer tous ces Accords pour



2 AC G

en sormer une Harmonie réguliere. J'ajouterai seulement ici les observa

tions suivantes.

I. C'est une grande erreur de penser que le choix des renversemens

d'un même Accord soit indifférent pour l'Harmohie ou pour l'expreflìon.

U n'y a pas un de ces renversemens qui n'ait son caractère propre. Tout

le monde sent l'opposition qui se trouve entre la douceur de la Fausse-

Quinte & l'aigreur du Triton , & cependant l'un de ces Intervalles est

renversé de l'autre. II en est de même de la Septième diminuée & de la

Seconde superflue , de la Seconde ordinaire & de la Septième. Qui ne

fait combien la Quinte est plus sonore que la Quarte ? UAccord de

Grande-Sixte & celui de Petite-Sixte mineure , sont deux faces du

même Accord sondamental ; mais de combien l'une n'est-elle pas plus

harmonieuse que l'autre ? h'Accord de Petite-Sixte majeure , au con-

traire , n'est-il pas plus brillant que celui de fausse Quinte ?• Et pour ne

parler que du plus simple de tous les Accords , considérez la majesté de

YAccord parfait , la douceur de YAccord de Sixte , & la fadeur de celui

de Sixte-Quarte ; tous cependant composés des mêmes Sons. En gé

néral les Intervalles superflus , les Dièses dans le haut, sont propres par

leur dureté à exprimer l'emportement , la colère & les passions aigues.

Au contraire , les Bémols à l'aigu & les Intervalles diminués sorment

une Harmonie plaintive , qui attendrit le cœur. C'est une multitude

d'observations semblables , qui , lorsqu'un habile Musicien fait s'en pré

valoir , le rendent maître des affections de ceux qui l'écoutent.

II. Le choix des Intervalles simples n'est guères moins important

que celui des Accords pour la place où l'on doit les employer. C'est ,

par exemple , dans le bas qu'il* faut placer les Quintes & les Octaves

par préférence ., dans le haut les Tierces & les Sixtes. Transposez cet

ordre , vous gâterez l'Harmonie en laissant les mêmes Accords.

III. Enfin l'on rend les Accords plus harmonieux encore , en lesrap,

prochant par de petits Intervalles , plus convenables que les grands à la

capacité de l'oreille. C'est ce qu'on appelle resserrer l'Harmonie, & que

fi peu de Musiciens favent pratiquer. Les bornes du Diapason des voix

sont une raison de plus pour resserrer les Chœurs. On peut assurer qu'un

Chœur est mal fait, lorsque les Accords divergent , lorsque les Paxtio
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crient , sortent de leur Diapason & sont fi éloignées les unes des autres

qu'elles semblent n'avoir plus de rapport entre elles.

On appelle encore Accord l'état d'an Instrument dont les Sons fixes

sont entre eux dans toute la justesse qu'ils doivent avoir. On dit en ce

sens qu'un Instrument est d'Accord , qu'il n'est pas d'Accord , qu'il garde

ou ne garde pas son Accord. La môme expression s'emploie pour deux

Voix qui chantent ensemble , pour deux Sons qui se sont entendre à

la sois , soit à l'Unisson , soit en Contre-parties.

ACCORD DISSONNANT, FAUX ACCORD, ACCORD FAUX,

sont autant de différentes choses qu'il ne faut pas consondre. Accord dis-

sonnmt est celui qui contient quelque Dissonnance ; Accord faux" , celui

dont les Sons sont mal accordés , & ne gardent pas entre eux lajustesse

des Intervalles ; faux Accord , celui qui choque l'oreille , parce qu'il est

mal composé , & que les Sons , quoique justes , n'y sorment pas un tout

harmonique.

ACCORDER des Instrumens , c'est tendre ou lâcher les cordes, al

longer ou raccourcir les tuyaux , augmenter ou diminuer la masse du

Corps sonore , jusqu'à ce que toutes les parties de I'Instrument soient

au Ton qu'elles doivent avoir.

Pour Accorder un Instrument , il faut d'abord fixer un Son qui ser

ve aux autres de terme de comparaison. C'est ce qu'on appelle , prendre

ou donner le Ton. (Voyez Ton.) Ce Son est ordinairement l'ur

pour l'Orgue & le Clavecin , le la pour le Violon & la Basse , qui ont

ce la sur une corde à vuide & dans un Medium propre à être aisément

faisi par l'oreille.

A l'égard des Flûtes , Hautbois, Bassons , & autres Instrumens à vent,

ils ont leur Ton à-peu-près fixé , qu'on ne peut guères changer qu'en

changeant quelque pièce de l'Instrument. On peut encore les allonger

un peu à l'emboiture des pièces ., ce qui baisse le Ton de quelque chose ;

mais il doit nécessairement résulter des tons faux de ces variations,

parce que la juste proportion est rompue entre la longueur totale de

l'Instrument & les distances d'un trou à l'autre.

Quand le Ton est déterminé , on y fait rapporter tous les autres Sons

de l'Instrument , lesquels doivent être fixés par l'Accord selon les Inter

valles qui leur conviennent. L'Orgue & le Clavecin s'accordent par
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Quintes, jusqu'à ce que la Partition soit faite, & par Octaves pouc

le reste du Clavier ; la Basse & le Violon par Quintes ; la Viole & la

Guitarre par Quartes & par Tierces , &c. En général on choisit tou

jours des Intervalles consonnans & harmonieux, afin que l'oreille en fai

sisse plus aisément la justesse.

Cette justesse des Intervalles ne peut , dans la pratique , s'observer

à toute rigueur, & pour qu'ils puissent tous s'Accorder entre eux, il

faut que chacun en particulier souffre quelque altération. Chaque es-r

pèce d'Instrument a pour cela ses regles particulières Sc fa méthode

d'Accorder. ( Voyez TÎmpérament. )

On observe que les Instrumens dont on tire le Son par inspiration ;

comme la Flûte & le Hautbois, montent insensiblement quand on a

joué quelque tems ; ce qui vient , selon quelques-uns , de l'humidité qui ;

sortant de la bouche avec l'air, les renfle & les raccourcit ; ou plûtôt,

suivant la Doctrine de M. Euler, c'est que la chaleur & la réfraction

que l'air reçoit pendant l'inspiration rendent ses vibrations plus fré

quentes, diminuent son poids, & augmentant ainsi le poids relatif de

l'Atmosphère , rendent le Son un peu plus aigu.

Quoi qu'il en soit de la cause , il faut , en Accordant , avoir égard S

l'effet prochain , & sorcer un peu le vent quand on donne ou reçoit le

Ton sur ces Instrumens ; car pour rester d'Accord durant le Concert ,

ils doivent être un peu trop bas en commençant.

ACCORDEUR. / m. On appelle Accordeurs d'Orgue ou de Cla

vecin , ceux qui vont dans les Eglises ou dans les maisons accommo

der & accorder ces Instrumens , & qui, pour l'ordinaire , en sontaullS

les Facteurs.

ACOUSTIQUE. / /. Doctrine ou Théorie des Sons. ( Voyez

Son. ) Ce mot est de l'invention de M. Sauveur , 8c vient du Grec

f*,!* , j'entends. •

L'Acoustique est proprement la Partie théorique de la Musique : c'est

die qui donne ou doit donner les raisons du plaisir que nous sont l'Har-

monie & le Chant , qui détermine les rapports des Intervalles harmo

niques, qui découvre les affections ou propriétés des cordes vibrantes, Sec.

(Voyez Cordes, Harmonie,)

Acoustique
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Acoustique est aussi quelquesois adjectif ; on dit : l'Organe Acoustique ,

un Phénomène Acoustique , &c.

ACTE. f. nu Partie d'un Opéra séparée d'une autre dans la rep;é-

sentation par un espace appellé Entre-Acte. ( Voyez Entre-Acte. )

L'unité de tems & de lieu doit être aussi rigoureusement observée

dans un ABe d'Opéra que dans une Tragédie entiere du genre ordi

naire, & même plus , à certains égards; car le Poète ne doit point

donner à un Acte d'Opéra une durée hypothétique plus longue que

celle qu'il a réellement , parce qu'on ne peut supposer que ce qui se

passe sous nos yeux dure plus long-tems que nous ne le voyons du

rer en effet : mais il dépend du Musicien de précipiter ou ralentir Tac

tion jusqu'à un certain point , pour augmenter la vraisemblance ou

l'intérét ; liberté qui l'oblige à bien étudier la gradation des passions

théâtrales , le tems qu'il faut pour les développer , celui où le progrès

est au plus haut point , & celui où il convient de s'arrêter pour pré

venir Tinattention, la langueur , l'épuisement du Spectateur. II n'est pas

non plus permis de changer de décoration & de faire fauter le théâtre

d'un lieu à un autre , au milieu d'un Able , même dans le genre mer

veilleux ; parce qu'un pareil faut choque la raison, la vérité , la vraisem

blance , & détruit l'illusion que la premiere loi du Théâtre est de fa

voriser en tout. Quand donc l'action est interrompue par de tels change-

mens , le Musicien ne peut favoir ni comment il les doit marquer , ni

ce qu'il doit faire de son Orchestre pendant qu'ils durent, à moins d'y

représenter le même cahos qui regne alors fur la Scène.

Quelquesois le premier ABe d'un Opéra ne tient point à l'action

principale & ne lui sert que d'introduction. Alors il s'appelle Pro

logue. ( Voye\ ce mot. ) Comme le Prologue ne fait pas partie de la

Pièce , on ne le compte point dans le nombre des ABes qu'elle con

tient & qui est souvent de cinq dans les Opéra François , mais tou

jours de trois dans les Italiens. ( Voyez Opeka. )

ACTE DE CADENCE, est un mouvement dans une des Par

ties , & surtout dans la Basse , qui oblige toutes les autres Parties à con

courir à sormer une Cadence , ou à l'éviter expressément. ( Voyez

Cadence, Éviter. )

ACTEUR. f. m. Chanteur qui fait un rolle dans la représentation

d'un Opéra. Outre toutes les qualités qui doivent lui être communes

D
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avec YA&eur dramatique, il doit en avoir beaucoup de particulieres pour

réussir dans fon Art. Ainsi il ne suffit pas qu'il ait un bel organe pour

la parole ., s'il ne l'a tout aussi beau pour le Chant ; car il n'y a pas

une telle liaison entre la voix parlante 6c la voix chantante , que la

beauté de Tune suppose toujours celle de l'autre. Si l'on pardonne à

un Acteur le désaut de quelque qualité qu'il a pu se flatter d'acquérir,

on ne peut lui pardonner d'oser se destiner au Théâtre ., destitué des

qualités naturelles qui y font nécessaires , telles entre autres que la

voix dans un Chanteur. Mais par ce mot voix , j'entends moins la

force du timbre , queletendue, la justesse, & la flexibilité. Je pense qu'un

Théâtre dont Tobjet est d'émouvoir le cœur par les Chants , doit être

' interdit à ces voix dures & bruyantes qui ne font qu'étourdir les oreilles ;

& que, quelque peu de voix que puisse avoir un Afteur , s'il l'a juste,

touchante , facile , & suffifamment étendue , il en a tout autant qu'il

faut ; il faura toujours bien se faire entendre , s'il fait se faire

écouter.

Avec une voix convenable YASteur doit l'avoir cultivée par YArt,

& quand fa voix n'en auroit pas besoin , il en auroit besoin lui-même

pour faisir & rendre avec intelligence la partie musicale de ses rolles. Rien

n'est plus insupportable & plus dégoûtant que de voir un Héros dans

les transports des passions les plus vives ., contraint & gêné dans fon

rolle , peiner & s'assujettir en écolier qui répète mal fa leçon ; moh-

trer , au lieu des combats de l'Amour & de la Vertu , ceux d'un

mauvais Chanteur avec la Mesure & l'Orchestre , & plus incertain

sur le Ton que sur le parti qu'il doit prendre. Il n'y a ni chaleur ni

grace fans facilité , & l'^cZeur dont le rolle lui coûte, ne le rendra ja

mais bien.

Il ne suffit pas à YAfleur d'Opéra d'être un excellent Chanteur , s'il

n'est encore un excellent Pantomime ; car il ne doit pas seulement

faire sentir ce qu'il dit lui-même , mais aussi ce qu'il laisse dire à la

Symphonie. L'Orchestre ne rend pas un sentiment qui ne doive sortir

de son ame; ses pas, ses regards, fon geste, tout doit s'accorder fans

cesse avec la Musique , fans pourtant qu'il paroisse y songer ; il doit

intéresser toujours, même en gardant le silence , & quoiqu'oecupé d'un

rolle difficile , s'il laisse un instant oublier le Personnage pour s'oe-

cuper du Chanteur, ce n'est qu'un Musicien sur la Scène ; il n'îst pl as
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ABeur. Tel excella dans les autres Parties , qui s'est fait siffler pour

avoir négligé celle-ci. II n'y a point d'ABeur à qui l'on ne p.isse , à

cet égard, donner le célèbre Chajj'é pour modèle. Cet excellent Pan

tomime , en mettant toujours son Art au- dessus de lui , & s'ef-

sorçant toujours d'y exceller , s'est ainsi mis lui-même sort au dessus

de ses Confreres : Acteur unique & homme estimable , il laissera

l'admiration & le regret de ses talens aux Amateurs de son Théâtre ,

& un souvenir honorable de fa personne à tous les honnêtes gens.

ADAGIO, adv. Ce mot écrit à la tête d'un Air désigne le se

cond, du lent au vîte , des cinq principaux degrés de Mouvement dis

tingués dans la Musique Italienne. ( Voyez Mouvement. ) Adagio

est un adverbe Italien qui signifie , à Yaise , posément , & c'est aussi de

cette manière qu'il faut battre la Mesure des Airs auxquels il s'applique.

Le mot Adagio se prend quelquesois substantivement, &. s'applique

par métaphore aux morceaux de Musique dont il détermine le mou

vement : il en est de même des autres mots semblables. Ainsi , l'on dira :

un Adagio de Tartini , un Andantt de S. Martino , un Allegro de

Locatelli , &c.

AFFECTUOSO. adj. pris adverbialement. Ce mot écrit à la

tête d'un Air indique un mouvement moyen entre YAndanteSc YA-

dagio , & dans le caractère du Chant une expression affectueuse &

douce.

A G O G É. Conduite. Une des subdivisions de Tancienne Mélopée ,

laquelle donne les regles de la marche du Chant par degrés alter

nativement conjoints ou disjoints, soit en montant , soit en descendant.

( Voyez Mélopée.)

Martianus Cappella donne , après Aristide Quintilien , au mot Agogé,

un autre sens que j'expose au mot Tirade.

AGRÉMENS DU C H A N T. On appelle ainsi dans la Mu

sique Françoise certains tours de gosier & autres ornemens affectés aux

Notes qui sont dans telle ou telle position , selon les regles prescrites

par le goût du Chant. ( Voyez Goût du Chant. )

Les principaux de ces Agrémens sont : l'A ccent, le Coulé,

le Flatté, le Martellement , la Cadence pleine , la Cadence

brisée , & le Port de Voix, Voyez ces articles chacun en son lieu ;

& la Planche B. Figure 13,

Dij
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AIGU. adj. Se dit d'un Son perçant ou élevé par rapport à quelque

autre Son. ( Voyez Sok. )

En ce sens , le mot Aigu est opposé au mot Grave. Plus les vibra

tions du corps sonore sont fréquentes , plus le Son est Aigu,

Les Sons considérés sous les rapports d''Aigus & de Graves sont le

sujet de l'Harmonie. (Voyez Harmonie , Accord. )

AJOUTÉE, ou Acquise , ou Surnuméraire, adj. pris substantive

ment. C'étoit dans la Musique Grecque la Corde ou le Son qu'ils ap-i

pelloient Proslambanomenos. (Voye^ ce mot.)

Sixte-ajoâtée est une Sixte qu'on ajoûte à l'Accord parfait , & de

laquelle cet Accord ainsi augmenté prend le nom. [ Voyez Accord-

& Sixte. ]

AIR. Chant qu'on adapte aux paroles d'une Chanson, ou d'une petite

Pièce de Poésie propre à être chantée , & par extension l'on appelle

Air la Chanson méme.

Dans les Opéra l'on donne le nom d'Airs à tous les Chants mesurés

pour les distinguer du Récitatif, & généralement on appelle Air tout

morceau complet de Musique vocale ou instrumentale sormant un Chant,,

soit que ce morceau fasse lui seul une Pièce entiere , soit qu'on puisse

le détacher du tout dont il fait partie , & l'exécuter séparément.

Si le sujet ou le Chant est partagé en deux Parties , YAir s'appelle

Duo ; fi en trois , Trio , &c.

Saumaise croit que ce motvient du Latin «ra; & Burette est de son sen

timent , quoique Ménage le combatte dans ses étymologies de la Langue

Françoise.

Les Romains avoient leurs signes pour le Rhythme ainsi que les Grecs

avoient les leurs ; & ces signes , tirés aussi de leurs caractères , se nom-

moient non- seulement numerus., mais encore «ra, c'eít-à-dire, nombre,

ou la marque du nombre, numeri nota, dit Nonnius Marcellus. C'est en

ce sens que le mot ara. se trouve employé dans ce Vers de Lucile :.

HàC est ratio ? Perversa tra ! Summa subduSa imirolè!'

Et Sextus Rusus s'en est servi de même.

Or quoique ce mot ne se prît originairement que pour le nombre

ou la Mesure du. Chant , dans la suite, on en fit le même ufage qu'on
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avoít fait du mot mmerus , & l'on se servît du mot ara pour désigner

le Chant même ; d'où est venu , selon les deux Auteurs cités, le mot

François Air, & l'Italien Aria pris dans le même sensr

Les Grecs avoient- plusieurs sortes d'Airs qu'ils appelloient Nomes

ou Chansons. ( Voyez Chanson. ) Les Nomes avoient chacun leur

caractère & leur ufage , & plusieurs étoient propres à quelque Instru

ment particulier , à-peu-près comme ce que nous appellons aujourd'hui

Pièces ou Sonates. .

La Musique moderne a diverses espèces d'Airs qurconviennent chacune

à quelque espèce de Danse dont ces Airs portent le nom. ( Voyez

Menuet ., Gavotte , Musette , Passepied. )

Les Airs de nos Opera sont , pour ainsi dire , la toile1 ou le sond sur

quoi se peignent les tableaux de la Musique imitative ; la Mélodie est"

le dessein , l'Harmonie est le coloris ; tous les objets pittoresques de la

belle nature , tous les fentimens réfléchis du cœur humain sont les

modèles que l'Artiste imite ; l'attention , l'intérêt , le charme de l'oreille ,

& l'émotion du cœur , sont la fin de ces imitations. ( Voyez Imita

tion.) Un Air favant & agréable , un Air trouvé par le Génie Sc

composé par le Goût , est le chef-d'œuvre de la Musique ; c'elt-là que

fe développe une belle voix , que brille une belle Symphonie ; c'est*

là que la passion vient insensiblement émouvoir l'ame par le sens.

'Après un bel Air, on est fatisfait, l'oreille ne desire plus rien ; il reste

dans l'imagination , on l'emporte avec soi , on le répète à volonté; farts

pouvoir en rendre une seule Note on l'exécute dans son cerveau tel

qu'on l'entendit au Spectacle ; on voit la Scene ,TActeur , le Théâtre ;

on entend l'accompagnement , l'applaudissement. Le véritable Amateur

ne perd jamais les beaux Airs qu'il entendit en fa vie ; il fait recommencer

l'Opera quand il veut.

Les paroles des Airs ne vont point toujours de suite, .ne íë débitent

point comme celles du Récitatif; quoiqu'assez courtes pour l'ordinaire,

elles se coupent,. se répètent, se transposent au gré du Compositeus:

elles ne sont pas une narration qui passe ; elles peignent , ou un tableau

qu'il faut voir- sous divers points de vue , ou un sentiment dans lequel le

cœur se complaît , duquel il ne peut , pour ainsi dire , se détacher , & les

differentes phrases de VAir ne sont qu'autant de manieres d'envifager

la, même image.. Voilà pourquoi le íujec doit être un, C'est par ces ré;
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pétitions bien entendues , c'est par ces coups redoublés qu'une expression

qui d'abord n'a pu vous émouvoir , vous ébranle enfin , vous agite ,

vous transporte hors de vous , & c'est encore par le même principe que

les Roulades , qui , dans les Airs pathétiques paroissent si déplacées , ne

le font pourtant pas toujours : le cœur pressé d'un scntimént très-vif

l'exprime fouvent par des Sons inarticulés plus vivement que par des

paroles. ( Voyez Neume.)

La forme des Airs est de deux espèce». Les petits Airs font ordinai

rement composés de deux Reprises qu'on chante chacune deux fois î

mais les grands Airs d'Opera sont le plus souvent en Rondeau. ( Voyez

Rondeau.)

AL S E GN O. Ces mots écrits à la fin d'un Air en Rondeau , marquent

qu'il faut reprendre la premiere Partie , non tout-à-fait au commence-.

ment , mais à l'endroit où est marqué le renvoi.

ALL A B R E"V E. Terme Italien qui marque une forte de Mesure à deux

Temps fort vîte , & qui se note pourtant avec une Ronde ou semi-breve

par Temps. Elle n'est plus guéres d'ufage qu'en Italie . & seulement dans

la Musique d'Eglise. Elle répond assez à ce qu'on appelloit en France

du Gros-Ja.

ALLA ZOPPA. Terme Italien qui annonce un mouvement con

traint , & syncopant entre deux Temps , fans syncoper entre deux

Mesures ; ce qui donne aux Notes une marche inégale & comme boi

teuse. C'est un avertissement que cette même marche continue ainsi

jusqu'à la fin. de l'Air.

ALLEGRO, adj. pris adverbialement. Ce mot Italien écrit à la tête

d'un Air indique, du vîte au lent , le second des cinq principaux degrés

de Mouvement distingués dans la Musique Italienne. Allegro , signifie

gai ; & c'est aussi l'indication d'un mouvement gai , le plus vif de tous

après le presto. Mais il ne faut pas croire pour cela que ce mouvement

ne soit propre qu'à des sujets gais ; il s'applique souvent à des trans

ports de sureur, d'emportement, & de désespoir, qui n'ont rien moins

que de la gaité, ( Voyez Mouvement. )

Le diminutif Allegretto indique une gaité plus modérée , un peu

moins de vivacité dans la Mesure.

ALLEMANDE, /. /. Sorte d'Air ou de Pièce de Musique dont

la Musique est à quatre Temps & se bat gravement. Il paroît par son
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nom que ce caractere d'Air nous est venu d'Allemagne , quoiqu'il n'y

soit point connu du tout. UAllemande en Sonate est par-tout vieillie ,

& à peine les Musiciens s'en servent-ils aujourd'hui : ceux qui s'en ser

vent encore , lui donnent un mouvement plus gai.

ALLEMANDE, est auflìl'Air d'une Danse sort commune en Suisse

& en Allemagne. Cet Air , ainsi que la Danse , a beaucoup de gaité ; il

se bat à deux temps,

AL TUS. Voyez Haute-Contre.

AMATEUR, Celui qui , fans être Musicien de prosession , fait fa

Partie dans un Concert pour son plaisir & par amour pour la Mu

sique,

On appelle encore Amateurs ceux qui , fans favoir la Musique , ou

du moins fans l'exercer , s'y eonnoissent , ou prétendent s'y connoître

& fréquentent les Concerts.

Ce mot est traduit de l'Italien Dilettante.

A M B I T U S , /. m. Nom qu'on donnoit autresois à Tétendue de chaque

'Ton ou Mode du grave à l'aigu : car quoique l'étendue d'un Mode sût

en quelque maniere fixée à deux Octaves , il y avoit des Modes irrégu

liers dont YAmbitus excédoit cette étendue , Sc d'autres imparfaits où iì

n'y arrivoit pas.

Dans le Plain-Chant , ce mot est encore usité : mais YAmbitus des

Modes parfaits n'y est que d'une Octave : ceux qui la passent s'appellent

Modes superflus ; ceux qui n'y arrivent pas , Modes diminués. ( Voyez

Modes , Tons de l'Eglise. )

AMOROSO. Voyez Tendrement.

A N A C A M P T O S. Terme de la Musique Grecque , qui signifie une

suite de Notes rétrogrades , ou procédant de l'aigu au grave ; c'est le

contraire de YEuthia. Une des parties de l'ancienne Mélopée portoic

aussi le nom d'Anacamptosa. ( Voyez Mélopée.)

AND ANTE , adj. pris substantivement. Ce mot écrit à la tête d'un*

Air désigne , du lent au vîte , le troisième des cinq principaux degrés

de Mouvement distingués dans la Musique Italienne. Andame est le Par

ticipe du verbe Italien Andare , aller. II caractérise un mouvement

marqué fans être gai , & qui répond à-peu- près à celui qu'on désigne

en François par le mot Gracieusement. ( Voyez Mouvement. )

Le diminutif An d A N T i N o indique un peu moins de gaité dans
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la Mesure : ce qu'il faut bien remarquer , le diminutif Larghetto signi

fiant tout le contraire. ( Voyez Largo,)

ANONNER, v. tu C'est déchiffrer avec peine & en he*sitant la Mu

sique qu'on a sous les yeux.

ANTIENNE, f.f. En Latin, Antiphona. Sorte de Chant usité dans

l'Eglise Catholique.

Les Antiennes ont été ainsi nommées parce que dans leur origine on

íes chantoit à deux chœurs qui se répondoient alternativement , & l'on

comprenoit sous ce titre les Pseaumes &c les Hymnes que l'on chantoit

dans l'Eglise. Ignace , Disciple des Apôtres , a été , selon Socrate , l'Au

teur de cette maniere de chanter parmi les Grecs , & Ambroise l'a in

troduite dans l'Eglise Latine. Théodoret en attribue l'invention à Dio-

dore & à Flavien.

Aujourd'hui la signification de ce terme est restrainte à certains passages

courts tirés de l'Ecriture . qui conviennent à la Fête qu'on célèbre , &

qui précédant les Pseaumes & Cantiques , en règlent l'intonation.

L'on a aussi conservé le nom d'Antiennes à quelques Hymnes qu'on

chante en l'honneur de la Vierge , telles que Regina cizli j Salve Re*.

gina , &"c,

ANTIPHONIE ,f.f. Nom que donnoient les Grecs à cette espèce

de Symphonie qui s'exécutoit par diverses Voix ou par divers Ins-

trumens à l'Octave ou à la double Octave , par opposition à celle qui

s'exécutoit au simple Unisson , & qu'ils appelloient Homophonie. (Voyez

Symphonie , Homophonie. )

, ( Ce mot vient dVirì, contre., & de <p<w,^, voix, comme qui diroit;

opposition de voix.

ANTIPHONIER ou ANTIPHONAIRE, /. m. Livre qui

• contient en Notes les Antiennes & autres Chants dont on use dans l'E

glise Catholique.

APOTHETUS. Sorte de Nçm propre aux Flûtes dans l'ancienne

Musique des Grecs.

A P O T O M E , /. m. Ce qui reste d'un Ton majeur après qu'on en a

retranché un Limma , qui est un Intervalle moindre d'un Comma que

le Semi-Ton majeur. Par conséquent ., ÏApotome est d'un Comma plus

grand que le Semi-Ton moyen. ( Voyez Comma , Semi-Ton.)

Les Grecs , qui n'ignoroient pas que le Ton majeur ne peut , par des

divisions
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divisions rationelles , se partager en deux parties égales , le parta-

geoient inégalement de plusieurs manieres. ( Voyez Intervalle.)

De l'une de ces divisions , inventée par Pythagore , ou plutôt , par

Philolaiis son Disciple , résultoit le Dièse ou Limma d'un côté , & de

l'autre YApotome, dont la raison est de 2048 à 2i87.

La génération de cet Jpotome se trouve à la Septième Quinte ut Dièse

en commençant par ut naturel : car la quantité dont cet ut Dièse sur

passe l'ití naturel le plus rapproché , est précisément le rapport que je

viens de marquer.

Les Anciens donnoient encore le même nom à d'autres Intervalles.

IIs appelloient Apotome majeur un petit Intervalle que M. Rameau ap

pelle Quart de Ton enharmonique , lequel est sormé de deux Sons en

raison de i2y à i28.

Et ils appelloient Apotome mineur l'Intervalle de deux Sons en rai

son de 2027 à 204.8 : Intervalle encore moins sensible àl'oreille que

le précédent.

Jean de Muris ses Contemporains , donnent par-tout le nom d'A-

potome au Semi-Ton mineur, & celuj. de Dièse au Semi-Ton ma

jeur.

APPRÉCIABLE, adj. Les Sons Appréciables sont ceux dont on

peut trouver ou sentir l'Unisson & calculer les Intervalles. M. Euler

donne un espace de huit Octaves depuis íe Son le plus aigu jusqu'au

Son le plus grave Appréciables à notre oreille : mais ces Sons extrêmes

n'étant guére agréables , on ne passe pas communément dans la pratique

les bornes de cinq Octaves , telles que les donne le Clavier à Raval-

lement. II y a aussi un degré de sorce au-delà duquel le Son ne peut

plus s Apprécier. On ne fauroit Apprécier le Son d'une grosse cloche

dans le clocher même ; il faut en diminuer la sorce en s'élpignant , pour

le distinguer. De même les Sons d'une voix qui crie , cessent d'être Appré

ciables ; c'est pourquoi ceux qui chantent sort sont sujets à chanter faux.

A l'égard du Bruit , il ne s'Apprécie jamais ; & c'est ce qui fait fa diffé

rence d'avec le Son. ( Voyez Bruit & Son. )

APYCNI, adj. plur. Les Anciens appelloient ainsi dans les Genres

épais trois des huit Sons stables de leur système ou Diagramme , leí

quels ne touchoient d'aucun côté les Intervalles serrés ; favoir , la Pros-

lambanoméne , la Néte Synnéménon , & la Néte lïyperboléon.

E
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IIs appelloient aussi Apycnos ou non-épais le Genre Diatonique , parce

que dans les Tetracordes de ce Genre la somme des deux premiers In

tervalles étoit plus grande que le troisième. (Voyez Épais, Genre ,

Son , Tetracorde. )

ARBITRIO. Voyez Cadenza.

ARC O, Archet, f. m. Ces mots Italiens Con YArco , marquent qu'a

près avoir pincé les cordes , il faut reprendre YArchet à l'endroit où ils

sont écrits.

ARIETTE./l/.Ce diminutif, venu de l'Itálien , signifie proprement

petit Air ; mais le sens de ce mot est changé en France , & l'on y donne

le nom d'Ariettes à de grands morceaux de Musique d'un mouvement

pour l'ordinaire assez gai & marqué , qui se chantent avec des Accpm-

pagnemens de Symphonie , & qui sont communément en Rondeau.

( Voyez Air , Rondeau. )

A R I O S O , adj. pris adverbialement. Ce mot Italien à la tête d'un Air ,

indique une maniere de Chant soutenue , dévéloppée , & afsectée aux

grands Airs.

ARISTOXENIENS. Secte qui eut pour Chef Aristoxéne de Ta-

rente , Disciple d'Aristote , &<Jui étoit opposée aux Pythagoriciens sur

la Mesure des, Intervalles & sur la maniere de déterminer les rapports

des Sons ; de sorte que les Arijíoxéniens s'en rapportoient uniquement

au jugement de l'oreille , & les Pythagoriciens à la précision du calcul.

( Voyez Pythagoriciens. )

ARMER LA CLEF. C'est y mettre le nombre de Dièses ou de

Bémols convenables au Ton & au Mode dans lequel on veut écrire

de la Musique. ( Voyez Bémol , Clef , Dièse. )

ARPÉGER, v. n. C'est faire une suite d'Arpèges. ( Voye\ V'article sui

vant.)

ARPEGGIO , ARPÈGE, ou ARPÈGEMENT, / m.

Maniere de faire entendre successivement & rapidement les divers Sons

d'un Accord, au lieu de les frapper tous à la sois.

II y a desInstrumens sur lesquels on ne peut sormer un Accord plein

qu'en Arpégeant ; tels sont le Violon , le Violoncelle , la Viole , &

tous ceux dont on joue avec l'Archet ; car la convexité du Chevalet

empêche que l'Archet ne puisse appuyer à la sois sur toutes les cordes.

Pour former donc des Accords sur ces Instrumens , on est contraint
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d'Arpéger , & comme on ne peut tirer qu'autant de Sons qu'il y a de

cordes , VArpège du Violoncelle ou du Violon ne fauroit être composé

de plus de quatre Sons. II faut pour Arpéger que les doigts soient

arrangés chacun sur fa corde , & que YArpège se tire d'un seul & grand

coup d'Archet qui commence sortement sur la plus grosse corde , &

vienne finir en tournant & adoucissant sur la Chanterelle. Si les doigts

ne s'arrangeoient sur les cordes que successivement , ou qu'on donnât

plusieurs coups d'Archet , ce ne seroit plus Arpéger ; ce seroit passer

très-vîte plusieurs Notes de suite.

Ce qu'on fait sur le Violon par nécessité ,on le pratique par goût sur

le Clavecin. Comme on ne peut tirer de cet Instrument que des Sons

qui ne tiennent pas , on est obligé de les refrapper sur des Notes de*

longue durée. Pour faire durer un Accord plus long-temps, on le frappe

en Arpégeant , commençant par les Sons bas , & observant que les

doigts qui ont frappé les premiers ne quittent point leurs touches que

tout YArpège ne soit achevé , afin que l'on puisse entendre à la sois tous

les Sons de l'Accord. (Voyez Accompagnement.)

Arpeggio est un mot Italien qû'on a francisé dans celui d'Arpège. II

vient du mot Arpa , à cause que c'est du jeu de la Harpe qu'on a tiré

l'idée de YArpêgement.

A R S I S & TH ES I S. Termes de Musique & de Prosodie. Ces deux

mots sont Grecs. Arjìs vient du Verbe *<f>* , tollo , j'éÉve , -èc marque

l'élévation de la voix ou de la main ; l'abbaissement qui suit cette élé

vation est ce qu'on appelle ' - , depojìtio ., remijjìo.

Par rapport donc à la Mesure ,perArfìn signifie , en levant ., ou durant

le premier temps ; per Thejìn , en baiJj'ant ., ou durant le dernier temps. Sur

quoi l'on doit observer que notre maniere de marquer la Mesure est

contraire à celle des Anciens ; car nous frappons le premier temps &

levons le dernier. Pour ôter toute équivoque , on peut dire quArsis in

dique le temps fort , & Thejìs le temps foible. ( Voyez Mesure , Temps,

Battre la Mesure. )

Par rapport à la voix , on dit qu'un Chant , un Contre-Point , une

Fugue , sont per Thejìn , quand les Notes montent du grave à l'aigu ;

perArjìn , quand elles descendent de l'aigu au grave. Fugue per Arjìn &

Thesin , est celle qu'on appelle aujourd'hui Fugue renversée ou Contre-

sugue , dans laquelle la réponse se fait en sens contraire ; c'est-à-dire ,
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en descendant si la Guide à monté , & en montant si la Guide a des

cendu. (Voyez Fugue. )

A S S AI. Adverbe augmentatif qu'on trouve assez souvent joint au mot

qui indique le mouvement d'un Air. Ainsi presto Assai , largo Assai ,

signifient fort vite , fort lent. L'Abbé Brossard a fait sur ce mot une de

ses bévues ordinaires en substituant à son vfai & unique sens celui

d'une sage médiocrité de lenteur ou de vitesse. Il a cru qtfAsJai íìgnisioit

asse\. Sur quoi l'on doit admirer la singuliere idée qu'a eu cet Auteur

de préférer , pour son vocabulaire , à fa langue maternelle une langue

étrangère qu'il n'entendoit pas.

AUBADE,/. /. Concert de nuit en plein air fous les senêtres de

quelqu'un. (Voyez Sérénade. )

AUTHENTIQUE ou AUTHENTE, adj. Quandl'Octave

se trouve divisée harmoniquement , comme dans cette proportion 6.

4. : 3. c'est-à-dire , quand la Quinte. est au grave , & la Quarte à l'aigu ,

le Mode ou le Ton s'appelle Authentique ou Authente ; à la différence

du Ton Plagal où l'Octave est divisée arithmétiquement , comme dans

cette proportion 4. 3 . 2 : ce qui met la Quarte au grave & la Quinte

à l'aigu.

A cette explication adoptée par tous les Auteurs „ mais qui ne dit

rien , j'ajouterai la suivante; le Lecteur pourra choisir.

Quand la-Finale d'un Chant en est auflì la Tonique , & que le Chant

ne descend pas jusqu'à la Dominante au-dessous , le Ton s'appelle Au

thentique : mais si le Chant descend ou finit à la Dominante , le Ton est

Plagal. Je prends ici ces mots de Tonique & de Dominante dans l'ac-

ception musicale.

Ces différences d'Authente & de Plagal ne s'observent plus que dans

le Plain -Chant ; & , soit qu'on place la Finale au bas du Diapason , ce

qui rend le Ton Authentique ; soit qu'on la place au milieu , ce qui le rend

Plagal ; pourvu qu'au surplus la Modulation soit réguliere , la Musique

moderne admet tous les Chants comme Authentiques également , en quel

que lieu du Diapason que puisse tomber la Finale. ( Voyez Mode.)

Il y a dans les huit Tons de l'Eglise Romaine quatre Tons Authen

tiques ; favoir, le premier, le troisième, le cinquième, & le septième.

( Voyez Tons de l'Église. )

On appelloit autrefois Fugue Authentique celle dont le sujet pjrocédoit

en montant; mais cette dénomination n'est plus d'ufage.
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J3 f&fi , ou B sa b mi, ou simplement B. Nom du septième Son de

la Gamme de l'Arétin , pour lequel les Italiens & les autres Peuples

de l'Europe répetent le B, difant B mi quand il est naturel, Bfa quand

il est Bémol ; mais les François Tappellent Si. ( Voyez Si. )

B Mol. ( Voyez Bémol. )

B Quatre. (Voyez Béquarre.)

BALLET, f. m. Action théâtrale qui se représente par la Danse guidée

par la Musique. Ce mot vient du vieux François Baller , danser ,• chan

ter , se réjouir.

La Musique d'un Ballet doit avoir encore plus de cadence & d'ac

cent que la Musique vocale , parce qu'elle est chargée de signifier plus

de choses , que c'est à elle seule d'inspirer au Danseur la chaleur &

l'exprelsion que le Chanteur peut tirer des paroles , & qu'il faut , de

plus, qu'elle supplée, dans le langage de l'ame & des passions, tout ce

que la Danse ne peut dire aux yeux du Spectateur.

Ballet est encore le nom qu'on donne en France à une bizarre sorte

d'Opera , où la Danse n'est guéres mieux placée que dans les autres , &

n'y fait pas un meilleur efset. Dans la plupart de ces Ballets les Actes

sorment autant de sujets différens liés seulement entre eux par quelques

rapports généraux étrangers à l'action , & que le Spectateur n'apper-

cevroit jamais , si l'AuteUr n'avoit soin de l'en avertir dans le Pro

logue.

Ces Ballets contiennent d'autres Ballets qu'on appelle autrement

Divertijfemens ou Fêtes. Ce sont des suites de Danses qui se succèdent

fans sujet , ni liaison 'entre elles , ni avec l'action principale , & où les

meilleurs Danseurs ne favent vous dire autre chose sinon qu'ils dansent

bien. Cette Ordonnance peu théâtrale suffit pour un Bal où chaque Ac--

teur a rempli son objet lorsqu'il s'est amusé lui-même , & où l'intérct

que le Spectateur prend aux personnes le dispense d'en donner à la
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chose ; mais ce défaut de sujet & de liaison ne doit jamais être souffert

sur la Scene , pas même dans la réprésentation d'un Bal , où le tout doit

être lié par quelque action secrette qui soutienne l'attention & donne

de l'intérêt au Spectateur. Cette adresse d'Auteur n'est pas fans exemple ,

même à l'Opera François , & l'on en peut voir un très-agréable dans

les Fîtes Vénitiennes , Acte du Bal.

En général ., toute Danse qui ne peint rien qu'elle même , & tout

Ballet qui n'est qu'un Bal , doivent être bannis du Théâtre lyrique. En

effet , l'action de la Scene est toujours la réprésentation d'une autre ac

tion , & ce qu'on y voit n'est que l'image de ce qu'on y suppose ; de

forte que ce ne doit jamais être un tel ou un tel Danseur qui se présente

à vous , mais le personnage dont il est revêtu. Ainsi , quoique la Danse

de Société puisse ne rien représenter qu'elle même , la Danse théâtrale

doit nécessairement être limitation de quelque autre chose , de même

que l'Acteur chantant réprésente un homme qui parle, & la décoration

d'autres lieux que ceux qu'elle occupe.

La pire forte de Ballets est celle qui roule sur des sujets allégoriques

& où par conséquent il n'y a qu'imitation d'imitation. Tout l'artde ces

sortes de Drames consiste à présenter fous des images sensibles des rap

ports purement intellectuels , & à faire penser au Spectateur toute autre

chose que ce qu'il voit , comme fi , loin de l'attacher à la Scene , c'é-

toit un mérite de l'en éloigner. Ce genre exige , d'ailleurs , tant de

subtilité dans le Dialogue , que le Musicien se trouve dans un Pays

perdu parmi les pointes ., les allusions , & les épigrammes , tandis que le

Spectateur ne s'oublie pas un moment : comme qu'on fasse , il n'y aura

jamais que le sentiment qui puisse amener celui-ci sur la Scene & l'iden-

tifier , pour ainsi dire , avec les Acteuis; tout ce qui n'est qu'intellec

tuel l'arrache à la Pièce , & le rend à lui-même. Aussi voit-on que les

Peuples qui veulent & mettent le plus d'esprit au Théâtre font ceux qui

se soucient le moins de l'illusion. Que sera donc le Musicien sur des

Drames qui ne donnent aucune prise à son Art ? Si la Musique ne peint

qus des sentimens ou des images , comment rendra-t-elle des idées pu

rement métaphysiques , telles que les allégories , où l'esprit est fans

cesse occupé du rapport des objets qu'on lui présente avec ceux qu'on

veutjui rappeller ?



B A n. 3P

0 Quànd les Compositeurs voudront réfléchir sur les vrais principes

f de leur Art , ils mettront plus de discernement dans le choix des Drames

dont ils se chargent , plus de vérité dans lexpreflìon de leurs sujets }

& quand les paroles des Opera diront quelque chose , la Musique ap

prendra bientôt à parler.

BARBARE, adj. Mode Barbare, Voyez Lydien.

BARCAROLLES,/,/. Sorte de Chansons en Langue Vénitienne

que chantent les Gondoliers à Venise. Quoique les Airs des Barcarolles

soient faitspour le Peuple, & souvent composés par les Gondoliers mêmes,

ils ont tant de mélodie & un accent si agréable qu'il n'y a pas* de Mu

sicien dans toute l'Italie qui ne se pique d'en favoir & d'en chanter,

L'entrée gratuite qu'ont les Gondoliers à tous les Théâtres , les met à

portée de se sormer fans fraix l'oreille & le goût ; de sorte qu'ils com

posent & chantent leurs Airs en gens qui, fans ignorer les finefles de la

Musique , ne veulent point altérer le genre simple & naturel de leurs

Barcarolles. Les paroles de ces Chansons sont communément plus que

naturelles , comme les converfations de ceux qui les chantent : mais

ceux à qui les peintures fidelles des mœurs du Peuple peuvent plaire ,

& qui aiment d'ailleurs le Dialecte Vénitien , s'en passionnent facilement r

séduits par la beauté des Airs ; de sorte que plusieurs Curieux en ont

de très-amples recueils.

N'oublions pas de remarquer à la gloire du Tasse , que la plupart

des Gondoliers favent par cœur une grande partie de son Poëme de

la Jérusalem délivrée , que plusieurs le favent tout entier , qu'ils passent

les nuits d'été sur leurs barques à le chanter alternativement d'une barque

à l'autre , que c'est assurément une belle Barcarolle que le Poëme du

Tasse , qu'Homere seul eut avant lui l'honneur d'être ainsi chanté , &

que nul autre Poëme Épique n'en a eu depuis un pareil.

BARDES. Sorte d'hommes très- singuliers , & très- respectés jadis dans

les Gaules , lesquels étoient à la sois Prêtres , Prophètes , Poètes , &

Musiciens. *

Bochard fait dériver ce nom de Parat, chanter ; & Camden convient

avec Festus que Barde signifie un Chanteur , en Celtique Bard.

BARIPYCNI, adj. Les Anciens appclloient ainsi cinq des huit Sons

ou Cordes stables de leur systéme ou Diagramme ; favoir , THypate
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Hypaton , l'Hypate-Meson , la Mese , la Paramese , & la Netc-Diè-

zeugménon. ( Voyez Pvcni , Son , Tetracorde. ) #

BARYTON. Sorte de voix entre la Taille & la Basse. (Voyez

CoNCO rDaNt )

BAROQUE. Une Musique Baroque est celle dont l'Harmonie est con

suse , chargée de Modulations & de Dissonnances , le Chant dur & peu

naturel , l'Intonation difficile , & le Mouvement contraint.

Il y a bien de l'apparence que ce terme vient du Baroco des Lo

giciens.

BARRÉ, C barré, forte de Mesure. ( Voyez C. )

BARRES. Traits tirés perpendiculairement à la fin de chaque Me

sure , sur les cinq lignes de la Portée , pour séparer la Mesure qui finit

de celle qui recommence, Ainsi les Notes contenues entre deux Barres

' forment toujours une mesure complette , égale en valeur & en durée

à chacune des autres Mesures comprises entre deux autres Barres , tant

que. le Mouvement ne change pas : mais comme il y a plusieurs sortes

de Mesures qui different considérablement en durée , les mêmes diffé

rences se trouvent dans les valeurs contenues entre deux Barres de

chacune de ces espèces de Mesures. Ainsi dans le grand Triple qui se

marque par ce signe \ & qui se bat lentement , la somme des Notes

comprises entre deux Barres doit faire une Ronde & demie ; & dans

le petit triple { , qui se bat vîte , les deux Barres n'enserment que trois .

Croches ou leur valeur : de forte que huit fois la valeur contenue en

tre deux Barres de cette dernière Mesure ne font qu'une fois la valeur

contenue entre deux Barres de l'autre.

Le principal ufage des Barres est de distinguer les Mesures & d'en

indiquer le Frappé , lequel se fait toujours sur la Note qui suit immé

diatement la Barre. Elles servent aussi dans les Partitions à montrer les

Mesures correspondantes dans chaque Portée. (Voyez Partition.)

Il n'y a pas plus de cent ans qu'on s'est avisé de tirer des Barres de

Mesure en Mesure. Auparavant la Musique étoit simple ; on n'y voyoit

gueres que des Rondes , des Blanches & des Noires , peu de Croches ,

presque jamais de Doubles-Croches. Avec des divisions moins iné

gales, la Mesure en étoit plus aisée à suivre. Cependant j'ai vu nos

meilleurs Musiciens embarrassés à bien exécuter l'ancienne Musique

d'Orlande
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cfOrlande & de Claudin. IIs se perdoient dans la Mesure , faute des

Barres auxquelles ils étoient accoutumés, & ne suivoient qu'avec peine

des Parties chantées autresois couramment par les Musiciens d'Henri III

& de Charles IX.

BAS, en Musique , signifie la même chose que Grave , & ce terme est

opposé à haut ou aigu. On dit ainsi que le Ton est trop bas , qu'on

chante trop bas , qu'il faut rensorcer les Sons dans le bas. Bas signi

fie aussi quelquesois doucement, à demi- voix; & en ce sens il est op

posé à fort. On dit parler bas , chanter ou pfalmodier à BaJfe-\oix. U

chantoit ou parloit si bas qu'on avoit peine à l'entendre.

Coulez si lentement & murmurez si bas ,

Qulísé ne vous entende pas.

La Motte.

Bas se dit encore, dans la subdivision des Dessus chantans, de ce

lui des deux qui est au-dessous de l'autre ; ou, pour mieux dire , Bas-

Dessus est un Dessus dont le Diapason est au-dessous du Medium or

dinaire. ( Voyez Dessus. )

BASSE. Celle de quatre Parties de la Musique qui est au-dessous des

autres , la plus basse de toutes , d'où lui vient le nom de Bajfe. ( Voyez

Partition. ;

La Bajfe est la plus importante des Parties , c'est sur elle que s'éta

blit le corps de l'Harmonie ; aussi est-ce une maxime chez les Musi

ciens que , quand la Bajfe est bonne , rarement l'Harmonie est mau

vaise.

II y a plusieurs sortes de Baffes. Bajfe-fondamentale , dont nous se

rons un Article ci-après.

Bajfe-continue : ainsi appellée , parce qu'elle dure pendant toute la

Pièce. Son principal ufage , outre celui de regler l'Harmonie , est de

soutenir la Voix & de conserver le Ton. On prétend que c'est un Lu-

dovico Viana , dont il en reste un Traité, qui, vers le commencement

du dernier siècle , la mit le premier en ufage.

Baffe-figurée , qui , au lieu d'une seule Note, en partage la valeur

en plusieurs autres Notes sous un même Accord. (Voyez Harmonie

îiguree.)

F
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Bajse- contrainte , dont le sujet ou le Chant , borné à un petit nom

bre de Mesures , comme quatre ou huit , recommence fans cesse , tan

dis que les Parties supérieures poursuivent leur Chant & leur Harmo

nie , & les varient de différentes manieres. Cette Bajse appartient ori

ginairement aux Couplets de la Chaconne ; mais on ne s'y asservit

plus aujourd'hui. La Baffe- contrainte descendant diatoniquement ou.

chiomatiquement & avec lenteur de la Tonique ou de la Domi

nante dans les Tons mineurs , est admirable pour les morceaux pa

thétiques. Ces reto rs fréquens & périodiques affectent insensiblement

l'ame, & la disposent à la langueur & à la tristesse. On en voit des

exemples dans plusieurs Scènes des Opéra François. Mais si ces Baffes

sont un bon effet à l'oreille , il en est rarement de même des Chants

qu'on leur adapte , & qui ne sont , pour l'ordinaire , qu'un véritable

accompagnement. Outre les modulations dures & mal amenées qu'oa

y évite avec peine , ces Chants , retournés de mille manières & cepen

dant monotones , produisent des renversemens peu harmonieux &

sont eux-mêmes assez peu chantans , en sorte que le Dessus s'y ressent

beaucoup de la contrainte de la Baffe.

Baffe - chantante est l'espèce de Voix qui chante la Partie de la

Basse. II y a des Baffes-récitantes & des Baffes-de-Chœur; des Concor-

dans ou Baffe-tailles qui tiennent le milieu entre la Taille & la Baffe ;

des Baffes proprement dites que l'ufage fait encore appeller Baffe-

tailles , & enfin des BaJJe-Contres les plus graves de toutes les Voix,

qui chantent la Baffe sous la Baffe même , & qu'il ne faut pas con

sondre avec les Contre-baffes , qui sont des Instrumens.

BASSE-FONDAMENTALE, est celle qui n'est sormée

que des Sons sondamentaux de l'Harmonie ; de íorte qu'au dessous

de chaque Accord elle fait entendre le vrai Son sondamental de cet

Accord , c'est-à-dire celui duquel il dérive par les règles de l'Har

monie. Par où l'on voit que la Baffe -fondamentale ne peut avoir

d'autre contexture que celle d'une succeísion régulière & sondamen

tale , fans quoi la marche des Parties supérieures seroit mauvaise.

Pour bien entendre ceci , il faut favoir que , selon le systême de M.

Rameau que j'ai suivi dans cet Ouvrage , tout Accord , quoique sormé

de plusieurs Sons , n'en a qu'un qui lui soit sondamental ; favoir, ce
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lui qui a produit cet Accord & qui lui sert de Bajje dans Tordre

direct & naturel. Or , la Bajje qui règne sous toutes les autres Par

ties n'exprime pas toujours les Sons sondamentaux des Accords :

car entre tous les Sons qui sorment un Accord , le Compositeur peut

porter à la Baffe celui qu'il croit préférable , eu égard à la marche de

cette Baffe , au beau Chant , & surtout à l'expression , comme je

l'expliquerai dans la suite. Alors le vrai Son sondamental , au lieu

d'être à fa place naturelle qui est la Bajse , se transporte dans les autres

Parties , ou même ne s'exprime point du tout ; & un tel Accord

s'appelle Accord renversé. Dans le sond un Accord renversé ne diffère

point de l'Accord direct qui l'a produit ; car ce sont toujours les

mêmes Sons : mais ces Sons sormant des combinaisons différentes ,

on a longtems pris toutes ces combinaisons pour autant d'Accords son

damentaux , & on leur a donné dirférens noms qu'on peut voir au

mot Accord , & qui ont achevé de les distinguer , comme fi la différence

des noms en produisoit réellement dans l'espèce.

M. Rameau a montré dans son Traité de l'Harmonie, & M. d'A-

lembert , dans ses Élémens de Musique , a fait voir encore plus clai

rement , que plusieurs de ces prétendus Accords n'étoient que des ren-

versemens d'un seul. Ainsi l'Accord de Sixte n'est qu'un Accord par

fait dont la Tierce est transportée à la Bajje ; en y portant la Quinte

on aura l'Accord de Sixte-Quarte. Voilà donc trois combinaisons

d'un Accord qui n'a que trois Sons ; ceux qui en ont quatre sont

susceptibles de quatre combinaisons , chaque Son pouvant être porté

à la Bajse. Mais en portant au-dessous de celle-ci une autre Bajje qui ,

sous toutes les combinaisons d'un même Accord , présente toujours le

Son sondamental , il est évident qu'on réduit au tiers le nombre des

Accords consonnans, te au quart le nombre des dissonnans. Ajoûtez

à cela tous les Accords par supposition qui se réduisent encore aux

mêmes sondamentaux , vous trouverez l'Harmonie simplifiée à un point

qu'on n'eût jamais esperé dans l'état de consusion où étoient ses règles

avant M. Rameau. C'est certainement, comme l'observe cet Auteur, une

chose étonnante qu'on ait pû pousser la pratique de cet Art au point où

elle est parvenue fans en connoître le sondement , & qu'on ait exactement

trouvé toutes les règles fans avoir découvert le principe qui les donne.

Fij
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Après avoir dît ce qu'est la Bafe-fondamentale sous les Accords ,

parlons maintenant de fa marche & de la manière dont elle lie ces Ac

cords entrè eux. Les préceptes de l'Art sur ce point peuvent se ré

duire aux six règles suivantes.

I. La Bajse -fondamentale ne doit jamais sonner d'autres Notes

que celles de la Gamme du Ton où l'on est , ou de celui où l'on

veut passer. C'est la première & la plus indispenfable de toutes ses

règles.

II. Par la seconde , fa marche doit être tellement foumise aux loix

de la Modulation , qu'elle ne laisse jamais perdre l'idée d'un Ton qu'en

prenant celle d'un autre ; c'est-à-dire que la Baffe -fondamentale ne

doit jamais être errante ni laisser oublier un moment dans quel Tort

l'on est.

III. Par la troisième , elle est assujettie à la liaifon des Accords

& à la préparation des Dissonnances : préparation qui n'est , comme

je le serai voir , qu'un des cas de la liaison , & qui , par conséquent ,

n'est jamais nécessaire quand la liaison peut exister fans elle. ( Voyez

Liaison , Préparer. )

IV. Par la quatrième , elle doit, après toute Dissonnance, soivre

le progrès qui lui est prescrit par la nécessité de la fauver. ( Voyez

Sauver. )

V. Par la cinquième, qui n'est qu'une suite des précédentes , la

Baffe-fondamentale ne doit marcher que par Intervalles consonnans ; íï

ce n'est seulement dans un acte de Cadence rompue , ou après un Accord

de Septième diminuée , qu'elle monte diatoniquement. Toute autre

marche de la Baffe-fondamentale est mauvaise.

VI. Enfin , par la sixième , la Baffe-fondamentale ou l'Harmo -

nie ne doit pas syncoper , mais marquer la Mesure & les Tems par

des changemens d'Accords bien cadencés ; en forte , par exemple ,

que les Dissonnances qui doivent être préparées le soient sur le Tems

foible , mais sur -tout que tous les repos se trouvent sur le Tems

fort. Cette sixième règle souffre une infinité d'exceptions : mais lc

Compositeur doit pourtant y fonger , s'il veut faire une Musique où

le mouvement soit bien marqué , &r dont la Mesure tombe avec grace.

Partout où ces règles seront observées , l'Harmonie sera régulière
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Sc fans faute ; ce qui n'empêchera pas que la Musique n'en puisse être

détestable. ( Voyez Composition. )

Un mot d'éclaircissement sur la cinquième règle ne sera peut-être

pas inutile. Qu'on retourne comme on voudra une Bajse-fondamentale ;

st elle est bien faite , on n'y trouvera jamais que ces deux choses : ou

des Accords parfaits sur des mouvemens consonnans , fans lesquels ces

Accords n'auroient point de liaison, ou des Accords dissonnans dans

des actes de Cadence ; en tout autre cas^ la Dissonnance ne fauroit

être ni bien placée , ni bien fauvée.

II suit de-là que- la Bafje-fondamentale ne peut marcher régulière

ment que d'une de ces trois manières. i°. Monter ou descendre de

Tierce ou de Sixte, a0. De Quarte ou de Quinte. 30. Monter dia-

toniquement au moyen de la Dissonnance qui sorme la liaison , ou par

licence sur un Accord parfait. Quant à la descente diatonique , c'est

une marche absolument interdite à la Bajse-fondamentale , ou tout au

plus tolérée dans le cas de deux Accords parfaits consécutifs, séparés par

un repos exprimé ou sous-entendu : cette règle n'a point d'autre ex

ception , & c'est pour n'avoir pas démêlé le vrai sondement de cer

tains passages , que M. Rameau a fait descendre diatóniquement la

Bajse-fondamentale sous des Accords de Septième ; ce qui ne se peur

en bonne Harmonie. ( Voyez Cadence, Dissonnance. )

La Baffe-fondamentale qu'on n'ajoûte que pour servir de preuve à

l'Harmonie , se retranche dans l'exécution, & souvent elle y seroit un

sort mauvais effet ; car elle est , comme dit très-bien M. Rameau

pour le jugement & non pour l'oreille. Elle produiroit tout au moins

une monotonie très-ennuyeuse par les retours fréquens du même Ac

cord qu'on déguise & qu'on varie plus agréablement en le combi

nant en différentes manières sur la Basse-continue ; fans compter que

les divers renversemens d'Harmonie sournissent mille moyens de prêter

de nouvelles beautés au Chant, & une nouvelle énergie à Texpression,

(Voyez Accord, Renversement.).

Si la Bajfe-fondamentale ne ser-t pas à composer de bonne MufíqUe,

rrfe dira-t-on ; fi même on doit la- retrancher dans l'exécution, à quoi

donc est-elle utile ? Je réponds qu'en premier lieu elle serr de règle

aux Ecoliers pour apprendre à sormer une Harmonie régulière 3c à
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donner à toutes les Parties la marche diatonique & élémentaire qui

leur est prescrite par cette Baffe - fondamentale. Elle sert , de plus,

comme je l'ai déjà dit , à prouver fi une Harmonie déjà faite est bonne

& régulière ; car toute Harmonie qui ne peut être soumise à une Bafse-

fondamentale est régulièrement mauvaise. Elle sert enfin à trouver une

Basse-continue sous un Chant donné ; quoiqu'à la vérité celui qui ne

faura pas faire directement une Basse-continue ne sera guères mieux

une BajJ'e-fondamentale , & bien moins encore faura-t-il transformer

cette Bajse-fondamentale en une bonne Basse-continue. Voici toutefois

les principales règles que donne M. Rameau pour trouver la Bafse-

fond0.menta.le d'un Chant donné.

I. S'assurer du Ton & du Mode par lesquels on commence , & de

tous ceux par où l'on passe. Il y a aussi des règles pour cette re

cherche des Tons , mais si longues , si vagues , si incomplettes , que

foreille est formée, à cet égard , long-tems avant que les règles soient

apprises , & que le stupide qui voudra tenter de les employer , n'y

gagnera que l'habitude d'aller toujours Note à Note , fans jamais favoir

où il est.

II. Essayer successivement fous chaque Note les cordes principales

du Ton , commençant par les plus analogues , & passant jusqu'aux plus

éloignées , lorsque l'on s'y voit forcé.

III. Considérer si la corde choisie peut cadrer avec le Dessus

dans ce qui précède & dans ce qui fuit par une bonne succession fonda

mentale , & quand cela ne se peut , revenir sur ses pas*

IV. Ne changer la Note de Bajse-fondamentale que lorsqu'on a

épuisé toutes les Notes consécutives du Dessus qui peuvent entrer dans

son Accord , ou que quelque Note syncopant dans le Chant peut re

cevoir deux ou plusieurs Notes de Basse , pour préparer des Disson-

nances fauvées ensuite régulièrement.

V, Etudier l'entrelacement des Phrases , les successions possibles de

Cadences , foit pleines , soit évitées , & surtout les repos qui viennent

ordinairement de quatre en quatre Mesures ou de deux en deux , afin

de les faire tomber toujours sur les Cadences parfaites ou irréguHères.

VI. Enfin, observer toutes les règles données ci-devant pour la

composition de la Baffe-fondamentale. Voilà les principales observa
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tions à faire pour en trouver une fous un Chant donné ; car il y en

a quelquefois plusieurs de trouvables : mais , quoi qu'on en puisse dire ,

si le Chant a de l'Accent 8c du Caractère , il n'y a qu'une bonne

Bajse-fondamentale qu'on lui puisse adapter.

Après avoir exposé fommairement la manière de composer une

Baffe-fondamentale , il resterait à donner les moyens de la transfor

mer en Basse-continue ; & cela seroit facile , s'il ne falloit regarder

qu'à la marche diatonique & au beau Chant de cette Basse : mais ne

croyons pas que la Basse qui est le guide & le foutien de l'Harmonie ,

l'ame & , pour ainsi dire , l'interprète du Chant , se borne à des

règles si simples ; il y en a d'autres qui naissent d'un principe plus sûr

& plus radical, principe second mais caché., qui a été senti par tous

les Artistes de génie , fans avoir été développé par perfonne. Je pense

en avoir jette le germe dans ma Lettre sur la Musique Françoise. J'en

ai dit assez pour ceux qui m'entendent ; je n'en dirois jamais assez pour

les autres. ( Voyez toutefois Unité de Mélodie.)

Je ne parle point ici du Systeme ingénieux de M. Serre de Genève,

ni de fa double Bajse-sondamentale ; parce que les principes qu'il avoit

entrevus avec une fagacité digne d'eloges , ont été depuis développés

par M. Tartini dans un Ouvrage dont je rendrai compte avant la fin de

celui-ci. (Voyez Système.)

BATARD. Nothus. C'est l'épithcte donnée par quelques-uns au

Mode Hypophrygien , qui a fa finale ensi,Sc conséquemment fa Quinte

fausse ; ce qui le retranche des Modes authentiques : & au Mode Éolien,

dont la finale est en fa , & la Quarte superflue ; ce qui l'ôte du nombre

des Modes plagaux.

BATON. Sorte de barre épaisse qui traverse perpendiculairement une

ou plusieurs lignes de la Portée , & qui , selon le nombre des lignes qu'il

embrasse , exprime une plus grande ou moindre quantité de Mesures

qu'on doit passer en silence.

Anciennement il y avoit autant de sortes de Bâtons que de diffé

rentes valeurs de Notes, depuis la Ronde qui vaut une Mesure, jus

qu'à la Maxime qui en valoit huit , & dont la durée en silence s'e-

valuoit par un Bâton qui , partant d'une ligne , traveifoit trois es

paces & alloit joindre la quatrième ligner
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Aujourd'hui le plus grand Bâton est de quatre Mesures : ce Bâton;

partant d'une ligne , traverse la suivante & va joindre la troisième.

(Planche h.figure 12.) On le répete une fois, deux fois , autant de fois

qu'il faut pour exprimer huit Mesures , ou douze , ou tout autre multiple

de quatre , & l'on ajoûte ordinairement au-dessus un chiffre qui dis

pense de calculer la valeur de tous ces Bâtons. Ainsi les signes cou

verts du chiffre 16 dans la même figure 12 , indiquent un silence

de seize Mesures ; je ne vois pas trop à quoi bon ce double signe

d'une même chose. AuCI les Italiens , à qui une plus grande pratique

de la Musique suggère toujours les premiers moyens d'en abréger

les signes , commencent-ils à supprimer les Bâtons , auxquels ils substi

tuent le chiffre qui marque le nombre de Mesures à compter. Mais

une attention qu'il faut avoir alors , est de ne pas consondre ces chiffres

dans la Portée avec d'autres chiffres semblables qui peuvent marquer

J'elpèce de la Mesure employée. Ainsi , daos la figure 13 , il faut

bien distinguer le signe du trois Tems d'avec le nombre des Pauses à

compter , de peur qu'au lieu de 3 1 Mesures ou Pauses , on n'en comp

tât 331.

Le plus petit Bâton est de deux Mesures , & traverfant un seul

.espace , il s'étend seulement d'une ligne à fa voisine. ( Même Planche,

figure 12. )

Les autres moindres silences , comme d'une Mesure , d'une demi-

Mesure , d'un Tems , d'un demi-Tems , (ire. s'expriment par les mots

de Pause, de demi-Pause , de Soupir, de demi-Soupir , Sec. ( Voyez

cçs mots. ) Il est aisé de comprendre qu'en combinant tous ces signes ,

©n peut exprimer à volonté des silences d'une durée quelconque.

Jl ne faut pas consondre avec les Bâtons des silences , d'autres

Bâtons précisément de même figure , qui sous le nom de Pauses ini

tiales servoient dans nos anciennes Musiques à annoncer le Mode, c'est-

à-dire la Mesure , & dont nous parlerons au mot Mode.

BATON DE MESURE, est un Bâton fort court , ou même un

rouleau. de papier dont le Maître de Musique se sert dans un Concert

pour regler le mouvement & marquer la Mesure & le Tems. [ Voyez

Battre: la Mesure.]

A FOpera de Paris U n'est pas question d'un rouleau de papier, mais

d'un
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d'un bon gros Bâton de bois bien dur, dont le Maître frappe avec

sorce pour être entendu de loin.

BATTEMENT, f. m. Agrément du Chant François , qui consiste

à élever & battre un Trill sur une Note qu'on a commencée uniment.

II y a cette différence de la Cadence au Battement , que la Cadence

commence par la Note supérieure à celle sur laquelle elle est marquée ;

après quoi l'on bat alternativement cette Note supérieure & la véri

table ; au lieu que le Battement commence par le son même de la

Note qui le porte; après quoi l'on bat alternativement cette Note &

celle qui est au-dessus. Ainsi ces coups de gosier , mi re mi re mi re

ut ut sont une Cadence ; & ceux-ci , re mi re mi re mi re ut re mi ,

sont un Battement.

BATTEMENS au pluriel. Lorsque deux Sons sorts & soutenus ,'

comme ceux de l'Orgue, sont mal d'accord & dissonnent entr'eux à

Tapproche d'un Intervalle consonnant , ils sorment , par secousses plus

ou moins fréquentes , des renflemens de son qui sont , à-peu-près , à

l'oreille , l'effet des battemens du pouls au toucher ; c'est pourquoi M.

Sauveur leur a aussi donné le nom de Battemens. Ces Battemens de

viennent d'autant plus fréquens que l'Intervalle approche plus de la

justesse , & lorsqu'il y parvient , ils se consondent avec les vibrations

du Son.

M. Serre prétend, dans ses EJsais sur les Principes de VHarmonie , que

ces Battemens produits par la concurrence de deux Sons, ne sont qu'une

apparence acoustique , occasionnée par les vibrations coincidentes de

ces deux Sons. Ces Battemens , selon lui , n'ont pas moins lieu lorsque

l'Intervalle est consonnant ; mais la rapidité avec laquelle ils se con

sondent alors , ne permettant point à l'oreille de les distinguer , il en

doit résulter , non la cessation absolue de ces Battemens , mais une

apparence de Son grave & continu , une espèce de soible Bourdon ,

tel précisément que celui qui résulte , dans les expériences citées par

* M. Serre , & depuis détaillées par M. Tartini , du concours de deux

Sons aigus & consonnans. ( On peut voir au mot Syflime , que des

Dissonnances les donnent aussi. ) » Ce qu'il y a de bien certain « , con

tinue M. Serre , » c'est que ces Battemens , ces vibrations coinci-

,i dentes qui se suivent avec plus ou moins de rapidité , sont exacte
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» ment isochrones aux vibrations que seroit réellement le Son fonda-

,} mental , si , par le moyen d'un troisième Corps sonore , on le fai-

» soit actuellement résonner «.

Cette explication , très-spécieuse, n'est peut-être pas fans difficulté;

car le rapport de deux Sons n'est jamais plus composé que quand il

approche de la simplicité qui en fait une consonnance , & jamais les

vibrations ne doivent coincider plus rarement que quand elles touchent

presque à l'Isochronisme. D'où il suivroit , ce me semble, que les

Battemens devroient se ralentir à mesure qu'ils s'accélèrent , puis se

réunir tout d'un coup à l'instant que l'Accord est juste.

L'observation des Battemens est une bonne règle à consulter sur le

meilleur systême de Tempérament : ( Voyez Tempérament. ) Car

il est clair que de tous les Tempéramens possibles celui qui laisse le

moins de Battemens dans l'Orgue , est celui que l'oreille & la Nature

préfèrent. Or , c'est une expérience constante & reconnue de tous les

Facteurs , que les altérations des Tierces majeures produisent des Bat

temens plus sensibles & plus défagréables que celles des Quintes. Ainsi la

Nature elle-même a choisi.

BATTERIE. /. /. Manière de frapper & répéter successivement

sur diverses cordes d'un Instrument les divers Sons qui composent un

Accord , 5c de passer ainsi d'Accord en Accord par un même mou

vement de Notes. La P.atterie n'est qu'un Arpège continué , mais

dont toutes les Notes font détachées ., au lieu d'être liées comme

dans l'Arpége.

BATTEUR DE MESURE. Celui qui bat la Mesure dans un

Concert. Voyez l'Article suivant.

BATTRE LA MESURE. C'est en marquer les Tems par des

mouvemens de la main ou du pied , qui en règlent la durée , & par

lesquels toutes lts Mesures semblables font rendues parfaitement égaies

en valeur chronique ou en Tems , dans Pexécution.

Il y a des Mesures qui ne se battent qu'à un Tems , d'autres à deux,

à trois ou à quatre , ce qui est le plus grand nombre de Tems mar

qués que puisse rensermer une Mesure : encore une Mesure à quatre

Tems peut-elle toujours se résoudre en deux Mesures à deux Tems.

Dans toutes ces différentes Mesures le Tems frappé est toujours sur U
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Note qui suit la barre immédiatement ; le Tems levé est toujours ce

lui qui la précède , à moins que la Mesure ne soit à un seul Tems ; &

même , alors , il faut toujours supposer le Tems soible , puisqu'on m

sauroit frapper fans avoir levé.

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne à la Mesure dé

pend de plusieurs choses. iQ. De la valeur des Notes qui com

posent la Mesure. On voit bien qu'une Mesure qui contient une Ronde

doit se battre plus posément & durer davantage que celle qui ne

contient qu'une Noire, a9. Du Mouvement indiqué par le mot Fran

çois ou Italien qu'on trouve ordinairement à la tête de l'Air ; Gai ,

Vite., Lent ., Sec. Tous ces mots indiquent autant de modifications dans

le Mouvement d'une même sorte de Mesure. 3°. Enfin du caractère

del'Air même , qui , s'il est bien fait , en sera nécessairement sentir le

vrai Mouvement.

Les Musiciens François ne battent pas la Mesure comme les Ita

liens. Ceux-ci , dans la Mesure à quatre Tems , frappent successive

ment les deux premiers Tems & lèvent les deux autres ; ils frappent

aussi les deux premiers dans la Mesure à trois Tems , & lèvent le troi

sième. Les François ne frappent jamais que le premier Tems , &

marquent les autres par dissérens mouvemens de la main à droite & à

gauche. Cependant la Musique Françoise auroit beaucoup plus besoin

que l'Italienne d'une Mesure bien marquée ; car elle ne porte point

fa cadence en elle-même ; ses Mouvemens n'ont aucune précision na

turelle : on presse , on ralentit la Mesure au gré du Chanteur. Com

bien les oreilles ne soijt-elles pas choquées à l'Opera de Paris du

bruit défagréable & continuel que fait , avec son bâton , celui qui bac

la Mesure , & que le petit Prophète compare plaifamment à un Bu

cheron qui coupe du bois ! Mais c'est un mal inévitable ; fans ce

bruit on ne pourroit sentir la Mesure ; la Musique par elle - même

ne la marque pas : aussi les Étrangers n'apperçoivent-ils point le Mou

vement de nos Airs. Si l'on y fait attention , l'on trouvera que c'est

ici l'une des différences spécisiques de la Musique Françoise à Ita

lienne. En Italie la Mesure est l'ame de la Musique ; c'est la Mesure

bien sentie qui lui donne cet accent qui la rend fi charmante ; c'est

la Mesure aussi qui gouverne le Musicien dans l'exécution. En France,

Gij
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au contraire , c'est le Musicien qui gouverne la Mesure ; il l'énerve &

la défigure fans scrupule. Que dis-je ? Le bon goût même consìste à

ne la pas laisser sentir ; précaution dont , au reste , elle n'a pas grand

besoin L'Opera de Paris est le íêul Théâtre de l'Europe où l'on batte

la Mesure fans la suivre ; partout ailleurs on la suit fans la battre.

Il règne là-dessus une erreur populaire qu'un peu de réflexion dé

truit aisément. On s'imagine qu'un Auditeur ne bat par instinct la

Mesure d'un Air qu'il entend , que parce qu'il la sent vivement ; &

c'est , au contraire , parce qu'elle n'est pas assez sensible ou qu'il ne la

sent pas assez , qu'il tâche, à force de mouvemens des mains & deí

pieds , de suppléer ce qui manque en ce point à son oreille. Pour peu

qu'une Musique donne prise à la cadence , on voit la plûpart des Fran

çois qui l'écoutent faire mille contorsions & un bruit terrible pour

aider la Mesure à marcher ou leur oreille à la sentir. Substituez des

Italiens ou des Allemands , vous n'entendrez pas le moindre bruit &

ne verrez pas le moindre geste qui s'accorde avec la Mesure. Seroit-ce

peut- être que les Allemands, les Italiens font moins sensibles à la Me

sure que les François ? Il y a tel de me, Lecteurs qui ne se seroit guères

presser pour le dire; mais, dira-t-il aussi, que les Musiciens les plus

habiles sont ceux qui sentent le moins la Mesure ? Il est incontestable

que ce sont ceux qui la battent le moins ; & quand , à force d'exercice ,

ils ont acquis l'habitude de la sentir continuellement , ils ne la battent

plus du tout ; c'est un fait d'expérience qui est sous les yeux de tout le

monde. L'on pourra dire encore que les mêmes gens à qui je reproche

de ne battre la Mesure que parce qu'ils ne Ja sentent pas assez , ne la

battent plus dans les Airs où elle n'est point sensible ; & je répondrai

que c'est parce qu'alors ils r.e la sentent point u tout. Il fajt que

l'oreille soit frappée au moins d'un foible sentiment de Mesure pour

que l instinct cherche à le rensorcer.

Les Anciens , dit M. Burette , battoient la Mesure en plusieurs façons.

La plus ordinaire coníìstoit dans le mouvement du pied , qui s'éle-

voit de terre & la frappoit alternativement , selon la mesure des deux

Tems égaux ou inégaux. ( Voyez Rhythme. ) C'étoit ordinaire

ment la fonction du Maître de Musique appelle Coryphée , KtfvÇiâ&' ,

parce qu'il étoit placé au milieu du Chœur des Musiciens & dans une
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situation élevée pour être plus facilement vu & entendu de toute la

troupe. Ces Batteurs de Mesure se nommoient en Grec wtlmwti , &

a.î\^t>.i , à cause du bruit de leurs pieds , *wtm'mm , à cause

de l'uniformité du geste , & , si l'on peut parler ainsi , de la mo

notonie du Rhythme qu'ils battoient toujours à deux Tems. Ils s'ap-

pelloient en Latin pedarii , podarii , pedicuLarii. Ils garnissoient ordi

nairement leurs pieds de certaines chaussures ou fandales de bois ou

de ser , destinées à rendre la percussion rhythmique plus éclatante ,

nommées en Grec *f xf,lw*xmt Kftimtrm ; & en Latin, pedicula ,

scabella ou scabilla, à cause qu'elles ressembloient à de petits marche

pieds ou de petites escabelles.

Ils battoient la Mesure , non-seulement du pied , mais aussi de la main

droite dont ils réunissaient tous les doigts pour frapper dans le creux

de la main gauche , & celui qui marquoit ainsi le Rhythme s'appelloit

Manuduftor. Outre ce claquement de mains & le bruit des fandales ,

les Anciens avoient encore , pour battre la Mesure , celui des coquilles,

des écailles d'huîtres , & des ossemens d'animaux , qu'on frappoit l'un

contre l'autre , comme on fait aujourd'hui les Castagnettes, le Triangle

& autres pareils Instrumens.

Tout ce bruit li défagréable & si superflu parmi nous , à cause de

l'égalité constante de la Mesure, ne l'étoit pas de meme chez eux,

où les fréquens changemens de pieds & de Rhythmes exigeoient un

Accord plus difficile & donnoient au bruit même une variété plus har

monieuse & plus piquante. Encore peut-on dire que l'ufage de battre

ainsi ne s'introduisit qu'à mesure que la Mélodie devint plus lan

guissante , & perdit de fon accent & de fon énergie. Plus on remonte,

moins on trouve d'exemples de ces Batteurs de Mesure , & dans la

Musique de la plus haute antiquité l'on n'en trouve plus du tout.

BÉMOL ou B MOL/, m, Caractère de Musique auquel on doone

à-peu-près la figure d'un b , & qui lait ab baisser d'un semi-Ton mineur

la Note à laquelle il est joint. ( Voyez Semi-Ton.)

Guy d'Arezzo ayant autrefois donné des noms à six des Notes de

TOctave , desquelles il fit son célèbre Hexacorde , laissa la septième

fans autre nom que celui de la lettre B qui lui est propre , comme le C

à l'us , le D au re , &c. Or ce B le chantoit de deux manières ; lçavoir ,
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à un ton au-dessus du la , selon Tordre naturel de la Gamme, o«

seulement à un semi-Ton du méme la , lorsqu'on vouloit conjoindre

les Tétracordes ; car il n'étoit pas encore question de nos Modes ou

Tons modernes. Dans le premier cas , le fi sonnant assez durement ,

à cause des trois Tons consécutifs , on jugea qu'il faisoit à l'oreille un

effet semblable à celui que les corps anguleux & durs sont à la roain t

c'est pourquoi on l'appella B dur ou B quarre , en Italien B quadro.

Dans le second cas , au contraire , on trouva que le fi étoit extrême

ment doux ; c'est pourquoi on l'appella B mol ; par la même ana

logie on auroit pu l'appeller aussi B rond, & en effet les Italiens le

pomment quelquesois B tondo.

II y a deux manières d'employer le Bémol; l'une accidentelle , quand

dans le cours du Chant on le place à la gauche d'une Note. Cette

Note est presque toujours la Note-sensible dans les Tons majeurs , &

quelquesois la sixième Note dans les Tons mineurs , quand la Clef n'est

pas correctement armée. Le Bémol accidentel n'altère que la Note

qu'il touche & celles qui la rebattent immédiatement , ou tout au

plus, celles qui, dans la même Mesure, se trouvent sur le même degré"

)(àns aucun signe contraire.

L'autre manière est d'employer le Bémol à la Clef, & alors il la mo

difie , il agit dans toute la suite de l'Air & sur toutes les Notes placées

fur le même degré , à moins que ce Bémol ne soit détruit accidentellement

par quelque Dièze ou Béquarre , ou que la Clef ne vienne à changer,

La position des Bémols à la Clef n'est pas arbitraire ; en voici la

raison. IIs sont destinés à changer le lieu des semi-Tons de l'Echelle ;

or ces deux semi-Tons doivent toujours garder entre eux des Inter

valles prescrits; sçavoir , celui d'une Quarte d'un côté, & celui d'une

Quinte de l'autre. Ainsi la Note mi inférieure de son semi-Ton fait au

grave la Quinte du fi qui est son homologue dans l'autre semi-Ton , 8ç

£ l*aigu la Quarte du même fi , & réciproquement la Note fi fait au

grave la Quarte du mi , & à l'aigu la Quinte du même mi.

Si donc laissant , par exemple , lefi naturel , on donnoit un Bémol

au mi , le semi-Ton changeroit de lieu & se trouveroit descendu d'un

degré entre le re & le mi Bémol. Or, dans cette position , l'on voit que

les deux semi-Tons ne garderoUnt plus entre eux la distance prescrite ;
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car le re , qui seroít la Note inférieure de l'un , seroir au grave la Sixta

du fi son homologue dans l'autre ; & à l'aigu , la Tierce du même fi j

& cefi feroit au grave la Tierce du re , & à l'aigu t la Sixte du même

re. Ainsi íes deux semi-Tons seroient trop voisins d'un côté & trop

éloignés de l'autre,

ç L'ordre des Bémols ne doit donc pas commencer par mì ., ni par

aucune autre Note de l'Octave que par fi ., la seule qui n'a pas le mêmer

inconvénient; car bien que le semi-Ton y change de place , & , cessant

d'être entre le fi & l'ur , descende entre le fi Bémol & le la , toutesois

l'ordre prescrit n'eft point détruit ; le la , dans ce nouvel arrange

ment , se trouvant d'un côté à la Quarte ., & de l'autre à la Quinte du

mi son homologue , & réciproquement.

La même raison qui fait placer le premier Bémol sur lefi, fait mettre

k second sur le mi , & ainsi de suite , en montant de Quarte ou des

cendant de Quinte jusqu'au fol , auquel on s'arrête ordinairement ,

parce que le Bémol de Put , qu'on trouvcroit ensuite ne differe point

dufi dans la pratique. Cela fait donc une fuite de cinq Bémols dans cec

ordre;

r 2 5 4 y

Si Mi La Re Sol,

Toujours, par la même raison, l'on ne fauroit errípíoyer les derniers

Bémols à la Clef , fans employer auísi ceux qui les précèdent ; ainsi

le Bémol du mi ne se pose qu'avec celui du fi, celui du la qu'avec les

deux précédens ., & chacun des suivans qu'avec tous ceux qui le pré

cèdent.

On trouvera dans l'Article Clef une formule pour favoir tout cfuti

coup fi un Toa ou un Mode donné doit porter des Bémols à la Clef,

& combien.

B ÉMO L I S ER. v. a. Marquer une Note d'un Bémol, ou armer la Clef

par Bémol. Bémolise^ ce mi. II faut bémoliser la Clef pour le Ton de fa.

BÉQUARRE ou B QU ARRE./. m. Caractère de Musique

qui s'écrit ainsi % , 8c qui, placé à la gauche d'une Note , marque que cette

Note , ayant été précédemment haussée par un Dièse ou baissée par un-

Bémol „ doit être remise à son élevation naturelle ou diatonique.
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Le Béquarre fut inventé par Guy d'Arezzo. Cet Auteur , qui donna

des noms aux fix premières Notes de l'Octave, n'en laissa point d'autre

que la lettre B pour exprimer le si naturel. Car chaque Note avoit ,

dès-lors , fa lettre correspondante ; & comme le Chant diatonique de ce

si est dur quand on y monte cSpuis le fa, il l'appella simplement b dur,

b quarré, ou b quarre , par une allusion dont j'ai parlé dans l'Article

précédent.

Le Béquarre servit dans la suite à détruire l'effet du Bémol anté

rieur sur la Note qui suivoit le Béquarre : c'est que le Bémol se pla

çant ordinairement sur le si , le Béquarre qui venoit ensuite , ne pro-

duisoit , en détruifant ce Bémol , que son effet naturel , qui étoit de

représenter la Note si fans altération. A la fin on s'en servit par exten

sion , & faute d'autre signe , pour détruire aussi l'effet du Dièse , & c'est

ainsi qu'il s'emploie encore aujourd'hui. Le Béquarre efface également

le Dièse ou le Bémol qui l'ont précédé.

Il y a cependant une distinction à faire. Si le Dièse ou le Bémol

étoient accidentels , ils font détruits fans retour par le Béquarre dans

toutes les Notes qui le suivent médiatement ou immédiatement sur le

même degré, jusqu'à ce qu'il s'y présente un nouveau Bémol ou un nou-

veauDièse. Mais si le Bémol ou le Dièse sont à la Clef, le Béquarre ne

les efface que pour la Note qu'il précède immédiatement, ou tout au plus

pour toutes celles qui suivent dans la même Mesure & sur le même degré ;

& à chaque Note altérée à la Clef dont on veut détruire l'altération , il

faut autant de nouveaux Béquarres, Tout cela est assez mal entendu ;

mais tel est l'usage.

Quelques-uns donnoient un autre sens au Béquarre, & lui accordant

seulement le droit d'effacer les Dièses ou Bémols accidentels, lui ôtoient

celui de rien changer à l'état de la Clef : de forte qu'en ce sens sur un fa

dièsé , ou sur un ji bémolisé à la Clef, le Béquarre ne serviroit qu'à dé

truire un Dièse accidentel sur ce^ , ou un Bémol sur ce fa , & signi-

fieroit toujours \&fa Dièse ou le si Bémol tel qu'il est à la Clef.

D'autres . enfin , se servoient bien du Béquarre pour effacer le Bé

mol , même celui de la Clef, mais jamais pour effacer le Dièse : c'est le

Bémol seulement qu'ils employoient dans ce dernier cas.

Le premier ufage a tout-à-fait prévalu ; ceux-ci deviennent plus rares,

&
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& s'abolissent de jour en jour ; mais il est bon d'y faire attention en

lifant d'anciennes Musiques , fans quoi l'on se tromperoit souvent.

B I. Syllabe dont quelques Musiciens étrangers fc servoient autretois pour

prononcer le son de la Gamme q le les François appellent Si. (Voyez Si.)

BISCROME./; /. Mot Italien qui signifie Trìples-cro:hcs. Quand

ce mot est écrit sous una suite de Notes égales & de plus grande valeur

que des Triples-croches.il marque qu'il faut diviser en Triples-croches

les valeurs de toutes ces Notes , selon la division réelle qui se trouve or

dinairement faite au premier Tems. C'est une invention des Auteurs

adoptée par les copistes , Lr-tout dans les Partitions , pour épargner

le papier & la peine. ( Voyez Crochet. )

BLANCHE. /./. C'est le nom d'une Note qui vaut deux Noires ou

la moitié d'une Rande. ( Voyez l'Artic.e Notes , & la valeur de la

Blanche , Pl. E. Fig.p.)

BOURDON. Basse-continue qui resonne toujours sur le même Ton,

comme sont communément celles des Airs appellés Musettes. ( Voyez

Point d'Orgue. )

BOURRÉE././. Sorte d'Air propre à une Danse de même nom, que

l'on croit venir d'Auvergne , & qui est encore en ufage dans cette Pro

vince. La Bourrée est à deux Tems gais , & commence par une Noire

avant le frappé. Elle doit avoir , comme la plûpart des autres Danses.,

deux Parties, & quatre Mesures , ou un multiple de quatre à chacune.

Dans ce caractère d'Air on lie assez fréquemment la seconde moitié du

premier Tems & la première du second, par une Blanche syncopée.

BOUTADE, f. f. Ancienne sorte de petit Ballet qu'on exécutoit ou

qu'on paroissoit exécuter impromptu. Les Musiciens ont aussi quelque

sois donné ce nom aux Pièces ou Idées qu'ils exécutoient de même sur

leurs Instrumens, & qu'on appelloit autrement Caprice , Fantaisie.

Voye\ ces mots.

B R A I L L E R. v. n. C'est excéder le volume de fa voix & chanter tant

qu'on a de sorce , comme sont au Lutrin les Marguilliers de Village , &

certains Musiciens ailleurs.

BRANLE. /. m. Sorte de Danse sort gaie qui se danse en rond sur un

Air court & en Rondeau ; c'est-à-dire , avec un même refrain à la fin de

chaque Couplet.

H
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BREF. Adverbe qu'on trouve quelquesois écrit dans d'anciennes Mu

siques au-dessus de la Note qui finit une phrase ou un Air , pour mar

quer que cette Finale doit être coupée par un son bref & sec , au lieu de

durer toute fa valeur. ( Voyez Couper. ) Ce mot est maintenant inu

tile, depuis qu'on a un signe pour l'exprimer.

BREVE./!/. Note qui passe deux sois plus vîte que celle qui la pré

cède : ainsi la Noire est Brève après une Blanche pointée , la Croche

après une Noire pointée. On ne pourroit pas de même appeller Brève,

une Note qui vaudroit la moitié de la précédente : ainsi la Noire n'est

pas une Brève après la Blanche simple , ni la Croche après la Noire , à

moins qu'il ne soit question de syncope.

C'est autre chose dans le Plain-Chant. Pour répondre exactement à

la quantité des syllabes, la Brève y vaut la moitié de la Longue. De plus,

la Longue a quelquesois une queue pour la distinguer de la Brève qui

n'en a jamais ; ce qui est précisément l'opposé de la Musique , où la

Ronde , qui n'a point de queue est double de la Blanche qui en a une.

(Voyez Mesure, Valeur des Notes. )

BREVE est auslî le nom que donnoient nos anciens Musiciens , & que

donnent encore aujourd'hui les Italiens à cette vieille figure de Note que

nous appellons Quarrée. II y avoit deux sortes de Brèves ; favoir , la

droite ou parfaite, qui se divise en trois parties égales & vaut trois Rondes

ou Semi- brèves dans la Mesure triple , & la Brève altérée ou imparfaite ,

qui se divise en deux parties égales , 5c ne vaut que deux Semi-brèves

dans la Mesure double. Cette dernière sorte de Brève est celle qui s'in

dique par le signe du C barré , & les Italiens nomment encore alla Breve

la Mesure à deux Tems sort vîtes, dont ils se servent dans les Musiques

da Capella. ( Voyez Alla Brève.)

BR ODERIES, DOUBLES , FLEURTIS. Tout cela

se dit en Musique de plusieurs Notes de goût que le Musicien ajoûte à fa

Partie dans l'exécution, pour varier un Chant souvent répété , pour or

ner des Passages trop simples , ou pour faire briller la légèreté de son go

sier ou de ses doigts. Rien ne montre mieux le bon ou le mauvais goût

d'un Musicien , que le choix & l'ufage qu'il fait de ces ornemens. La vo

cale Françoise est sort retenue sur les Broderies ; elle le devient même

davantage de jour en jour, & , si l'on excepte le célèbre Jélyote &
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Mademoiselle Fel , aucun Acteur François ne se hafarde plus au Théâtre

a faire des Doubles; carie Chant François ayant pris un ton plus traînant

& plus lamentable encore depuis quelques années, ne les comporte plus.

Les Italiens s'y donnent carrière : c'est chez eux à qui en sera davantage;

émulation qui mène toujours à en faire trop. Cependant l'accent de leur

Mélodie étant très-sensible , ils n'ont pas à craindre que le vrai Chant dis-

paroisse sous ces ornemens que l'Auteur même y a souvent supposés.

A l'égard des Instrumens , on fait ce qu'on veut dans un Solo , mais ja

mais Symphoniste qui brode ne fut souffert dans un bon Orchestre.

B RUI T. f. m. C'est, en général, toute émotion de l'Air qui se rend

sensible à l'organe auditif. Mais en Musique le mot Bruit est opposé au

mot Son , & s'entend de toute senfation de l'ouïe qui n'est pas sonore &

appréciable. On peut supposer , pour expliquer la différence qui se trouve

à cet égard , entre le Bruit & le Son , que ce dernier n'est appréciable que

par le concours de ses Harmoniques , & que le Bruit ne l'est point parce

qu'il en est dépourvu. Mais outre que cette manière d'appréciation n'est

pas facile à concevoir , si l'émotion de l'air , causée par le Son , fait vi

brer , avec une corde , les aliquotes de cette corde , on ne voit pas pour

quoi l'émotion de l'air, causée par le Bruit, ébranlant cette même corde,

n'ébranleroit pas de même ses aliquotes. Je ne fache pas qu'on ait

observé aucune propriété de l'air qui puisse faire soupçonner que l'agita-

tion qui produit le Son , celle qui produit le Bruit prolongé , ne^

soient pas de même nature, & que l'action & réaction de l'air & du corps

sonore, ou de l'air & du corps bruyant, se fassent par des loix différentes

dans l'un & dans l'autre effet.

Ne pourroit-on pas conjecturer que le Bruit n'est point d'une autre

nature que le Son ; qu'il n'est lui-même que la somme d'une multitude

consuse de Sons divers , qui se sont entendre à la sois & contrarient , en

quelque sorte , mutuellement leurs ondulations ? Tous les corps élastiques

semblent être plus sonores à mesure que leur matière est plus homogène ,

que le degré de cohésion est plus égal par-tout , & que le corps n'est pas,

pour ainsi dire , partagé en une multitude de petites masses qui ayant des

solidités différentes , resonnent conséquemment à différens Tons.

Pourquoi le Eruil ne seroit-ilpas du Son, puisqu'il en excite ? Car

tout Bruit fait résonner les cordes d'un Clavecin , non quelques-unes ,

Hij
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comme fait un Son , ma's toutes ensemble , parce qu'il n'y en a pas une

qui ne trouve son unisson ou ses harmoniques. Pourquoi le Priiit ne se-

roit-il pas du Son , puisqu'avec des Sons on fait du Bruit ? Touchez à la

fois toutes les touches d'un Clavier , vous produirez une senfation totale

qui ne sera que du Bruit , & qui ne prolongera son effet , par la réson-

nance des cordes , que comme tout autre Bruit qui seroit résonner les

mêmes cordes. Pourquoi le Bruit ne seroit-il pas du Son, puisqu'un Son

trop fort n'est plus qu'un véritable Bruit , comme une Voix qui crie à

pleine téte , & sur-tout comme le Son d'une grosse cloche qu'on entend

dans le clocher même ? Car il est impossible de l'apprécier , si , sortant du

clocher , on n'adoucit le Son par l'éloignemenr.

Mais , me dira-t-on , d'où vient ce changement d'un Son excessif en

Bruit ? C'est que la violence des vibrations rend sensible la résonnance

d'un si grand nombre d'aliquotes, que le mélange de tant de Sons di

vers fait alors son effet ordinaire & n'est plus que du Bruit. Ainsi les ali-

quotes qui résonnent ne sont pas seulement la moitié , le tiers , le quart

& toutes les consonnances ; mais la septième partie , la neuvième, la cen

tième , & plus encore. Tout cela fait ensemble un effet semblable à ce

lui de toutes les touches d'un Clavecin frappées à la fois , & voilà com

ment le Son devient Fruit.

On donne aussi , par mépris , le nom de Bruit à une Musique étour

dissante & consuse, où l'on entend plus de fracas que d'Harmonie , &

plus de clameurs que de Chant. Ce n'est que du Bruit. Cet Opera fait

beaucoup de Bruit & peu d'effet.

BUCOLIASME. Ancienne Chanson des Bergers. ( Voyez Chanson.)
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c.

Cette lettre étoit , dans nos anciennes Musiques , le signe de IaPro-

lation mineure imparfaite , d'où la même lettre est restée parmi nous

celui de la Mesure à quatre Tems , laquelle renserme exactement les

mêmes valeurs de Notes. ( Voyez Mode , Prolation. )

C BARRÉ. Signe de la Mesure à quatre Tems vîtes, ou à deux Teins

posés. II se marque en traverfant le C de haut en bas par une ligne

perpendiculaire à la Portée.

Ç sol ut, C sol sa ut, ou simplement C. Caractère ou terme de Musique

qui indique la première Note de la Gamme que nous appellons ut. (Voyez

Gamme. ) C'est aussi l'ancien signe d'une des trois Clefs de la Musique.

( Voyez Clef. )

CACOPHONIE.//. Union discordante de plusieurs Sons mal choisis ou

mal accordés. Ce mot vient de x**tt mauvais , & de çmi Son. Ainsi c'est

mal-à- propos que la plûpart des Musiciens prononcent Cacaphonie. Peut-

être seront-ils , à la fin , passer cette prononciation , comme ils ont

déjà fait passer celle de Colophane.

CADENCE. /. /. Terminaison d'une phrase harmonique sur un re

pos ou sur un Accord parfait , ou , pour parler plus généralement , c'est

tout passage d'un Accord dissonnant à un Accord quelconque ; car on ne

peut jamais sortir d'un Accord dissonnant que par un Acte de Cadence. Or

comme toute phrase harmonique est nécessairement liée par des Disson-

nances exprimées ou sous-entendues , il s'ensuit que toute l'Harmonie

n'est proprement qu'une suite de Cadences.

Ce qu'on appelle Asie de Cadence , résalte toujours de deux Sons

sondamentaux , dont l'un annonce la Cadence & l'autre la termine.

Comme il n'y a point de Dissonnance fans Cadence , il n'y a point

non plus de Cadence fans Dissonnance exprimée ou sous-entendue : car

pour faire sentir le repos , il faut que quelque chose d'antérieur le sus

pende , & ce quelque chose ne peut être que la Dissonnance , ou le

sentiment implicite de la Dissonnance. Autrement les deux Accords
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étant également parfaits , on pourroit se reposer sur le premier ; le fé

cond ne s'annonceroit point & ne seroit pas nécessaire. L'Accord formé

sur le premier Son d'une Cadence doit donc toujours être dissonnant ;

c'est-à-dire , porter ou supposer une Dissonnance.

A l'égard du second , il peut être confonnant ou dissonnant , selon

qu'on veut établir ou éluder le repos. S'il est consonnant , la Cadence est

pleine ; s'il est distonnant la Cadence est évitée ou imitée.

On compte ordinairement quatre espèces de Cadences ; sçavoir , Ca

dence parfaite , Cadence imparfaite ou irrégulière, Cadence interrompue, &

Cadence rompue. Ce sont les dénominations que leur a donné M. Ra

meau , & dont on verra ci-après les raisons.

I. Toutes les fois qu'après un Accord de Septième la Basse-fonda

mentale descend de Quinte sur un Accord parfait , c'est une Cadence

parfaite pleine , qui procède toujours d'une Dominante-tonique à la

Tonique : mais si la Cadence parfaite est évitée par une Dissonnance

ajoutée à la seconde Note , on peut commencer une seconde Cadence

en évitant la première sur cette seconde Note , éviter derechef cette

seconde Cadence & en commencer une troisième sur la troisième Note ;

enfin continuer ainsi tant qu'on veut , en montant de Quarte ou des

cendant de Quinte sur toutes les cordes du Ton , & cela forme une

succession de Cadences parfaites évitées. Dans cette succession , qui est

fans contredit la plus harmonique, deux Parties, favoir , celles qui font

la Septième & la Quinte , descendent sur la Tierce & l'Octave de l'Ac

cord suivant , tandis que deux autres Parties , favoir , celles qui font

la Tierce & l'Octave restent pour faire , à leur tour , la Septième & la

Quinte, & descendent ensuite alternativement avec les deux autres.

Ainsi une telle succession donne une harmonie descendante. Elle ne

doit jamais s'arrêter qu'à une Dominante-tonique pour tomber en

suite sur la Tonique par une Cadence pleine. Planche A. Fig. 1 .

II. Si la Basse-fondamentale , au lieu de descendre de Quinte après

un Accord de Septième , descend seulement de Tierce , la Cadence

s'appelle interrompue : celle-ci ne peut jamais être pleine , mais il faut

nécessairement que la seconde Note de cette Cadence porte un autre Ac

cord dissonnant. On pçut de même continuer à descendre de Tierce ou

monter de Sixte par des Accords de Septième ; ce qui fait une deuxième
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succession de Cadences évitées , mais bien moins parfaite que la précé

dente : car la Septième , qui se fauve sur la Tierce dans la Cadence par

faite , se fauve ici sur l'Octave , ce qui rend moins d'Harmonie &

fait même sous-entendre deux Octaves ; de sorte que pour les éviter ,

il faut retrancher la Dissonnance ou renverser l'Harmonie.

Puisque la Cadence interrompue ne peut jamais être pleine, il s'ensuit

qu'une phrase ne peut finir par elle ; mais il faut recourir à la Cadence

parfaite pour faire entendre l'Accord dominant. Fig. 2.

La Cadence interrompue sorme encore , par fa succession , une Har

monie descendante ; mais il n'y a qu'un seul Son qui descende. Les trois

autres restent en place pour descendre , chacun à son tour , dans une

marche semblable. Même Figure.

Quelques- uns prennent mal-à-propos pour une Cadence interrompue

un renversement de la Cadence parfaite ., où la Basse , après un Accord

de Septième , descend de Tierce portant un Accord de Sixte : mais cha

cun voit qu'une telle marche , n'étant point sondamentale ., ne peut cons

tituer une Cadence particulière.

III. Cadence rompue est celle où la Basse-sondamentale , au lieu de

monter de Quarte après un Accord de septième , comme dans la Ca

dence parfaite , monte seulement d'un degré. Cette Cadence s'évite le

plus souvent par une Septième sur la seconde Note. II est certain qu'on

ne peut la faire pleine que par licence , car alors il y a nécessairement

défaut de liaison. Voyez Fig. 3,

Une succession de Cadences rompues évitées est encore descendantes

trois Sons y descendent & l'Octave reste seule pour préparer la Dis

sonnance ; mais une telle succession est dure , mal modulée , & se pra

tique rarement.

IV. Quand la Basse descend , par un Intervalle de Quinte , de la

Dominante sur la Tonique , c'est , comme je l'ai dit , un Acte de

Cadence parfaite. Si au contraire la Basse monte par Quinte de la

Tonique à la Dominante , c'est un Acte de Cadence irrégulière ou im

parfaite. Pour l'annoncer on ajoûte une Sixte majeure à l'Accord de

la Tonique ; d'où cet Accord prend le nom de Sixte- ajoutée. (Voyez

Accord. ) Cette Sixte qui fait dissonnance sur la Quinte , est aussi

traitée comme Dissonnance sur la Basse-sondamentale , & , comme
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telle , obligée de se fauver en montant diatoniquement sur la Tierce de

l'Accord suivant.

La Cadence imparfaite forme une opposition presque entière à la

Cadence parfaite. Dans le premier Accord de l'une & de l'autre on

divise la Quarte qui se trouve entre la Quinte & l'Octave par une Dis-

fonnance qui y produit une nouvelle Tierce , & cette Dissonnance doit

aller se résoudre sur l'Accord suivant , par une marche fondamentale de

Quinte. Voilà ce que ces deux Cadences ont de commun : voici mainte

nant ce qu'elles ont d'opposé.

Dans la Cadence parfaite , le Son ajoûté se prend au haut de l'In-

tervalle de Quarte , auprès de l'Octave , formant Tierce avec la

Quinte , & produit une Dissonnance mineure qui se fauve en des

cendant ; tandis que la Basse -fondamentale monte de Quarte & des

cend de Quinte de la Dominante à la Tonique , pour établir un re

pos parfait. Dans la Cadence imparfaite , le Son ajoûté se prend au

bas de l'Intervalle de Quarte auprès de la Quinte, & formant Tierce

avec l'Octave il produit une Dissonnance majeure qui se fauve en

montant , tandis que la Basse-fondamentale descend de Quarte ou

monte de Quinte de la Tonique à la Dominante pour établir un re

pos imparfait.

M. Rameau , qui a le premier parlé de cette Cadence , & qui en

admet plusieurs renversemens , nous désend , dans son Traité de YHar-

monie , page 117. d'admettre celui où le Son ajoûté est au grave por

tant un Accord de Septième , & cela, par une raison peu solide dont

j'ai parlé au mot Accord. Il a pris cet Accord de Septième pour fon

damental ; de forte qu'il fait fauver une Septième par une autre Sep

tième , une Dissonnance par une Dissonnance pareille , par un mou

vement semblable sur la Basse-fondamentale. Si une telle manière de

traiter les Dissonnances pouvoit se tolérer ., il faudroit se boucher les

oreilles & jetter les règles au seu. Mais l'Harmonie fous laquelle cet

Auteur a mis une si étrange Basse-fondamentale , est visiblement ren

versée d'une Cadence imparfaite , évitée par une Septième ajoûtée sur la

seconde Note. ( Voyez Pl. A. Fig. 4. ) Et cela est si vrai , que la

Basse-continue qui frappe la Dissonnance , est nécessairement obligée de

monter
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monter diatoniquement pour la fauver, fans quoi le passage nevaudroit

rien. J'avoue que dans le même ouvrage ., page 272 , M. Rameau donne

un exemple semblable avec la vraie Basse-sondamentale ; mais puisqu'il

improuve , en termes sormels , le renversement qui résulte de cette Basse,

un tel passage ne sart qu'à montrer dans son Livre une contradiction de

plus; &, bien que dans un ouvrage postérieur, ( Génér. Harmon. p. iS6),

le même Auteur semble reconnoître le vrai sondement de ce passage , il

en parle si obscurément , & dit encore fi nettement que la Septième est

fauvée par une autre , qu'on voit bien qu'il ne fait ici qu'entrevoir , &

qu'au sond il n'a pas changé d'opinion : de sorte qu'on est en droit de

rétorquer contre lui le reproche qu'il fait à Masson de n'avoir pas sû voir

la Cadence imparfaite dans un de ses Renversemens.

La même Cadence imparfaite se prend encore de la sous-Dominante

à la Tonique. On peut aufli l'éviter & lui donner , de cette manière ,

une succession de plusieurs Notes, dont les Accords sormeront une Har

monie ascendante , dans laquelle la Sixte & l'Octave montent fur la

Tierce & la Quinte de l'Accord, tandis que la Tierce & la Quinte restent

pour faire l'Octave & préparer la Sixte.

Nul Auteur , que je fache , n'a parlé, jusqu'à M. Rameau de cette

ascension harmonique ; lui-même ne la fait qu'entrevoir, & il estviai

qu'on ne pourroit ni pratiquer une longue suite de pareilles Cadences , à

cause des Sixtes majeures qui éloigneroient la Modulation , ni même en

remplir , fans précaution , toute l'Harmonìei

Après avoir exposé les Règles & la constitution des diverses Ca-

dences, passons aux raisons que M. d'Alembert donne , d'après M. Ra

meau , de leurs dénominations. ' .

La Cadence parfaite consiste dans une marche de Quinte en descen

dant ; & au contraire , ^imparfaite consiste dans une marche de Quinte

en montant : en voici la raison. Quand je dis , ut fol ,fol est déjà ren

fermé dans Yut , puisque tout Son , comme ut , porte avec lui fa dou

zième , dont fa Quinte fol est l'Octave : ainsi , quand on va d'ut à fol,

c'est le Son générateur qui passe à son produit , de manière pourtant

que; l'oreille desire toujours de revenir à ce premier générateur ; au

contraire, quand on dit fol ut, c'est le produit qui retourne au géné

rateur ; l'oreille est fatisfaite &. ne desire plus rien. De plus , dans cette
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marche sol ut i le sol se fait encore entendre dans ut : ainsi , l'oreille

entend à la sois le générateur & ion produit ; au lieu que dans la marche

ut sol , l'oreille qui , dans le premier Son , avoit entendu ut & sol ,

n'entend plus , dans le second ., que sol fans ut. Ainsi le repos ou la

Cadence de sol à «f a plus de persection que la Cadence ou le repos

d'«í à sol.

II semble , continue M. d'Alembert, que dans les Principes de M. Ra

meau on peut encore expliquer l'efset de la Cadence rompue & de la

Cadence interrompue. Imaginons , pour cet effet , qu'après un Accord

de Septième, sol si re sa , on monte diatoniquement par une Cadence

rompue à l'Accord la ut mi sol ; il est visible que cet Accord est ren

versé de l'Accord de sous-Dominante ut mi sol la : ainsi la marche de

Cadence rompue équivaut à cette succeísion sol fi re sa , ut mi sol la ,

qui n'est autre chose qu'une Cadence parfaite , dans laquelle ut v au

lieu d'être traitée comme Tonique, est rendue sous - Dominante. Or

toute Tonique, dit M. d'Alembert t peut toujours être rendue sous-

Dominante , en changeant de Mode ; j'ajouterai qu'elle peut même por

ter l'Accord de Sixte-ajoûtée , fans en changer.

A l'égard de la Cadence interrompue , qui consiste à descendre d'une

Dominante sur une autre par l'Intervalle de Tierce en cette sorte, sol

fi re fa ., mi sol fi re, il semble qu'on peut encore l'expliquer. En effet,

le second Accord mi sol fi re est renversé de l'Accord de sous-Do-

minante sol fi re mi : ainsi la Cadence interrompue équivaut à cette

succeísion ., sol fi re fa, sol fi re mi , où la Note sol , après avoir été

traitée comme Dominante , est rendue sous-Dominante en changeant de

Mode ; ce qui est permis & dépend du Compositeur.

Ces explications sont ingénieuses & montrent quel usage on peut

faire du Double-emploi dans les passages qui semblent s'y rapporter le

moins. Cependant l'intention de M. d'Alembert n'est sûrement pas

qu'on s'en serve réellement dans ceux-ci pour ta pratique , mais seule

ment pour l'intelligence du Renversement. Par exemple, le Double-em

ploi de la Cadence interrompue fauveroit la Dissonnance fa par la

Dissonnance mi , ce qui est contraire aux règles , à l'efprit des règles ,

& sur-tout au jugement de l'oreille : car dans la senfation du second

Accord , sol fi re mi, à la suite du premier solfi re fa, l'oreille s'obs
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tìnc plutôt à rejetter le re du nombre des Consonnances, que d'admettre

le mi pour Dissonnant. En général , les Commençans doivent favoir,

que le Double-emploi peut être admis sur un Accord de septième à

la suite d'un Accord consonnant; mais que si-tôt qu'un Accord de sep

tième en suit un semblable , le Double-emploi ne peut avoir lieu. II

est bon qu'ils fachent encore qu'on ne doit changer de Ton par nul

autre Accord dissonnant que le sensible ; d'où il suit que dans la Ca

dence rompue on ne peut supposer aucun changement de Ton.

II y a une autre espèce de Cadence que les Musiciens ne regardent

point comme telle , & qui , selon la définition , en est pourtant une vé

ritable : c'est le passage de l'Accord de Septième diminuée sur la Note

sensible à l'Accord de la Tonique. Dans ce passage , il ne se trouve

aucune liaison harmonique , & c'est le second exemple de ce défaut dans

ce qu'on appelle Cadence. On pourroit regarder les transitions enhar

moniques , comme des manières d'éviter cette même Cadence , de même

qu'on évite la Cadence parfaite d'une Dominante à fa Tonique par

une transition chromatique : mais je me borne à expliquer ici les dé

nominations établies.

CADENCE est, en terme de Chant , ce battement de gosier que

les Italiens appellent Trillo , que nous appellons autrement Tremble

ment , & qui se fait ordinairement sur la pénultième Note d'une

phrase Musicale , d'où , fans doute , il a pris le nom de Cadence. On

dit: Cette ABrice a une belle Cadence ; ce Chanteur bat mal la Ca

dence , Grc.

II y a deux sortes de Cadences : l'une est la Cadence pleine. Elle con

siste à ne commencer le battement de voix qu'après en avoir appuyé la

Note supérieure ; l'autre s'appelle Cadence brisée , & l'on y fait le

battement de voix fans aucune préparation. Voyez l'exemple de l'une

&de l'autre, PI. B. Fig. i3.

CADENCE, (la) est une qualité de la bonne Musique , qui donne

à ceux qui l'exécutent ou qui l'écoutent , un sentiment vif de la Me

sure , en sorte qu'ils la marquent & la sentent tomber à propos , fans

qu'ils y pensent & comme par instinct. Cette qualité est sur-tout re

quise dans les Airs à danser. Ce Menuet marque bien la Cadence , cette

Chaconne manque de Cadence. La Cadence , en ce sens, étant une qua
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lité , porte ordinairement l'Article défini la , au lieu que la Cadence

harmonique porte, comme individuelle , l'Article numérique. Une Ca

dence parfaite. Trois Cadences évitées , &c.

Cadence signifie encore la consormité des pas du Danseur avec la Me

sure marquée par l'Instrument. Il fort de Cadence ; ii est bien en Ca

dence. Mais il faut observer que la Cadence ne se marque pas toujours

comme se bat la Mesure. Ainsi , le Maître de Musique marque le

mouvement du Menuet en frappant au commencement de chaque Me

sure ; au lieu que le Maître à danser ne bat que de deux en deux Me

sures , parce qu'il en faut autant pour former les quatre pas du Menuet.

CADENCÉ, adj. Une Musique bien Cadencée est celle où la Ca

dence est sensible , où le Rhythme & l'Harmonie concourent le plus

parfaitement qu'il est possible à faire sentir le mouvement. Car le choix

des Accords n'est pas indifférent pour marquer les Tems de la Mesure,

& l'on ne doit pas pratiquer indifféremment la même Harmonie sur le

Frappé & sur le Levé. De même il ne suffit pas de partager les Me

sures en valeurs égales , pour en faire sentir les retours égaux ; mais

le Rhythme ne dépend pas moins de l'Acccnt qu'on donne à la Mé

lodie que des valeurs qu'on donne aux Notes ; car on peut avoir des

Tems très-égaux en valeurs , & toutefois très-mal Cadencés ; ce n'est.pas

assez que l'égalité y soit , il faut encore qu'on la sente.

C A D E N Z A. Mot Italien , par lequel on indique un Point d'Or

gue non écrit , & que l'Auteur laisse à la volonté de celui qui exécute

la Partie principale , à fin qu'il y fasse , relativement au caractère de

l'Air , les passages les plus convenables à fa Voix , à son Instrument , ou

à son goût.

Ce Point d'Orgue s'appelle Cadenyt, parce qu'il se fait ordinaire-

men sur la première Note d'une Cadence finale, & il s'appelle aussi

Arbitrio , à cause de la liberté qu'on y laisse à l'Exécutant de se livrer

à sesidées, & de suivre son propre goût. La Musique Françoise , sur

tout la vocale , qui est extrêmement servile , ne laisse au Chanteur au

cune pareille liberté , dont même il seroit fort embarrassé de faire

ufage.

CANARDER, v.n. C'est, en jouant du Hautbois , tirer un Son na

sillard & rauque , approchant du cri du Canard : c'est ce qui arrive aux
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Commençans , & sur-tout dans le bas , pour ne pas serrer assez Tanche

des lèvres. II est aussi très - ordinaire à ceux qui chantent la Haute-

Contre de Canarder ; parce que la Haute-Contre est une Voix factice

& sorcée , qui se sent toujours de la contrainte avec laquelle elle sort.

CANARI E. f. J. Espèce de Gigue dont l'Air est d'un mouvement

encore plus vif que celui de la Gigue ordinaire : c'est pourquoi l'on le

marque quelquesois par f&. Cette Danse n'est plus en ufage aujourd'hui.

( Voyez Gigue.)

CANEVAS./ m. C'est ainsi qu'on appelle à l'Opera de Paris des

paroles que le Musicien ajuste aux Notes d'un Air à parodier. Sur ces

paroles, qui ne signifient rien, le Poète en ajuste d'autres qui ne signi

fient pas grand'chose , où l'on ne trouve pour l'ordinaire pas plus d'es

prit que de sens , où la Prosodie Franç ise est ridiculement estropiée ,

& qu'on appelle encore, avec grande raison , des Canevas.

C A N O N, /. m. C'étoit dans la Musique ancienne une règle ou mé

thode pour déterminer les rapports des Intervalles. L'on donnoit aussi

le nom de Canon à l'Instrument par lequel on trouvoit ces rap

ports, & Ptolomée a donné le méme nom au Livre que nous avons

de lui sur les rapports de tous les Intervalles harmoniques. En général

on appelloit Seílio Canonis , la division du Monocorde par tous ces In

tervalles , & Canon universalis , le Monocorde ainsi divisé , ou la Table

qui le représentoit. (Voyez Monocorde. )

CANON, en Musique moderne , est une sorte de Fugue qu'on appelle

perpétuelle , parce que les Parties , partant l'une après l'autre , répètent

fans cesse le méme Chant.

Autresois , dit Zarlin , on mettoit à' la tête des Fugues perpétuelles,

qu'il appelle Fughe in conseguen\a , certains avertissement qui marquoient

comment il falloit chanter ces sortes de Fugues , & ces avertissemens

étant proprement les règles de ces Fugues, s'intituloient Canoni,

règles , Canons. De- là prenant le titre pour la chose, on a , par méto

nymie , nommé Canon , cette espèce de Fugue.

Les Canons les plus aisés à faire & les plus communs, se prennent

à l'Unisson ou à l'Octave ; c'est-à-dire , que chaque Parcie répète sur

le même ton le Chant de celle qui la précède. Pour composer cette

espèce de Canon , U ne faut qu'imaginer un. Chant à son gré; y ajoûtet
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en Partition , autant de Parties qu'on veut , à voix égales ; puis , de

toutes ces Parties chantées successivement , former un seul Air; tâchant

que cette succession produise un tout agréable , soit dans l'Harmoriie ,

soit dans le Chant.

Pour exécuter un tel Canon, celui qui doit chauter le premier , part

seul , chantant de suite l'Air entier , & le recommençant aussi-tôt fans

interrompre la Mesure. Dèsque celui.ci a fini le premier couplet, qui

doit servir de sujet perpétuel , & sur lequel le Canon entier a été com

posé , le second entre , & commence ce même premier couplet , tan

dis que le premier entré , poursuit le second : les autres partent de même

successivement, dès que celui qui les précède est à la fin du même pre

mier couplet : en recommençant ainsi , fans cesse , on ne trouve jamais

de fin générale , & l'on poursuit le Canon aussi long-tems qu'on veut.

L'on peut encore prendre une Fugue perpétuelle à la Quinte, bu à la

Quarte; c'est-à-dire, que chaque Partie répétera le Chant de la précé

dente, une Quinte ou une Quarte plus haut ou plus bas. Il faut alors

que le Canon foit imaginé tout entier, di prima inten^ione , comme

disent les Italiens, & que l'on ajoûte des Bémols ou des Dièses aux

Notes , dont les degrés naturels ne rendroient pas exactement , à la

Quinte ou à la Quarte , le Chant de la Partie précédente. On ne doit

avoir égard ici à aucune modulation ; mais seulement à l'identité du

Chant , ce qui rend la composition du Canon plus difficile ; car à cha

que fois qu'une Partie reprend la Fugue, elle entre dans un nouveau

Ton ; elle en change presque à chaque Note , & qui pis est , nulle

Partie ne se trouve à la fois dans le même Ton qu'une autre, ce qui

fait que ces sortes de Canons , d'ailleurs peu radles à suivre , ne sont

jamais un efset agréable, quelque bonne qu'en soit l'Harmonie, &

quelque bien chantés qu'ils soient,

Il y a une troisième forte de Canons très-rares , tant à cause de l'ex-

cessive difficulté, que parce qu'ordinairement dénués d'agrémens, ils

n'ont d'autre mérite que d'avoir coûté beaucoup de peine à faire.

C'est ce qu'on pourroit appeller double Canon renversé, tant par l'in-

version qu'on y met , dans le Chant des Parties , que par celle qui se

trouve entre les Parties mêmes , en les chantant. Il y a un tel artifice

dans cette espèce de Canons, que, soit qu'on chante les Parties dans l'or
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dre naturel , soit qu'on renverse le papier pour les chanter dans un

ordre rétrograde , en sorte que l'on commence par la fin , & que la Basse

devienne le Dessus, on a toujours une bonne Harmonie & un Canon

régulier. (Voyez PI. D. Fig. ii.) deux exemples de cette espèce de

Canons tirés de Bontempi , lequel donne aussi des règles pour les com

poser. Mais on trouvera le vrai principe de ces règles au mot Système,

dans l'exposition de celui de M. Tartini.

Pour faire un Canon dont l'Harmonie soit un peu variée , il faut

que les Parties ne se suivent pas trop promptement , que l'une n'entre

que long-temps après l'autre. Quand elles se suivent fi rapidement, com

me à la Pause ou demi-Pause , on n'a pas le temps d'y faire passer plu-

fieurs Accords , & le Canon ne peut manquer d'être monotone ; mais

c'est un moyen de faire , fans beaucoup de peine , des Canons à tant de

Parties qu'on veut : car un Canon de quatre Mesures seulement , sera

déja à huit Parties si elles se suivent à la demi-Pause , & à chaque Me

sure qu'on ajoutera , l'on gagnera encore deux Parties.

L'Empereur Charles VI , qui étoit grand Musicien & composoit

très-bien , se plaisoit beaucoup à faire & chanter des Canons. L'Italie

est encore pleine de sort beaux Canons qui ont été faits pour ce Prince,

par les meilleurs Maîtres de ce pays-là.

CANTABILE. Adjectif Italien , qui signifie Chantable , commode d

chanter. II se dit de tous les Chants dont , en quelque Mesure que ce

soit, les Intervalles ne sont pas trop grands, ni les Notes trop précipitées;

de sorte qu'on peut les chanter aisément fans sorcer ni gêner la Voix.

Le mot Cantabile passe aussi peu-à-peu dans l'ufage François. On dit :

parler-moi du Cantabile ; un beau Cantabile me plaît plus que tous vos

Airs d'exécution.

CANTATE././. Sorte de petit Poëme Lyrique qui se chante avec

des Accompagnemens, & qui , bien que fait pour la chambre, doit

recevoir du Musicien, la chaleur & les graces de la Musique imitative 8c

théâtrale. Les Cantates sont ordinairement composées de trois Récita

tifs , & d'autant d'Airs. Celles qui sont en récit , & les Airs en maxi

mes, sont toujours froides & mauvaises ; le Musicien doit les rebuter.

Les meilleures sont celles où,dans une situation vive & touchante,le prin



7i CAN.

cipal personnage parle lui-même ; car nos Cantates font communément

à voix seule. Il y en a pourtant quelques unes à deux Voix en forme de

Dialogue, & celles-là font encore agréables , quand on y fait introduire

de l'intérêt. Mais comme il faut toujours un peu d'échasaudage , pour

faire une forte d'exposition , & mettre l'auditeur au fait , ce n'est pas fans

raison que les Cantates ont pasîé de Mode, & qu'on leur a substitué,

même dans les Concerts, des Scènes d'Opera.

La Mode des Cantates nous est venue d'Italie , comme on le voit

par leur nom qui est Italien , & c'est l'Italie aussi qui les a proscrites

la première. Les Cantates qu'on y fait aujourd'hui , font de véritables

Pièces dramatiques à plusieurs Acteurs , qui ne diffèrent des Opera, qu'en

ce que ceux-ci se représentent au Théâtre , & que les Cantates ne s'exé

cutent qu'en Concert : de forte que la Cantate est sur un sujet profane ,

ce qu'est l'Oratorio sur un sujet facré.

CANTATIL LE././. Diminutif de Cantate , n'est en effet qu'une

Cantate sort courte , dont le sujet est lié par quelques vers de Récitatif,

en deux ou trois Airs en Rondeau pour l'ordinaire , avec des Accom-

pagnemens de Symphonie. Le genre de la Cantatille vaut moins encore

que celui de la Cantate , auquel on l'a substitué parmi nous. Mais comme

on n'y peut développer ni passions ni tableaux , & qu'elle n'est suscep

tible que de gentillesse , c'est une ressource pour les petits faiseurs de

vers , & pour les Musiciens fans génie.

CANTIQUE. /. m. Hymne que l'on chante en l'honneur de la

Divinité.

Les premiers & les plus anciens Cantiques surent composés à l'occa-

fion de quelque évènement mémorable , & doivent être comptés entre

les plus anciens monumens historiques.

Ces Cantiques étoient chantés par des Chœurs de Musique, & fou-

vent accompagnés de danses , comme il paroît par l'Ecriture. La plus

grande Pièce qu'elle nous offre, en ce genre, est le Cantique des

Cantiques , Ouvrage attribué à Salomon , & que quelques Auteurs

prétendent n'être que l'Épithalame de son mariage avec la fille du

Roi d'Égypte. Mais les Théologiens montrent , fous cet emblême ,

l'union de Jésus - Christ & de l'Église. Le Sieur de Cahufac ne

voyoit ,
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voyoít , dans le Cantique des Cantiques ] qu'un Opéra très - bien

fait ; les Scènes , les Récits , les Duo , les Chœurs , rien n'y man-

quoit , selon lui ., & il ne doutoit pas même que cet Opéra n'eut

été représenté.

Je ne sache pas qu'on ait' conservé le nom de Cantique à aucun des

chants de l'Eglise Romaine , íì ce n'est le Cantique de Siméon , celui

de Zacharie , & le Magnificat appellé le Cantique de la Vierge. Mais

parmi nous on appelle Cantique tout ce qui se chante dans nos Tem

ples , excepté les Pseaumes qui conservent leur nom.

Les Grecs donnoient encore le nom de Cantiques à certains Mono

logues passionnés de leurs Tragédies, qu'on chantoit sur le Mode

Hypodorien, ou sur l'Hypophrygien ; comme nous Tapprend Aris

tote au ipme de ses Problêmes.

C A N T O. Ce mot Italien , écrit dans une Partition sur la Portée vuide

du premier Violon , marque qu'il doit jouer à ^unisson sur la Partie

chantante.

C^V. P R I C E. /. m. Sorte de Pièce de Musique libre , dans laquelle

l'Auteur , fans s'assujettir à aucun sujet , donne carrière à son génie &

se livre à tout le seu de la Composition. Le Caprice de Rebel étoit

estimé dans son tems. Aujourd'hui les Caprices de Locatelli donnent

de l'exercice à nos Violons.

CARACTERES DE M U S I Q U E. Ce sont les divers signes

qu'on emploie pour représenter tous les Sons de la Mélodie , & toutes

les valeurs des Tems & de la Mesure ; de sorte qu'à l'aide de ces Ca

raBères on puisse lire & exécuter la Musique exactement comme elle

a été composée , & cette manière d'écrire s'afpelle Noter. ( Voyez

Notes. )

II n'y a que les Nations de l'Europe qui fachent écrire leur Mu

sique. Quoique dans les autres parties du Monde chaque Peuple ait

aussi la sienne , il ne paroît pas qu'aucun d'eux ait poussé ses recherches

jusqu'à des CaraBères pour la noter. Au moins est- il sûr que les Arabes

ni les Chinois , les deux Peuples étrangers qui ont le plus cultivé les

Lettres, n'ont-, ni l'un ni l'autre, de pareils CaraBères. A la vérité les

t Perfans donnent des noms de Villes de leur pays ou des parties du corps
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humain aux quarante- huit Sons de leur Musique. Ils disent , par

exemple , pour donner l'intonation d'un Air : Alle\ de cette Ville â

celle-lâ ; ou ., allt\ du doigt au coude. Mais ils n'ont aucun íìgne propre

pour exprimer , sur le papier ces mêmes Sons ; &, quant aux Chinois , on

trouve dans le P. du Halde , qu'ils surent étrangement surpris de voir

les Jésuites noter & lire sur cette même Note tous les Airs Chinois

qu'on leur faifoit entendre.

Les anciens Grecs se servoient pour Caraftèrer dans" leur Musique ,

ainsi que dans leur Arithmétique, des lettres de leur Alphabet : mais au

lieu de leur donner t dans la Musique, une valeur numéraire qui mar

quât les Intervalles , ils se contentoient de les employer comme Signes ,

les combinant en diverses manières , les mutilant , les accouplant , les

couchant , les retournant différemment , selon les Genres & les Modes „

comme on peut voir dans le Recueil d'Alypius. Les Latins les imi

tèrent , en se servant , à leur exemple , des lettres de l'Alphabet , & il

nous en refie encore la lettre jointe au nom de chaque Note de notre

Échelle diatonique & naturelle. •

Gui Aretin imagina les Lignes, les Portées, les Signes particuliers

qui nous font demeurés fous le nom de Notes , & qui font aujourd'hui

la Langue Musicale & universelle de toute FEurope. Comme ces der

niers Signes , quoiqu'admis unanimement & persectionnés depuis l'Are

tin , ont encore de grands désauts , plusieurs ont tenté de leur substituer

d'autres Notes : de ce nombre ont été Parran, Souhaitti, Sauveur,

Dumas, & moi-même. Mais comme, au fond, tous ces systêmes, en

corrigeant d'anciens désauts auxquels on est tout accoutumé , ne faisaient

qu'en substituer d'auyes dont Thabitude est encore à prendre ; je pense

que le Public a très-fagement fait de laisser les choses comme elles font,

& de nous renvoyer , nous & nos systèmes, au pays des vaines spécu

lations.

CARRILLON. Sorte d'Air fait pour être exécuté par plusieurs Cloches

accordées à différens Tons. Comme on fait plûtôt le Carrillon pour les

Cloches que les Cloches pour le Carrillon, l'on n'y fait entrer qu'autant de

Sons divers qu'il y a de Cloches. Il faut observer de plus , que tous leurs

Sons ayant quelquepermanence , chacun de ceux qu'on frappe doit faire
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Harmonie avec celui qui le précède & avec celui qui le suit ; assu

jettissement qui , dans un mouvement gai , doit s'étendre à toute une

Mesure & même au-delà , afin que les Sons qui durent ensemble ne

dissonnent point à l'oreille. II y a beaucoup d'autres observations à faire

pour composer un bon Carrillon , & qui rendent ce travail plus pénible

que fatisfaifant : car c'est toujours une sotte Musique que celle des

Cloches, quand même tous les Sons en seroient exactement justes;

ce qui n'arrive jamais. On trouvera , ( Planche , A. Fig. i4,) l'exemple

d'un Carrillon consonnant , composé pour être exécuté sur une Pen

dule à neuf timbres , faite par M. Romilly , célèbre Horloger. On con

çoit que l'extrême gêne à laquelle assujettissent le concours harmonique

des Sons voisins , & le petit nombre des timbres , ne permet guères de

mettre du Chant dans un semblable Air.

CARTELLES. Grandes seuilles de peau d'âne préparées , sur lesquelles on

entaille les traits des Portées , pour pouvoir y noter tout ce qu'on

veut en compofant, & l'efFacer ensuite avec une éponge ; l'autre côté-

qui n'a point de Portées peut servir à écrire & barbouiller , & s'efface de

même , pourvu qu'on n'y laisse pas trop vieillir l'encre. Avec une

Cartelle un Compositeur soigneux en a pour fa vie , & épargne bien des

rames de papier reglé : mais il y a ceci d'incommode , que la plume

passant continuellement sur les lignes entaillées , gratte & s'émousse

facilement. Les Candies viennent toutes de Rome ou de Naples.

C A S T R A T O. f. m. Musicien qu'on a privé , dans son enfance;

des organes de la génération , pour lui conserver la voix aiguë qui

chante la Partie appellée Dejfus ou Soprano. Quelque peu de rapport

qu'on apperçoive entre deux organes si différens , il est certain que

la mutilation de l'un prévient & empêche dans l'autre cette mutation

qui survient aux hommes à l'âge nubile , & qui baisse tout-à-coup leur

voix d'une Octave. II se trouve , en Italie , des pères barbares qui ,

facrifiant la Nature à la sortune , livrent leurs enfans à cette opéra •

tion, pour le plaisir des gens voluptueux & cruels, qui osent recher

cher le Chant de ces malheureux. Laissons aux honnêtes Femmes des

grandes Villes les ris modestes , I'air dédaigneux , & les propos plaifans

dont ils sont l'cternel objet ; mais faisons entendre , s'il se peut , la

Kij
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voix de la -pudeur & de l'humanité qui crie & s'élève contre cet infâme

ufage , & que les Princes qui l'encouragent par leurs recherches , rou

gissent une sois de nuire , en tant de façons , à la conservation de l'es-

pèce humaine.

Au reste , l'avantage de la voix se compense dans les Cajîrati par

beaucoup d'autres pertes. Ces hommes qui chantent fi bien , mais fans

chaleur & fans passions , sont, sur le Théâtre, les plus maussades Acteurs

du monde; ils perdent leur voix de très-bonne heure & prennent un

embonpoint dégoûtant. IIs parlent & prononcent plus mal que les vrais

hommes , & il y a même des lettres telles que l'r, qu'ils ne peuvent point

prononcer du tout.

Quoique le mot Cajlrato ne puisse offenser les plus délicates oreilles,

il n'en est pas de même de son synonyme François. Preuve évidente que

ce qui rend les mots indécens ou deshonnêtes dépend moins des idées

qu'on leur attache , que de l'ufage de la bonne compagnie , qui les tolère

ou les proscrit à son gré.

On pourroit dire, cependant, que le mot Italien s'admet comme

représentant une prosession , au lieu que le mot François ne représente

que la privation qui y est jointe.

CATABAUCALÉSE. Chanson des Nourrices chez les Anciens.

( Voyez Chanson. )

CATACOUSTIQUE. f.f. Science qui a pour objet les Sons

réfléchis , ou cette partie de l'Acoustique qui considere les propriétés

des Échos. Ainsi la Catacousliqut est à l'Acoustique ce que la Catop-

trique est àl'Optique.

CATAPHONIQUE.//. Science des Sons réfléchis qu'on ap

pelle aussi Catacouflique. ( Voyez l' Article précédent. )

CAVATINE. f. f. Sorte d'Air pour l'ordinaire assez court , qui n'a

ni Reprise , ni seconde Partie , & qui se trouve souvent dans des Réci

tatifs obligés. Ce changement subit du Récitatif au Chant mesuré , ic

le retour inattendu du Chant mesuré au Récitatifs produisent un effet

admirable dans les grandes expressions , comme sont toujours celles

du Récitatif obligé.

Le mot Cavatina est Italien , & quoique je ne veuille pas., comme.
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Brassard , expliquer dans un Dictionnaire François tous les mots

techniques Italiens , sur-tout lorsque ces mots ont des synonymes daus

notre Langue ; je me crois pourtant obligé d'expliquer ceux de ces

mémes mots , qu'on emploie dans la Musique notée ; parce qu'en exé

cutant cette Musique, il convient d'entendre les termes qui s'y trouvent,

& que l'Auteur n'y a pas mis pour rien.

CENTONISER. v. n. Terme de Plain-Chant. C'est composer ut»

Chant de traits recueillis & arrangés pour la Mélodie qu'on a en vue.

Cette manière de composer n'est pas de l'invention des Symphoniastes

modernes ; puisque, selon l'Abbé le Beuf, Saint Grégoire lui-même

a Centonisé.

C H A C O N N E /. /. Sorte de Pièce de Musique faite pour la Dansé r

dont la Mesure est bien marquée 6: se Mouvement modéré. Autresois

íl y avoit des. Chaconnes à deux tems & à trois; mais on n'en fait plus

qu'à troiSr Ce sont, pour I'ordinaire , des Chants qu'on appelle Cou

plets, composés & variés en diverses manières; sur une Basse-contrainte,

de quatre en quatre Mesures , commençant presque toujours par le se

cond tems pour prévenir Tinterruption. On s'est affranchi peu-à-peu de

cette contrainte de la Basse, & l'on n'y a presque plus aucun égard.

La beauté de la Chaconne consiste à trouver des Chants qui mar

quent bien le Mouvement, & comme elle est souvent sort longue, à

varier tellement les Couplets qu'ils contrastent bien ensemble ; & qu'ils

réveillent fans cesse l'attention de Tauditeur. Pour cela , on passe & re

passe à volonté du Majeur au Mineur , fans quitter pourtant beaucoup

se Ton principal, & du grave au gai, ou du tendre au vif, fans pres

ser ni ralentir jamais la Mesure.

La Chaconne est née en Italie , & elle y étoit autrefois sort en ufage

deméme qu'en Espagne. On ne laconnoîtplus aujourd'hui qu'en France

dans nos Opera.

CHANSON. Espèce de petit Poème lyrique sort court , qui roule

ordinairement sur des sujets agréables , auquel on ajoûte un Air pour

être chanté dans des occasions ' familières , comme à table, avec ses

amis ., avec fa maitresse , & méme seul , pour éloigner, quelques instar»,

Tennui si l'on est riche ; & pour supporter plus doucement la misère Sc

ie travail, fi l'on est pauvre.
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L'ufage des Chansons semble être une suite naturelle de celui de la

parole , & n'est en effet pas moins général ; car par-tout où Ton parla,

on chante. Il n'a. fallu , pour les imaginer , que déployer ses organes ,

donner un tour agréable aux idées dont on aimoit à s'occuper , & for

tifier par l'expression dont la voix est capable, le sentiment qu'on vouloir-

rendre , ou l'image qu'on vouloit peindre. Aussi les anciens n'avoient-

ils point encore l'art d'écrire qu'ils avoient déja des Chansons. Leurs

Loix & leurs histoires , les louanges des Dieux & des Héros , surent

chantées avant d'être écrites. Et de-là vient, selon Aristote, que le

même nom Grec sut donné aux Loix & aux Chansons.

Toute la Poésie lyrique n'étoit proprement que des Chansons ;

mais je dois me borner ici à parler de celle qui portoit plus particuliè

rement ce nom, & qui en avoit mieux le caractère lelon nos idées.

Commençons par les Airs de table. Dans les premiers tems, dit M.

de la Nauze , tous les Convives , au rapport de Dicéarque , de Plutar*

que & d'Artémon , chantoient ensemble, & d'une seule voix ., les louan

ges de la Divinité. Ainsi ces Chansons étoient de véritables Péans ou

Cantiques facrés. Les Dieux n'étoient point pour eux des trouble-fêtes ;

& ils ne dédaignoient pas de les admettre dans leurs plaisirs.

Dans la suite les Convives chantoient successivement , chacun à son

tour, tenant une branche deMyrthe, qui passoit de la main de celui qui

venoit de chanter, à celui qui chantoit après lui. Enfin quand la Musi

que se persectionna dans la Grèce , & qu'on employa la Lyre dans les

sestins, il n'y eut plus, disent les Auteurs déja cités, que les habiles

gens qui sussent en état de chanter à table ; du moins en s'accompa-

gnant de la Lyre. Les autres , contraints de s'en tenir à la branche de

Myrthe, donnèrent lieu à un proverbe Grec, par lequel on disoit qu'un

homme chantoit au Myrthe , quand on vouloit le taxer d'ignorance.

Ces Chansons accompagnées de la Lyre , & dont Terpandre sut

l'inventeur , s'appellent Scolies , mot qui signifie oblique ou tortueux ,

pour marquer , selon Plutarque , la difficulté de la Chanson ; ou comme

le veut Artémon , la situation irrégulière de ceux qui chantoient ; car

comme il falloit être habile pour chanter ainsi ., chacun ne chantoit pas

à fon rang ; mais seulement ceux qui favoient la Musique , lesquels Ce

trouvoient dispersés çà & là , & placés obliquement l'un par rapport

à l'autre.
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Les Sujets des Scolìcs se tiroient non-seulement de l'amonr & du vin,

ou du plaisir en général , comme aujourd'hui ; mais encore de l'histoirc,

de la guerre , & même de la morale. Telle est la Chanson d'Aristote

fur la mort d'Hermias son ami & son allié , laquelle fit accuser son Au

teur d'impiété.

3, O vertu , qui , malgré les difficultés que vous présentez aux soibles

» mortels , étes l'objet charmant de leurs recherches ! Vertu pure &

» aimable I ce fut toujours aux Grecs un destin digne d'envie de mou-

,j rir pour Vous , & de souffrir avec constance les maux les plus affreux.

» Telles sont les semences d'immortalité que vous répandez dans tous

n les cœurs. Les fruits en sont plus précieux que l'or ., que l'amitié des

» parens, que le sommeil le plus tranquille. Pour vous le divin Hercule

» & les fils de Leda supportèrent mille travaux , & le succès de leurs

» exploits annonça votre puiiTance C'est par amour pour vous qu'Achille

3, & Ajax descendirent dans l'Empire de Pluton , & c'est en vue de

votre céleste beauté, que le Prince d'Atarne s'est aussi privé de la

3ì lumière du Soleil. Prince à jamais célèbre par ses actions ; les filles

» de Mémoire chanteront fa gloire toutes les sois qu'elles chanteront

» le culte de Jupiter Hospitalier , & le prix d'une amitié durable &

,, sincere.

Toutes leurs Chansons morales n'étoient pas si graves que celle-là.-

En voici une d'un goût différent , tirée d'Athénée. •

3, Le premier de tous lesbiens est la fanté, le second la beauté, le

» troisième les richesses amassées fans fraude , & le quatrième la jeunesse

j3 qu'on passe avec ses amis.

Quant aux Scolies qui roulent sur l'amour & le vin , on en peut ju

ger par les soixante & dix Odes d'Anacréon, qui nous restent. Mais dans

ces sortes de Chansons mêmes, on voyoit encore briller cet amour de la

Patrie & de la liberté dont tous les Grecs étoient transportés.

*, Du vin & de la fanté «, dit une de ces Chansons, » pour ma

» Clitagora & pour moi , avec le secours des Thessaliens «. C'est qu'ou

tre que Clitagora étoit Thessalienne, les Athéniens avoient autresois

leçû du secours des Thessaliens , contre la tyrannie des Pisistratideo,

Ils avoient aussi des Chansons pour les diverses prosessions. Telles

étoient les Chansons des Bergers, dont une espèce appellée Bucoliafîne ,
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étoit le véritable Chant de ceux qui conduisoient le bétail ; & l'autre ,'

qui est proprement la Pastorale, en étoit l'agréable imitation : la Chanson

des Moissonneurs, appellée le Lytierse, du nom d'un fils de Midas, qui

s'occupoit par goût à faire la moisson : la Chanson des Meuniers ap

pellée Hymée, ou Epiaulie ; comme celle-ci tirée de Plutarque ; Moules

meule , moule\ : car Pittacus qui règne dans Yauguste Mitylène , aime à

moudre ; parceque Pittacus étoit grand mangeur : la Chanson des Tis

serands , qui s'appelloit Eline : la Chanson Yule des Ouvriers en laine :

celle des Nourrices , qui s'appelloit Catabaucalèse ou Nunnìe : la Chanjon

des Amans,. appellée Nomion: celle des semmes, appellée Calyce;

Harpalice , celle des filles. Ces deux dernières , attendu le sexe , étoient

aussi des Chansons d'amour.

Pour des occasions particulières, ils avoient la Chanson des noces, qui

s'appelloit Hyménée , Epithalame : la Chanson de Datis , pour des oc

casions joyeuses : les lamentations, Ylalème & le Linos pour des occa

sions sunèbres & tristes. Ce Linos se chantoit aussi chez les Egyptiens ,

& s'appelloit par eux Maneros , du nom d'un de leurs Princes , au deuil

duquel il avoitété chanté. Par un passage d'Euripide, cité par Athénée,

on voit que le Linos pouvoit aussi marquer la joie.

Enfin , il y avoit encore des Hymnes ou Chansons en l'honneur des

Dieux & des Héros. Telles étoient les Iules de Cerès & Proserpine , la

Bhilelie d'Apollon , les Upinges de Diane , &c.

Ce genre passa des Grecs aux Latins , & plusieurs Odes d'Horace ,

font des Chansons galantes ou bachiques. Mais cette Nation , plus guer

rière que sensuelle, fit, durant très-long-tems , un médiocre ufage de

la Musique & des Chansons , & n'a jamais approché , sur ce point , des

graces de la volupté Grecque. Il paroît que le Chant resta toujours

rude & grossier chez les Romains. Ce qu'ils chantoient aux noces , étoit

plutôt des clameurs que des Chansons, & il n'est guère à présumer

que les Chansons fatyriques des Soldats , aux triomphes de leurs Géné

raux , eussent une Mélodie fort agréable.

Les Modernes ont aussi leurs Chansons de différentes espèces , selon

le génie & le goût de chaque Nation. Mais les François l'emportent sur

toute l'Europe, dans l'art de les composer, sinon pour le tour & la

Mélodie des Airs, au moins pour le sel, la grace & la finesse des pa

roles i
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rôles ; quoique pour l'ordinaire l'esprit & la fatyre s'y montrent bien

mieux encore que le sentiment & la volupté. IIs se sont plus à cet amu

sement & y ont excellé dans tous les tems , témoin les anciens Trou

badours. Cet heureux peuple est toujours gai , tournant tout en plai

fanterie : les semmes y sont sort galantes, les hommes sort dissipés, & le

pays produit djexcellent vin;Ie moyen de n'y pas chanter fans cesse?Noip

avons encore d'anciennes Chansons de Thibault, Comte de Champagne ,

l'homme le plus galant de son siècle , mises en Musique par Guillaume

de Machault. Marot €n fit beaucoup qui nous restent , 5c grace aux Airs

d'Orlande & de Claudin , nous en avons aussi plusieurs de la Pleyade

de Charles IX. Je ne parlerai point des Chanjons plus modernes, par les

quelles les Musiciens Lambert , du Bousset, la Garde & autres, ont acquis

un nom , & dont on trouve autant de Poètes , qu'il y a de gens de plai

sir parmi le Peuple du monde qui s'y livre le plus, quoique non pas

tous aussi célèbres que le Comte de Coulange & l'Abbé de Lattaignant.

La Provence & le Languedoc n'ont point non plus dégénéré de leur

premier talent.On voit toujours regner dans ces Provinces un air de gaieté

qui porte fans cesse leurs habitans au Chant & à la Danse. Un Proven

çal menace , dit-on , son ennemi d'une Chanson , comme un Italien

menaceroit le sien d'un coup de stilet ; chacun a ses armes. Les autres

Pays ont aussi leurs Provinces Chansonnières ; en Angleterre c'est

l'Ecosse, en Italie c'est Venise. ( Voyez Barcarolles.)

Nos Chansons sont de plusieurs sortes ; mais en général elles roulent

ou sur l'amour , ou sur le vin, ou sur la fatyre. Les Chansons d'amour

sont ; les Airs tendres qu'on appelle encore Airs sérieux ; les Roman

ces dont le caractère est d'émouvoir l'ame insensiblement par le récit

tendre & naïf de quelque histoire amoureuse & tragique , les Chansons

pastorales & rustiques, dont plusieurs sont faites pour danser; comme

les Musettes, les Gavottes, les Branles , &c.

Les Chansons à boire sont assez communément des Airs de Basse

ou des Rondes de table : c'est avec beaucoup de raison qu'on en fait

peu pour les Dessus ; car il n'y a pas une idée de débauche plus cra

puleuse & plus vile que celle d'une semme ivre.

A l'égard des Chansons fatyriques , elles sont comprises sous le noai

L
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de Vaudevilles , & lancent indifferemme it leurs traits surle vice & fur

la vertu, en les rendant également ridicules ; ce qui doit proscrire le Vau

deville de la bouche des gens de bien.

Nous avons encore une espèce de Chanson qu'on appelle Parodie.

Ce font des paroles qu'on ajuste comme on p^ut fur des Airs de Violon,

ou d'autres Instrumens , & qu'on fait rimer tant bien que mal ., fans

avoir égard à la mesure des vers , ni au caractère de l'Air , ni au sens

des paroles , ni le plus souvent à l'honncteté. ( Voyez Parodie. )

C H A N T. /. m. Sorte de modification de la voix humaine, par la

quelle on forme des Sons variés & appréciables. Observons que pour

donner à cette définition toute l'univerfalité qu'elle doit avoir , il ne

faut pas seulement entendre par Sons appréciables, ceux qu'on peut

assigner par les Notes de notre Musique , & rendre par les touches de

notre Clavier ; mais tous ceux dont on peut trouver ou sentir l'Unisson

& calculer les Intervalles de quelque manière que ce soit.

Il est très-difficile de déterminer en quoi la voix qui forme la

parole , differe de la voix qui forme le Chant. Cette différence est sen

sible , mais on ne voit pas bien clairement en quoi elle consiste, & quand

on veut le chercher , on ne le trouve pas. M. Dodart a fait des obser

vations anatomiques , à la faveur desquelles il croit, à la vérité, trouver,

dans les différentes situations du Larynx , la cause de ces deux fortes de

voix. Mais je ne fais si ces observations , ou les conséquences qu'il

en tire, sont bien certaines. (Voyez Voix.) Il semble ne manquer aux

Sons, qui forment la parole, que la permanence , pour former un

véritable Chant : il paroît aussi que les diverses inflexions qu'on donne

à la voix en parlant , forment des Intervalles qui ne sont point harmo

niques , qui ne font pas partie de nos systémes de 'Musique , & qui ,

par conséquent , ne pouvant être exprimés en Note , ne sont pas pro

prement du Chant pour nous.

Le Chant ne semble pas naturel à l'homme. Quoique les Sauvages

de fAmérique chantent , parce qu'ils parlent , le vrai Sauvage ne

chanta jamais. Les Muets ne chantent point ; ils ne forment que des

voix fans permanence , des mugissemens sourds que le befoin leur ar-
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rache. Je douterois que le sieur Pereyre, avec tout son talent, pût jamais

. tires d'eux aucun Chant musical. J_.es enfans crient, pleurent, & ne

chantent point. Les premières expressions de la nature n'ont rien en

eux de mélodieux ni de sonore, & ils apprennent à Chanter comme

à parler, à notre exemple. Le Chant mélodieux & appréciable n'est qu'une

imitation paisible & artificielle des accens de la Voix parlante ou pas

sionnée; on crie & l'on se plaint fans chanter: mais on imite en chantant

les cris & les plaintes; & comme, de toutes les imitations, la plus intéres

fante est celle des passions humaines, de toutes les manières d'imiter la plus

agréable est le Chant.

Chant., appliqué plus particulièrement à notre Musique, en est la

partie mélodieuse , celle qui résulte de la durée & de la succession des

Sons , celle d'où dépend toute l'expression , & à laquelle tout le reste est

subordonné. (Voyez Musique, Mélodie.) Les Chants agréables

frappent dabord , ils se gravent facilement dans la.mémoire; mais ils

sont souvent l'écueil des Compositeurs, parce qu'il ne faut que du sça voir

pour entasser des Accords , & qu'il faut du talent pour imaginer des

Chants gracieux. II y a dans chaque Nation des tours de Chant triviaux

& uséí , dans lesquels les mauvais Musiciens retombent fans cesse ; il y

en a de baroques qu'on n'use jamais , parce que le Public les rebute

toujours. Inventer des Chants nouveaux , appartient à l'homme de

génie: trouver de beaux Chants , appartient à l'homme de goût.

Enfin , dans son sens le plus resserré, Chant se dit seulement de la

Musique vocale , & dans celle qui est mêlée de Symphonie on appelle

Parties de Chant , celles qui sont destinées pour les Voix.

CHANT AMBROSIEN. Sorte de Plain-Chant dont l'invention

est attribuée à Saint Ambroise , Archevêque de Milan. ( Voyez Plain-

Chant.)

CHANT GRÉGORIEN. Sorte de Plain-Chant dont l'invention

est attribuée à Saint Grégoire Pape, & qui a été substitué ou préféré

dans la plûpart des Eglises, au Chant Ambrosien. (Voyez Plain-

Chant.)

CHANT en I S ON ou CHANT ÉGAL. On appelle ainsi

Lij
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un Chant ou une Pfalmodie qui ne roule que sur deux Sons, & ne

forme, par conséquent, qu'un seul Intervalle. Quelques Ordres Re

ligieux Hont dans leurs Eglises d'autre Chant que le Chant en Ison*

CHANT SUR LELIVRE. Plain-Chant ou Contre-point à

quatre Parties, que les Musiciens composent & chantent impromptu

sur une seule ; sçavoir, le Livre de Chœur qui est au Lutrin : en sorte ,

qu'excepté la Partie notée , qu'on met ordinairement à la Taille , les

Musiciens afsectés aux trois autres Parties, n'ont que celle-là pour

guide , & composent chacun la leur en chantant.

Le Chantsur le Livre demande beaucoup de science.d'habitude & d'o

reille dans ceux qui l'exécutent , d'autant plus qu'il n'est pas toujours.

aisé de rapporter les Tons du Plain-Chant à ceux de notre Musique.

Cependant il y a des Musiciens d'Eglise , si versés dans cette forte de

Chant , qu'ils y commencent & poursuivent même des Fugues , quand

le sujet en peut comporter , fans consondre & croiser les Parties , ni

faire de faute dans l'Harmonie.

CHANTER, v. n. C'est , dans l'àcception la plus générale , former

avec la voix des Sons variés & appréciables. ( Voyez Chant.)

Mais c'est plus communément faire diverses inflexions de voix , sonores,

agréables à l'oreille , par des Intervalles admis dans la Musique , & dans

les règles de la Modulation.

On Chante plus ou moins agréablement, à proportion qu'on a la

voix plus ou moins agréable & sonore, l'oreille plus ou moins juste,

l'organe plus ou moins flexible, le goût plus ou moins formé, & plus

ou moins de pratique de l'art du Chant. A quoi l'on doit ajouter , dans

la Musique imitative & théâtrale , le dégré de sensibilité qui nous afsecte

plus ou moins des sentimens que nous avons à rendre. On a aussi plus

ou moins de disposition à Chanter selon le climat fous lequel on est né,

& selon le plus ou moins d'accent de fa langue naturelle ; car plus la

langue est accentuée , & par conséquent mélodieuse & chantante , plus

aussi ceux qui la parlent ont naturellement de facilité à Chanter.

On a fait un art du Chant , c'est-à-dire que , des observations for

les Voix qui chantoknt le mieux, oa a composé des règles pour faci
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liter & persectionner l'ufage de ce don nature!. ( Voyez Maître a

Chanter.) Mais il reste bien des découvertes à faire sur la ma

nière la plus facile , la plus courte & la plus sure d'acquérir cet art.

CHANTERELLE././. Celle.des cordes du Violon , & des Inf-

trumens semblables ., qui ale Son le plus aigu. On dit d'une Symphonie

qu'elle ne quitte pas la Chanterelle , lorsqu'elle ne roule qu'entre les Sons

de cette Corde & ceux qui lui sont les plus voisins , comme font

presque toutes les Parties de Violon des Opéra de Lully & des Synv-

phonies de son tems.

CHANTEUR, Musicien qui chante dans un Concert.

CHANTRE /. m. Ceux qui chantent au Chœur dans les Eglises

Catholiques, s'appellent Chantres. On ne dit point Chanteur à l'Eglise ,

ni Chantre dans un Concert.

Chez les Résormés on appelle Chantre celui qui entonne & soutient

le Chant des Pseaumes dans le Temple ; il est assis au-dessous de la

Chaire du Ministre fur le devant. Sa sonction exige une voix très-

sorte, capable de dominer sur celle de tout le peuple, & de se faire

entendre jusqu'aux extrémités du Temple. Quoiqu'il n'y ait ni Prosodie

ni Mesure dans notre manière de chanter les Pseaumes r & que le Chanc

en soit si lent qu'il est facile à chacun de le suivre > il me semble qu'il

seroit nécessaire que le Chantre marquât une sorte de Mesure. La raison

en est , que le Chantre se trouvant sort éloigné de certaines parties de

l'Eglise , & le Son parcourant assez lentement ces grands intervalles ,

fa voix se fait à peine entendre aux extrémités , qu'il a déja pris un

autre Ton , & commencé d'autres Notes ; ce qui devient d'autant plus

sensible en certains lieux, que le Son arrivant encore beaucoup plus

lentement d'une extrémité à L'autre ., que du milieu où est le Chantre T

la masse d'air qui remplit le Temple , se trouve partagée à la sois

en divers Sons sort difeordans qui enjambent fans cesse les uns sur les

autres choquent sortement une oreille exercée , défaut que l'Orgue

merae ne fait qu'augmenter ., parce qu'au lieu d'être au milieu de l'é-

difice , comm%le Chantre, il ne donne le Ton que d'une extrémité.

Or le remède à cet inconvénient me paroît très - simple ; cas
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comme les rayons visuels se communiquent à l'instant de l'objet à l'ceil ;

ou du moins avec une vitesse incomparablement plus grande que celle

avec laquelle le Son se transmet du corps sonore à l'oreille ; il suffit

de substituer l'un à l'autre , pour avoir, dans toute l'étendue du Temple ,

un Chant bien simultané & parfaitement d'Accord. Il ne faut pour

cela que placer le Chantre , ou quelqu'un chargé de cette partie de fa

fonction ,' de manière qu'il soit à la vue de tout le monde , & qu'il se

serve d'un bâton de Mesure dont le mouvement s'apperçoive aisément

de loîn , comme , par exemple , un rouleau de papier : car alors , avec

la précaution de prolonger assez la première Note , pour que l'into-

nation en soit par-tout entendue avant qu'on poursuive ; tout le reste

du Chant marchera bien ensemble , & la discordance dont je parle

disparoîtra insailliblement. On pourroit même , au lieu d'un homme ,

employer un Chronomètre dont le mouvement seroit encore plus égal

dans une Mesure si lente.

Il résulteroit de-là deux autres avantages; l'un que, fans presque

altérer le Chant des Pseaumes , il seroit aisé d'y introduire un peu de

Prosodie , & d'y observer du moins les longues & les brèves les plus

sensibles ; l'autre , que ce qu'il y a de monotonie & de langueur dans

ce Chant , pourroit , selon la première intention de l'Auteur , être effacé

par la Basse & les autres Parties, dont l'Harmonie est certainement la

plus majestueuse & la plus sonore qu'il soit possible d'entendre.

CHAPEAU./, m. Trait demi-circulaire , dont on couvre deux ou

plusieurs Notes, & qu'on appelle plus communément liaison. (Voyez

Liaison.)

CHASSE, s. s. On donne ce nom à certains Airs ou à certaines Fan

fares de Cors ou d'autres Instrumens qui réveillent , à ce qu'on die ,

l'idée des Tons que ces mêmes Cors donnent à la Chasse.

C H E V R Q T T E R. v. n. C'est , au lieu de battre nettement & alter

nativement du gosier les deux sons qui forment la Cadence ouleTrill,

( Voye\ ces mots ) en battre un seul à coups précipités , comme plusieurs

doubles croches détachées & à l'unisson ; ce qui se fa# en forçant du

poumon l'air contre la glotte /ermée, qui sert alors de soupape: ea



sorte qu'elle s'ouvre par secousses pour livrer passage à cet air , & se

reserme à chaque instant par une mécanique semblable à celle du

Tremblant de l'Orgue. Le Chwroitèment est la défagréable ressource de

ceux qui n'ayant aucun Trill en cherchent l'imitation grossière > 'ínais

l'óreille ne peút supporter cette substitutión, & 'un seul Chevrottement

-au milieu du plus beau Chant du monde , suffit pour se rendre insup

portable & ridicule.

C H ì F'F R E R. 'C'est 'écrire ;súr 'ses Notés -de la Basse des Chiffres

ou autres caractères indiquant les Accords que ces Notes doivent porter,

pour seívir de guide à l'Accompagnateur. ( Voyez C hiff;RE s ,

ÀcC'ôb b. )

CHIFFRES. Caractères qu'on place au-dessus ou au-deíîbus 'de*

Notes de la Basse , pour indiquer les Accords qu'elles doivent porter.

Quoique parmi ces caractères il y en ait plusieurs qui ne sont pas des

Chiffres , on leur en a généralement donné le nom , parce que c'est la

sorte de signes qui s'y présente le plus fréquemment.

Comme chaque Accord est compose de plusieurs Sons, s'il avoit

fallu exprimer chacun de ces Sons par un Chiffre, on auroit tellement

multiplié & embrouillé les Chiffres, que l'Accompagnateur n'auroit

jamais eu le tems de les lire au moment de lexécution. On s'est donc ap

pliqué , autant qu'on a pu , à caractèriser chaque Accord par un seul

Chiffre ; de sorte que ce Chiffre peut suffire pour indiquer , relativement

à la Basse, l'espèce de l'Accord, & par conséquent tous les Sons

qui doivent le composer. II y a même un Accord qui se trouve chiffré

en ne le chiffrant point ; car selon la précision des Chiffres toute Note

qui n'est point chiffrée, ou ne porte aucun Accord , ou porte l'Accord

parfait.

Le Chiffre qui indique chaque Accord , est ordinairement celui qui

répond au nom de l'Accord: ainsi l'Accord de seconde , se Chiffre 2 ;

celui de Septième 7 ; celui de Sixte 6 , &c. II y a des Accords qui

portent un double nom , & qu'on exprime aussi par un double Chiffre z

tels sont les Accords de Sixte-Quarte , de Sixte-Quinte , de Septième-

&-Sixte ., &c. Quelquesois même on en met trois , ce qui rentre dans
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rinconvénient qu'on vouloit éviter ; mais comme la composition

des Chiffres est venue du tems & du hazard , plutôt que d'une étude ré

fléchie , il n'est pas étonnant qu'il s'y trouve des fautes & des contra

dictions.

Voici une Table de tous les Chiffres pratiqués dans l'Accompagnement;

íurquoi l'on observera qu'il y a plusieurs Accords qui se chiffrent diver

sement en différens Pays, ou dans le même Pays par différens Auteurs,

ou quelquefois par le même. Nous donnons toutes ces manières,

afin que chacun, pour chiffrer, puisse choisir celle qui lui paroîtra la

plus claire ; íc , pour Accompagner , rapporter chaque Chiffre

à l'Accord qui lui convient , selon la manière de chiffrer de J'Au-

íeur.

 

TABLE
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TABLE GÉNÉRALE

De tous les Chiffres de VAccompagnement.

N. B. On a ajoûté une étoile à ceux qui sont plus usités en France

aujourd'hui.

Chiffres. Noms des Accords.

* Accord parfait.

8 Idem.

5 ..... Idem.

3 Idem.

,* > . ... Idem.

3 S

3 1. ... . Accord parfait Tierce

mineure,

ì 3 • • . . Idem.

*i Idem.

^ J. . . . . Idem.

3X • • • . Accord parfait Tierce

majeure.

5C 3 Idem.

* X Idem.

£ j- . . . . Idem.

3 Jç . . . . Accord parfait Tierce

naturelle.

Idem.

* £ Idem.

^ j . . . . Idem.

Chiffres. Noms des Accords.

5

3

*6

}

1)

8

]}

}

7

3

*7

, Accord de Sixte.

. Idem.

Les différentes Six

tes dans cet Accord

se marquent par un

accident au Chiffre ,

comme les Tierces

dans l' Accord par

fait.

. Accord de Sixte-

Quarte.

. Idem.

, Accord de Septième.

Idem.

Idem.

, Idem.

* 7 J, Septième avec Tier?

ce majeure.

M
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Noms des Accords.

. . Avec Tierce mineure.

. Avec Tierce naturelle.

Accord de Septième

mineure.

Idem.

Accord de Septième

majeure.

Idem.

De Septième naturelle.

Idem.

Septième avec la Quinte

fausse.

. Idem.

Septième diminuée.

Idem.

Idem.

. . Idem. . .

. Idem.

. Idem. . .

. . Idem.

• . Idem.

&c.

Septième íuparflue.

. Idem.

Chiffres. Noms des Accords.

4 S ' "

. . Idem.

. . Idem.

Idem.

Idem.

&c.

<5 íJ * ' " i>ePneme superflue ,

avec Sixte mineure.

^J; . . . Idem.

l| . . . Idem.

* x

X

6

2

x7i

± 6 > . . . Idem.

4. J

&C.

. .. . . Septième & Seconde.

.... Grande Sixte.

6 Idem.

* i Fausse-Quinte.

$ £ Idem.

i y Idem.

. . • . Idem.
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Chiffres. Noms des Accords. I Chiffres. Noms des Accords.

y / Idem.

I r Fausse - Quinte &

Sixte majeure.

* Idem,

f J

i J * * * " ^cm*

^. ^ ^ • ... Idem.

^ J . • . . • Petite Sixte.

4 > Idem.

3 3

Idem.

6 Idem.

X# Idem , majeure.

x 6 ..

4 > Idem.

3 *

&C.

* X fi « . . Petite Sixte super

flue.

x 6 *

4, > . . . Idem.

3 *

% 6 . . . . Idem.

;\. ,. Id. avec la Quinte.

3 J

x^ ^ .... Idem.

3

6*

x 4

3

Petite-Sixte avec la

Quarte superflue.

x4

3

}....

7 . . . • Idem.

* x 4 } ' * * * Idem*

^ ... * Idem.

2 AccorddeSeconde;

a J . . . . Idem.

2 ^ .... Idem.

| j" . . . . Seconde & Quinte.

j . . . . Inton.

£x } * • * Idem* '

j '. . . . Idem.

}

}

x}

}•

6

x 4

6

4f

6

4

2

Idem.

Idem.

X4

2

Idem.

Idem.

Idem.

4 x Idem.

Mij
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Chiffres. Noms des Accords.

*x 4 .... Idem.

# Idem.

\ x \ . . . Triton avec Tierce

3 JE J

mineure.

6 1

4 > . t . Idem.

* X.i j . . . . Wemt

.... Seconde superflue.

2 j * . . . Idem.

X 2

X.

X.

* { . . . . Idem.

* J

Idem.
4 > . . .

&c.

* p . . . . Accord de Neuvième

Chiffres. Noms des Accords.

^ 1" . . . Idem.

^ . . . . Idem,

^ !- . . . . Neuvième avec la

Septième.

M
7 ? .... Idem.

* J

* 4 . . . . Quarte ou Onzième.

. r . . . Idem,

4 J

*. 4 \
j> J . . . Quarte & Neuvième

y J" . . . Septième & Quarte.

*x j" . . . . Quinte superflue,

x . . . . Idem.

g \ . . . . Idem.

xyl

p V ... . Idem.

7 j

"$4 j * * * . Qu'nte superflue &

Quarte.

f x > . . . . Idem.

4 Ê J

* ^ j* . . . . . Septième & Sixte.

* § ^ Neuvième & Sixte»

Fin de la Table des Chiffres.

Quelques Auteurs avoient introduit l'ufage de couvrir d'un trait

toutes les Notes de la Basse qui passoientsous un même Accord ; c'est
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ainsi que ses jolies Cantates de M. Clerambault font chiffrée* : mais

cette invention étoit trop commode pour durer ; elle montroit aufli trop

clairement à l'œil toutes les syncopes d'Harmonie. Aujourd'hui quand

on soutient le mcme Accord sous quatre différentes Notes de Basse ,

ce font quatre Chiffres différens qu'on leur fait porter , de forte que

l'Accompagnateur, induit en erreur, se hâte de chercher l'Accord même

qu'il a sous la main. Mais c'est la mode en France de charger les Balles

d'une consusion de Chiffres inutiles : on chiffre ton* , jusqu'aux Ac

cords les plus évidens , & celui qui met le plus de Chiffres croit être

le plus savant. Une Basse ainsi hérissée de Chiffres triviaux rebute

l'Accompagnateur & lui fait souvent négliger les Chiffres nécessaires.

L'Auteur doit supposer , ce me semble .. que l'Accompagnateur fait

les élémens de l'Accompagnement , qu'il fait placer une Sixte sur

une Médiante , une Fausse-Quinte sur une Note sensible , une Septième

sur une Dominante , cVc. Il ne doit donc pas chiffrer des Accords de

cette évidence , à moins qu'il ne faille annoncer un changement de

Ton. Les Chiffres ne font faits que pour déterminer le choix de

l'Harmonie dans les cas douteux , ou le choix des Sons dans les

Accords qu'on ne doit pas remplir. Du reste , c'est très - bien fait

d'avoir des Basses chiffrées exprès pour les Écoliers. Il faut que les

Chiffres montrent à ceux-ci l application des Règles ; pour les Maîtres

il suffit d'indiquer les exceptions.

M. Rameau , dans fa Dissertation sur les différentes Méthodes d'Ac

compagnement , a trouvé un grand nombre de désauts dans les Chiffres

établis. Il a fait voir qu'ils font trop nombreux & pourtant insuffi-

fans , obscurs , équivoques ; qu'ils multiplient inutilement les Accordy,

& qu'ils n'en montrent en aucune manière la liaison.

Tous ces désauts viennent d'avoir voulu rapporter les Chiffres aux

Notes arbitraires de la Basse-continue , au lieu de les rapporter im

médiatement à l'Harmonie fondamentale. La Basse-continue fait, fans

doute , une partie de l'Harmonie ; mais^lle n'en fait pas le fondement :

cette Harmonie est indépendante des Notes de cette Basse , & elle

a son progrès déterminé auquel la Basse même doit assujettir fa marche*

En faifant dépendre les Accords. & les Chiffres qui les annoncent des

Notes de la Basse & de leurs différentes marches , on ne montre que
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des combinaisons de l'Harmonie au lieu d'en montrer la base , on

multiplie à l'insini le petit nombre des Accords fondamentaux , &

l'on force , en quelque forte , l'Accompagnateur de perdre de vue à

chaque instant la véritable succession harmonique.

Après avoir fait de très-bonnes observations sur la mécanique des

doigts dans la pratique de l'Accompagnement , M. Rameau propose

de substituer à nos Chiffres d'autres Chiffres beaucoup plus simples, qui

rendent cet Accompagnement tout-à-fait indépendant de la Basse-

continue ; de forte que , fans égard à cette Basse & même fans la

voir , on accompagneroit sur les Chiffres seuls avec plus de précision

qu'on ne peut faire par la méthode établie avec le concours de la Basse

& des Chiffres.

Les Chiffres inventés par M. Rameau indiquent deux choses, i °.

l'Harmonie fondamentale dans les Accords parfaits , qui n'ont "au

cune succession nécessaire , mais qui constatent toujours le Ton. 2Q. la

succession harmonique déterminée par la marche régulière des doigts

dans les Accords dissonnans.

Tout cela se fait au moyen de sept Chiffres seulement. I. Une lettre de

la Gamme indique le Ton, la Tonique & son Accord : si l'on passe d'un

Accord parfait à un autre , on change de Ton ; c'est l'affaire d'une

nouvelle lettre. II. Pour passer de la Tonique à un Accord disson

nant , M. Rameau n'admet que six manières , à chacune desquelles il

assigne un caractère particulier , sçavoir :

1. Un X pour l'Accord sensible : pour la Septième diminuée il suffit

d'ajoûter un Bémol sous cet X.

2. Un 2 pour l'Accord de Seconde sur la Tonique.

3. Un 7 pour fon Accord de Septième.

4. Cette abbréviation a), pour fa Sixte ajoûtée.

y. Ces deux Chiffres * relatifs à cette Tonique pour l'Accord qu'il

appelle de Tierce- Quarte , & qui revient à l'Accord de Neuvième sur

la seconde Note. ' .

6. Enfin ce Chiffre 4 pour l'Accord de Quarte-&- Quinte sur la

Dominante.

III. Un Accord dissonnant est suivi d'un Accord parfait ou d'un

autre Accord dissonnant : dans le premier cas , l'Accord s'indique par
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une lettre ; le second se rapporte à la mécanique des doigts : (voyez

Doigter.) C'est un doigt qui doit descendre diatoniquement , ou

deux , ou trois. On indique cela par autant de points l'un sur l'autre,

qu'il faut descendre de doigts. Les doigts qui doivent descendre par

preférence font indiqués par la mécanique ; les Dièses ou Bémols

qu'ils doivent faire font connus par le Ton ou substitués dans les

Chiffres aux points correspondans : ou bien , dans le Chromatique

& l'Enharmonique , on marque une petite ligne inclinée en des

cendant ou en montant depuis le íigne d'une Note connue pour mar

quer qu'elle doit descendre ou monter d'un semi-Ton. Ainsi tout est

prévu , & ce petit nombre de Signes suffit pour exprimer toute bonne

Harmonie possible.

On sent bien qu'il faut supposer ici que toute Dissonnance se

fauve en descendant ; car s'il y en avoit qui se dussent fauver en

montant , s'il y avoit des marches de doigts ascendantes dans des

Accords dissonnans , les points de M. Rameau seroient insuffifans pour

exprimer cela.

Quelque simple que soit cette méthode , quelque favorable qu'elle

paroisse pour la pratique , elle n'a point eu de cours ; peut-ctre a-t-on

cru que les Chiffres de M. Rameau ne corrigeoient un désaut que pour

en substituer un autre : car s'il simplifie les Signes , s'il diminue le

nombre des Accords , non-seulement il n'exprime point encore la vé

ritable Harmonie fondamentale ; mais il rend , de plus , ces Signes

tellement dépendans les uns des autres, que fi l'on vient à s'égarer

ou à se distraire un instant , à prendre un doigt pour un autre , on

est perdu fans ressource , les points ne signifient plus rien ., plus de

moyen de se remettre jusqu'à un nouvel Accord parfait. Mais avec

tant de raisons de préférence n'a.t-il point fallu d'autres objections en

core pour faire rejetter la méthode de M. Rameau ? Elle étoit nou

velle; elle étoit proposée par un homme supérieur en génie à tous

ses rivaux ; voilà fa condamnation.

CHŒUR, s. m. Morceau d'Harmonie completre à quatre Parties ou

plus, chanté à la fois par toutes les Voix 8c joué par tout l'Orchestre. '

On cherche dans les Chœurs un bruit agréable & harmonieux qui

charme 8c remplisse l'oreille. Un beau Chœur est le chef-d'œuvre d'un
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commençant , & c'est par ce genre d'ouvrage qu'il se montre suffi

famment instruit de toutes les Règles de THarmonie. Les François

passent, en France, pour réussir mieux dans cette Partie qu'aucune autre

Nation de l'Europe.

Le Chœur , <ians la Musique Françoise , s'appelle quelquefois Grand-

Chœur , par opposition au Petit-Chœur qui est seulement composé de

trois Parties , sçavoir deux Dessus & la Haute-contre qui leur sert de

Basse* On fait de tems en tems entendre séparément ce Petit-Chœur,

.dont la douceur contraste agréablement avec la bruyante Harmonie

du grand.

On appelle encore Petit-Chœur, à l'Opéra de Paris , un certain

nombre de meilleurs Instrumens de chaque genre qui forment comme

un petit Orchestre particulier autour du Clavecin & de celui qui bat

Ja Mesure. Ce Petit-Chœur est destiné pour les Accompagnemens qui

demandent le plus de délicatesse &c de précision.

Il y a des Musiques à deux ou plusieurs Chœurs qui se répondent

£c chantent quelquefois tous ensemble. On en peut voir un exemple

dans l'Opéra de Jephté, Mais cette pluralité de Chœurs simultanés qui

se pratique assez souvent en Italie ., est peu usitée en France : on trouve

.qu'elle ne fait pas un bien grand effet , que la composition n'en est pas

sort facile , & qu'il faut un trop grand nombre de Musiciens pour

l'exécuter,

C H OR I O N. Nome de la Musique Grecque, qui se chantoiten

l'honneur de la mère des Dieux, & qui , dit-on, sut inventé par Olympe

Phrygien.

.CHORISTE, f, m. Chanteur non récitant & qui ne chante que

dans les Chœurs.

On appelle aussi Choristes les Chantres d'Église qui chantent au

Chœur. Une Antienne à deux Choristes,

Quelques Musiciens étrangers donnent encore le nom de Choriste

À un petit Instrument destiné à donner le Ton pour accorder les autres.

( Voyez Ton. )

CHORUS. Faire Chorus , c'est répéter en Chœur , à l'Unisson , ce

qui vient d'être chanté à voix seule.

CH R E S E S ou CHRESIS. Une des parties de l'ancienne Mélopée;

qui
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qui apprend aa Compositeur à mettre un tel arrangement dans

la suite diatonique des Sons , qu'il en résulte une bonne Modulation

& une Mélodie agréable. Cette Partie s'applique à différentes suc

cessions de Sons appellées par les Anciens , Agoge , Euthia , Anacamptos.

( Voyez Tirade. )

CHROMATIQUE, adj. pris quelquefois substantivement. Genre

de Musique qui procède par plusieurs semi-Tons consécutifs. Ce mot

vient du Grec xf£p* , qui signifie couleur, soit parce que les Grecs mar-

quoient ce Genre par des caractères rouges ou diversement colorés ;

soit , disent les Auteurs, parce que le Genre Chromatique est moyen entre

les deux autres , comme la couleur est moyenne entre le blanc & le

noir ; ou , selon d'autres , parce que ce Genre varie & embellit le Dia

tonique par ses semi-Tons , qui sont , dans- la Musique , le même

efset que la variété des couleurs fait dans la Peinture.

Boèce attribue à Timothée de Milet , l'invention du Genre Chro

matique ; mais Athénée la donne à Epigonus.

Aristoxène divise ce Genre en trois espèces qu'il appelle Molle,

Hemiolion & Tonicum , dont on trouvera les rapports , ( P/. M,

Fig. f. N". A , ; le Tétracorde étant supposé divisé en 60 parties

égales.

Ptolomée ne divise ce même Genre qu'en deux espèces , Molle ou

Anticum , qui procède par de plus petits Intervalles , & Intensum , dont

les Intervalles font plus grands. Même Fig. N°. B.

Aujourd'hui le.Genre Chromatique consiste à donner une telle marche

à la Basse-sondamentale , que les Parties de l'Harmonie , ou du moins

quelques-unes , puissent procéder par semi - Tons , tant en montant

qu'en descendant ; ce qui se trouve plus fréquemment dans le Mode

mineur , à cause des altérations auxquelles la Sixième & la Septième Note

y sont sujettes par la Nature même du Mode.

Les semi-Tons successifs pratiqués dans le Chromatique ne sont pas

tous du, même Genre , mais presque alternativement Mineurs & Ma

jeurs , c'est-à-dire , Chromatiques & Diatoniques : car l'Intervalle d'un

Ton mineur contient un semi-Ton mineur ou Chromatique , & un semi-

Ton majeur ou Diatonique ; mesure que le Tempérament rend com -

mune à tous les Tons : de sorte qu'on ne peut procéder par deux
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semi-Tons mineurs 'conjoints & successifs íâns entrer dans l'Enhar-

monique ; mais deux semi-Tons majeurs se suivent deux fois dans l'ordre

Chromatique de te Gamme.

La route élémentaire de la Basse-fondamentale pour engendrer le

Chromatique ascendant, est de descendre de Tierce & remonter de

Quarte alternativement , tous ks Accords portant te Tierce majeure.

Si te Basse - fondamentale procèdfe de Dominante en Dominante

par des Cadences parfaites évitées , elle engendre le Chromatique des

cendant. Pour produire à la fois l'un & l'autre, on entrelace la Cadence

parfaite , & l'interrompue en les évitant.

Comme à chaque Note on change de Ton dans le Chromatique , il

faut borner £í regler ces Successions de peur de s'égarer. On se sou

viendra, pour cela, que l'espace le plus convenable pour les mouve-

mens Chromatiques ,est entre la Dominante & te Tonique en montant,

& entre la Tonique & la Dominante en descendant. Dans le Mode

majeur on peut encore descendre chromatiquement de 'a Domi

nante sur la seconde Note. Ce passage est fort commun ën Italie ,

& , malgré fa beauté , commence à l*étre un peu trop parmi nous.

Le Genre Chromatique est admirable pour exprimer te douleur &

Taffliction : ses Sons rensorcés, en montant , arrachent l'ame. Il n'est

pas moins énergique en descendant ; on croit alors entendre de vrais

gémissemens. Chargé de son Harmonie , ce mëme Genre devient propre

à tout ; mais son remplissage , en étouffant le Chant , lui ôte une

partie de son expression ; & c'est alors au caractère du Mouvement

à lui rendre ce dont le prive la plénitude de son Harmonie. Au

reste , plus ce Genre a d'énergie , moins il doit être prodigué. Sem

blable à ces mets délicats dont Tabondance dégoûte bien-tôt , autant

il charme sobrement ménagé , autant devient-il rebutant quand on le

prodigue.

CHRONOMETRE, s. m. Nom générique des Instrumens qui

servent à mesurer le tems. Ce mot est composé de XUw * Tems , &

de fjpft, , Mesure.

On dit , en ce sens, que les montres, les horloges sont des Chrono

mètres.

1l y a néanmoins quelques Instrumens qu'on a appelles en "particulier
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Chronomètres , & nommément un que M. Sauveur décrit dans ses prin

cipes d'Acoustique. C'étoit un Pendule particulier , qu'il destinoit à

déterminer exactement les Mouvemens en Musique. L'Affilard , dans ses

Principes dédiés aux Dames Religieuses ., avoit mis à la tête de tous

les Airs, des Chiffres qui exprimoient le nombre des vibrations de

ce Pendule , pendant la durée de chaque Mesure.

II y a une trentaine d'années qu'on vit paroître le projet d'un Ins

trument semblable, sous le nom de Métromètre , qui battoit la Mesure

tout seul; mais il n'a réussi ni dans un tems, ni dans l'autre. Plusieurs

prétendent, cependant, qu'il seroit sort à souhaiter qu'on eût un tel

Instrument pour fixer avec précision le tems de chaque Mesure dans

une Pièce de Musique : on conserveroit par ce moyen plus facilement

le vrai Mouvement des Airs , fans lequel ils perdent leur caractère , &

qu'on ne peut connoître, après la mort des Auteurs , que par une espèce

de tradition sort sujette à s'éteindre ou à s'altérer. On se plaint déja

que nous avons oublié les Mouvemens d'un grand nombre d'Airs, &

il est à croire qu'on les a ralentis tous. Si l'on eût pris la précaution

dont je parle , & à laquelle on ne voit pas d'inconvénient , on auroit

aujourd'hui le plaisir d'entendre ces memes Airs tels que l'Auteur les

faisoit exécuter.

A cela les connoisseurs en Musique ne demeurent pas fans réponse.

IIs objecèeront , dit M. Diderot , ( Mémoires fur différens sujets de Ma

thématiques ) contre tout Chronomètre en général , qu'il n'y a peut- être

pas dans un Air deux Mesures qui soient exactement de la même durée ;

deux choses contribuant nécessairement à ralentir les unes , & à préci

piter les autres , le goût & l'Harmoniè dans les Pièces à plusieurs Parties;

le goût & le pressentiment de l'Harmonie dans les solo. Un Musicien

qui fait son art, n'a pas joué quatre Mesures d'un Air, qu'il en faisit

le caractère, & qu'il s'y abandonne; il n'y a que le plaisir de l'Har

monie qui le suspende. II veut ici que les Accords soient frappés , là

qu'ils soient dérobés ; c'est-à-dire , qu'il chante ou joue plus ou moins

lentement d'une Mesure à l'autre , & même d'un Tems & d'un quart

de Tems à celui qui le suit.

A la vérité , cette objection qui est d'une grande sorce pour la

Musique Françoise, n'en auroit aucune pour l'Iralienne , soumise irré

Nij
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mislîblement à la plus exacte Mesure : rien même ne montre mieux

l'opposìtion parfaite de ces deux Musiques ; puisque ce qui est beauté

dans l'une , seroit dans l'autre le plus grand désaut. Si la Musique

Italienne tire son énergie de cet asservissement à la rigueur de la

Mesure , la Françoise cherche la sienne à maîtriser à son gré cetie même

Mesure , à la presser , à la ralentir selon que l'exige le goût du Chant ou

le degré de flexibilité des organes du Chanteur.

Mais quand on admettroit l'utilité d'un Chronomètre , il faut toujours ,

continue M. Diderot , commencer par rejetter tous ceux qu'on a pro

posés jusqu'à présent , parce qu'on y a fait du Musicien & du Chrono

mètre, deux machines distinctes , dont l'une ne peut jamais bien assujettir

l'autre : cela n'a presque pas besoin d'être prouvé ; il n'est pas possible

que le Musicien ait , pendant toute fa Pièce , l'œil au mouvement , &

l'oreille au bruit du Pendule, & s'il s'oublie un instant, adieu le frein

qu'on a prétendu lui donner.

J'ajoûterai que , quelque Instrument qu'on pût trouver pour régler

la durée de la Mesure , il seroit impossible , quand même l'exécution en

seroit de la dernière facilité, qu'il eût jamais lieu dans la pratique. Les

Musiciens , gens confians , & faifant , comme bien d'autres , de leur pro

pre goût la règle du bon, ne l'adopteroient jamais ; ils laisseroient le

Chronomètre, & ne s'en rapporteroient qu'à eux du vrai caractère & du

vrai mouvement des Airs. Ainsi le seul bon Chronomètre que J'on puisse

avoir , c'est un habile Musicien qui ait du goût , qui ait bien lû la Mu

sique qu'il doit faire exécuter, & qui sçache en battre la Mesure: ma

chine pour machine , il vaut mieux s'en tenir à celle-ci.

CIRCONVOLUTION. /./.Terme de Plain-Chant.C'est une forte dePé-

riélese.qui se fait en insérant entre la pénultième & la dernière Note de l'in-

tonation d'une Pièce de Chant.trois autres Notes;sçavoir,une au-dessus &

deux au-dessous de la dernière Note.lesquelles se lient avec elle,& forment

un contour de Tierce avant que d'y arriver;comme si vous avez ces trois

Notesmifami pour terminer l'Intonation,vous y interpolerez par Circon

volution ces trois autres ,fare re , & vous aurez alors votre Intonation

terminée de cette forte , rai fa fa re re mi, &c. ( Voyez Périélese. )

CITHARISTIQUE././. Genre de Musique & de Pocsie , aP-
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proprié ï PAccompagnement de la Cithare. Ce Genre, dont Amphion

fils de Jupiter & d'Anriope , sut l'inventeur , prit depuis le nom do

Lyrique.

CLAVIER, s. m. Portée générale ou somme des Sons de tout le

systcme qui résulte de la position relative des trois Clefs. Cette position

donne une étendue de douze Lignes , & par conséquent de vingt-

quatre Degrés ou de trois Octaves & une Quarte. Tout ce qui excède

en haut ou en bas cet espace , ne peut se noter qu'à l'aide d'une ou

plusieurs Lign:? postiches ou accidentelles , ajoutées aux cinq qui com

posent la Portée d'une Clef. Voyez ( Pl. A. Fig. y. ) l'étendue général©

du Clavier.

Les Notes ou touches diatoniques du Clavier , lesquelles font tou

jours constantes , s'expriment par des lettres de l'Alphabet , à la diffé

rence des Notes de la Gamme , qui étant mobiles & relatives à la Mo

dulation , portent des noms qui expriment ces rapports. (Voyez Gamme

& Solfief. )

Chaque Octave du Clavier comprend treize Sons ,. sept diatoniques

& cinq chromatiques , représentés fur ìeClavier instrumental par autant

de touches. (Voyez Pi. I. Fi*. i. ) Autrefo'i'ces treize touches répon-

doient à quinze Cordes ; sçavoir , une de plus entre le rc Dièse & le mi

naturel, l'autre entre le sol Dicse & le la ; & ces deux Cordes qui for-

moient des Intervalles enharmoniques, & qu'on faisoit sonner à volonté

au moyen de deux touches brisées , surent regardées alors comme la

persection du systcme ; mais en vertu de nos règles de Modulation , ces

deux ont été retranchées , parce qu'il en auroit fallu mettre par-tout.

( Voyez Clef , Portée. )

CLEF. s. j. Caractère de Musique qui se met au comm?n<~ement d'une

Portée , pour déterminer le degré d'élevation de certe Por ée dan:; le

Clavier général , & indiquer les noms de toutes les No.es quVle con

tient dans la ligne de cette Cles.

Anciennement on appelloit Clefs les lettres par lesquelles on désignoit

les Sons de la Gamme. Ainsi la lettre A étoit la Clef de la Note la,

C la Ge/d'us, E la Clef de mi , &c. A mesure que le systcme s'étendit,

on sentit l'embarras & l'inutilité de cette multitude de CUfs.Guì d'Arezzo,

qui les avoit inventées , marquoit une lettre ou CU{au commencement
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de chacune des lignes de la Portée ; car il ne plaçoit point encore de

Notes dans les espaces. Dans la suite on ne marqua plus qu'une des sept

Clefs au commencement d'une des lignes seulement ; & celle-là suffisoic

pour fixer la position de toutes les autres , selon l'ordre naturel. Enfin

de ces sept lignes ou Clefs , on en choisit quatre qu'on nomma Claves

Jignatœ ou Ciefs marquées , parce qu'on se contentoit d'en marquer une

sur une des lignes, pour donner l'intelligence de toutes les autres : encore

en retrancha-t-on bien-tôt une des quatre ; sçavoir , le Gamma, dont on

s'étoit servi pour désigner le fol d'en bas , c'est-à-dire , l'Hypoproflam-

banomène ajoutée au systême des Grecs.

En effet Kircher prétend que si l'on est au fait des anciennes écri

tures, & qu'on examine bien la figure de nos ( lefs, on trouvera qu'elles

se rapportent chacune à la lettre un peu défigurée de la Note qu'elle re

présente. Ainsi la Cesde fol étoit originairement un G ; la Clefd'ut un
C, &Jla Clef de fa une F.

Nous avons donc trois Clefs à la Quinte l'une de l'autre. La Clefd'F ut

fa, on defa , qui est la.plus baffe; la Clefd'ut ou de C fol ut, qui est une

Quinte au-dessus de la première ; & la Clef de fol ou de G re fol, qui est

une Quinte au-dessus de celle d'ut , dans l'ordre marqué PI. A. Fig. f,

fur quoi l'on doit remarquer que par un reste de l'ancien ufage , la

Clef se pose toujours sur une ligne & jamais dans un espace. On

doit favoir aussi que la Clefde fa se fait de trois manières différentes ;

l'une dans la Musique imprimée ; une autre dans la Musique écrite ou

gravée , & la dernière dans le Plain-Chant. Voyez ces trois Figures*

( PI. M. Fi*. 8. )

En ajoutant quatre lignes au-dessus de la Clefde fol , & trois lignes

au-dessous de la Clefde fa ; ce qui donne , de part & d'autre , la plus

grande étendue de lignes stables , on voit que le systême total des

Notes qu'on peut placer fur les degrés relatifs à ces Clefs se monte

à vingt-quatre , c'est-à-dire , trois Octaves & une Quarte, depuis

le fa qui se trouve au-dessous de la première ligne , jusqu'au si qui

se trouve au-deffus de la dernière , & tout cela forme ensemble ce

qu'on appelle le Clavier général ; par où l'on peut juger que cette

étendue a fait longtems celle du fystême. Aujourd'hui qu'il acquiert

fans cesse de nouveaux degrés , tant à l'aigu qu'au grave , on marque
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lon le besoin.

Au lieu de joindre -ensemble toutes les lignes comme fai fait ,

f PZ. A. Fig. ) pour marquer le rapport des Clefs , on les sépare

de cinq en cinq , parce que c'est à-peu- près aux degrés compris dans

cet espace qu'est bornée fétendue d'une voix commune. Cette col

lection de cinq lignes s'appelle Portée , & l'on y met une Clef pour dé

terminer le nom des Notes , le lieu des semi-Tons , & montrer quelle

place la Portée occupe dans le Clavier.

-De quelque- manière qu'on prenne , dans le Clavier , cinq lignes

consecutives , on y trouve une Clef comprise , & quelquesois deux \

auquel cas on en retranche une comme inutile. L'uíàge a même pres

crit celle des deux qu'il faut retrancher , & celle qu'il faut poser ;

ce qui a fixé aussi le nombre des positions assignées à chaque Clef,

Si je fais une Portée des cinq premières lignes du Clavier , en com

mençant par le bas , j'y trouve la Clef de fa sur la quatrième ligne :

voilà donc une position de Clef, & cette position appartient évidem-

•Tnent aux Notes les plus graves ; aussi est-elle celle de la Clef de

Basse.

Si je veux gagner une Tierce dans le haut , il faut ajouter une ligne

au-dessus ; il en faut donc retrancher une au-dessous , autrement la

Portée auroit plus de cinq lignes. Alors la Clef de fa se trouve trans

portée de la quatrième ligne à la troisième , & la Clef d'ut se trouve

aussi sur la cinquième j mais comme deux Clefs sont inutiles , on re

tranche ici celle d'ut. On voit que la Portée de cette Clef est d'une

Tierce plus élevée que la précédente.

En afeandonnant encore une ligne en bas pour en gagner une en haut ,

on a une troisième Portée où la Clef de fa se trouveroit sur la deu

xième lighe , & celle d'ut sur la quatrième. Ici l'on abandonne la

Clef de fa, & l'on prend celle d'ut. On a encore gagnéUne Tierce

à l'aigu , & on l'a perdue au grave.

En' continuant ainsi de ligne eh ligne , on passe successivement par

quatre positions différentes de la Clef d'ut. Arrivant â celle de fol , on

la trouve posée sur la deuxième ligne , 8c puis sur la première ; cette
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position embrasse les cinq plus hautes lignes , & donne le Diapason le

plus aigu que l'on puisse établir par les Clefs.

On peut voir , ( Pl. A. Fig. 6 , ) cette succession des Clefs du grave à

l'aigu ; ce qui fait en tout huit Portées , Clefs , ou Positions de Clefs

différentes, s

De quelque caractère que puisse être une Voix ou un Instrument ,

pourvu que son étendue n'excède pas à l'aigu ou au grave celle du

Clavier général , on peut dans ce nombre , lui trouver une Portée

& une Clefconvenables , & il y en a en effet de déterminées pour toutes

les Parties de la Musique. ( Voyez Parties.) Si l'étendue d'une Partie

est fort grande , que le nombre de lignes qu'il faudroitajoûter au-dessus

ou au-dessous devienne incommode , alors on change la Clef dans le

courant de TAir. On voit clairement par la figure, quelle Clef il

faudroit prendre pour élever ou baisser la Portée, de quelque Clef

qu'elle soit armée actuellement.

On voit aussi que pour rapporter une Clefï l'autre , il faut les rap

porter toutes deux sur le Clavier général , au moyen duquel on voit

ce que chaque Note de l'une des Clefs est à l'égard de l'autre. C'est

par cet exercice réitéré qu'on prend l'habitude de lire aisément lcs

Partitions. .

Il siiit de cette mécanique qu'on peut placer telle Note qu'on voudra

de la Gamme sur une ligne ou sur un espace quelconque de la Portée ,

puisqu'on a le choix de huit différentes Positions , nombre des Notes de

l'Octave. Ainsi l'on pourroit Noter un Air entier sur la même ligne ,

en changeant la Clef à chaque degré- La Figure 7 montre par la suite

des Clefs la suite des Notes refa la ut misaifi re , montant de Tierce

en Tierce , & toutes placées sur la même ligne. La Figure suivante 8

représente sur la suite des mêmes Clefs la Note ws qui paroît^lescendre

de Tierce en Tierce sur toutes les lignes de la Portée , & au-de-là , &

qui cependant , au moyen des changemens de Clef, garde toujours

l' Unisson. C'est sur des exemples semblables qu'on doit s'exercer pour

connoître au premier coup d'œil le jeu de toutes les Clefs.

Il y a deux de leurs positions , sçavoir , la Clef de fol sur la pre

mière ligne & îa Clef defa sur la troisième , dont l'ufage paroît s'abolir

de jour en jour. La première peut sembler moins nécessaire puisqu'elle

ne
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ne rend qu'une pofition toute semblable à celle defa sur la quatrième

ligne , dont elle diffère pourtant de deux Octaves. Pour la Clef de fat

il est évident qu'en l'ôtant tout-à-fait de la troisième ligne , on n'aura

plus de position équivalente , "& que la composition du Clavier , qui

est complette aujourd'hui , deviendra par-là désectueuse.

CLEF TRANSPOSÉE. On appelle ainsi toute Clef armée de

Dièses ou de Bémols. Ces signes y servent à changer le lieu des deux

semi-Tons de l'Octave , comme je l'ai expliqué au mot Bémol , & à

établir l'ordre naturel de la Gamme , sur quelque degré de l'Echelle

qu'on veuille choisir.

La nécessité de ces altérations naît de la similitude des Modes dans

tous.les Tons : car comme il n'y a qu'une sormule pour le Mode ma

jeur , il faut que tous les degrés de ce Mode se trouvent ordonnés de

la méme façon sur leur Tonique ; ce qui ne peut se faire qu'à l'aide

des Dièses ou des Bémols. II en est de méme du Mode mineur ; mais

comme la méme combinaison qui donne la sormule pour un Ton majeur,

la donne aussi pour un Ton mineur sur une autre Tonique , (Voyez

Mode. ) il s'ensuit que pour les vingt- quatre Modes il suffit de douze

combinaisons : or si avec la Gamme naturelle on compte six modifi

cations par Dièses , & cinq par Bémols , ou íix par Bémols & cinq par

Dièses, on trouvera ces douze combinaisons auxquelles se bornent toutes

les variétés possibles de Tons & de Modes dans le Systême établi.

J'explique , aux mots Dièse & Bémol , l'ordre selon lequel ils doivent

être placés à la Clef. Mais pour transposer tout d'un coup la Clef con

venablement à un Ton ou Mode quelconque voici une sormule générale

trouvée par M. de Boisgelou, Conseiller au Grand-Conseil ., & qu'il

a bien voulu me communiquer.

Prenant Yut naturel pour terme de comparaison , nous appellerons

Intervalles mineurs la Quarte utfa , & tous les Intervalles du même ut

à une Note bémolisée quelconque ; tout autre Intervalle est majeur.

Remarquez qu'on ne doit pas prendre par Dièse la Note supérieure

d'un Intervalle majeur, parce qu'alorson seroit un Intervalle superflu:

mais il faut chercher la même chose par Bémol ; ce qui donnera un

Intervalle mineur. Ainsi l'on ne composera pas en la Dièse , parce que

la Sixte ut la étant majeure naturellement , deviendroit superflue par
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ce Dièse; mais on prendra la Note fi Bémol , qui donne la même

touche par un Intervalle mineur ; ce qui rentre dans la règle.

On trouvera , ( Pl. N Fig. j". ) une Table des douze Sons de l'Octave

divisée par Intervalles majeurs & mineurs, sur laquelle on transposera

la Clef de la manière suivante , selon le Ton & le Mode où l'on veut

composer.

Ayant pris une de ces douze Notes pour Tonique ou fondamentale ,

il faut voir d'abord si l'Intervalle qu'elle fait avec ut est majeur ou

mineur : s'il est majeur , il faut des Dièses ; s'il est mineur , il faut des

Bémols. Si cette Note est Yut lui-même, l'Intervalle est nul, &ilne

faut ni Bémol ni Dièse.

Pour déterminer à .présent combien il faut de Dièses ou de Bé

mols , soit a le nombre qui exprime l'Intervalle d'us à la Note en

question La formule par Dièses sera z -, & le reste donnera

le nombre des Dièses qu'il faut mettre à la Cles. La formule par Bémols

a — i x S

sera ^ . & le reste sera le nombre des Bémols qu'il faut mettre

à la Cles.

Je veux , par exemple , composer en la Mode majeur. Je vois d'abord

qu'il faut des Dièses, parce que la fait un Intervalle majeur avec ut.

L'Intervalle est une Sixte dont le nombre est 6 ; j'en retranche i ; je

multiplie le reste $ par 2, & du produit 10 rejettant 7 autant de fois qu'il

se peut , j'ai le reste 3 qui marque le nombre de Dièses dont il faut

armer la Clef pour le Ton majeur de la.

Que si je veux prendre fa Mode majeur , je vois , par la Table , que

l'Intervalle est mineur , & qu'il faut par conséquent des Bémols. Je

retranche donc 1 du nombre 4. de l'Intervalle ; je multiplie par y le

reste 3 , & du produit 1 y rejettant 7 autant de fois qu'il se peut , j'ai

l de reste : c'est un Bémol qu'il faut mettre à la Clef

On voit par- là que le nombre des Dièses ou des Bémols de h Clef

ne peut jamais passer six , puisqu'ils doivent être le reste d'une division

par sept.

Pour les Tons rmVieurs il faut appliquer la même formule des Ton?
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majeurs , non sur la Tonique , mais fur la Note qui est une Tierce

mineure au-dessus de cette même Tonique , sur fa Médiante.

Ainsi , pour composer ensi Mode mineur , je transposerai la Clef

comme pour le Ton majeur de re. Pour fa Dièse mineur , je la trans

poserai comme pour la majeur , fisc.

Les Musiciens ne déterminent les Transpositions qu'à sorce de pra

tique , ou en tâtonnant ; mais la règle que je donne est démontrée , gé

nérale & fans exception.

COMARCHIOS. Sorte de Nome pour les Flûtes dans l'ancienne

Musique des Grecs. ;

C O M M A. f. m. Petit Intervalle qui se trouve, dans quelques cas .,

. entre deux Sons produits sous le méme nom par des progressions

différentes.

On distingue trois espèces de Comma. i°. Le mineur , dont la

raison est de 202y à 2048 ; ce qui est la quantité dont le jî Dièse ,

quatrième Quinte de fol Dièse pris comme Tierce majeure de mi , est

surpassé par Yut naturel qui lui correspond. Ce Comma est la différence

du semi-Ton majeur au semi-Ton moyen.

20. Le Comma majeur est celui qui se trouve entre le mi produit

par la progression triple comme quatrième Quinte en commençant

par ut , & le même mi , ou fa réplique , considéré comme Tierce

majeure de ce même ut. La raison en est de 80 à 8i. C'est le

Comma ordinaire , & il est la différence du Ton majeur au Ton

mineur.

3°. Enfin le Comma maxime , qu'on appelle Comma de Pythagore,

a son rapport de y24288 à 5-3 i44i , & il est l'excès du si Dièse

produit par la progression triple comme douzième Quinte de Yut sur

le même ut élevé par ses Octaves au degré correspondant.

Les Musiciens entendent par Comma la huitième ou la neuvième

partie d'un Ton , la moitié de ce qu'ils appellent un quart-de-Ton.

Mais on peut assurer qu'ils ne-sçavent ce qu'ils veulent dire en s'ex-

primant ainsi , puisque pour des oreilles comme les nôtres un si pe

tit Intervalle n'est appréciable que par le calcul. ( Voyez In

tervalle. )

C OM P A I R adj. corrélatif de lui-même. Les Tons Compairs dans le

Oij
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Plain-Chant , sont l'authente & le plagal qui lui correspond. Ainsi le

premier Ton est Compair avec le second ; le troisième avec le qua

trième , & ainsi de suite : chaque Ton pair est Compair avec l'impair

qui le précède. ( Voyez Tons de l'Église. )

COMPLÉMENT d'un Intervalle est la quantité qui lui manque

pour arriver à l'Octave : ainsi la Seconde & la Septième , la Tierce

& la Sixte , la Quarte & la Quinte sons Complémens l'une de l'autre.

Quand il n'est question que d'un Intervalle , Complément & Renver

sement sont la même chose. Quant aux espèces , le juste est Complément

du juste , le majeur du mineur , le superflu du diminué , & récipro

quement. ( Voyez Intervalle. )

COMPOSÉ, adj. Ce mot a trois sens en Musique ; deux par rap

port aux Intervalles & un par rapport à la Mesure.

I. Tout Intervalle qui passe l'étendue de l'Octave est un Intervalle

Composé, parce qu'en retranchant l'Octave on simplifie l'Intervalle

fans le changer. Ainsi la Neuvième , la Dixième , la Douzième sont

des Intervalles Composés ; le premier , de la^econde & de l'Octave ; le

deuxième , de la Tierce & de l'Octave ; le troisième , de la Quinte & de

l'Octave , &c.

II. Tout Intervalle qu'on peut diviser musicalement en deux In

tervalles peut encore être considéré comme Composé. Ainsi la Quinte

est composée de deux Tierces, la Tierce de deux Secondes , la Seconde

majeure de deux semi-Tons ; mais le semi-Ton n'est point Composé ,

parce qu'on ne peut plus le diviser ni sur le Clavier ni par Notes.

C'est le sens du discours qui , des deux précédentes acceptions , doit dé

terminer celle selon laquelle un Intervalle est dit Composé.

III. On appelle Mesures composées toutes celles qui sont désignées par

deux chiffres. ( Voyez Mesure. )

COMPOSER. v. a. Inventer de la Musique nouvelle , selon les

règles de l'Art.

COMPOSITEUR. / m. Celui qui compose de la Musique ou

qui fait les règles de la Composition. Voyez, au mot Composition,

l'exposé des eonnoissances nécessaires pour favoir composer. Ce n'est

pas encore assez pour sormer un vrai Compositeur. Toute la science
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possible ne suffit point fans le génie qui la met en oeuvre. Quelque

effort que l'on puisse faire , quelque acquis que l'on puisse avoir , il

faut être né pour cet Art ; autrement on n'y sera jamais rien que de

médiocre. II en est du Compojiteur comme du Poète : si la Nature

en naissant ne l'a sormé tel ;

S'il n'a reçu du Ciel l'influence secrette ,

Pour lui Phébus ejl sourd G* Pégase ejl retis.

Ce que j'entends par génie n'est point ce goût bifarre & capricieux

qui íème par-tout le baroque & le difficile , qui ne fait orner

l'Harmonie qu'à sorce de Dissonnances de contrastes & de bruit. C'est

ce seu intérieur qui brûle, qui tourmente le Compojiteur malgré luL

qui lui inspire incessamment des Chants nouveaux & toujours agréables ;

des expressions vives , naturelles & qui vont au cœur ; une Harmo

nie pure , touchante , incestueuse , qui rensorce & pare le Chant fans

l'étouffer. C'est ce divin guide qui a conduit Correlli , Vinci , Perez ,

Rinaldo, Jomelli, Durante plus favant qu'eux tous, dans le fanctuaire

de l'Harmonie ; Leo , Pergolese , Hasse , Terradéglias , Galuppi dans

celui du bon goût & de l'expression.

COMPOSITION./:/. C'est l'Art d'inventer & d'écrire des

Chants, de les accompagner d'une Harmonie convenable, de faire,

en un mot , une Pièce complette de Musique avec toutes ses Parties.

La connoissance de l'Harmonie & de ses règles est le sondement de

la Compojîtion. Sans doute il faut favoir remplir des Accords , pré

parer , fauver des Dissonnances , trouver des Basses-sondamentales &

posséder toutes les autres petites connoissances élémentaires ; mais avec

les seules règles de l'Harmonie on n'est pas plus près de favoir la

Compojîtion , qu'on ne l'est d'être un Orateur avec celles de la Gram

maire. Je ne dirai point qu'il faut, outre cela., bien connoître la portée &

le caractère des Voix & des Instrumens , les Chants qui sont de fa

cile ou difficile exécution -, ce qui fait de l'effet & ce qui n'en fait pas ;

sentir le caractère des différentes Mesures , celui des différentes Modu

lations pour appliquer toujours l'une & l'autre à propos ; sçavoir ,

toutes les règles particulières établies par convention , par goût , par

caprice ou par pédanterie , comme les Fugues , les Imitations , les



ro C O M

sujets contraints , &c. Toutes ces choses ne font encore que des pré

paratifs à la Composition : mais il faut trouver en soi-même la source

des beaux Chants , de la grande Harmonie ., les Tableaux , l'ex-

pression ; être enfin capable de faisir ou de former l'ordonnance de

tout un ouvrage , d'en suivre les convenances de toute espèce , & de

se remplir de l'esprit du Poète fans s'amuser à courir après les mots.

C'est avec raison que nos Musiciens ont donné le nom de paroles aux

Poèmes qu'ils mettent en Chant. On voit bien , par leur manière de

les rendre , que ce ne font en efset , pour eux , que des paroles. Il

semble , sur-tout depuis quelques années , que les règles des Accords

aient fait oublier ou négliger toutes les autres, & que l'Harmonie

n'ait acquis plus de facilité qu'aux dépens de l'Art en général. Tous

nos Artistes favent le remplissage , à peine en avons-nous qui fachent la

Composition.

Au reste , quoique les règles fondamentales du Contre-point soient

toujours les mêmes , elles ont plus ou moirtfde rigueur selon le nombre

des Parties ; car à mesure qu'il y a plus de Parties.la Composition devient

plus difficile , & les règles font moins sévères. La Composition à deux

Parties s'appelle Duo , quand les deux Parties chantent également , c'est-

à-dire , quand le sujet se trouve partagé entr'elles. Que si le sujet est

dans une Partie seulement , & que l'autre ne fasse qu'accompagner , on

appelle alors la première Récit ou Solo ; & l'autre , Accompagnement

ou Baffe-continue , si c'est une Basse. Il en est de même du Trio ou de

la Composition à trois Parties, du Quatuor, du Quinque, &c. ( Voye\

ces mots. )

On donne aussi le nom de Compostions aux Pièces mêmes de Mu

sique faites dans les règles de la Composition : c'est pourquoi les Duo ,

Trio , Quatuor dont je viens deparler, s'appellent des Compostions.

On compose ou pour les Voix seulement , ou pour les Instrumens ,

ou pour les Instrumens & les Voix. Le Plain Chant & les Chansons

font les seules Compostions qui ne soient que pour les Voix; encore,

y joint-on fouvent quelque Instrument pour les soutenir. Les Compos

tions instrumentales font pour un Chœur d'Orchestre , & alors eÚes

s'appellent Symphonies, Concerts > ou pour quelque espèce particulière

d'Instrument', & elles s'appellent Pièces, Sonates. (Voyez ces mots.
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Quant aux Compositions destinées pour les Voix & pour les Instmmens,

elles se divisent communément en deux espèces principales ; sçavoir ,

Musique Latine ou Musique d'Eglise , & Musique Françoise. Les Mu

siques destinées pour l'Eglise, soit Pseaumes, Hymnes, Antiennes ,

Répons , portent en général le nom de Motuts. ( Voyez Mottet. )

La Musique Françoise se divise encore en Musique de Théâtre , comme

nos Opéra , & en Musique de Chambre , comme nos Cantates ou

Cantatilles. ( Voyez Cantate , Opéra. )

Généralement la Composition Latine passe pour demander plus de

science & de règles , & la Françoise plus de génie & de goût.

Dans une Composition fAuteur a pour sujet le Son physiquement

considéré , & pour objet le seul plaisir de l'oreille , ou bien il s'élève

à la Musique imitative & cherche à émouvoir ses Auditeurs par des efsets

moraux. Au premier égard il surfit qu'il cherche de beaux Sons & des

Accords agréables; mais au second il doit considérer la Musique par

ses rapports aux accens de la voix humaine , & par les consormités

possibles entre les Sons harmoniquement combinés & les objets imitables.

On trouvera dans l'article Opéra quelques idées sur les moyens d'é

lever & d'ennoblir l'Art , en faifant , de la Musique , une langue plus

éloquente que le discours même.

CONCERT./! m. Assemblée de Musiciens qui exécutent des Pièces

de Musique Vocale & Instrumentale. On ne se sert guères du mot de

Concert que pour une assemblée d'au moins sept ou huit Musiciens ,

& pour une Musique à plusieurs Parties. Quant aux Anciens , comme

ils ne connoissoient pas le Contre-point , leurs Concerts ne s'executoient

qu'à l'Unisson ou à fOctave ; & ils en avoient rarement ailleurs qu'aux

Théâtres & dans les Temples.

CONCERT SPIRITUEL. Concert qui tient lieu de Spectacle

public à Paris, durant les tems où les autres Spectacles font sermés.

Il est établi au Château des Tuileries ; les Concertans y font tres-nom-

breux & la Salle est. fort bien décorée. On y exécute des Mottets , deí

Symphonies , & l'on se donne aussi le plaisir d'y défigurer de tenu en

tems quelques Airs Italiens.

CONCERTANT, adj. Parties Concertantes sont , selon l'Abbé

Brossard , celles qui ont quelque chose à réciter dans une Pièce ou dans
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un Concert , & ce mot sert à les distinguer des Parties qui ne sont que

de Chœur.

Il est vieilli dans ce sens , s'il l'a jamais eu. L'on dit aujourd'hui

Parties Récitantes : mais on se sert de celui de Concertant en parlant

du nombre de Musiciens qui exécutent dans un Concert , & l'on dira :

Nous étions vingt-cinq Concertans. Une assemblée de huit à dix Concertans.

CONCERTO./, m. Mot Italien francisé, qui signifie généralement

une Symphonie faite pour être exécutée par tout un Orchestre ; mais

on appelle plus particulièrement Concerto une Pièce faite pour quelque

Instrument particulier , qui joue seul de tems en tems avec un simple

Accompagnement, après un commencement en grand Orchestre; &

la Pièce continue ainsi toujours alternativement entre le même Instrument

récitant , & l'Orchestre en Chœur. Quant aux Concerto où tout se joue

en Rippieno, & où nul Instrument ne récite , les François les ap

pellent quelquefois Trio , & les Italiens Sinfonie.

CONCORDANT, ou Basse-Taille , ou Baryton ; celle des Parties

de la Musique qui tient le milieu entre la Taille & la Basse. Le nom

de Concordant n'est guère en ufage que dans les Musiques d'Eglise

non plus que la Partie qu'il désigne. Par-tout ailleurs cette Partie

s'appelle Basse-Taille & se consond avec la Basse. Le Concordant est

proprement la Partie qu'en Italie on appelle Tenor. (Voyez Parties.)

CONCOURS./, m. Assemblée de Musiciens & de connoisseurs

autorisés , dans laquelle une place vacante de Maître de Musique ou

d'Organiste «st emportée , à la pluralité des suffrages , par celui qui a

fait le meilleur Mottet , ou qui s'est distingué par la meilleure exécution.

Le Concours étoit en ufage autrefois dans la plupart des Cathédrales ;

mais dans ces tems malheureux où l'esprit d'intrigue s'est emparé de

tous les états , il est naturel que le Concours s'abolisse insensiblement ,

& qu'on lui substitue des moyens plus aisés de donner à la faveur ou

à l'intérêt, le prix qu'on doit au talent & au mérite.

CONJOINT, adj. Tétracorde Conjoint est , dans l'ancienne Musique ,

celui dont la corde la plus grave est à l'unisson de la corde la plus aiguë

duTétracorde qui est immédiatement au-dessous de lui ; ou dont la corde

la plus aiguë est à l'unisson de la plus grave du Tétracorde qui est immédia

tement au-dessus de lui. Ainsi , dans le systéme des Grecs, tous les cinq

Tétracordes
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Tétracordes sont Conjoints par quelque côté ; sçavoir , 1 °. le Tétracorde

Meson conjoint au Tétracorde Hypaton ; 20. le Tétracorde Synnemenon

conjoint au Tétracorde Meson ; 30. le Tétracorde Hyperboleon conjoint

au Tétracorde Diezeugmenon : & comme le Tétracorde auquel un autre

étoit conjoint lui étoit conjoint réciproquement , cela eût fait en tout six

Tétracordes ; c'est-à-dire , plus qu'il n'y en avoit dans le systéme , si le

Tétracorde Meson étant Conjoint par ses deux extrémités , n'eût été pris

deux sois pour une.

Parmi nous , Conjoint se dit d'un Intervalle ou Degré. On appelle

Degrés Conjoints ceux qui sont tellement disposés entr'eux , que le Son

le plus aigu du Degré inférieur , se trouve à l'unisson du Son le plus

grave du Degré supérieur. II faut de plus qu'aucun des Degrés Conjoints

ne puisse être partagé en d'autres Degrés plus petits , mais qu'ils soient

eux-mêmes les plus petits qu'il soit possible; sçavoir, ceux d'une seconde.

Ainsi ces deux Intervalles ut Te, & re mi sont Conjoints ; mais ut re &

fa fol ne le sont pas , faute de la première condition ;utmi & mifol ne

le font pas non plus , faute de la seconde.

Marche par Degrés Conjoints signifie la même chose que Marche

Diatonique. ( Voyez Degré , Diatonique. )

CONJOINTES././. Tétracorde des Conjointes. (Voyez Synne

menon. )

CO NNEXE. adj. Terme de Plain-Chant. (Voyez Mixte. )

CONSONNANCE. /. /. C'est , selon l'étymologie du mot , l'effet

de deux ou plusieurs Sons entendus à la sois ; mais on restiaint com

munément la signification de ce terme aux Intervalles sormés par deux

Sons , dont l'Accord plaît à l'oreille , &. c'est en ce sens que j'en

parlerai dans cet article.

De cette infinité d'Intervalles qui peuvent diviser les Sons , il n'y

en a qu'un très-petit nombre quifassentdes Confonnances ; tous les autres

choquent l'oreille & sont appellés pour cela Dijfonnances. Ce n'est pas

que plusieurs de celles-ci ne soient employées dans l'Harmonie; mais

elles ne le sont qu'avec des précautions dont les Confonnances , toujours

agréables par elles-mêmes , n'ont pas également besoin.

Les Grecs n'admettoient que cinq Confonnances ; sçavoir l'Octave ,

P

•
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la Quinte , la Douzième qui est la réplique de la Quinte , la Quarte ,

& l'Onzième qui est fa répliqua. Nous y ajoutons les Tierces & les

Sixtes majeures & mineures , les Octaves doubles & triples , & en un mot,

les diverses répliques de tout cela fans exception, selon taute l'étendue

du systême.

On distingue les Consonnances en parfaites ou justes , dont l'IntervalIe

ne varie point , & en imparfaites , qui peuvent être majeures ou mi

neures. Les Consonnances parfaites, sont l'Octave, la Quinte & la

Quarte y les imparfaites sont les Tierces & les Sixtes.

Les Consonnances se divisent encore en simples & composées. II n'y

a de Consonnances simples que la Tierce & la Quarte : car la Quinte ,

par exemple , est composée de deux Tierces ; la Sixte est composée de

Tierce & de Quarte , &c.

Le caractère physique des Consonnances se tire de leur production

dans un même Son ; ou , si l'on veut, du frémissement des cordes.

De deux cordes bien d'accord sormant entre elles un Intervalle

d'Octave ou de Douzième qui est l'Octave de la Quinte , ou de Dix-

septième majeure qui est la double Octave de la Tierce majeure , si

l'on fait sonner la plus grave , l'autre frémit & résonne. A l'égard

de la Sixte majeure & mineure , de la Tierce mineure , de la Quinte

& de la Tierce majeure simples , qui toutes sont des combinaisons

& des renversemens des précédentes Consonnances, elles se trouvent

non directement , mais entre les diverses cordes qui frémissent au

même Son.

Si je touche la corde ut, les cordes montées à son Octave ut, à la Quinte

fol de cette Oiìave , à la Tierce mi de la double Octave, même aux

Octaves de tout cela frémiront toutes & résonneront à la sois ; 8c

quand la première corde seroit seule , on distingueroit encore tous ces

Sons dan» fa résonnance. Voilà donc l'Octave , la Tierce majeure , &

la Quinte directes. Les autres Consonnances se trouvent aussi par com

binaisons ; sçavoir , la Tierce mineure , du mi au fol ; la Sixte mineure,

du même mi à Yut d'en haut ; la Quarte , du fol à ce même ut; & la

Sixte majeure, du même fol au mi qui est au- dessus de lui.

Telle est la génération de toutes les Consonnances* Il s'agiroit de

rendre raison des Phénomènes.
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Premièrement , le frémissement des. cordes s'explique par l'action

de l'air & le concours des vibrations. ( Voyei Unisson. ) 2°. Que

le son d'une corde soit toujours accompagné de ses Harmoniques,

( Voyez ce mot. ) cela paroît une propriété du Son qui dépend de

fa nature , qui en est inséparable , & qu'on ne fauroit expliquer qu'avec

des hypothèses qui ne sont pas fans difficulté. La plus ingénieuse qu'on

ait jusqu'à présent imaginée sur cette matière est , fans contredit ,

celle de M. de Mairan , dont M. Rameau dit avoir fait son prosit.

j°. A l'égard du plaisir que les Consonnances sont à l'oreille à I'ex-

clusion de tout autre Intervalle , on en voit clairement la source dans

leur génération. Les Consonnances naissent toutes de l'Accord parfait ,

produit par un Son unique -j & réciproquement l'Accord parfait se

sorme par l'assemblage des Consonnances* II est donc naturel que l'Har-

monie de cet Accord se communique à ses Parties ; que chacune d'elles

y participe , & que tout autre Intervalle qui ne fait pas partie de cet

Accord n'y participe pas. Or la Nature qui a doué les objets de

chaque sens de qualités propres à le flatter , a voulu qu'un Son

quelconque sût toujours accompagné d'autres Sons agréables , comme

elle a voulu qu'un rayon de lumière fût toujours sormé des plus

belles couleurs. Que si l'on presse la question , & qu'on demande

«ncore d'où naît le plaisir que cause l'Accord parfait à l'oreille ,

tandis qu'elle est choquée du concours de tout autre Son ; que pour-

roit - on répondre à cela , sinon de demander à son tour pourquoi le

verd plûtôt que le gris réjouit la vue , & pourquoi le parsum de la

rose enchante , tandis que l'odeur du pavot déplaît ?

Ce n'est pas que les Physiciens n'aient expliqué tout cela ; & que

n'expliquent- ils point ? Mais que toutes ces explications sont conjectu

rales , & qu'on leur trouve peu de solidité quand on les examine de

près ! Le Lecteur en jugera par l'exposé des principales ,'que je vais

tâcher de faire en peu de mots.

IIs disent donc que la senfation du Son étant produite par les vi

brations du corps sonore propagées jusqu'au tympan par celles que l'air

reçoit de ce même corps ., lorsque deux Sons se sont en/endre ensemble

l'oreille est affectée à la sois de leurs diverses vibrations. Si ces vibrations

Pij
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font isochrones; c'est-à-dire , qu'elles s'accordent à commencer Sc

finir en même tems , ce concours forme l'Unisson , & l'oreille , qui

faisit l'Accord de ces retours égaux & bien concordans , en est agréa

blement affectée. Si les vibrations d'un des deux Sons font doubles

en durée de celles de l'autre , durant chaque vibration du plus grave,

l'aigu en sera precisément deux, & à la troisième. ils partiront en

semble. Ainsi , de deux en deux , chaque vibration impaire de l'aigu

concourra avec chaque vibration du grave , & cette fréquente con

cordance qui constitue l'Octave , selon eux moins douce que l'Unisson ,

le sera plus qu'aucune autre Consonnance. Après vient la Quinte dont

l'un des Sons fait deux vibrations , tandis que l'autre en fait trois ;

de forte qu'ils ne s'accordent qu'à chaque troisième vibration de l'aigu ;

ensuite la double Octave , dont l'un*des Sons fait quatre vibrations

pendant que l'autre n'en fait qu'une , s'accordant seulement à chaque

quatrième vibration de l'aigu ; pour la Quarte , les vibrations se ré

pondent de quatre en quatre à l'aigu , & de trois en trois au grave :

celles de la Tierce majeure font comme 4. & y , d? la Sixte majeure

comme 3 & y , de la Tierce mineure comme J & 6 , & de la Sixte

mineure comme / & 8. Au-delà de ces nombres il n'y a plus que

leurs multiples qui produisent des Consonnances , c'est à-dire des Oc

taves de celles-ci ; tout le reste est dissonnant.

D'autres trouvant l'Octave plus agréable que l'Unisson , & la Quinte

plus agréable que l'Octave , en donnent pour raison que les retours

égaux des vibrations dans l'Unisson & leur concours trop fréquent

dans l'Octave consondent , identifient les Sons & empêchent l'oreille

d'en appercevoir la diversité. Pour qu'elle puisse , avec plaisir , com

parer les Sons, il faut bien ,disent-ils, que les vibrations s'accordent

par Intervalles , mais non pas qu'elles se consondent trop souvent ,

autrement au lieu de deux Sons on croiroit n'en entendre qu'un , &

l'oreille perdroit le plaisir de la comparaison. C'est ainsi que du même

principe on déduit à son gré le pour & le contre , selon qu'on juge que

les expériences l'exigent.

Mais premièrement toute cette explication n'est , comme on voit,

fondée que sur le plaisir qu'on prétend que reçoit l'ame par l'organe

de l'ouïe du "concours des vibrations ; ce qui , dans le fond , n'est déjà
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qu'une pure supposition. De plus , il faut supposer encore pour au

toriser ce système , que la première vibration de chacun des deux

corps sonores commence exactement avec celle de l'autre ; car de

quelque peu que l'une précédât, elles ne concourroient plus dans le

rapport déterminés peut-être mcme ne concourroient-elles jamais, &

par conséquent l'Intervalle sensible devroit changer ; la Consonnance

n'existeroit plus ou ne seroit plus la méme. Enfin il faut supposer que

les diverses vibrations des deux Sons d'une Consonnance frappent l'or-

gane fans consusion , & transmettent au cerveau la senfation de l'Ac

cord fans se nuire mutuellement : chose difficile à concevoir & dont

j'aurai occasion de parler ailleurs.

Mais fans disputer sur tant de suppositions , voyons ce qui doit s'en

suivre de ce systême. Les vibrations ou les Sons de la dernière Con

sonnance , qui est la Tierce mineure , sont comme $ & 6 , & l'Accord

en est sort agréable. Que doit-il naturellement résulter de deux autres

Sons dont les vibrations seroient entr'elies comme 6 & 7 ? Une Con

sonnance un peu moins harmonieuse , à la vérité , mais encore assez

agréable , à cause de la petite différence des raisons ; car elles ne dif

fèrent que d'un trente-sixième. Mais qu'on me dise comment il se

peut faire que deux Sons , dont l'un fait cinq vibrations pendant que

l'autre en fait 6 , produisent une Consonnance agréable , & que deux

Sons, dont l'un fait 6 vibrations pendant que l'autre en fait 7, pro

duisent une Dissonnance aussi dure. Quoi ! dans l'un de ces rapports

les vibrations s'accordent de six en six , & mon oreille est charmée ;

dans l'autre elles s'accordent de sept en sept , & mon oreille est

écorchée ? Je demande encore comment il se fait qu'après cette pre

mière Dissonnance la dureté des autres n'augmente pas en raison de

la composition des rapports ? Pourquoi , par exemple , la Dissonnance

qui résulte du rapport de 8p à po, n'est pas beaucoup plus cho

quante que celle qui résulte du rapport de i 2 à i 3 ? Si le retour plus

ou moins fréquent du concours des vibrations étoit la cause du de

gré de plaisir ou de peine que me sont les Accords, l'effet seroit pro

portionné à cette cause , & je n'y trouve aucune proportion. Donc ce

plaisir & cette peine ne viennent point de-là.
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Il reste encore à faire attention aux altérations dont une Consonnanct

est susceptible fans cesser d'être agréable à l'oreille , quoique ces alté

rations dérangent entièrement le concours périodique des vibrations ,

& que ce concours même devienne plus rare à mesure que l'altération

est moindre. Il reste à considérer que l'Accord de l'Orgue ou du Cla

vecin ne devroit offrir à l'oreille qu'une cacophonie d'autant plus hor

rible que ceslnstrumens seroient accordés avec plus de foin, puisqu'ex

cepté l'Octave il ne s'y trouve aucune Consonnance dans son rapport

exact.

Dira-t-on qu'un rapport approché est supposé tout-à-fait exact, qu'il

est reçû pour tel par l'oreille, & qu'elle supplée par instinct ce qui

manque à la justesse de l'Accord ? Je demande alors pourquoi cette

inégalité de jugement & d'appréciation, par laquelle elle admet des

rapports plus ou moins rapprochés , & en rejette d'autres selon la di

verse nature des Consonnances t Dans l'Unisson , par exemple , l'oreille

ne supplée rien ; il est juste ou faux , point de milieu. De même encore

dans l'Octave , fi l'Intervalle n'est exact , l'oreille est choquée ; elle

n'admet point d'approximation. Pourquoi en admet - elle plus dans la

Quinte , & moins dans la Tierce majeure ? Une explication vague ,

fans preuve , & contraire au principe qu'on veut établir , ne rend point

raison de ces différences.

Le Philosophe qui nous a donné des principes d'Acoustique , laissant

à part tous ces concours de vibrations , & renouvellant sur ce point le

systcme de Descartes , rend raison du plaisir que les Consonnances font

a l'oreille par la simplicité des rapports qui font entre les Sons qui les

forment. Selon cet Auteur , & selon Descartes , le plaisir diminue à

mesure que ces rapports deviennent plus composes, & quand l'esprit

ne les faisit plus, ce font de véritables Dissonnances; ainsi c'est une

opération de l'esprit qu'ils prennent pour le principe du sentiment de

l'Harmonie. D'ailleurs, quoique cette hypothèse s'accorde avec le résultat

des premières divisions harmoniques , & qu'elle s'étende même à d'autres

phénomènes qu'on remarque dans les beaux Arts , comme elle est sujette

aux mêmes qbjections que la précedente, il n'est pas possible à la raison

de s'en contenter.
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Celle de toutes qui paroît la plus fatisfaifante a pour Auteur M.

Estève, de la Société Royale de Montpellier. Voici là -dessus comment

il raisonne.

Le sentiment du Son est inséparable de celui de ses Harmoniques ,

& puisque tout Son porte avec soi ses Harmoniques ou plutôt son

Accompagnement , ce même Accompagnement est dans l'ordre de nos

organes. II y a dans le Son le plus simple une gradation de Sons qui

sont & plus soibles & plus aigus, qui adoucissent, par nuances, le

Son principal , 8c le sont perdre dans la grande vitesse des Sons les

plus hauts. Voilà ce que c'est qu'un Son ; l'Accompagnement lui est

essentiel , en fait la douceur & la mélodie. Ainsi toutes les sois que cet

adoucissement , cet Accompagnement , ces Harmoniques seront • ren

sorcés & mieux développés , les Sons seront plus mélodieux , les

nuances mieux soutenues. C'est une persection , & lame y doit être

sensible.

Or les Consonnances ont cette propriété que les Harmoniques de

chacun des deux Sons concourant avec les Harmoniques de l'autre ,

ces Harmoniques se soutiennent mutuellement, deviennent plus sen

sibles , durent plus long-tems , & rendent ainsi plus agréable l'Accord

des Sons qui les donnent.

Pour rendre plus claire l'application de ce principe, M. Estève a dressé

deux Tables, l'une des Consonnances & l'autre des Dissonnances qui

sont dans l'ordre de la Gamme ; & ces Tables sont tellement disposées r

qu'on voit dans chacune le concours ou l'opposition des Harmoniques-

des deux Sons qui sorment chaque Intervalle.

Par la Table des Consonnances on voit que l'Accord de l'Octave

conserve presque tous ses Harmoniques , & c'est la raison de l'identité

qu'on suppose , dans la pratique de l'Harmonie , entre les deux Sons

de l'Octave ; on voit que l'Accord de la Quinte ne conserve que trois

Harmoniques , que la Quarte n'en conserve que deux , qu'enfin les

Consonnances imparfaites n'en conservent qu'un, excepté la Sixte ma

jeure qui en porte deux.

Par la Table des Dissonnances on voit qu'elles ne se conservent aucun

. Harmonique , excepté la seule Septième mineure qui conserve son qua
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trième Harmonique ; sçavoir , la Tierce majeure de la troisième Octave

du Son aigu.

De ces observations , l'Auteur conclud que , plus entre deux

Sons il y aura d'Harmoniques concourans, plus l'Accord en sera

agréable , & voilà les Consonnances parfaites. Plus il y aura d'Harmo

niques détruits , moins l'ame sera fatisfaite de ces Accords ; voilà les

Consonnances imparfaites. Que s'il arrive enfin qu'aucun Harmonique

ne soit conservé , les Sons seront privés de leur douceur & de leur

mélodie ; ils seront aigres & comme décharnés , l'ame s'y resusera , 8c

au lieu de l'adoucissement qu'elle éprouvoit dans les Consonnances , ne

trouvant par-tout qu'une rudesse soutenue , elle éprouvera un sentiment

d'fn quiétude , défagréable , qui est l'effet de la Dissonnance.

Cette hypothèse est , fans contredit , la plus fimple , la plus naturelle,'

la plus heureuse de toutes : mais elle laisse pourtant encore quelque

chose à desirer pour le contentement de l'esprit , puisque les causes

qu'elle assigne ne font pas toujours proportionnelles aux différences

des effets ; que , par exemple , elle confond dans la même cathégorie

la Tierce mineure & la Septième mineure , comme réduites également

à un seul Harmonique , quoique l'une foit Consonnante , l'autre Dis

sonnante, & que l'effet , à l'oreille , en soit très-différent.

A l'égard du principe d'Harmonie imaginé par M. Sauveur, &

qu'il faifoit consister dans les Battemens , comme il n'est en nulle façon

foutenable , & qu'il n'a été adopté de personne , je ne m'y arrêterai

pas ici., & il suffira de renvoyer le Lecteur à ce que j'en ai dit au mot

Battemens.

CON S ON NAN T. adj. Un Intervalle Consonnant est celui qui

donne une Consonnance ou qui en produit l'effet ; ce qui arrive , en

certains cas, aux Dissonnances par la foiçe de la, modulation. Un Accord

Consonnant est celui qui n'est composé que de Consonnances.

CONTRA. /. m. Nom qu'on donnoit autrefois à la Partie qu'on ap-

pelloit plus communément Altus, & qu'aujourd'hui nous nommons

Haute- Contre. ( Voyez Haute-Contj&e. )

CONTRAINT, adj. Ce mot s'applique , soit à l'Harmonie , soit

au Chant*, soit à la valeur des Notes , quand par la nature du dessein

on
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on s'est assujetti à une loi d'unisormité dans quelqu'une de ces trois

Parties. (Voyez Basse-Contrainte.)

CONTRASTE. /. m. Opposition de caractères. II y a Contraste

dans une Pièce de Musique , lorsque le Mouvement passe du lent au

vîte , ou du vîte au lent ; lorsque le Diapason de la Mélodie passe du

grave à l'aigu , ou de l'aigu au grave ; lorsque le Chant passe du doux

au sort , ou du sort au doux ; lorsque l'Accompagnement passe du

simple au figuré, ou du figuré au simple ; enfin lorsque l'Harmuniea

des jours & des pleins alternatifs : & le Contrastée plus parfait est celui

qui réunit à la sois toutes ces oppositions.

II est très-ordinaire aux Compositeurs qui manquent d'invention

d'abuser du Contraste , & d'y chercher , pour nourrir l'attention , les

ressources que leur génie ne leur sournit pas. Mais le Contraste , em

ployé à propos & sobrement ménagé , produit des effets admirables.

C O N TR A-T ENO R. Nom donné dans les commencemens du Con

tre-point à la Partie qu'on a depuis nommée Tenor ou Taille , ( Voyez

Taille.;

CONTRE-CHANT./.m. Nom donné par Gerson & par d'autres

à ce qu'on appelloit alors plus communément Déchant , ou Contre-point.

( Voye\ ces mots. )

CONTRE-DANSE. Air d'une sorte de Danse de même nom , qui

s'exécute à quatre , à six & à huit personnes , & qu'on danse ordinai

rement dans les Bals après les Menuets, comme étant plus gaie & oc

cupant plus de monde. Les Airs des Contre-Danses sont le plus souvent

à deux tems ; ils doivent être bien cadencés, brilians & gais , & avoir

cependant beaucoup de simplicité; car comme on les reprend très-sou

vent , ils deviendroient insupportables , s'ils étoient chargés. En tout

genre les choses les plus simples sont celles dont on se lafle le moins.

CONTRE-FUGUE ou FUGUE REN V E R S É Es. f. sorte

de Fugue dont la marche est contraire à celle d'une autre Fugue qu'on

a établie auparavant dans le même morceau. Ainsi quand la Fugue

s'est fait entendre en montant de la Tonique à la Dominante , ou de

la Dominante à la Tonique , la Contre Fugue doit se faire entendre

en descendant de la Dominante à la Tonique, ou de la Tonique à la
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Dominante, Gr vice versâ. Du reste ses règles font entièrement sem

blables à celles de la Fugue. ( Voyez Fugue.)

C O N T R E -H AR M O N I Q U E. adj. Nom d'une sorte de Pro

portion. ( Voyez Proportion. )

CONTRE-P ARTIE. /. /. Ce terme ne s'emploie en Musique

que pour signifier une des deux Parties d'un Duo considérée relativement

à l'autre.

CONTRE-PO^NTT. s. m. C'est à-peu-près la même chose que

Composition ; si ce n'est que Composition peut se dire des Chants , &

d'une seule Partie , & que Contre-point ne se dit que de l'Harmonie *

& d'une Composition à deux ou plusieurs Parties différentes.

Ce mot de Contre-point vient de ce qu'anciennement les Notes ou

signes des Sons étoient de simples points , & qu'en compofant à plu

sieurs Parties , on plaçoit ainsi ces points l'un sur l'autre , ou l'un contre

l'autre.

Aujourd'hui le nom de Contre-point s'applique spécialement aux

Parties ajoutées sur un sujet donné, pris ordinairement du Plain-Chant.

Le sujet peut être à la Taille ou à quelqu'autre Partie supérieure , &

l'on dit alors que le Contre-point ost fous le sujet; mais il est ordinai

rement à la Basse , ce qui met le sujet fous le Contre - point. Quand

le Contre-point est syllabique, ou Note sur Note, on l'appelle Contre

point simple ; Contre-pointfiguré , quand il s'y trouve différentes figures

ou valeurs de Notes , & qu'on y fait des Desseins , des Fugues , des Imi

tations : on sent bien que tout cela ne peut se faire qu'à l'aide de la

Mesure, & que ce Plain-Chant devient alors de véritable Musique.

Une Composition faite & exécutée ainsi sur le chaigp-& fans prépa

ration sur un sujet donné , s'appelle Chant sur le Livre , parce qu'alors

chacun compose impromptu fa Partie ou fon Chant sur le Livre du

Chœur. (Voyez Chant sur le Livre.)

On a long-tems disputé si les Anciens avoient connu le Contre-point;

mais par tout ce qui nous reste de leur Musique & de leurs écrits, prin-;

cipalement par les règles de pratique d'Aristoxène , Livre troisième >

on voit clairement qu'ils n'en eurent jamais la moindre notion.

CONTRE-SENS. m. Vice dans lequel tombe le Musicien
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quand il rend une autre pensée que celle qu'il doit rendre. La Musique ,

dit M. d'Alembert , n'étant & ne devant être qu'une traduction des

paroles qu'on met en Chant , il est visible qu'on y peut tomber dans

des Contre-sens ; & ils n'y sont guères plus faciles à éviter que dans

une véritable traduction. Contre-sens dans l'expreslìon , quand la Musi

que est triste au lieu d'être gaie , gaie au lieu d être triste , légère au

lieu d'être grave , grave au lieu d'être légère , &c. Contre-sens dans la

Prosodie, lorsqu'on est bref sur des syllabes longues, long sur des syl

labes brèves, qu'on n'observe pas l'accent de la Langue, &c. Contre

sens dans la Déclamation , lorsqu'on y exprime par les mérrtes Modu

lations des sentimens opposés ou différens , lorsqu'on y rend moins les

sentimens que les mots , lorsqu'on s'y appefantit sur des détails sur

lesquels on doit glisser , lorsque les répétitions sont entassées hors de

propos. Contre-sens dans la ponctuation , lorsque la Phrase de Musique

se termine par une Cadence parfaite dans les endroits où le sens est

suspendu , ou sorme un repos imparfait quand le sens est achevé. Je

parle ici des Contre-sens pris dans la rigueur du mot; mais le manque

d'expression est peut-être le plus énorme de tous. J'aime encore mieux

que la Musique dise autre chose que ce qu'elle doit dire , que de parler

& ne rien dire du tout.

CONTRE -TEMS. /. m. Mesure à Contre-tems est celle où l'on

pause sur le Tems soible , où l'on glisse sur le Tems sort , & où le

Chant semble être en Contre-sens avec la Mesure. (Voyez Syncope.)

COPISTE./, m. Celui qui fait prosession de copier de la Mu

sique.

Quelque progrès qu'ait fait l'Art Typographique , on n'a jamais pu

l'appliquer à la Musique avec autant de succès qu'à l'écriture , soit

parce que les goûts de l'esprit étant plus constans que ceux de l'oreille,

on s'ennuie moins vîte des mêmes livres que des mêmes chansons ;

soit par les difficultés particulières que la combinaison des Notes & des

Lignes ajoûte à l'impression dt la Musique : car fi l'on imprime pre

mierement les Portées & ensuite les Notes , il est impossible de donner

à leurs positions relatives, la justesse nécessaire; & fi le caractère de

chaque Note tient à une portion de la Portée , comme dans notre
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Musique imprimée , les lignes s'ajustent fi mal entr'elles , il faut une

si prodigieuse quantité de caractères , & le tout fait un fi vilain efset

à l'ccil , qu'on a quitté cette manière avec raison pour lui substituer

la gravure. Mais outre que la gravure elle - même n'est pas exempte

d'inconvéniens , elle a toujours celui de multiplier trop ou trop peu

les exemplaires ou les Farties ; de mettre en Partition ce que les uns

voudroient en Parties séparées , ou en Parties séparées ce que d'autres

voudroient en Partition , & de n'offrir guère aux curieux que de la

Musique déjà vieille qui court dans les mains de tout le monde. Enfin

il est sûr qu'en Italie , le pays de la terre où l'on fait le plus de Mu

sique , on a proscrit depuis longtems la Note imprimée fans que fufage

de la gravure ait pu s'y établir; d'où je concluds qu'au jugement des

Experts celui de la simple Copie est le plus commode.

Il est plus important que la Musique foit nettement & correctement

copiée que la simple écriture ; parce que celui qui lit & médite dans son

cabinet , apperçoit , corrige aisément les fautes qui font dans fon livre , &

que rien ne l'empéche de suspendre fa lecture ou de la recommencer:

mais dans un Concert où chacun ne voit que fa Partie , & où la rapidité

& la continuité de l'exécution ne laissent le tems de revenir sur aucune

faute, elles font toutes irréparables : fouvent un morceau sublime

est estropié , l'exécution est interrompue ou même arrêtée , tout va de

travers, partout manque l'ensemble & l'effet , l'Auditeur est rebuté &

l'Auteur deshonoré , par la seule faute du Copiste.

De plus , l'intelligence d'une Musique difficile dépend beaucoup de

la manière dont elle est copiée ; car outre la netteté de la Note , il y

a divers moyens de prélènter plus clairement au Lecteur les idées qu'on

veut lui peindre & qu'il doit rendre. On trouve fouvent la copie d'un

homme plus lisible que celle d'un autre qui pourtant note plus agréa

blement ; c'est que l'un ne veut que plaire aux yeux , & que l'autre

est plus attentif aux foins utiles. Le plus habile Copiste est celui

dont la Musique s'exécute avec le plus de facilité , fans que le Mu

sicien même devine pourquoi. Tout ceîa m'a persuadé que ce n'étoit

pas faire un Article inutile que d'exposer un peu en détail le devoir &

les foins d'un bon Copiste : tout ce qui tend à faciliter l'exécution n'est

point indifférent à la persection d'un Art dont elle est toujours le
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plus grand écueil. Je sens combien je vais me nuire à moi-même fi

l'on compare mon travail à mes règles : mais je n'ignore pas que ce

lui qui cherche l'utilité publique doit avoir oublié la sienne. Homme

de Lettres, j'ai dit demon état tout le mal que j'en pense ; je n'ai fait

que de la Musique Françoise , & n'aime que l'Italienne ; j'ai montré

toutes les misères de la Société quand j'étois heureux par elle : mauvais

Copiste, j'expose ici ce que sont les bons. O vérité ! mon interêt ne

sut jamais rien devant toi ; qu'il ne souille en rien le culte que je

t'ai voué.

Je suppose d'abord que le Copiste est pourvu de toutes les con-

noissances nécessaires à fa prosession. Je lui suppose, de plus , les ta-

lens qu'elle exige pour être exercée supérieurement. Quels sont ces ta-

lens , & quelles sont ces connoissances ? Sans en parler expressément,

c'est de quoi cet Article pourra donner une suffifante idée. Tout ce que

j'oserai dire ici , c'est que tel Compositeur qui se croit un sort habile

homme , est bien loin d'en favoir assez pour copier corre£tement la com

position d'autrui.

Comme la Musique écrite , surtout en Partition , est faite pour être

lue de loin par les Concertans , la première chose que doit faire le

Copiste est d'employer les matériaux les plus convenables pour rendre

fa Note bien lisible & bien nette. Ainsi il doit choisir de beau pa

pier sort , blanc , médiocrement fin , & qui ne perce point : on pré

fere celui qui n'a pas besoin de laver , parce que le lavage avec l'alun

lui ôte un peu de fa blancheur. L'encre doit être très-noire , fans être

luifante ni gommée ; la Reglure fine , égale & bien marquée , mais non

pas noire comme la Note : il faut au contraire que les lignes soient

un peu pâles , afin que les Croches , Doubles-croches , les Soupirs ,

Demi-soupirs & autres petits signes ne se consondent pas avec elles , &

que la Note sorte mieux. Loin que la pâleur des Lignes empêche de

lire la Musique à une certaine distance , elle aide au contraire , par la

netteté ; & quand même la Ligne échapperoit un moment à la vue , la

position des Notes l'indique assez le plus souvent. Les Régleurs ne rendent

que du travail mal fait ; si le Copiste veut se faire honneur , il doit régler

son papier lui-même.

II y a deux sormats de papier reglé; l'un pour la Musique Françoise,
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dont la longueur est de bas en haut ; l'autre pour la Musique Italienne,

dont la longueur est dans le sens des Lignes. 'On peut employer pour

les deux le même papier , en le coupant & reglant en sens contraire :

mais quand on Tachette reglé , il faut renverser les noms chez les Pa

petiers de Paris, demander du Papier à l'Italienne quand on le veut

à la Françoise , & à la Françoise quand on le veut à l'Italienne ; ce qui-

pro-quo importe peu, dès qu'on en est prévenu.

Pour copier une Partition il faut compter les Portées qu'enserme

l'Accolade , & choisir du Papier qui ait, par page , le même nombre

de Portées , ou un multiple de ce nombre ; afin de ne perdra au

cune Portée , ou d'en perdre le moins qu'il est possible quand le mul

tiple n'est pas exact.

Le Papier à l'Italienne est ordinairement à dix Portées , ce qui di

vise chaque page en deux Accolades de cinq Portées chacune pour

les Airs ordinaires ; favoir , deux Portées pour les deux Dessus de

Violon , une pour la Quinte , une pour le Chant , & une pour la

Basse. Quand on a des Duo ou des Parties de Flûtes , de Hautbois,

de Coft , deTrompettes ; alors , à ce nombre de Portées on ne peut plus

mettre qu'une Accolade par page , à moins qu'on ne trouve le moyen

de supprimer quelque Portée inutile , comme celle de la Quinte ., quand

elle marche fans cesse avec la Basse.

Voici maintenant les observations qu'on doit faire pour bien distri

buer la Partition, i °. Quelque nombre de Parties de symphonie qu'on

puisse avoir , il faut toujours que les Parties de Violon , comme prin

cipales , occupent le haut de l'Accolade où les yeux se portent plus

aisément; ceux qui les mettent au-dessous de toutes les autres & im

médiatement sur la Quinte pour la commodité de l'Accompagnateur,

se trompent ; fans compter qu'il est ridicule de voir dans une Parti

tion les Parties de Violon au-dessous , par exemple , de celles des Cors

qui sont beaucoup plus basses. 2°, Dans toute la longueur de chaque

morceau l'on ne doit jamais rien changer au nombre des Portées , afin

que chaque Partie ait toujours la sienne au même lieu. II vaut mieux

laisser des Portées vides , ou , s'il le faut absolument , en charger quel

qu'une de deux Parties , que d'étendre ou resserrer l'Accolade iné

galement. Cette règle n'est que pour la Musique Italienne; car Pufage
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de la gravure a rendu les Compositeurs François plus attentifs à

l'économie de l'espace qu'à la commodité de l'exécution. 3 °. Ce n'est

qu'à toute extrémité qu'on doit mettre deux Parties sur une même

Portée ; c'est , sur - tout , ce qu'on doit éviter pour les Parties de

Violon ; car , outre que la consusion y seroit à craindre, il y auroit

équivoque avec la Double-corde : il faut aussi regarder si jamais les

Parties ne se croisent ; ce qu'on ne pourroit guère écrire sur la

même Portée d'une manière nette & lisible. 4.°. Les Clefs une sois

écrites & correctement armées ne doivent plus se répéter non plus

que le signe de la Mesure , si ce n'est dans la Musique Françoise ,

quand , les Accolades étant inégales , chacun ne pourroit plus re-

connoître fa Partie ; mais dans les Parties séparées on doit répé

ter la Clef au commencement de chaque Portée , ne sût - ce que

pour marquer le commencement de la Ligne au défaut d'Accolade.

Le nombre des Portées ainsi fixé , il faut faire la division des Me

sures , & ces Mesures doivent être toutes égales en espace comme en

durée , pour mesurer en quelque sorte le tems au compas & guider

la voix par les yeux. Cet espace doit être assez étendu dans chaque

Mesure pour recevoir toutes les Notes qui peuvent y entrer , selon

fa plus grande subdivision. On ne fauroit croire combien ce soin

jette de clarté sur une Partition , & dans quel embarras on se jette

en le négligeant. Si l'on serre une Mesure sur une Ronde , comment

placer les seize Doubles - croches que contient peut - être une autre

Partie dans la même Mesure ? Si l'on se règle sur la Partie Vocale , com

ment fixer l'espace des Ritournelles ? En un mot, si l'on ne regarde

qu'aux divisions d'une des Parties, comment y rapporter les divisions

souvent contraires des autres Parties?

Ce n'est pas assez de diviser l'Air en Mesures égales, il faut aussi

diviser les Mesures en Tems égaux. Si dans chaque Partie on propor

tionne ainsi l'espace à la durée , toutes les Parties & toutes les Notes

simultanées de chaque Partie se correspondront avec une justesse qui

sera plaisir aux yeux & facilitera beaucoup la lecture d'une Partition. Si,

par exemple , on partage une Mesure à quatre Tems , en quatre espaces

bien égaux entr'eux & dans chaque Partie , qu'on étende les Noires ,

qu'on rapproche les Croches , qu'on resserre les Doubles-croches à pra
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portion & chacune dans son espace; fans qu'on ait besoin de regarder une

Partie en copiant l'autre, toutes les Notes correspondantes se trouveront

plus exactement perpendiculaires , que fi on les eût consrontées en les

écrivant ; & l'on remarquera dans le tout la plus exacte proportion ,

foit entre les diverses Mesures d'une même Partie, soit entre les diverses

parties d'une même Mesure.

A l'exactitude des rapports il faut joindre autant qu'il se peut la netteté

des signes. Par exemple , on n'écrira jamais de Notes inutiles ., mais

si-tôt qu'on s'apperçoit que deux Parties se réunissent & marchent à l'u-

nisson , l'on doit renvoyer de l'une à l'autre lorsqu'elles sont voisines &

sur la même Clef. A l'égard de la Quinte , si-tôt qu'elle marche à

l'Octave de la Basse , il faut aussi l'y renvoyer. La même attention de

ne pas inutilement multiplier les signes , doit empêcher d'écrire pour la

Symphonie les Piano aux entrées du Chant , & les Forte quand il cesse :

par-tout ailleurs, il les faut écrire exactement sous le premier Violon

& sous la Basse ; & cela suffit dans une Partition , où toutes les Parties

peuvent & doivent se regler sur ces deux- là.

Enfin le devoir du Copiste écrivant une Partition est de corriger toutes

les fausses Notes qui peuvent se trouver dans son original. Je n'entends

pas par fausses Notes les fautes de l'ouvrage , niais celles de la Copie

qui lui sert d'original. La persection de la sienne est de rendre fidèle

ment les idées de l'Auteur , bonnes ou mauvaises : ce n'est pas son affaire ;

car il n'est pas Auteur ni correcteur , mais Copiste. Il est bien vrai

que , si l'Auteur a mis par mégarde une Note pour une autre , il doit

la corriger ; mais si ce même Auteur a fait par ignorance une faute

de Composition, il la doit laisser. Qu'il compose mieux lui-même,

s'il veut ou s'il peut , à la bonne heure ; mais íi-tôt qu'il copie , il doit

respecter son original. On voit par-là qu'il ne suffit pas au Copiste

d'être bon Harmoniste & de bien sçavoir la Composition; mais qu'il

doit , de plus , être exercé dans les divers styles , reconnoître un

Auteur par fa manière , & sçavoir bien distinguer ce qu'il a fait de

ce qu'il n'a pas fait. Il y a , de plus , une sorte de critique propre à

restituer un passage par la comparaifon d'un autre , à remettre un Fort

ou un Doux où il a été oublié, à détacher des phrases liées mal-à -propos,

à restituer même des Mesures omises ; ce qui n'est pas fans exemple ,

même
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même dans des Partitions. Sans doute il faut du sçavoir & *du goût

pour rétablir un texte dans toute fa pureté : l'on me dira que peu de

Copistes le sont ; je répondrai que tous le devroient faire.

Avant de finir ce qui regarde les Partitions, je dois dire comment

on , y. raíTemble des Parties séparées ; travail embarrassant pour bien

des Copistes , mais facile & simple quand on s'y prend avec méthode.

Pour cela il faut d'abord compter avec soin les Mesures dans toutes

les Parties , pour s'assurer quelles sont correctes. Ensuite on pose toutes

les Parties l'une sur l'autre en commençant par la Basse & la couvrant

successivement des autres Prrties dans le méme ordre qu'elles doivent

avoir sur la Partition. On fait l'Accollade d'autant de Portées qu'on a

de Parties; on la divise en Mesures égales, puis mettant toutes ces

Parties ainsi rangées devant soi & à fa gauche , on copie d'abord la

première ligne de la première Partie , que je suppose être le premier

Violon ; on y fait une legère marque en crayon à l'endroit où l'on

s'arrête ; puis on la transporte renversée à fa droite. On copie de même

la première ligne du second Violon , renvoyant au premier par-tout

où ils marchent à l'unisson; puis faifant une marque comme ci-devant,

on renverse la Partie sur la précédente à fa droite , & ainsi de toutes

les Parties l'une apiès l'autre. Quand on est à la Basse, on parcourt des

yeux toute l'Accollade pour vérifier si ['Harmonie est bonne , si le tout

est bien d'accord , & si l'on ne s'est point trompé. Cette première ligne

faite , on prend ensemble toutes les Parties qu'on a renversées Tune sur

l'autre à fa droite , on les renverse derechef à fa gauche , & elles se re

trouvent ainsi dans le même ordre & dans la même situation où elles

étoient quand on a commencé ; on recommence la seconde Accollade ,

à la petite marque en crayon; l'on fait une autre marque à la fin de la

seconde Ligne , & l'on poursuit comme ci-devant, jusqu'à ce que le tout

soit fait.

J'aurai peu de choses à dire sur la manière de tirer une Partition en

Parties séparées ; car c'est l'opération la plus simple de l'Art , & il suffira

d'y faire les observations suivantes : x°. II faut tellement comparer la í

longueur des morceaux' à ce que peut contenir une page , qu'on ne soit

R
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jamais* obligé de tourner sur un même morceau dans les Parties Instru

mentales , à moins qu'il n'y ait beaucoup de Mesures à compter , qui

en laissent le tems. Cette règle oblige de commencer à la page verso tous

les morceaux qui remplissent plus d'une page ; & il n'y en a guères qui

en remplissent plus de deux. 2ò. Les Doux & les Fort doivent être

écrits avec la plus grande exactitude sur toutes les Parties , même ceux

où rentre & cesse le Chant , qui ne font pas pour l'ordinaire écrits sur

la Partition. 30. On ne doit point couper une Mesure d'une ligne à

l'autre ; mais tâcher qu'il y ait toujours une Barre à la fin de chaque

Portée. 4°. Toutes les lignes postiches qui excèdent, en haut ou en

bas , les cinq de la Portée, ne doivent point être continues mais séparées

à chaque Note , de peur que le Musicien , venant à les confondre avec

celles de la Portéa, ne se trompe de Note & ne sçache plus où il est.

Cette règle n'est pas moins nécessaire dans les Partitions & n'est suivie

par aucun Copiste François. s°. Les Parties de Hautbois qu'on tire

sur les Parties de Violon pour un grand Orchestre, ne doivent pas être

exactement copiées comme elles font dans l'original : mais , outre l'é-

tendue que cet Instrument a de moins que le Violon ; outre les Doux

qu'il ne peut faire de même ; outre l'agilité qui lui manque ou qui lui

va mal dans certaines vitesses, la force du Hautbois doit être ménagée

pour marquer mieux les Notes principales, & donner plus d'accent à

la Musique. Si j'avois à juger du goût d'un Symphoniste fans l'entendre,

je lui donnerois à tirer sur la Partie de Violon , la Partie de Hautbois ;

tout Copiste doit sçavoir le faire. 6°. Quelquefois les Parties de Cors

& de Trompettes ne font pas notées sur le même Ton que le reste de

l'Air; il faut les transposer au Ton; ou, bien si on les copie telles

qu'elles font , il faut écrire au haut le nom de la véritable Tonique.

Corni in D sol re, Corni in Elafa, &c. 70. Il ne faut point bigarrer

la Partie de Quinte ou de Viola de la Clef de Basse & de la sienne ,

mais transposer à la Clef de Viola tous les endroits où elle marche

avec la Basse; & il y a là-dessus encore une autre attention à faire :

c'est de ne jamais laisser monter la Viola au-dessus des Parties de Violon;

de forte que quand la Basse monte trop haut , il n'en faut pas prendre

l'Octave , mais l'unisson ; afin que la Viole ne forte jamais du Medium
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qui lui convient. 8°. La Partie vocale ne se doit copier qu'en Parti

tion avec la Basse , afin que le Chanteur se puisse accompagner lui-

même & n'ait pas la peine ni detenir fa Partie à la main , ni de compter

ses Pauses : dans les Duo ou Trio , chaque Partie de Chant doit con

tenir, outre la Basse, fa Contre- Partie , & quand on copie un Réci

tatif obligé , il faut pour chaque Partie d'Instrument ajouter la Partie

du Chant à la sienne , pour le guider au défaut de la Mesure. p°. Enfin

dans les Parties vocales il faut avoir soin de lier ou détacher les croches,

afin que le Chanteur voye clairement celles qui appartiennent à chaque

syllabe ; les Partitions qui sortent des mains des Compositeurs sont

fur ce point, très-équivoques, & le Chanteur ne fait , la plûpart du

tems , comment distribuer la Note sur la parole. Le Copiste versé dans

la Prosodie , & qui connoît également l'accent du discours & celui du

Chant, détermine le partage des Notes & prévient l'indécision du

Chanteur. Les paroles doivent être écrites bien exactement sous les

Notes , & correctes quant aux accens & à l'orthographe : mais on n'y

doit mettre ni points ni virgules , les répétitions fréquentes & irrégulières

rendant la ponctuation grammaticale impossible ; c'est à la Musique

à ponctuer les paroles ; le Cqpijìe ne doit pas s'en mêler : car ce se-

roit ajouter des signes que le Compositeur s'est chargé de rendre

inutiles.

Je m'arrête pour ne pas étendre à l'excès cet article : j'en ai dit trop

pour tout Copiste instruit qui a une bonne main & le goût de son mé

tier; je n'en dirois jamais assez pour les autres. J'ajoûterai seulement

un mot en finissant : II y a bien des intermédiaires entre ce que le

Compositeur imagine & ce qu'entendent les Auditeurs. C'est au Copiste

de rapprocher ces deux termes le plus qu'il est possible , d'indiquer avec

clarté tout ce qu'on doit faire pour que la Musique exécutée rende

exactement à l'oreille du Compositeur ce qui s'eft peint dans fa tête

en la compofant.

CORDE SONORE. Toute Corde tendue dont on peut tirer du

Son. De peur de m'égarer dans cet article , j'y transcrirai en partie celui

de M. d'Alembert, & n'y ajouterai du mien que ce qui lui donne un

rapport plus immédiat au Son & à la Musique.

R ij
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» Si une Corde tendue est frappée en quelqu'un de ses points par une

n puissance quelconque , elle s'éloignera jusqu'à une certaine distance

,, de la íìtuation qu'elle avoit étant en repos , reviendra ensuite & sera

» des vibrations en vertu de l'élasticité que fa tension lui donne ,

» comme en fait un Pendule qu'on tire de son à-plomb. Que si, de plus,

îj la matière de cette Corde est elle-même assez élastique ou assez homo-

» gène pour que le même mouvement se communique à toutes ses

» parties , en frémissant elle rendra du Son, & fa résonnance ac-

,, cómpagnera toujours ses vibrations. Les Géomètres ont trouvé les

», loix de ces vibrations, & les Musiciens celles des Sons qui en

» résultent.

,, On favoit depuis long-tems, par l'expérience & par des raifon-

» nemens assez vagues que , toutes choses d'ailleurs égales , plus une

» Corde étoit tendue, plus ses vibrations étoient promptes, qu'à tension

» égale les Cordes faifoient leurs vibrations plus ou moins promptement

,, en même raison qu'elles étoient moins ou plus longues ; c'est à-dire

» que la raison des longueurs étoit toujours inverse de celle du nombre

,, des vibrations. M. Taylor , célèbre Géomètre Anglois , est le pre-

» mier qui ait démontré les loix des vibrations des Cordes avec quelque

,, exactitude , dans son favant ouvrage intitulé : Methodus incremcntorum

» direBa & inversa. 1 71 y ; & ces mêmes loix ont été démontrées encore

» depuis par M. Jean Bernouilli , dans le second tome des Mémoires

» de YAcadémie Impériale de PeterJlourg .De la formule qui résulte

de ces loix , & qu'on peut trouver dans l'Encyclopédie , Article Corde,

je tire les trois Corollaires suivans qui servent de principes à la théorie

de la Musique.

I. Si deux Cordes de même matière font égales en longueur &

en grosseur , les nombres de leurs vibrations en tems égaux seront

comme les racines des nombres qui expriment le rapport de» ten

sions des Cordes.

I I. Si les tensions & les longueurs sont égales , les nombres des

vibrations en tems égaux seront en raison inverse de la grosseur ou

du diamètre des Cordes,
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III. Si les tensions & les grosseurs sont égales , les nombres

des vibrations en tems égaux seront en raison inverse des Ion-

gueur|.

Pour l'intelligence de ces Théorèmes , je crois devoir avertir que

la tension des Cordes ne se représente pas par les poids tendans , mais

par les racines de ces mêmes poids ; ainsi les vibrations étant entr'elles

comme les racines quarrées des tensions, les poids tendans sont entr'eux

comme les Cubes des vibrations , &c.

Des loix des vibrations des Cordes se déduisent celles des Sons

qui résultent de ces mêmes vibrations dans la Corde jonorc. Plus une

Corde fait de vibrations dans un tems donné , plus le Son qu'elle

rend est aigu ; moins elle fait de vibrations , plus le Son est grave :

en sorte que , les Sons suivant entr'eux les rapports des vibrations , leurs

Intervalles s'expriment par les mêmes rapports ; ce qui soumet toute

la Musique au calcul.

On voit par les Théorèmes précédens qu'il y a trois moyens de

changer le Son d'une Corde ; favoir , en changeant le Diamètre ; c'est-

à-dire , la grosseur de la Corde , ou fa longueur , ou fa tension. Ce

que ces altérations produisent successivement sur une même Corde , on

peut le produire à la fois sur diverses Cordes , en leur donnant diffé-

rens degrés de* grosseur , de longueur ou de tension. Cette méthode

combinée est celle qu'on met en ufage dans la fabrique , l'Accord

& le jeu du Clavecin , du Violon , de la Basse , de la Guitarre &

autres pareils Instrumens , composés de Cordes de différentes grosseurs

& différemment tendues , lesquelles ont par conséquent des Sons dif-

férens. De plus , dans les uns , comme le Clavecin , ces Cordes ont

différentes longueurs fixes par lesquelles les Sons se varient encore;

& dans les autres , comme le Violon , les Cordes ., quoiqu'égales en

longueur fixe , se racoarcissent ou s'alongent à volonté sous les

doigts du Joueur , & ces doigts avancés ou reculés sur le manche

sont alors la sonction de chevalets mobiles qui, donnent à la Corde

ébranlée par l'archet , autant de Sons diyeru que de diverses lon

gueurs, A l'égard des rapports des Sons & de leurs Intervalles , re
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lativement aux longueurs des Cordes & à leurs vibrations , voyez

Son, Intervalle, Consonnance.

La Corde Jonore , outre le Son principal qui résulte de foute sa

longueur , rend d'autres Sons accessoires moins sensibles , & ces Sons

semblent prouver que cette Corde ne vibre pas seulement dans toute

fa longueur, mais fait vibrer aussi ses aliquotes chacune en partir

culier , selon la loi de leurs dimensions. A quoi je dois ajoûter que

cette propriété , qui sert ou doit servir de fondement à toute l'Har-

monie, & que plusieurs attribuent , non à la Corde sonore , mais à

l'air frappé du Son , n'est pas particulière aux Cordes seulement , mais

se trouve dans tous les Corps sonores. ( Voyez Corps sonore ,

Harmonique. )

Une autre propriété non moins surprenante de la Corde sonore ,

& qui tient à la précédente , est que si le chevalet qui la divise

n'appuie que légèrement & laisse un peu de communication aux vi

brations d'une partie à l'autre , alors au lieu du Son total de chaque

Partie ou de l'une des deux., on n'entendra que le Son de la plus

grande aliquote commune aux deux Parties. (. Voyez Sons Har

moniques. )

Le mot de Corde se prend figurément en Composition pour les Sons

fondamentaux du Mode , & l'on appelle souvent Cordes d'Harmtnie

les Notes de Basse qui , à la faveur de certaines DuTonnances ., pro

longent la phrase , varient & entrelacent la Modulation.

CORDE-A-JOUR ou CORDE- A- V I D E. ( Voyïz

Vide. )

CORDES MOBILES. (Voyez Mobile. )

CORDES STABLES. < Voyez Stable. )

CORPS-DE-VOIX. s. m. Les Voix ont divers degrés de

force ainsi que d'étendue. Le nombre de ces degrés que chacune

embrasse porte le nom de Corps-de-Voix quand il s'agit de force ; &

de Volume , quand il s'agit d'étendue. ( Voyez Volume. ) Ainsi, de

deux Voix semblables formant le même Son , celle qui remplit le

mieux l'oreille & se fait entendre de plus loin , est dite avoir plus
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de Corps. En Italie , les premières qualités qu'on recherche dans les

Voix , sont la justesse & la flexibilité : mais en France on exige surtout

un bon Corps-de-Voix. •

CORPS S O N O R E. /. m. On appelle ainsi tout Corps qui rend ou

peut rendre immédiatement du Son. II ne suit pas de cette définition

que tout Instrument de Musique soit un Corps Sonore ; on ne doit

donner ce nom qu'à la partie de l'Instrument qui sonne elle - même ,

& fans laquelle il n'y auroit point de Son. Ainsi dans un Violoncelle

ou dans un Violon chaque Corde est un Corps Sonore ; mais la caisse

de Tinstrument , qui ne fait que répercuter & réfléchir le Son, n'est point

le Corps Sonore & n'en fait point partie. On doit avoir cet article pré

sent à l'esprit toutes les sois qu'il sera parlé du Corps Sonore dans cet

ouvrage.

CORYPHÉE, f. m. Celui qui conduisoit le Chœur dans les Spectacleï

des Grecs , & battoit la Mesure dans leur Musique. ( Voyez Battre

la Mesure.) *

COULÉ. Participe pris substantivement. Le Coulé íé fait lorsqu'au

lieu de marquer en Chantant chaque Note d'un coup de gosier , ou

d'un coup d'archet sur les Instrumens à corde, ou d'un coup de langue

sur les Instrumens à vent , on passe deux ou plusieurs Notes sous la

même articulation en prolongeant la même inspiration, ou en continuant

de tirer ou de pousser le même coup d'archet sur toutes les Notes cou

vertes d'un Coulé. II y a des Instrumens , tels que le Clavecin , le Tym-

panon, &c. sur lesquels le Coulé paroît presque impossible à pratiquer;

& cependant on vient à bout de l'y faire sentir par un toucher doux

& lié , très-difficile à décrire , & que l'Ecolier apprend plus aisément

de l'exemple du maître que de ses discours. Le Coulé se marque par

une Liaison qui couvre toutes les Notes qu'il doit embrasser.

C OUPER. Vk a. On coupe une Note lorsqu'au lieu de la soutenir

durant toute fa valeur , on se contente de la frapper au moment

qu'elle commence , passant en silence le reste de fa durée. Ce mot ne

s'emploie que pour les Notes qui ont une certaine longueur ; on se

sert du mot Détacher pour celles qui passent plus vîte.
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C OU P L E T. Nom qu'on donne dans les Vaudevilles & autres Chansons

à cette partie du Pocme qu'on appelle Strophe dans les Odes. Comme

tous les Couplets font composés sur lameme mesure de vers , on les chante

aufli sur le même Air; ce qui fait estropier souvent. l'Accent & la

Prosodie , parce que deux vers François n'en font pas moins dans la

même mesure , quoique les longues & brèves n'y soient pas dans< les

mêmes endroits.

COUPLETS, se dit aussi des Doubles & Variations qu'on fait sur

un même Air , en le reprenant plusieurs fois avec de nouveaux chan-

gemens ; mais toujours fans défigurer le fond de l'Air , comme dans

les Folies d'Espagne & dans de vieilles Chaconnes. Chaque fois qu'on

reprend ainsi l'Air en le variant différemment , on fait un nouveau

Couplet. ( Voyez Variations. )

COURANTE, s. s. Air propre à une espèce de Danse ainsi nom

mée à cause des allées & des venues dont elle est remplie plus qu'au

cune autre. Cet Air est ordinairement d'uffe Mesure à trois Tems graves ,

& se note en Triple de Blanches avec deux Reprises. Il n'est plus en

ufage , non plus que la Danse dont il porte le nom.

COURONNE. s.s. Espèce de C renversé avec un point dans le

milieu , qui se fait ainsi: O.

Quand la Couronne , qu'on appelle aussi Point de repos , est à la fois

dans toutes les Parties sur la Note correspondante , c'est le signe d'un

repos général : on doit y suspendre la Mesure , & fouvent même on

peut finir par cette Note. Ordinairement la Partie principale y fait ,

à fa volonté, quelque passage, que les Italiens appellent Caden^a ,

pendant que toutes les autres prolongent & soutiennent le Son qui leur

est marqué , ou même s'arrêtent tout-à-fait. Mais si la Couronne est

sur la Note finale d'une seule Partie , alors on l'appelle en François

Point d'Orgue, & elle marque qu'il faut continuer le Son de cette Note,

jusqu'à ce que les autres Parties arrivent à leur conclusion naturelle.

On s'en sert aussi dans les Canons pour marquer l'endroit où toutes

les Parties peuvent s'arrêter quand on veut finir. (Voyez Repos,Canon,

Point d'Orgue.; .

CRIER.
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CRIER. C'est sorcer tellement la voix en chantant, que les Sons

n'en soient plus appréciables., & ressemblent plus à des cris qu'à du

Chant. La Musique Françoise veut être criée ; c'est en cela que confiste

fa plus grande expression.

C R O C lï E. f. f. Note de Musique qui ne vaut en durée que le quart

d'une Blanche ou la moitié d'une Noire. II faut par conséquent huit

Croches pour une Ronde ou pour une Mesure à quatre Tems. ( Voyez

Mesure, Valeur des Notes. )

On peut voir ( PI. D. Fig. p. ) comment se fait la Croche , soit seule

ou chantée seule sur une syllabe , soit liée avec d'autres Croches quand

on en passe plusieurs dans un même tems en jouant, ou sur une même

syllabe en chantant. Elles se lient ordinairement de quatre en quatre

dans les Mesures à quatre Tems & à deux , de trois en trois dans U

Mesure à six-huit , selon la division des Tems ; & de six en six dans

la Mesure à trois Tems , selon la division des Mesures.

Le nom de Croche a été donné à cette espèce de Note , à cause de

l'espèce de Crochet qui la distingue.

CROCHET, signe d abbréviation dans la Note. C'est un petit trait

en travers , sur la queue d'une Blanche ou d'une Noire , pour mar

quer fa division en Croches , gagner de la place & prévenir la consu

sion. Le Crochet déíigne par conséquent quatre Croches au lieu d'une

Blanche , ou deux au lieu d'une Noire , comme on voit Planche D.

à Texemple A. de la Fig. i0, où les trois Portées accollées signifient

exactement la même chose. La Ronde n'ayant point de queue , ne

peut porter de Crochet; mais on en peut cependant faire aussi huit

Croches par abbréviation , en la divifant en deux Blanches ou quatre

Noires, auxquelles on ajoûte des Crochets. Le Copiste doit soigneusement

distinguer la figure du Crochet, qui n'est qu'une abbréviation de celle de

la Croche , qui marque une valeur réelle.

C R O M E. /. /. Ce pluriel Italien signifie Croches. Quand ce mot se

trouve écrit sous des Notes noires , blanches ou rondes , il signifie

la même chose que signifieroit le Crochet , & marque qu'il faut diviser

chaque Note en Croches, selon fa valeur. (Voyez Crochet.)

S
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CROQUE-NOTE óu CROQUE-SOL./, m. Nom qu'on

donne par dérision à ces Musiciens ineptes, qui., versés dans la com

binaison des Notes , & en état de rendre à livre ouvert les Composi

tions les plus difficiles , exécutent au surplus fans sentiment , fans ex

pression, fans goût. Un Croque-Sol rendant plutôt les Sons que les

phrases , lit la Musique la plus énergique fans y rien comprendre ,

comme un maître d'école pourroit lire un chef-d'œuvre d'éloquence ,

écrit avec les caractères de fa langue , dans une langue qu'il n'en-

tendroit pas.
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D.

D. Cette lettre signifie la même chosè dans la Musique Françoise que

P. dans Titalienne i c'est-à-dire , Doux. Les Italiens l'emploient aussi

quelquesois de même pour le mot Dolce , & ce mot Voice n'est pas

seulement opposé à Fort , mais à Rude.

D. C. (Voyez Da Capo.)

D la re , D sol re , ou simplement D. Deuxième Note de la Gamme

naturelle ou Diatonique , laquelle s'appelle autrement Re. ( VoyeZ

Gamme. )

DA CAPO. Ces deux mots Italiens se trouvent fréquemment écrits

à la fin des Airs en Rondeau . quelquesois tout au long , & souvent

en abrégé par ces deux lettres , D. C. IIs marquent qu'ayant fini la

seconde partie de l'Air , il en faut reprendre le commencement jus

qu'au Point final. Quelquesois il ne faut pas reprendre tout-à-fait au

commencement , mais à un lieu marqué d'un Renvoi. Alors , au lieu

de ces mots Da Capo , on trouve écrits ceux-ci Al Segno.

DACTYLIQUE. adj. Nom qu'on donnoit , dans l'ancienne Mu

sique , à cette espèce de Rhythme dont la Mesure se partageoit en deux

Tems égaux. ( Voyez Rhythme.)

On appelloit auísi Da&ylique une sorte de Nome où ce Rhythme

étoit fréquemment employé , tel que le Nome Harmathias & le Nome

Orthien. .

Julius Pollux révoque en doute si le DaMylique étoit une sorte

d'Instrument , ou une sorme de Chant ; doute qui se confirme par

ce qu'en dit Aristide Quintilien dans son fécond Livre ., & qu'on ne

peut résoudre qu'en suppofant que le mot Daâ'yUque signifioit à la

sois un Instrument & un Air , comme parmi nous les mots Musette &c

Tambêurin. • - • :

D É B I T. s. m. Récitation précipitée. Voyei PArticlc suivant.

S ij
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DÉBITER, v. sl. pris en sens neutre. C'est presser à dessein le Mou

vement du Chant , & le rendre d'une manière approchante de la ra

pidité de la parole ; sens qui n'a lieu , non plus que le mot , que

dans la Musique Françoise. On défigure toujours les Airs en les Dé

bitant , parce que la Mélodie , l'Expression , la Grace y dépendent tou

jours de la précision du Mouvement, & que presser le Mouvement,

c'est le détruire. On défigure encore le Récitatif François en le Dé

bitant , parce qu'alors il en devient plus rude , & fait mieux sentir

l'opposition choquante qu'il y a parmi nous entre l'Accent Musical

& celui du Discours. A l'égard du Récitatif Italien , qui n'est qu'un

parler harmonieux , vouloir le Débiter , ce seroit vouloir parler plus

vîte que la parole , & par conséquent bredouiller : de forte qu'en quel

que sens que ce soit, le mot Débit ne signifie qu'une chose barbare,

qui doit être proscrite de la Musique.

D E C A M E R I D E. /. / C'est le nom de l'un des Élémens du

Système de M. Sauveur , qu'on peut voir dans les Mémoires de l'Aca

démie des Sciences, année 1701.

Pour former un système général qui fournisse le meilleur Tempé

rament , & qu'on puisse ajuster à tous les systêmes , cet Auteur , après

avoir divisé l'Octave en 4.3 parties , qu'il appelle Mérides , & subdi

visé chaque Méride en 7 parties ., qu'il appelle Eptamérides , divise

encore chaque Eptameride en 10 autres parties auxquelles il donne le

nom de Décamerides. L'Octave se trouve ainsi divisée en 3010 parties

égales , par lesquelles on peut exprimer , fans erreur sensible , les rap

ports de tous les Intervalles de la Musique.

Ce mot est formé de tu* , dix , & de fa'f,t , partie.

DÉCHANT ou DISCANT. /. m. Terme ancien par le

quel on désignoit ce qu'on a depuis appellé Contre-point. ( Voyez

CONtrE-POINt. ) 'i

DÉCLAMATION././. C'est , en Musique , l'art de rendre, par

les inflexions & le nombre de la Mélodie , fAccent grammatical Sc

l'Accent oratoire. (Voyez Accent, Récitatif.)

DÉDUCTION. /. /. Suite de Notes montant diatoniquement ou

par Degrés conjoints, Ce terme n'est guère en ufage que dans le Plain-

Chant.
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DEGRÉ. /. m. Différence de position ou d'élévation qui se trouve

entre deux Notes placées dans une même Portée. Sur la même Ligne

ou dans le même espace , elles sont au même Degré ; & elles y se-

roient encore, quand même l'une des deux seroit haussée ou baissée

d'un semi-Ton par un Dièse ou par un Bémol. Au contraire, elles pour-

roient être à l'unisson , quoique posées .sur différens Degrés ; comme

Yut Bémol & le si naturel ; le fa Dièse & le fol Bémol , &c.

Si deux Notes se suivent diatoniquement, de sorte que l'une étane

sur une Ligne , l'autre soit dans l'espace voisin , l'intervalle est d'un

Degré; de deux, si elles sont à la Tierce î de trois, si elles sont à la

Quarte ; de sept , si elles sont à l'Octave , bc

Ainsi , en ôtant i du nombre exprimé par le nom de l'Intsrvalle ;

on a toujours le nombre des Degrés diatoniques qui séparent les deux

Notes.

Ces Degrés diatoniques ou simplement Degrés , sont encore appellés

Degrés conjoints , par opposition aux Degrés disjoints , qui sont com

posés de plusieurs Degrés conjoints. Par exemple , l'Intervalle de Se

conde est un Degré conjoint ; mais celui de Tierce est un Degré dis

joint , composé de deux Degrés conjoints ; & ainsi des autres. ( Voyez

Conjoint, Disjoint, Intervalle.)

D É M A N C H E R. v. n. C'est , sur les Instrumens à manche , tels que

le Violoncelle , le Violon , Grc ôter la main gauche de fa position

naturelle pour l'avancer sur une position plus haute ou plus à l'aigu.

(Voyez Position.) Le Compositeur doit connoître l'étendue qu'a

l'Instrument fans Démancher , afin que , quand il passe cette étendue 8c

qu'il Démanche , cela se fasse d'une manière praticable.

DEMI-JEU , A-DEMI-JEU, ou simplement A DEMI.

Terme de Musique instrumentale qui répond à l'Italien , Sotto voce , -

ou Me\\avocet ou Me^o forte, & qui indique une manière de jouer

qui tienne le milieu entre le Fort & le Doux.

DEMI-MESURE, f.f. Espace de tems qui dure la moitié d'une

Mesure. II n'y a proprement de Demi-Mesures que dans les Mesures

. dont les Tems sont en nombre pair : car dans la Mesure à trois Tems,
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la première Demi-Mesure commence avec le Tems fort , & la seconde

à contre-tems ; ce qui les rend inégales.

DEMI-PAUSE. /, /. Caractère de Musique qui se fait comme U

est marqué dans la Fig. o de la Pl. D , Sc qui marque un silence dont

la durée doit être égale à celle d'une Demi-Mesure à quatre Tems ,

ou d'une Blanche. Comme il y a des Mesures de différentes valeurs .

& que celle de la Demi-Pause ne varie point , elle n'équivaut à la

moitié d'une Mesure que quand la Mesure entière vaut une Ronde;

à la différence de la Pause entière qui vaut toujours exactement une

Mesure grande ou petite. ( Voyez Pause. )

DEMI-SOUPIR. Caractère de Musique qui se fait comme il est

marqué dans la Fig. <) de la Pl. D , Sc qui marque un silence dont

la durée est égale à celle d'une Croche ou de la moitié d'un Soupir.

( Voyez Soupir. )

DEMI-TEMS. Valeur qui dure exactement la moitié d'un Tems.

Il faut appliquer au Demi-Tems , par rapport au Tems , ce que j'ai

dit' ci-devant de la Demi-Mesure par rapport à la Mesure.

DEMI-TON. Intervalle de Musique valant à- peu - près la moitié

d'un Ton , & qu'on appelle plus communément Semi-Ton. ( Voyez

Semi-Ton. )

DESCENDRE, v. n. Cest baisser" la voix, vocem remïttere; c'est

faire succèder les Sons de l'aigu au grave , ou du haut au bas. Cela

se présente à l'œil par notre manière de Noter.

DESSEIN. / m. C'est l'invention & la conduite du sujet , la dis

position de chaque Partie, Sc s'ordonnance générale du tout.

Ce n'est pas assez de faire de beaux Chants & une bonne Harmonie ;

il faut lier tout cela par un sujet principal , auquel se rapportent

toutes les parties de l'ouvrage , & par lequel il foit un. Cette unité doit

régner dans le Chant , dans le Mouvement , dans le Caractère , dans

fHarmonie, dans la Modulation. Il faut que tout cela se rapporte à

une idée commune qui le réunisse. La difficulté est d'associer ces pré

ceptes avec une élégante variété , fans laquelle tout devient ennuyeux.

Sans doute le Musicien , aussi bien que le Poète & le Peintre , peut tout
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oser en faveur de cette variété charmante , pourvu que sous prétexte

de contraster, on ne nous donne pas pour des ouvrages bien dessinés,

des Musiques toutes hachées , composées de petits morceaux étranglés,

& de caractères si opposés ., que l'assemblage en fasse un tout mons

trueux.

Non ut placidis coeant immitia , non ut

Serpentes avibus geminentur , tigribus agni.

C'est donc dans une distribution bien entendue , dans une juste pro-;

portion entre toutes les parties que consiste la persection du Dejfein ,

& c'est sur-tout en ce point que l'immortel Pergolèse a montré #son

jugement , son goût, & a laissé si loin derrière lui tous ses rivaux. Son

Stabat Mater , son Orfeo , fa Serva Padrona sont, dans trois genres dif-

férens, trois chef- d'œuvres de Dejfein également parfaits.

Cette idée du DeJJ'ein général d'un ouvrage ^ s'applique aussi en

particulier à chaque morceau qui le compose. Ainsi l'on dessine un

Air , un Duo , un Chœur , &c. Pour cela , après avoir imaginé son

sujet , on le distribue , selon les règles d'une bonne Modulation , dans

toutes les Parties où il doit être entendu , avec une telle proportion

qu'il ne s'efface point de l'esprit des Auditeurs , & qu'il ne se représente

pourtant jamais à leur oreille qu'avec les graces de la nouveauté.

C'est une faute de Dejfein de laisser oublier son sujet ; c'en est une plus

grande de le poursuivre jusqu'à l'ennui.

DESSINER.v. a. Faire le Dessein d'une Pièce ou d'un morceau de

Musique. ( Voyez Dessein. ) Ce Compositeur Dessin» bien ses ouvrages.

Voilà un Chœurfort mal Dessiné.

DESSUS. /. m. La plus aiguë des Parties de la Musique; celle qui

règne au-dessus de toutes les autres. C'est dans ce sens qu'on dit dans la

Musique instrumentale , Dejfus de Violon , Dessus de Flûte ou ds

Hautbois , & en général Dessus de Symphonie.

Dans la Musique vocale , le Deffus s'exécute par des voix de semmes ,

d'enfans , & encore par des Castrati dont la voix , par des rapports

difficiles à concevoir, gagne une Octave en haut , & cn perd une en bas ,

au moyen de cette mutilation.
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Le Dejsus se divise ordinairement en premier & second, & quelquefois

même en trois. La Partie vocale qui exécute le second Dejsus , s'appello

Bas-Dejsus, & l'on fait aussi des Récits à voix seule pour cette Partie.

Un beau Bas-Dejsus plein & sonore, n'est pas moins estimé en Italie

que les Voix claires & aiguës; mais on n'en fait aucun cas en France.

Cependant par un caprice de la mode, j'ai vu fort applaudir à l'Opéra

de Paris , une Mllc Gondré , qui en effet avoit un fort beau Bas-

Dejsus.

DÉTACHÉ, partie, prissubJìantivement. Genre' d'exécution par lequel ,

au lieu de soutenir les Notes durant toute leur valeur , on les sépare

par des silences pris sur cette même valeur. Le Détaché tout-à-fait

bref & sec ., se marque sur les Notes par des points alongés.

DÉTONNER, v. n. C'est sortir de l'Intonation ; c'est altérer

mal-à-propos la justesse des Intervalles, & par conséquent Chanter

faux. Il y a des Musiciens dont l'oreille est si juste qu'ils ne détonnent

jamais ; mais ceux-là font rares. Beaucoup d'autres ne détonnent point

par une raison contraire; car pour sortir du Ten il faudroit y être

entré. Chanter fans Clavecin , crier , forcer fa voix en haut ou en bas ,

& avoir plus d'égard au volume qu'à la justesse, font des moyens

presque sûrs de se gâter l'oreille , & de Détonner.

DI ACOMMATIQUE. adj. Nom donné par M Serre, à une

espèce de quatrième Genre , qui consiste en certaines Transitions har

moniques, par lesquelles la même Note restant en apparence sur le

même Degré , monte ou descend d'un Comma, en passant d'un Accord

à un autre , av* lequel elle paroît faire liaison.

31 17

Par exemple , sur ce passage de Basse fa re dans le Mode majeur

8°

d'us , le la, Tierce majeure de la première Note , reste pour devenir

z7 H 80

Quinte de re : or la Quinte juste de re ou de re n'est pas la , mais

81

la : ainsi le Musicien qui entonne le la doit naturellement lui don-;

80 81

ner les deux Intonations consécutives la la , lesquelles diffèrent d'un

Comma.

De
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De même dans la Folie d'Espagne , au troisième Tems de la troi-

80

sième Mesure : on peut y concevoir que la Tonique re monte d'un

81

Comma pour former la seconde re du Mode majeur d'us, lequel se

déclare dans la Mesure suivante , & se trouve ainsi subitement amené

par ce paralogisme Musical , par ce Double-emploi du re.

Lors encore que , pour passer brusquement du Mode mineur de la

en celui d'us majeur , on change l'Accord de Septième diminuée sol

Dièse , fi , re , fa , en Accord de simple Septième sol , fi , re , sa , le

Mouvement chromatique du sol Dièse au sol naturel est bien le plus

sensible , mais il n'est pas le seul ; le re monte aussi d'un Mouvement

80 81

diacommatique de' re à re ; quoique la Note le suppose permanent sur

le même Degré.

On trouvera quantité d'exemples de ce Genre Diacommatique , par

ticulièrement lorsque la Modulation passe subitement du Majeur au Mi

neur , ou du Mineur au Majeur. C'est, sur-tout dans l'Adagio , ajoute

M. Serre , que les grands Maîtres , quoique guidés uniquement par le

sentiment, font ufage de ce genre de Transitions, si propre à donner

à la Modulation une apparence d'indécision , dont foreille & le sen

timent éprouvent souvent des effets qui ne font point équivoques.

DIACOUSTIQUE././. C'est la recherche des propriétés du

Son résracté en passant à travers différens milieux; c'est-à-dire, d'un

plus dense dans un plus rare, & au contraire. Comme les rayons vi

suels se dirigent plus aisément que les Sons par des Lignes sur certains

points , aussi les expériences de la Diacoujìique sont-elles infiniment plus

difficiles que celles de la Dioptrique. ( Voyez Son.)

Ce mot est formé du Grec h», par , & d't'«.,* , fentends.

DIAGRAMME./, m. C'étoit , dans la Musique ancienne , la

Table ou le modèle qui présentoit à l'ceil l'étendue générale de tous

les Sons d'un svstème , ou ce que nous appellon* aujourd'hui , Echelle,

Gamme, Clavier. Voyez ces mots.

DIALOGUE. /. m. Composition à deux voix ou deux Instru-

mens qui se répondent l'un à l'autre , & qui souvent se réunissent. La

T
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plíìpart des Scènes d'Opera sont , en ce sens , des Dialogues , & les

Duo Italiens en sont toujours : mais ce mot s'applique plus précisément

à l' Orgue ; c'est sur cet Instrument qu'un Organiste joue des Dia

logues , en se répondant avec différons jeux , ou sur différens Claviers.

DIAPASON./, m. Terme de l'ancienne Musique , par lequel les

Grecs exprimoient l'Intervalle ou la Consonnance de l'Octave. (Voyez

Octave. )

Les Facteurs d'Instrumens de Musique nomment aujourd'hui Dia

pasons certaines Tables où sont marquées les Mesures de ces Instrumens

& de toutes leurs parties.

On appelle encore Diapason l'étendue convenable à une Voix ou

à un Instrument. Ainsi , quand une Voix se force , on dit qu'elle

fort du Diapason, & l'on dit la même chose d'un Instrument ctant

les cordes sont trop lâches ou trop tendues , qui ne rend que peu de

Son , ou qui 1 end un Son défagréable , parce que le Ton en est trop

haut ou trop bas.

Ce mot est formé de tm, par, & , toutes ; parc* que l'Octave

embrasse toutes les Notes du système parfait.

DIAPENTE. s. s. Nom donné par les Grecs à l'Intervalle que

nous appellons Quinte, & qui est la seconde des Consonnances. (Voyez

Consonnance , Intervalle, Quinte.)

Ce mot est formé de <Tt« , par , & de «frri , cinq , parce qu'en par

courant cet Intervalle diatoniquement on prononce cinq différens

Sons.

DIAPENTER, en latin D I A P EN TI S S AR E. y. n. Mot

barbare employé par Muris & par nos anciens Musiciens, ( Voyez

QUINtèr. )

DIAPHONIE. /. Nom donné par les Grecs à tout Intervalle

ou Accord dissonnant , parce que les deux Sons se choquant mu

tuellement , se divisent , pour ainsi dire , & sont sentir défagréa

blement leur différence. Gui Aretin donne aussi le nom de Diaphonie à

ce qu'on a depuis appellé Discant , à cause des deux Parties qu'on y

distingue.

DIAPTOSE, Intercidence , ou petite Chûte. /. /. C'est dans le
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Plain-Chant une sorte de Périélèse , ou de passage qui se fait sur la

dernière Note d'un Chant , ordinairement après un grand Intervalle en

montant. Alors, pour assurer la justesse de cette finale , on la marque

deux sois en séparant cette répétition par une troiíìème Note que l'on

paisse d'un Degré en manière de Note sensible , comme Ht fi ut ou

mi re mi.

D I A S C H I S M A. f. m. C'est ., dans la Musique ancienne , un In

tervalle faifant la moitié du semi-Ton mineur. Le rapport en est de 24.

x

à y 6 O o & par conséquent irrationnel.

DIASTEME,/.m. Ce mot, dans la Musique ancienne, signifie pro

prement Intervalle, & c'est le nom que donnoient les Grecs à l'In-

tervalle simple , par opposition à l'Intervalle composé qu'ils appelloient

Système. ( Voyez Intervalle , Système. )

DI ATESSARON. Nom que donnoient les Grecs à l'Intervalle

que nous appellons Quarte , & qui est la troisième des Consonnances.

( Voyez Consonnance, Intervalle, Quarte.)

Ce mot est composé de M , par , & du génitif de tim^u , quatre ;

parce qu'en parcourant diatoniquement cet Intervalle on prononce

quatre difíérens Sons.

DIATESSERONER.cn latin, DI ATESSERON ARE.

v. n. Mot barbare employé par Muris & par nos anciens Musiciens.

( Voyez Quarter. )

DIATONIQUE, adj. Le Genre Diatonique est celui des trois qui

procède par Tons & semi-Tons majeurs , selon la division naturelle

de la Gamme ; c'est-à-dire , celui dont le moindre Intervalle est d'un

Degré conjoint : ce qui n'empêche pas que les Parties ne puissent pro

céder par de plus grands Intervalles , pourvu qu'ils soient tous pris sur

des Degrés Diatoniques.

Ce mot vient du Grec SU , par, & de tîm , Ton ; c'est-à-dire , passant

d'un Ton à un autre.

Le genre Diatonique des Grecs résultoit de l'une des trois règles prin

cipales qu'ils avoient établies pour l'Accord des Tétracordes. Ce

Genre se divisoit en plusieurs espèces , selon les divers rapports dans

lesquels se pouvoit diviser Tlntervalle qui le déterminoit ; car cet

Tij
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Intervalle ne pouvoit se resserrer au-delà d'un certain point fans

changer de Genre. Ces diverses espèces du même Genre font appellées

z?iuf, couleurs , par Ptolomée qui en distingue fix ; mais la seule en

ufage dans la pratique étoit celle qu'il appelle I iatonique-Ditonique ,

dont le Tétracorde étoit composé d'un semi-Ton soible & de deux

Tons majeurs. Aristoxène divise ce même Genre en deux espèces

seulement ; sçavoir , le Diatonique tendre ou mol , & le Syntonique ou

dur. Ce dernier revient au Ditonique de Ptolomée. Voyez les rapports

de l'un & de l'autre , Planche M. Fig. y.

Le Genre Diatonique moderne résulte de la marche consonnante de

la Basse sur les Cordes d'un même Mode , comme on peut le voir par

la Figure 7. de la Planche K. Les rapports en ont été fixés par l'ufage

des mêmes Cordes en divers Tons ; de forte que., fi l'Harmonie a d'abord

engendré l'Échelle Diatonique , c'est la Modulation qui l'a modifiée ,

& cette Échelle , telle que nous l'avons aujourd'hui , n'est exacte ni

quant au Chant , ni quant à l'Harmonie , mais seulement quant au

moyen d'employer les mêmes Sons à divers ufages.

Le Genre Diatonique est ., fans contredit , le plus naturel des trois,

puisqu'il est le seul qu'on peut employer fans changer de Ton. Airíîì

l'Intonation en est-elle incomparablement plus aisée que celle des deux

autres , & l'on ne peut guères douter que les premiers Chants n'aient été

rrouvés dans ce Genre : mais il faut remarquer que , selon les loix de la

Modulation , qui permet & qui prescrit même le passage d'un Ton &

d'un Mode à l'autre , nous n'avons presque point , dans notre Mu

sique , de Diatonique bien pur. Chaque Ton particulier est bien , fi

l'on veut , dans le Genre Diatonique ; mais on ne fauroit passer de l'un

a l'autre fans quelque Transition chromatique au moins fous-entendue

dans l'Harmonie. Le Diatonique pur, dans lequel aucun des Sons n'est

altéré ni par la Clef, ni accidentellement , est appellé par Zarlin

Diaiono-diatonique , & il en donne pour exemple le Plain - Chant

de l'Église. Si la Clef est armée d'un Bémol , pour lors c'est , selon

lui , le Diatonique mol , qu'il ne faut pas consondre avec celui d'Aris

toxène. (Voyez Mol.) A l'égard de la Transposition par Dièse , cet

Auteur n'en parle point , & l'on ne la pratiquoit pas encore de son
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tems. Sans doute , il lui auroit donné le nom de Diatonique dur, quand

même il en auroit résulté un Mode mineur , comme celui d'E la mi :

car dans ces tems où l'on n'avoit point encore les notions harmo

niques de ce que nous appellons Tons & Modes , & où l'on avoit

déjà perdu les autres notions que les Anciens attachoient aux mêmes

mots, on regardoit plus aux altérations particulières des Notes qu'aux

rapports généraux qui en résultoient. ( Voyez Transpositions).

Sons ou Cordes Diatoniques. Euclide distingue sous ce nom ,

parmi les Sons mobiles ., ceux qui ne participent point du Genre

épais , même dans le Chromatique & l'Enharmonique. Ces Sons dans

chaque Genre sont au nombre de cinq ; favoir, le troisième de chaque

Tétracorde ; & ce sont les mêmes que d'autres Auteurs appellent Apycni.

( Voyez Apycni , Genre , Tétracorde. )

DIAZEUXIS. f. f. Mot Grec qui signifie division , séparation ,

disjonttion. C'est ainsi qu'on appelloit , dans l'ancienne Musique , le Ton

qui séparoit deux Tétracordes disjoints, & qui , ajoûté à l'un des deux,

en sormòit la Diapente. C'est notre Ton majeur , dont le rapport est de

8 à p , & qui est en efset la différence de la Quinte à la Quarte.

La Dia%euxis se trouvoit , dans leur Musique , entre la Mese & la

Paramese , c'est-à-dire , entre le Son le plus aigu du second Tétracorde

& le plus grave du troisième ; ou bien entre la Nete Synnemenon &

la Paramese hyperboleon , c'est-à-dire , entre le troisième & le quatrième

Tétracorde , selon que la Disjonction se faisoit dans l'un ou dans l'autre

lieu : car elle ne pouvoit se pratiquer à la sois dans tous les deux.

Les Cordes homologues des deux Tétracordes entre lesquels il

y avoit Dia^euxis sonnoient la Quinte , au lieu qu'elles sonnoient la

Quarte quand ils étoient conjoints.

D I É S E R. v. a. C'est armer la Clef de Dièses , pour changer l'ordre

& le lieu des semi-Tons majeurs, ou donner à quelque Note un Dièse

accidentel , soit pour le Chant , soit pour la Modulation. ( Voysz

D I Ê S E. )

D I E S I S. /. m. C'est, selon le vieux Bacchius, le plus petit Inter

valle de l'ancienne Musique. Zarlin dit que Philolaus Pythagoricien >
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donna le nom de Diejìs au Limma ; mais il ajoute peu après que le

Dksis de Pythagore est la différence du Limma & de l'Apotome. Pour

Aristoxène , il divisoit fans beaucoup de façons le Ton en deux parties

égales; ou en trois, ou en quatre. De cette dernière division résul-

toit le Dièse enharmonique mineur ou quart de Ton ; de la seconde,

le Dièse mineur chromatique ou le tiers d'un Ton ; & de la troisième,

le Dièse majeur , qui faisoit juste un demi-Ton.

DIESE ou DIÉSIS, chez les Modernes , n'est pas proprement ,

comme chez les Anciens, un Intervalle de Musique ; mais un signe

de cet Intervalle , qui marque qu'il faut élever le Son de la Note de

vant laquelle il se trouve , au-dessus de celui qu'elle devroit avoir natu

rellement ; fans cependant la faire changer de Degré ni même de nom.

Or comme cette élévation se peut faire du moins de trois manières dans

les Genres établis, il y a trois sortes de Dièses; favoir,

I?. Le Dièse enharmonique mineur ou simple Dièse , qui se fi

gure par une croix de Saint André, ainsi Selon tous nos Mu

siciens, qui suivent la pratique d'Aristoxène , il élève la Note d'un

Quart-de-Ton ; mais il n'est proprement que l'excès du semi - Ton

majeur sur le semi-Ton mineur. Ainsi du mi naturel au fa Bémol ,

il y a un Dièse enharmonique dont le rapport est de 12y à 128.

2?. Le Dièse chromatique , double Dièse ou Dièse ordinaire, mar

qué par une double croix élève la Note d'un semi. Ton mineur.

Cet Intervalle est égal à celui du Bémol ; c'est-à-dire , la différence

du semi-Ton majeur au Ton mineur : ainsi*, pour monter d'un Ton

depuis le mi naturel , il faut passer au fa Dièse. Le rapport de ce

Dièse est de 24 à ay. Voyez sur cet Article une remarque essentielle

au mot semi-Ton,

39. Le Dièse enharmonique majeur ou triple Dièse , marqué par

une croix triple élève , seloa les Aristoxéniens , la Note d'en

viron trois quarts de Ton. Zarlin dit qu'il l'élève d'un semi-Ton .mi

neur ; ce qui ne fauroit s'entendre de notre semi-Ton , puisqu'alors ce

Dièse ne dijFcreroit en rien de notre Dièse chromatique,
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De ces trois Dièses , dont les Intervalles étoient tous pratiqués dans la

Musique ancienne , il n'y a plus que le chromatique qui soit en ufage

dans la nôtre ; l'Intonation fdes Dièses enharmoniques étant pour nous

d'une difficulté presque insurmontable, & leur ufage étant d'ailleurs-

aboli par notre système tempéré.

Le Dièse, de même que le Bémol, se place toujours à gauche, de

vant la Note qui le doit porter ; & devant ou après le chiffre , il si

gnifie la même chose que devant une Note. ( Voyez Chiffres. ) Les

Dièses qu'on mêle parmi les Chiffres de la Balte-continue , ne sont

souvent que de simples croix comme le Dièse enharmonique : mais cela

ne fauroit causer d'équivoque, puisque celui - ci n'est plus en ufage.

II y a deux manières d'employer le Dièse : l'une accidentelles

quand dans le cours du Chant on le place à la gauche d'une Note.

Cette Note dans les Modes majeurs se trouve le plus communé

ment la quatrième du Ton ; dans les Modes mineurs , il faut le

plus souvent deux Dièses accidentels ., surtout en montant ; favoir ,

un sur la sixième Note & un autre sur la septième. Le Dièse acci

dentel n'altere que la Note qui le suit immédiatement , ou , tout au

plus , celles qui dans la même Mesure se trouvent sur le même Degré ,

& quelquesois à l'Octave , fans aucun signe contraire.

L'autre manière est d'employer le Dièse à la Clef, & alors i!

agit dans toute la suite de l'Air & sur toutes les" Notes qui sont

placées sur le même Degré où est le Dièse , à moins qu'il ne soit

contrarié par quelque Bémol ou Béquarre , ou bien que la Clef ne

change.

La position des Dièses à la Clef n'est pas arbitraire , non* plus que

celle des Bémols ; autrement les deux femi - Tons de l'Octave se-

roient sujets à se trouver entr'eux hors des Intervalles prescrits. II

faut donc appliquer aux Dièses un raisonnement semblable à celui

que nous avons fait au mot Bémol , & l'on trouvera que Tordre

des Dièses qui convient à la Clef est celui des Notes suivantes , ert

commençant par fa & montant successivement de Quinte, ou des

cendant de Quarte jusqu'au U , auquel on s'arrête ordinairement , parce
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que le Dièse du mi , quî le suivroit , ne differe point du sa sur nos

Clavieis.

Ordre des Dièses a la Clef.

Fa, Ut , Sol , Re , La , Sec.

Il faut remarquer qu'on ne fauroit employer un Dièse à la Clef

sans employer aussi ceux qui le précedent ; ainsi le Dièse de Yut ne

se pose qu'avec celui du sa ; celui du sol qu'avec les deux précé-

dens, &c.

J'ai donné ., au mot Clef transposée , une formule pour trouver

tout d'un coup si un Ton ou Mode doit porter des Dièses à la Clef, &

combien.

Voilà l'acception du mot Dièse , & son ufage , dans la pratique.

Le plus ancien manuscrit où j'en aie vu le signe employé, est ce

lui de Jean de Muris ; ce qui me fait croire qu'il pourroit bien être

de son invention. Mais il ne paroît avoir , dans ses exemples , que

l'esset du Béquarre : aussi cet Auteur donne-t-il toujours le nom de

Diejïs au semi-Ton majeur.

On appelle Dièses , dans les calculs harmoniques , certains Inter

valles plus grands qu'un Comma & moindres qu'un semi-Ton , qui font

la différence d'autres Intervalles engendrés par les progressions & rap

ports des Confonnances. Il y a trois de ces Dièses, i?. le Dièse

majeur , qui est la différence du semi-Ton majeur au semi-Ton mi

neur ., & dont le rapport est de 12 j" à 128. 2Q. le Dièse mineur, qui

est la différence du semi-Ton mineur au Dièse majeur , & en rapport

de 3072 à 312y. 3?. & le Dièse maxime, en rapport de 243 à

3.$o , qui est la différence du Ton mineur au semi-Ton maxime. (Voyez

Semi-Ton. )

Il faut avouer que tant d'acceptions diverses du meme mot dans

le même Art , ne font guères propres qu'à causer de fréquentes équi

voques , & à produire un embrouillement continuel.

DIEZEUGMENON. gífoir. fém. plur. Tétracorde Diexeugme-

non ou des Séparées , est le nom que donnoient les Grecs à leur

troisième
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troisième Tétracorde, quand il étoit disjoint d'avec le second. (Voyez

Tétracorde. )

DIMINUÉ, adj. Intervalle diminué est tout Intervalle mineur dont

on retranche un semi-Ton par un Dièse à la Note inférieure , ou par

un Bémol à la supérieure. A l'égard des Intervalles justes que sorment

les Consonnances parfaites , lorsqu'on les diminue d'un semi-Ton l'on

ne doit point les appeller Diminués , mais Faux ; quoiqu'on dise quel

quesois mal-à-propos Quarte diminuée , au lieu de dire Fausse-Quarte,

& OBave diminuée , au lieu de dire Fausse-Octave.

DIMINUTION. /. /. Vieux mot , qui íìgnifioit la division d'une

Note longue, comme une Ronde ou une Blanche, en plusieurs autres

Notes de moindre valeur. On entendoit encore par ce mot tous les

Fredons & autres passages qu'on a depuis appellés Roulemens ou Rou

lades. ( Voye\ ces mots. )

D I O X I E. f. f. C'est , au rapport de Nicomaque , un nom que les

Anciens donnoient quelquesois à la Consonnance de la Quinte , qu'ils

appelloient plus communément Diapente. ( Voyez Diapente. )

DIRECT, adj. Un Intervall* direB est celui qui fait un Harmonique

quelconque sur le Son sondamental qui le produit. Ainsi la Quinte ,

la Tierce majeure , l'Octave , & leurs Répliques sont rigoureusement les

seuls Intervalles direBs : mais par extension l'on appelle encore Inter

valles direBs tous les autres , tant consonnans que dissonnans , que fait

chaque Partie avec le Son sondamental pratique , qui est ou doit être

au-dessous d'elle ; ainsi la Tierce mineure est un Intervalle diretì sur un

Accord en Tierce mineure, & de même la Septième ou la Sixte-ajoûtée

fur les Accords qui portent leur nom.

Accord direB est celui qui a le Son sondamental au grave & dont les

Parties sont distribuées, non pas selon leur ordre le plus naturel, mais

selon leur ordre le plus rapproché. Ainsi l'Accord parfait direB n'est

pas Octave , Quinte &c Tierce , mais Tierce , Quinte & Octave.

DISCANT ou DÉCHANT, f. m. C'étoit , dans nos anciennes

Musiques , cette espèce de Contre-point que composoient sur le champ

les Parties supérieures en chantant impromptu sur le Tenor ou la Basse;

Y
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ce qui fait juger de la lenteur avec laquelle-devoit marcher la Musique,"

pour pouvoir être exécutée de cette manière par des Musiciens aussi

peu habiles que ceux de ce ,tems-là. Discantat , dit Jean de Muris ,

qui simul cum uno vel plurìbus dulciter cantat , ut ex distiníìis Sonis Sonus

unus fiat , non unitate (ìmplicitatis , sed dulcis concordisque mixtionis

unione. Après avoir expliqué ce qu'il entend par Consonnances , &

le choix qu'il convient de faire entr'elles , il reprend aigrement les

Chanteurs de son tems qui les pratiquoient presque indifféremment. » De

» quel front, dit- il, si nos Règles sont bonnes, osent Déchanter ou

sa composer le Discant , ceux qui n'entendent rien au choix des Ac-

,., cords , qui ne se doutent pas même de ceux qui sont plus ou moins

î., concordans , qui ne favent ni desquels il faut s'abstenir , ni desquels

» on doit user le plus fréquemment , ni dans quels lieux il les faut em-

ï, ployer , ni rien de ce qu'exige la pratique de l'Art bien entendu ?

ï., S'ils rencontrent , c'est par hafard ; leurs Voix errent fans règle sur

3i le Tenor : qu'elles s'accordent , si Dieu le veut ; ils jettent leurs

33 Sons à l'aventure , comme la pierre que lance au but une main mal-

3j adroite , & qui de cent sois le touche à peine une ce. Le bon Ma

gister Muris apostrophe ensuite ces corrupteurs de la pure & simple Har

monie , dont son siècle abondoit ainsi que le nôtre. Heu ! proh dolor !

His temporibus aliqui suum defeBum inepto proverbio colorare moliuntur.

Iste est, inquiunt , novus discantandi modus ., novis scilicet uti confo-

nantïu. Offendunt u intelleBum eorum qui taies defeBus agnoscunt ,

offendunt sensum j nam inducere cum debitent deleBationem ., adducunt

tristitiam. O incongruum proverbium ! ô mala colorado , irrationabilis

excusatio ! ô magnus abusus , magna ruditas , magna bestialitas ., ut

afìnus sumatur pro homine , capra pro leone , ovis pro pisce , serpens

pro salmone ! Sic enim concordix consunduntur cum discordiis, ut nulla-

- tenus una distinguatur ab aliâ. O fi antiqui periti Mufictz doBores taies

Audijfent Discantatores , quid dixiJJ'ent ? Quid fecijsent? Sic discantan-

tem increparent , & dicerent ; Non hune discantum quo uteris de me

sumis. Non tuum cantum unum &• concordantem cum me facis. De

quo te intromittis ? Mihi non congruis, mihi adversarius ., scandalum tu mihi

es j ô utinam taceres J Non concordas , sed deliras £r discordas.
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DISCORDANT, adj. On appelle ainsi tout Instrument dont on

joue & qui n'est pas d'accord , toute voix qui chante faux , toute

Partie qui ne s'accorde pas avec les autres. Une Intonation qui n'est

pas juste fait un Ton faux. Une suite de Tons faux fait un Chant dis

cordant ; c'est la différence de ces deux mots.

DISDIAPASON, s: m. Nom que donnoient les Grecs à l'Inter-

valle que nous appellons double OBavc.

Le Disdiapason est à-peu-près la plus grande étendue que puissent

parcourir les vojx humaines fans se sorcer j il y en a méme assez peu

qui l'entonnent bien pleinement. C'est pourquoi les Grecs avoienc

borné chacun de leurs Modes à cette étendue & lui donnoient le

nom de Systcme parfait. ( Voyez Mode , Genre , Système. )

DISJOINT, adj. Les Grecs donnoient le nom relatif de Disjoints

à deux Tétracordes qui se suivoient immédiatement , lorsque la corde

la plus grave de l'aigu étoit un Ton au dessus de la plus aiguë du grave,

au lieu d'être la même. Ainsi les deux Tétracordes Hypaton & Die-

zeugmenon étoient Disjoints , & les deux Tétracordes Synnemenon &

Hyperboleon l'étoient aussi ( Voyez Tétracorde. )

On donne , parmi nous , le nom de Disjoints aux Intervalles qui ne

se suivent pas immédiatement , mais sont séparés par un autre Inter

valle. Ainsi ces deux Intervalles ut mi & Jol jî sont Disjoints. Les

Degrés qui ne sont pas conjoints, mais qui sont composés de deux ou

plusieurs Degrés conjoints , s'appellent aussi Degrés Disjoints. Ainsi

chacun des deux Intervalles dont js viens de parler sorme un Degré

Disjoint.

DISJONCTION. C'étoit , dans l'ancienne Musique , ì'ef-

p"ace qui féparoit la Mese de la Paramese , ou en général un Té

tracorde du Tétracorde voisin , lorsqu'ils n'étoient pas conjoints. Cet

espace étoit d'un Ton , & s'appelloit en Grec Dia\euxi$.

DISSÓNNANCE. f. f. Tout Son qui sorme , avec un autre , un

Accord défagréable à l'oreille , ou mieux , tout Intervalle qui n'est

pas consonnant. Or , comme il n'y a point d'autres Consonnances que

celles que sorment entr'eux & avec le sondamental les Sons de l'Ac- '

cord parfait , il s'ensuit que tout autre Intervalle est une véritable
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Dijsonnance : même les Anciens comptoient pour telles les Tierces &

les Sixtes , qu'Us retranchoient des Accords consonnans.

Le terme de Dijsonnance vient de deux mots ., l'un Grec, l'autre

Latin , qui signifient sonner à double. En efset , ce qui rend la Dis-

sonnance défagréable , est que les Sons qui la sorment , loin de s'unir

à l'oreille , se repoussent , pour ainsi dire , & sont entendus par elle

comme deux Sons distincts , quoique frappés à la sois.

On donne le nom de Dijsonnance tantôt à l'Intervalle & tantôt à cha

cun des deux Sons qui le sorment. Mais quoique deux Sons dissonnent

entr'eux , le nom' de Dijsonnance se donne plus spécialement à celui

des deux qui est étranger à l'Accord.

II y a une infinité de Dijsonnances possibles ; mais comme dans la

Musique on exclud tous les Intervalles que le Système reçu ne sour

nit pas , elles se réduisent à un petit nombre ; encôre pour la pra

tique ne doit-on choisir parmi celles -là que celles qui conviennent

au Genre & au Mode , & enfin exclure même de ces dernières celles

qui ne peuvent s'employer selon les règles prescrites. QHelles sont

ces règles? Ont -elles quelque sondement naturel, ou sont -elles

•purement arbitraires ? Voilà ce que je me propose d'examiner dans

cet Article.

Le principe physique de l'Harmonie se tire de la production de -

l'Accord parfait par la résonnance d'un Son quelconque : toutes Con-

sonnances en naissent , & c'est la Nature même qui les sournit. II

n'en va pas ainsi de la Dijsonnance , du moins telle que nous la pra

tiquons. Nous trouvons bien , si l'on veut , fa génération dans les-

progressions des Intervalles consonnans & dans leurs différences ; mais

nous n'appercevons pas de raison physique qui nous autorise à Tíh-.

troduire dans le corps même de l'Harmonie. Le P. Mersenne se con

tente de montrer la génération par le calcul & les divers rapports des

Dijsonnances , tant de celles qui sont rejettées , que de celles qui sonc

admises ; maïs il ne dit rien du droit de les employer. M. Rameau dit

en termes sormels , que là'Difonnance n'est pas naturelle à l'Harmonie;

& qu'elle n'y peut être employée que par le secours de l'Art. Cepen

dant , dans un autre Ouvrage , il essaye d'en trouver le principe dans
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les rapports des nombres & les proportions harmonique & arithmé

tique , comme s'il y avoit quelque identité entre les propriétés de la

quantité abstraite & les sensations de l'ouïe. Mais après avoir bien épuisé

des analogies ,. après bien des métamorphoses de ces diverses pro

portions les unes dans les autres , après bien des opérations & d'inu

tiles calculs , il finit par établir , sur de légères convenances , la Dif-

sonnance qu'il s'est tant donné de peine à chercher. Ainsi , parce que

dans I'ordre des Sons harmoniques la proportion arithmétique lui

donne, par les longueurs des cordes, une Tierce mineure au grave,'

( remarquez qu'elle la donne à l'aigu par le calcul des vibrations , ) il

ajoûte au grave de la sous-Dominante une nouvelle Tierce mineure.

La proportion harmonique lui donne une Tierce mineure à l'aigu,

( elle la donneroit au grave par les vibrations , ) & il ajoûte à l'aigu

de la Dominante une nouvelle Tierce mineure. Ces Tierces ainsi ajoûtées

ne sont point , il est vrai , de proportion avec les rapports précédens ;

les rapports mêmes qu'elles devroient avoir se trouvent altérés ; mais

n'importe : M. Rameau fait tout valoir pour le mieux ; la proportion

lui sert pour introduire la Dijfonnance , & le défaut de proportion pour

la faire sentir.

L'illustre Géomètre qui a daigné interpréter au Public le Système

de M. Rameau , ayant supprimé tous ces vains calculs , je suivrai

son exemple , ou plûtôt je transcrirai ce qu'il dit de la Dijfonnance*

& M. Rameau me devra des remercîmens d'avoir tiré cette ex

plication , des Elémens de Musique plûtôt que de ses propres écrits.

Suppofant qu'on connoisse les cordes essentielles du Ton selon le

Système de M, Rameau ; sçavoir , dans le Ton d'ut la Tonique ut ,

la Dominante fol & la sous-Dominante fa , on doit favoir aussi que

ce méme Ton d'u: a les deux cordes ut & fol communes avec le Ton

de fol; & les deux cordes ut & fa communes avec le Ton de

fa. Par conséquent cette marche de Basse ut fol peut appartenir

au Ton d'ur ou au Ton de fol , comme la marche de Basse fa ut oa

ut fa , peut appartenir au Ton d'ut ou au Ton de fa.- Donc , quand

on passe d'ut à fa ou à fol dans une Basse- sondamentale , on ignore

encore jusques-là dans quel Ton l'on est. II seroit pourtant avantageux de:

le favoir & de pouvoir , par quelque" moyen , distinguer le générateuc

de ses Quintes.
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On obtiendra cet avantage en joignant ensemble les Sons sol & fa

dans une même Harmonie ; c'est-à-dire , en joignant à l'Harmonie

sol fi re de la Quinte sol l'autre Quinte fa , en cette manière sol fi re

fa : ce fa ajoûté étant la Septième de sol fait Dijsonnance : c'est pour

cette raison que l'Accord sol fi re fa est appellé Accord dislbnnant

ou Accord de Septième. II sert à distinguer la Quinte sol du géné

rateur ut , qui porte toujours , fans mélange & fans altération , l'Ac

cord parfait ut mi sol ut , donné par la Nature même. ( Voyez Ac

cord , Consonnance , Harmonie. ) Par-là on voit que , quand on

passe d'ut z sol , on passe en méme tems d'ur à fa , parce que lefa se

trouve compris dans l'Accord de sol , & le Ton d'ut se trouve , par ce

moyen , entièrement déterminé , parce qu'il n'y a que ce Ton seul au

quel les Sons fa & sol appartiennent à la sois.

Voyons maintenant, continue M. d'Alembert, ce que nous ajoû-"

terons à l'Harmonie fa la ut de la Quinte fa au-dessous du généra

teur , pour distinguer cette Harmonie de celle de ce même générateur.

II semble d'abord que l'on doive y ajouter l'autre Quinte sol , afin que

le générateur ut passant ì. fa ., passe en même tems k sol , & que le

Ton soit déterminé par-là : mais cette introduction de sol dans l'Ac

cord fa la ut , donneroit deux Secondes de suite , fa sol , sol la, c'est

à-dire, deux Dijsonnances'dont l'union seroit trop défagréable àl'oreille;

inconvénient qu'il faut éviter : car íì, pour distinguer le Ton , nous al

térons l'Harmonie de cette Quintefa; il ne faut l'altérer que le moins

qu'il est possible.

C'est pourquoi , au lieu de fol, nous prendrons fa Quinte re , qui est

le Son qui en approche le plus ; & nous aurons pour la sous-Dominante

fa l'Accord fa la ut re, qu'on appelle Accord de Grande-Sixte ou

Sixte-ajoûtée. • ,

On peut remarquer ici l'analogie qui s'observe entre l'Accord de la

Dominante fol , & celui de la sous-Dominante fa.

La Dominante fol, en montant au-dessus du générateur, a un Accord

t8ut composé de Tierces en montant depuis fol ; fol fi re fa. Or la

sous-Dominante fa étant au-dessous du générateur ut , on trouvera , en

descendant d'ut vers fa par Tierces , ut la fa re , qui contient les
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mcmes Sons que l'Accord fa la ut re donne à la sous - Domi

nante fa.

Qn voit de plus , que l'altération de l'Harmonie des deux Quintes

ne consiste que dans la Tierce mineure re fa , ou fa re , ajoûtée de

part & d'autre à l'Harmonie de ces deux Quintes.

Cette explication est d'autant plus ingénieuse qu'elle montre à la sois

l'origine , l'uíage , la marche de la Dijsonnance , son rapport intime

avec le Ton & le moyen de déterminer réciproquement l'un par

l'autre. Le défaut que j'y trouve , mais défaut essentiel qui fait tout

crouler , c'est l'emploi d'une corde étrangere au Ton , comme corde

essentielle du Ton ; & cela par une fausse analogie qui , servant de

base au Système de M. Rameau , le détruit en s'évanouìssant.

Je parle de cette Quinte au-dessous de la Tonique, de cette sous-

Dominante entre laquelle & la Tonique on n'apperçoit pas la moindre

liaison qui puisse autoriser l'emploi de cette sous - Dominante , non-

seulement comme corde essentielle du Ton , mais même en quelque

qualité que ce puisse être. En effet , qu'y a-t-il de commun entre la ré-

sonnance , le frémissement des unissons d'ut , & le Son de fa Quinte

en dessous ? Ce n'est point parce que la corde entière est un fa que

ses aliquotes résonnent au Son d'ut , mais parce qu'elle est un mul

tiple de la corde ut , & il n'y a aucun des multiples de ce même ut

qui ne donne un semblable phénomène. Prenez le septuple , il frémira

& résonnera dans ses Parties ainsi que le triple ; est-ce à dire que le

Son de ce septuple ou ses Octaves soient des cordes essentielles du Ton ?

Tant s'en faut ; puisqu'il ne sorme pas même avec la Tonique un rap

port commensurable en Notes.

Je fais que'M. Rameau a prétendu qu'au son d'une corde quelcon

que , une autre corde à fa douzième en dessous frémissoit fans résonner ;

mais , outre que c'est un étrange phénomène en acoustique qu'une corde

sonore qui vibre & ne résonne pas , il est maintenant reconnu que cette

prétendue expérience est une erreur , que la corde grave frémit parce

qu'elle se partage , & qu'elle paroît ne* pas résonner parce quelle ne

rend dans ses Parties que l'unisson de l'aigu , qui ne se distingue pas

aisément.

Que M. Rameau nous dise donc qu'il prend la Quinte en dessous
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parce qu'il trouve la Quinte en dessus , & que ce jeu des Quintes lui

paroît commode pour établir son Système , on pourra le féliciter d'une

ingénieuse invention ; mais qu'il ne l'autorise point d'une expérience

chimérique , qu'il ne se tourmente point à chercher dans les renver-

semens des proportions harmonique & arithmétique les sonde-

mens de THarmonie , ni à prendre les propriétés des nombres pour

celles des Sons.

Remarquez encore que si la contre-génération qu'il suppose pou-

voit avoir lieu , l'Accord de la sous-Dominante fa ne devroit point

porter une Tierce majeure, mais mineure ; parce que le la Bémol est

l'Harmonique véritable qui lui est assigné par ce renversement

I i }

ut fa la t, De sorte qu'à ce compte la Gamme du Mode majeur

devroit avoir naturellement la Sixte mineure ; mais elle l'a majeure ,

comme quatrième Quinte , ou comme Quinte de la seconde Note : ainsi"

voilà encore une contradiction.

Enfin remarquez que la quatrième Note donnée par la série des

aliquotes, d'où, naît le vrai Diatonique naturel n'est point l'Octave de

la prétendue sous - Dominante dans le rapport de 4. à 3 , mais une

autre quatrième Note toute différente dans le rapport de i i à 8 , ainsi

que tout Théoricien doit l'appercevoir au premier coup-d'œil.

J'en appelle maintenant à l'expérience & à l'oreille des Musiciens.

Qu'on écoute combien la Cadence imparfaite de la sous-Dominante

à la Tonique est dure & fauvage , en comparaison de cette même Ca

dence dans fa place naturelle, qui est de la Tonique à la Dominante. Dans

le premier cas , peut-on dire que l'oreille ne desire plus rien après l'Ac

cord de la Tonique? N'attend-on pas, malgré qu'on en ait , une suite

ou une fin ? Or , qu'est-ce qu'une Tonique après laquelle l'oreille de-

sire quelque chose ? Peut-on la regarder comme une véritable Tonique ,

& n'est-on pas alors réellement dans le Ton de fa, tandis qu'on pense

être dans celui d'ut ? Qu'on observe combien l'Intonation diatonique

& successive de la quafièníe Note '& de, la Note sensible , tant en

montant«,qu'en descendant , paroît étrangère au Mode , & même pé

nible à la Voix. Si la longue habitude y accoutume l'oreille & la

Voix du Musicien , la difficujté des Commençans à entonner cette

Note
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Note doit lui montrer assez combien elle est peu naturelle. On attri

bue cette difficulté aux trois Tons consécutifs : ne devroit-on pas voir

que ces trois Tons consécutifs , de même que la Note qui les introduit ,

donnent une Modulation barbare qui n'a nul sondement dans la Na

ture ? Elle avoit assurément mieux guidé les Grecs , lorsqu'elle leur fit

arrêter leur Tétracorde précisément au mi de notre Échelle, c'est-à-

dire , à la Note qui précède cette quatrième ; ils aimerent mieux prendre

cette quatrième en dessous , & ils trouverent ainsi, avec leur seule

oreille , ce que toute notre théorie harmonique n'a pu encore nous

faire appercevoir.

Si le témoignage de l'oreille & celui de la raison se réunissent , au

moins dans le Système donné , pour rejetter la prétendue sous-Domi

nante , non-seulement du nombre des cordes essentielles du Ton , mais

du nombre des Sons qui peuvent entrer dans l'Échelle du Mode ,

que devient toute cette théorie des Diffbnnances ? que devient l'ex-

plication du Mode mineur ? que devient tout le Système de M.

Rameau ?

N'appercevant donc , ni dans la Physique , ni dans le calcul , la vé

ritable génération de la Dijfonnance , je lui cherchois une origine pu

rement mécanique , & c'est de la manière suivante que je tâchois de

l'expliquer dans l'Encyclopédie , fans m'écarter du Système pratique de

M. Rameau.

Je suppose la nécessité de la Dijfonnance reconnue. ( Voyez Har

monie & Cadence. ) II s'agit de voir où l'on doit prendre cette

Dijfonnance , & comment il faut l'employer.

Si l'on compare successivement tous les Sons de l'Échelle Diato

nique avec le Son sondamental dans chacun des deux Modes , on n'y

trouvera pour toute Dijfonnance que la Seconde , & la Septième , qui

n'est qu'une Seconde renversée, & qui fait réellement Seconde avec

l'Octave. Que la Septième soit renversée de la Seconde , & non la Se

conde de la Septième , c'est ce qui est évident par l'expression des

rapports : car celui de la Seconde 8. p. étant plus simple que celui de

la Septième p. i6. , l'Intervalle qu'il représente n'est pas , par consé

quent , l'engendré , mais le générateur. Je fais bien que d'autres Inter

valles altérés peuvent devenir dissonnsms j mais si la Seconde ne s'y

X
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trouve pas exprimée ou fous-entendue , ce sont seulement des acci-

dens de Modulation auxquels l'Harmonie n'a aucun égard , & ces Dif-

sonnances ne sont point alors traitées comme telles. Ainsi c'est une chose

certaine qu'où il n'y a point de Seconde il n'y a point de DijJ'onnance i

& la Seconde est proprement la seule Dijsonnance qu'on puisse em

ployer.

Pour réduire toutes les Consonnances à leur moindre espace , ne

sortons point des bornes de l'Octave, elles y sont toutes contenues dans

l'Accord parfait. Prenons donc cet Accord parfait , fol fi re fol , &

voyons en quel lieu de cet Accord , que je ne suppose encore dans au

cun Ton, nous pourrions placer une Dijfonnance , c'est - à - dire , une

Seconde , pour la rendre le moins choquante à l'oreille qu'il est possible»

Sur le la entre le fol & le fi , elle seroit une Seconde avec l'un &

avec l'autre , & par conséquent dissonneroit doublement. Il en seroit de

même entre le fi & le re , comme entre tout Intervalle de Tierce i

' reste l'Intervalle de Quarte entre le re & le fol. Ici l'on peut intro

duire un Son de deux manières ; i°. on peut ajouter la Note fa qui

fera Seconde avec le fol & Tierce avec le re ; 2°. ou la Note mi qui

fera Seconde avec le re & Tierce avec le fol. Il est évident qu'on

aura de chacune de ces deux manières la Dijsonnance la moins dure

qu'on puisse trouver , car elle ne dissonnera qu'avec un seul Son , &

elle engendrera une nouvelle Tierce qui , aussi bien que les deux pré

cédentes , contribuera à la douceur de l'Accord total. D'un côté nous

aurons l'Accord de Septième, & de l'autre celui de Sixte-ajoûtée , lei

deux seuls Accords dissonnans admis dans le Système de la Basse fon

damentale.

Il ne suffit pas de faire entendre la DijJ'onnance, il faut la résoudre ; vous

ne choquez d'abord l'oreille que pour la flatter ensuite plus agréable

ment. Voilà deux Sons joints ; d'un côté la Quinte & la Sixte , de

l'autre la Septième & l'Octave ; tant qu'ils seront ainsi la Seconde , ils

resteront dissonnans : mais que les Parties qui les font entendre s'é

loignent d'un Degré ; que l'une monte ou "que l'autre descende diatoni

quement , votre Seconde , de part & d'autre , sera devenue une Tierce ;

c'est-à-dire, une des plus agréables Consonnances. Ainsi après fol fa ,.
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vous aurez sol mi , ou sa la , & après re mi , mi ut , ou re sa ; c'est

ce qu'on appelle fauver la Dijsonnance.

Reste à déterminer lequel des deux Sons joints doit monter ou des

cendre , & lequel doit rester en place : mais le motif de détermination

faute aux yeux. Que la Quinte ou l'Octave restent comme cordes prin

cipales , que la Sixte monte , & que la Septième descende , comme

Sons accessoires , comme DijJònnances. De plus, si , des deux Sons joints,

c'est à celui qui a le moins de chemin à faire de- marcher par préfé

rence , le fa descendra encore sur le mi , après la Septième , & le

mi de l'Accord de Sixte-ajoûtée montera sur le fa : car il n'y a point

d'autre marche plus courte pour fauver la Dijsonnance.

Voyons maintenant quelle marche doit faire le Son fondamental

relativement au mouvement assigné à la DijJ'onnance. Puisque l'un des

deux Sons joints reste en place , il doit faire liaison dans l'Accord sui

vant. L'Intervalle que doit former la Basse-fondamentale en quittant

l'Accord, doit donc être déterminé sur ces deux conditions ; i°. que

l'Octave du Son fondamental précédent puisse rester en place après

l'Accord de Septième , la Quinte après l'Accord de Sixte-ajoûtée.

2°. que le Son sur lequel se résout la Dijsonnance soit un des Har

moniques de celui auquel passe la Basse-fondamentale. Or le meilleur

mouvement de la Basse étant par Intervalles de Quinte , si elle des

cend de Quinte dans le premier cas , ou qu'elle monte de Quit te

dans le second , toutes les conditions seront parfaitement remplies ,

comme il est évident , par la seule inspection de l'exemple , Pl. A.

Fíë- 9- 9

De-là on tire un moyen de connoître à quelle corde du Ton cha

cun de ces deux Accords convient le mieux. Quelles font dans chaque

Ton les deux cordes les plus essentielles ? C'est la Tonique & la Do

minante. Comment la Basse peut-elle marcher en descendant de Quinte

sur deux cordes essentielles du Ton ? Cest en passant de la Domi

nante à la Tonique ; donc la Dominante est la corde à laquelle con

vient le mieux l'Accord de Septième. Comment la Basse en mon

tant de Quinte peut-elle marcher sur deux cordes essentielles du Ton ?

C'est en passant de la Tonique à la Dominante : donc la Tonique
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est la corde à laquelle convient l'Accord de Sixte-ajoûtée. Voilà pour

quoi , dans l'exemple , j'ai donné un Dièse au fa de l'Accord qui suit

celui-là : car le re étant Dominante-Tonique doit porter la Tierce

majeure. La Basse peut avoir d'autres marches ; mais ce sont -là

les plus parfaites, & les deux principales Cadences. ( Voyez Ca

dence. ) #

Si l'on compare ces deux Dijsonnances avec le Son sondamental ,

on trouve que celle qui descend est une Septième mineure ., & celle

qui monte une Sixte majeure , d'où l'on tire cette nouvelle règle

que les Dijsonnances majeures doivent monter , & les mineures des

cendre : car en général un Intervalle majeur a moins de chemin à

faire en montant , & un Intervalle mineur en descendant ; & en gé

néral aussi , dans les marches Diatoniques les moindres Intervalles sont

à préférer.

Quand l'Accord de Septième porte Tierce majeure , cette Tierce

fait , avec la Septième , une autre Dijsonnance qui est la Fausse-Quinte ,

ou , par renversement , le Triton. Cette Tierce , vis-à-vis de la Sep

tième .,, s'appelle encore Dijsonnance majeure, & il lui est preícrit de

monter, mais c'est en qualité de Note sensible t & fans la Seconde,

cette prétendue Dijsonnance n'existeroit point ou ne seroit point traitée

comme telle.

Une observation qu'il ne faut pas oublier est , que les deux seules

Notes de l'Échelle qui ne se trouvent point dans les Harmoniques

des deux cordes principales ut & sol, sont précisément celles qui s'y

trouvent introduites par la Dijsonnance , & achevent , par ce moyen ,

la Gamme Diatonique , qui , fans cela , seroit imparfaite : ce qui ex

plique comment lefa & le la , quoiqu'étrangers au Mode , se trouvent

dans son Échelle , & pourquoi leur Intonation , toujours rude malgré

l'habitude , éloigne l'idée du Ton principal.

II faut remarquer encore que ces deux DiJJbnnancesi favoir, la Sixte

majeure & la Septième mineure , ne different que d'un semi-Ton ., &

differeroient encore moins si les Intervalles étoient bien justes. A l'aide

de cette observation l'on peut tirer du principe de la résonnance

S une origine très-approchée de l'une & de l'autre , comme je vais le

montrer.
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LesHarmoniques qui accompagnent un Son quelconque ne se bornent

pas à ceux qui composent l'Accord parfait. II y en a une infinité

d autres moins sensibles à mesure qu'ils deviennent plus aigus & leurs

rapports plus composés , & ces rapports sont exprimés par la férie

naturelle des aliquotes \ j I i | i , &c. Les six premiers termes

de cette férie donnent les Sons qui composent l'Accord parfait &

ses Répliques , le septième en est exclus ; cependant ce septième terme

entre comme eux dans la résonnance totale du Son générateur , quoi

que moins sensiblement : mais il n'y entre point comme Conson-

nance ; il y entre donc comme Dijsonnance , & cette Dijsonnance

est donnée par la Nature. Reste à voir son rapport avec celles dont je

viens de parler.

Or ce rapport est intermédiaire entre l'un & l'autre &sort rapproché

de tous deux ; car le rapport de la Sixte majeure est } , & celui

de la Septième mineure Ces deux rapports réduits aux mêmes

termes sont 5* & P-,

Le rapport de l'aliquote ^ rapproché au simple par ses Octaves

est j , & ce rapport réduit au méme terme avec les précédens se

trouve intermédiaire entre les deux , de cette manière í-ìi iî£ ìll : où
JSo S ío sío

l'on voit que ce rapport moyen ne differe de la Sixte majeure que

d'un j- , ou à-peu-près deux Comma , & de la Septième mineure que

d'un ~ e& beaucoup moins qu'un Comma. Pour employer les

mêmes Sons dans le genre Diatonique & dans divers Modes , il a fallu

les altérer ; mais cette altération n'est pas assez grande pour nous faire

perdre la trace de leur origine.

J'ai fait voir, au mot Cadence , comment l'introduction de ces deux

principales Dijsonnances, la Septième & la Sixte-ajoûtée, donne le moyen

de lier une suite d'Harmonie en la faifant monter ou descendre à vo

lonté par l'entrelacement des Dijsonnances.

Je ne parle point ici de la préparation de la Dijsonnance, moins parce

qu'elle a trop d'exceptions pour en faire une règle générale , que parce

que ce n'ers est pas ici le lieu. ( Voyez Préparer. ) A l'égard des

Dijsonnances par supposition ou par suspension , voyez aussi ces deux

mots. Enfin je ne dis rien non plus de la Septième diminuée , Accord
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singulier dont j'aurai occasion de parler au mot Enharmonique.

Quoique cette manière de concevoir la DiJJbnnance en donne une

idée assez nette , comme cette idée n'est point tirée du sond de FHar-

monie , mais de certaines convenances entre les Parties ; je suis bien

éloigné d'en faire plus de cas qu'elle ne mérite , & je ne l'ai jamais

donnée que pour ce qu'elle valoit ; mais on avoit jusqu'ici raisonné

si mal sur la Dijsonnance , que je ne crois pas avoir fait en cela pis que

les autres. M. Tartini est le premier , & jusqu'à présent le seul , qui

ait déduit une Théorie des Dijsonnances des vrais principes de l'Har-

monie. Pour éviter d'inutiles répétitions je renvoie là-dessus au mot

Système où j'ai fait l'exposition du íìen. Je m'abstiendrai de juger s'il

a trouvé ou non celui de la Nature: mais je dois remarquer au moins

que les principes de cet Auteur paroissent avoir dans leurs conséquences

cette univerfalité & cette connexion qu'on ne trouve guères que dans

ceux qui menent à la vérité.

Encore une observation avant de finir cet Article. Tout Inter

valle commensurable est réellement consonnant : il n'y a de vraiment

dissonnans que ceux dont les rapports sont irrationnels ; car il n'y a

que ceux-là auxquels on ne puisse assigner aucun Son sondamental com

mun. Mais passé le point où les Harmoniques naturels sont encore

sensibles, cette consonnance des Intervalles commenforables ne s'ad

met plus que par induction. Alors ces Intervalles sont bien partie du

Système Harmonique , puisqu'ils sont dans Tordre de fa génération na

turelle & se rapportent au Son sondamental commun ; mais ils ne

peuvent être admis comme Consonnans par l'oreille , parce quelle ne

les apperçoit point dans l'Harmonie naturelle du corps sonore. D'ail-

leurs , plus l'Intervalle se compose , plus il s'élève à l'aigu du Son son

damental ; ce qui se prouve par la génération réciproque du Son son

damental & des Intervalles supérieurs. ( Voyt\ le Système de M. Tar

tini. ) Or , quand la distance du Son sondamental au plus aigu de

l'Intervalle générateur ou engendré , excède l'étendue du Système Mu

sical ou appréciable , tout ce qui est au-delà de cette étendue devant

être censé nul, un tel Intervalle n'a point de sondement sensible & doit

être rejetté de la pratique ou seulement admis comme Dissonnant. Voilà,

non le Système de M. Rameau , ni celui de M. Tartini , ni le
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mien , mais le texte de la Nature , qu'au reste je n'entreprends pas

d'expliquer,

DISSONNANCE MAJEURE, est celle qui se fauve en mon

tant. Cette Dijsonnance n'est telle que relativement à la Dijfbnnance mi

neure j car elle fait Tierce ou Sixte majeure sur le vrai Son sondamental,

& n'est autre que la Note sensible , dans un Accord Dominant , ou la

Sixte ajoutée dans son Accord.

DISSONNANCE MINEURE, est celle qui se fauve en

descendant : c'est toujours la DiJJ'onnance proprement dite j c'est-à-dire,

la Septième du vrai Son sondamental.

La Dijsonnance majeure est aussi celle qui se sorme par un Inter

valle superflu , & la Dijsonnance mineure est celle qui se sorme par un

Intervalle diminué. Ces diverses acceptions viennent de ce que le mot

méme de Dijsonnance est équivoque & signifie quelquesois un Intervalle

& quelquesois un simple Son.

DISSONNANT, partie. ( Voyez Dissonner. )

D I S S O N N E R. v. n. II n'y a que les Sons qui dijsonnent , & un

Son dijsonne quand il sorme Diflbnnance avec un autre Son. On

ne dit pas qu'un Intervalle dijsonne , on dit qu'il est Dissonnant.

DITHYRAMBE. /. m. Sorte de Chanson Grecque en l'honneur

de Bacchus , laquelle se chantoit sur le Mode Phrygien , & se sentoit du

feu & de la gaieté qu'inspire le Dieu auquel elle étoit confacrée. II ne

faut pas demander si nos Littérateurs modernes , toujours fages & com

passés , se sont récriés sur la sougue & le désordre des Dithyrambes. C'est

fort mal fait , fans doute , de s'enyvrer , sur-tout en l'honneur de la Di

vinité ; mais j'aimerois mieux encore être yvre moi-même , que de n'a

voir que ce sot bon-sens qui mesure sur la froide raison tous les dis

cours d'unjiomme échauffé par le vin.

D I T O N. f. m. C'est dans la. Musique Grecque un Intervalle com

posé de deux Tons; c'est-àdire, une Tierce majeure. ( Voyez Inter

valle , Tierce. )

DIVERTISSEMENT, f. m. C'est le nom qu'on donne à cer

tains recueils de Danses &de Chansons qu'il est de règle à Paris d'insérer

dans chaque Acte d'un Opéra , soit Ballet , soit Tragédie : Divertissement



i6Z D 1 X.

importun dont l'Auteur a soin de couper l'action dans quelque mo

ment intéressant , & que les Acteurs assis & les Spectateurs debout ont

la patience de voir & d'entendre.

DIX-HUITIEME. /. /. Intervalle qui comprend dix-sept Degrés con

joints, & par conséquent dix-huit Sons Diatoniques en comptant les

deux extrêmes. C'est la double Octave de la Quarte. ( Voyez

Quarte. )

DIXIEME. f. f. Intervalle qui comprend neuf Degrés conjoints , fie

par conséquent dix Sons Diatoniques en comptant les deux qui le

sorment. C'est l'Octave de la Tierce ou la Tierce de l'Octave , Sc la

Dixième est majeure ou mineure , comme l'Intervalle simple dont elle

est la Réplique. ( Voyez Tierce. )

DIX-NEUVIEME././. Intervalle qui comprend dix-huit De

grés conjoints , & par. conséquent dix-neuf Sons Diatoniques en comp

tant les deux extrêmes. C'est la double-Octave de la Quinte. ( Voyez

Quinte. )

DIX-SEPTIEME. /. /, Intervalle qui comprend seize Degrés

conjoints , & par conséquent dix-sept Sons Diatoniques en comptant

les deux extrêmes. C'est la double-Octave de la Tierce , & la Dix-

septième est majeure ou mineure comme elle.

Toute corde sonore rend avec le Son principal celui de fa Dix-septième

majeure , plûtôt que celui de fa Tierce simple ou de fa Dixième , parce

que cette Dix-septième est produite par une aliquote de la corde en

tière ; sçavoir , la cinquième partie : au lieu que les j que donneroit

la Tierce , ni les j que donneroit la Dixième , ne sont pas une ali

quote de cette même corde. ( Voyez Son, Intervalle,

Harmonie. )

D O. Syllabe que les Italiens substituent , en solfiant , à celle d'us dont

ils trouvent le Son trop sourd. Le même motif a fait entreprendre à

plusieurs personnes , & entr'autres à M. Sauveur , de changer les noms

de toutes les syllabes de notre Gamme ; mais l'ancien ufage a toujours

prévalu parmi nous. C'est peut-être un avantage : il est bon de s'ac

coutumer à solfier par des syllabes sourdes, quand on n'en a guères de

plus sonores à leur substituer dans le Chant.

DODECACORDE.
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DODECACORDE. C'est le titre donné par Henri Glaréan à

un gros livre de fa composition , dans lequel , ajoûtant quatre nouveaux

Tons aux huit usités de son tems , & qui restent encore aujourd'hui dans

le Chant Ecclésiastique Romain , il pense avoir rétabli dans leur pureté

les douze Modes d'Aristoxène , qui cependant en avoit treize ; mais

cette prétention a été résutée par J. B. Doni , dans son Traité des

Genres & des Modes.

DOIGTER. v. n. C'est faire marcher d'une maniere convenable &

régulière les doigts sur quelque Instrument , & principalement far l'Or-

gue ou le Clavecin , pour en jouer le plus facilement & le plus nette

ment qu'il est possible.

Sur les Instrumens à manche , tels que le Violon & le Violoncelle, la

plus grande règle du Doigter consiste dans les diverses positions de la

main gauche sur le manche ; c'est par-là que les mêm *s passages peuvent

devenir faciles ou difficiles , selon les positions & selon les cordes fur

lesquelles on peut prendre ces passages : c'est quand un Symphonist»

est parvenu à passer rapidement, avec justesse & précision , par toutes

ces différentes positions, qu'on dît qu'il possede bien son manche. (Voyez

POSItION. )

Sur l'Orgue ou le Clavecin , le Doigter est autre chose. II y a deux

manières de jouer sur ces Instrumens ; favoir, l'Accompagnement &

les Pièces. Pour jouer des Pièces on a égard à la facilité de l'exécu-

tion & à la bonne grace de la main. Comme il y a un nombre ex

cessif de passages possibles dont la plûpart demandent une manière par

ticulière de faire marcher les doigts , & que d'ailleurs chaque Pays &

chaque Maître a fa règle , il faudroit sur cette Partie des détails que

cet Ouvrage ne comporte pas , & sur lesquels l'habitude & la commo

dité tiennent lieu de règles , quand une sois on a la main bien posée.

Les préceptes généraux qu'on peut donner sont , i°. de placer les deux

mains sur le Clavier de maniere qu'on n'ait rien de gêné dans l'attitude ;

ce qui oblige d'exclure communément le pouce de la main droite ,

parce que les deux pouces posés sur le Clavier & principalement sur les

touches blanches donneroient aux bras une situation contrainte & de

Y
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mauvaise grace. Il tfaut observer aussi que les coudes soient un peu

plus élevés que le niveau du Clavier , afin que la main tombe comme

d'elle- même sur les touches ; ce qui dépend de la hauteur du siège.

.2°. De tenir le poignet à-peu-près à la hauteur du Clavier ; c'est-à.

dire , au niveau du coude , les doigts écartés de la largeur des touches

& un peu recourbés sur elles pour être prêts à tomber sur des touches

différentes. 3 °. De ne point porter successivement le même doigt sur deux

touches consécutives ., mais d'employer tous les doigts de chaque main.

Ajoutez à ces observations les règles suivantes que je donne avec con

fiance , parce que je les tiens de M. Duphli , excellent Maître de Cla

vecin & qui possede sur-tout la persection du Doigter.

Cette persection consiste en général dans un mouvement doux , lé

ser & régulier.

Le mouvement des doigts se prend à leur racine ; c'est-à-dire , à la

jointure qui les attache à la main.

Il faut que les doigts foient courbés naturellement , & que chaque

doigt ait fon mouvement propre indépendant des autres doigts. Il

faut que les doigts tombent sur les tdhches & non qu'ils les frappent ,

& de plus qu'ils coulent de l'une à l'autre en se succédant ; c'est-

à-dire , qu'il ne faut quitter une touche qu'après en avoir pris une autre.

Çeci regarde particulierement le jeu François.

Pour continuer un roulement , il faut s'accoutumer à passer le pouce

par-dessous tel doigt que ce soit , & à passer tel autre doigt par-dessous

le pouce. Cette manière est excellente , sur-tout quand il se rencontre

des Dièses ou des Bémols ; alors faites en forte que le pouce íe trouve

sur la touche qui précède le Dièse ou le Bémol , ou placez-le immé

diatement après : par ce moyen vous vous procurerez autant de doigts

de suite que vous aurez de Notes à faire.

Evitez , autant qu'il se pourra , de toucher du pouce ou du cin

quieme doigt une touche blanche , sur - tout dans les roulemens de

vitesse.

Souvent on exécute un même roulement avec les deux mains dont

ks doigts se succèdent pour lors consécutivement. Dans ces roulemens
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les mains passcat l'une sur l'autre ; mais il faut observer que le Son

de la première touche sur laquelle passe une des mains soit aulsi lié

au Son précédent , que s'ils étoient touchés de la même main.

Dans le genre de Musique harmonieux & lié ., il est bon de s'accou

tumer à substituer un doigt à la place d'un autre fans relever la touche;

cette manière donne des facilités pour l'exécution & prolonge la du

rée des Sons.

Pour l'Accompagnement , le Doigter de la main gauche est le même

que pour les Pièces , parce qu'il faut toujours que cette main joue les

Basses qu'on doit accompagner ; ainsi les règles de M. Duphli y ser

vent également pour cette partie , excepté dans les occasions où l'on

veut augmenter le bruit au moyen de l'Octave qu'on embrasse du pouce

& du petit doigt : car alors , au lieu de Doigter , la main entière se

transporte d'une touche à l'autre. Quant à la main droite, son Doigter

consiste dans l'arrangement des doigts & dans les marches qu'on leur

donne pour faire entendre les Accords & leur succession ; de sorte

que quiconque entend bien la mécanique des doigts en cette partie,

possede l'art de l'Accompagnement. M. Rameau a sort bien expliqué

cette mécanique dans fa Dissertation sur l'Accompagnement , & je crois

ne pouvoir mieux faire que de donner ici un précis de la Partie de

cette Dissertation qui regarde le Doigter. .

Tout Accord peut s'arranger par Tierces. L'Accord parfait , c'est-

à-dire , l'Accord d'une Tonique ainsi arrangé sur le Clavier , est sormé

par trois touches qui doivent être frappées du second , du quatrième

& du cinquième doigt. Dans cette situation c'est le doigt le plus bas ,

c'est-à-dire , le second qui touche la Tonique ; dans les deux autres

faces , il se trouve toujours un doigt au moins au-dessous de cette même

Tonique ; il faut le placer à la Quarte. Quant au troisième doigt, qui se

trouve au- dessus ou au-dessous des deux autres , il faut le placer à la

Tierce de son voisin.

Une règle générale pour la succession des Accords est qu'il doit y avoir

liaison entr'eux; c'est-à-dire, que quelqu'un des Sons de l'Accord pré

cédent doit être prolongé sur l'Accord suivant & entrer dans son Har

monie. C'est de cette règle que se tire toute la mécanique du Doigter.
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Puisque pour'passer régulierement d'un Accorda un autre, il faut que

quelque doigt reste en place, il est évident qu'il n'y a que quatre ma

nières de succession réguliere entre deux Accords parfaits; favoir,

la Basse - fondamentale montant ou descendant de Tierce ou de

Quinte.

Quand la Basse procède par Tierces , deux doigts restent en place ;

en montant , ceux qui formoient la Tierce & la Quinte restent pour

former l'Octave & la Tierce , tandis que celui qui formoit l'Octave

descend sur la Quinte ; en descendant , les doigts qui formoient l'Oc

tave & la Tierce restent pour former la Tierce & la Quinte , tandis que

celui qui faisoit la Quinte monte sur l'Octave.

Quand la Basse procède par Quintes , un doigt seul reste en place ,

& les deux autres marchent ; en montant , c'est la Quinte qui reste

pour faire l'Octave , tandis que l'Octave & la Tierce descendent sur

la Tierce & sur la Quinte ; en descendant , l'Octave reste pour faire

la Quinte , tandis que la Tierce & la Quinte montent sur l'Octave &

sur la Tierce. Dans toutes ces successions les deux mains ont toujours

un mouvement contraire.

>

En s'exerçant ainsi sur divers endroits du Clavier , on se familiarise

bien-tôt au jeu des doigts sur chacune de ces marches , & les suites

d'Accords parfaits ne peuvent plus embarrasser.

Pour les Dissonnances, il faut d'abord remarquer que tout Accord

dissonnant complet , occupe les quatre doigts , lesquels peuvent être

arranges tous par Tierces , ou trois par Tierces , & l'autre joint à

quelqu'un des premiers , faifant avec lui un Intervalle de Seconde. Dans

le premier cas , c'est le plus bas des doigts ; c'est-à-dire , l'index qui

sonne le Son fondamental de l'Accord ; dans le second cas , c'est le

supérieur des deux doigts joints. Sur cette observation l'on conuoît

aisément le doigt qui fait la dissonnance , & qui , par conséquent , doit

descendre pour la fauver.

Selon les différens Accords consonnans ou dissonnans qui suivent un

Accord dissonnant , il faut faire descendre un doigt seul , ou deux ,

ou trois. A la suite d'un Accord dissonnant , l'Accord parfait qui le

fauve se trouve aisément sous les doigts. Dans une suite d'Accords
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dissonnans quand un doigt seul descend , comme dans la Cadence in

terrompue , c'est toujours celui qui a fait la Dissonnance ; c'est-à-

dire ., l'inférieur des deux joints , ou le supérieur de tous , s'ils sont

arrangés par Tierces. Faut-il faire descendre deux doigts , comme

dans la Cadence parfaite : ajoûtez , à celui dont je viens de parler,

son voisin au-dessous , & s'il n'en a point , le supérieur de tous : ce

sont les deux doigts qui doivent descendre. Faut - il en faire des

cendre trois , comme dans la Cadence rompue : conservez le sonda

mental sur fa touche , & faites descendre les trois autres.

La suite de toutes ces différentes successions , bien étudiée, vous

montre le jeu des doigts dans toutes les phrases possibles ; & comme

c'est des Cadences parfaites que se tire la succession la plus commune des

phrases harmoniques , c'est aussi à celle-là qu'il faut s'exercer davan

tage : on y trouvera toujours deux doigts marchant & s'arrctant al

ternativement. Si les deux doigts d'en haut descendent sur un Accord

où les deux inférieurs restent en place , dans l'Accord suivant les deux

supérieurs restent , & les deux inférieurs descendent à leur tour ; ou

bien ce sont les deux doigts extrêmes qui sont le méme jeu avec les

deux mo.yens.

On peut trouver encore une succession harmonique ascendante par

Dissonnances, à la faveur de la Sixte-ajoûtée ; mais cette succession,

moins commune que celle dont je viens de parler , est plus difficile

à ménager, moins prolongée, & les Accords se remplissent rarement

de tous leurs Sons. Toutesois la marche des doigts auroit encore ici

ses règles ; & en suppofant un entrelacement de Cadences imparfaites ,

on y trouveroit toujours, ou les quatre doigts par Tierces , ou deux

doigts joints : dans le premier cas , ce seroit aux deux inférieurs à

monter , & ensuite aux deux supérieurs alternativement : dans le se

cond , le supérieur des deux doigts joints doit monter avec celui qui

est au-dessus de lui , & s'il n'y en a point, *avec le plus bas de

tous , &c. .

On n'imagine pas jusqu'à quel point l'étude du Doigter, prise de

cette manière., peut faciliter la pratique de l'Accompagnement. Après

un peu d'exercice les doigts prennent insensiblement l'habitude de

marcher comme d'eux-mêmes j ils préviennent l'esprit & accompagnent
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avec une facilité qui a de quoi surprendre. Mats il faut convenir que

l'avantage de cette méthode n'est pas fans inconvénient ; car fans par

ler des Octaves & des Quintes de suite qu'on y rencontre à tout mo

ment, il résulte de tout ce remplisfage une Harmonie brute & dure

dont l'oreille est étrangement choquée , sur-tout dans les Accords par

supposition.

Les Maîtres enseignent d'autres manières de Doigter , sondées sur

les mêmes principes , sujettes , il est vrai , à plus d'exceptions ; mais

par lesquelles retranchant des sons , on gêne moins la main par trop

d'extension , l'on évite les Octaves & les Quintes de suite, & l'on rend

une Harmonie , non pas aussi pleine , mais plus pure & plus agréable.

DOLCE. (Voyez D.)

DOMINANT, adj. Accord Dominant ou sensible est celui qui se

pratique sur la Dominante du Ton , & qui annonce la Cadence parfaite.

Tout Accord parfait majeur devient Dominant, si-tôt qu'on lui ajoûte

la Septième mineure.

DOMINANTE./. /. C'est , des troisNotes essentielles du Ton , celle qui

est une Quinte au-dessus de la Tonique. La Tonique & la Dominante dé

terminent le Ton ; elles y sont chacune la sondamentale d'un Accord par

ticulier ; au lieu que la Médiante, qui constitue le Mode, n'a point d'Ac

cord à elle , & fait seulement partie de celui de la Tonique.

M. Rameau donne généralement le nom de Dominante à toute Note

qui porte un Accord de Septième , & distingue celle qui porte l'Ac-

cord sensible par le nom de Dominante-Tonique ; mais à cause de la

longueur du mot cette addition n'est pas adoptée des Artistes , ils con

tinuent d'appeller simplement Dominante la Quinte de la Tonique , &

ils n'appellent pas Dominantes, mús Fondamentales, les autres Notes por

tant Accord de Septième ; ce qui suffit pour s'expliquer , & prévient

la consusion.

DOMINANTE, dans le Plain- Chant , est la Note que l'on rebat

le plus souvent , à quelque Degré que l'on soit de la Tonique. II

y a dans le Plain-Chant Dominante & Tonique , mais point de Mé

diante.

D O R I E N, adj. Le Mode Dorien étoit un des plus anciens de la
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Musique des Grecs , & c'étoit le plus grave ou le plus bas de ceux

qu'on a depuis appellés authentiques.

Le caractère de ce Mode étoit sérieux & grave , mais d'une gravité

tempérée ; ce qui le rendoit propre pour la guerre & pour les sujets de

Religion.

Platon regarde la majesté du Mode Dorien comme très-propre à con

server les bonnes mœurs , & c'est pour cela qu'il en permet l'ufage dans

fa République.

Il s'appelloit Dorien parce que c'étoit chez les Peuples de ce nom

qu'il avoit été d'abord en ufage. On attribue l'invention de ce Mode

à Thamiris de Thrace qui , ayant eu le malheur de défier les Muses &

& d'être vaincu , sut privé par elles de la Lyre & des yeux.

DOUBLE, adj. Intervalles Doubles ou redoublés sont tous ceux qui

excedent l'étendue de l'Octáve. En ce sens la Dixieme est double de la

Tierce, & la Douzieme double de la Quinte. Quelques-uns donnent aussi

le nom d'Intervalles doublts à ceux qui sont composés de deux Inter-

tervalles égaux, comme la Fausse-Quinte qui est composée de deux

Tierces mineures.

DOUBLE./, m. On appelle Doubles, des Airs d'un Chant simple

en lui-même , qu'on figure & qu'on double par l'addition de plu

sieurs Notes qui varient & ornent le Chant íans le gâter. C'est ce

que les Italiens appellent Variaiioni. ( Voyez Variations.)

Il y a cette différence des Doubles aux broderies ou Fleurtis , que

ceux-ci font à la liberté du Musicien, qu'il peut les faire ou les quitter

quand il lui plaît , pour reprendre le simple. Mais le Double ne se

quitte point; & si-tôt qu'on l'a commencé, il faut le poursuivre jus

qu'à la fin de l'Air.

DOUBLE est encore un mot employé à l'Opéra de Paris , pour

' désigner les Acteurs en sous-ordre , qui remplacent les premiers Acteurs

dans les rolles que ceux-ci quittent par maladie ou par air , ou lorsqu'un

Opéra est sur ses fins & qu'on en prépare un autre. Il faut avoir

entendu un Opéra en Doubles pour concevoir ce que c'est qu'un tel

Spectacle , & quelle doit être la patience de ceux qui veulent biea

le fréquenter en cet état. Tout le zèle des bons Citoyens François
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bien pourvus d'oreilles à l'épreuve , suffit à peine pour tenir à ce dé

testable charivari.

DOUBLER, v. a. Doubler un Air , c'est y faire des Doubles;

Doubler un rolle , c'est y remplacer l'Acteur principal. ( Voyez

Double. )

DOUBLE-CORDE. /. /. Manière de jeu sur le Violon , la

quelle consiste à toucher deux cordes à la fois faifant deux Parties dif

férentes. La Double- corde fait souvent beaucoup d'ejset. 11 est difficile

de jouer très-juste sur la Double-corde.

DOUBLE-CROCHE, f. s. Note de Musique qui ne vaut

que le quart d'une Noire , ou la moitié d'une Croche. Il faut par

conséquent seize Doubles-croches pour une Ronde ou pour une Me

sure à quatre Tems. ( Voyez Mesure, Valeur des Notes.)

On peut voir la figure de la Double-croche liée ou détachée dans la

figure p. de la Planche D. Elle s'appelle Double-croche , à cause du

double crochet qu'elle porte à fa queue , & qu'il faut pourtant bien

distinguer du Double-crochet proprement dit , qui fait le sujet de

l'Article suivant.

DOUBLE-CROCHET./, m. Signe d'abbréviation qui marque

la division des Notes en Doubles - croches , comme le simple Cro

chet marque leur division en Croches simples. ( Voyez Crochet. )

Voyez aussi la figure & l'efset du Double-crochet , Figure i o. de la

Planche D. à l'exemple B.

DOUBLE-EMPLOI, s. m. Nom donné par M. Rameau aux

deux différentes manières dont on peut considérer & traiter l'Accord

de fous-Dominante ; favoir , comme Accord fondamental de Sixte-

ajoútée , ou comme Accord de grande-Sixte , renversé d'un Accord

fondamental de Septiême. En efset , ces deux Accords portent exac- •

tement les mêmes Notes , se chiffrent de même , s'emploient sur les

mêmes cordes du Ton ; de forte que souvent on ne peut discerner

celui que l'Auteur a voulu employer qu'à l'aide de l'Accord sui

vant qui le fauve , & qui est différent dans l'un & dans l'autre cas.

Pour faire ce discernement on considere le progrês diatonique des

deux Notes qui foiit la Quinte & la Sixte , & qui , formant enti'elles

un
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un Intervalle de Seconde sont l'une ou l'autre la Dissonnance de l'Ac-

cord. Or ce progrès est déterminé par le mouvement de la Basse. Si

donc , de ces deux Notes , la supérieure est dissonnante , elle montera

d'un Degré dans l'Accord suivant, l'insérieure restera en place , & l'Ac

cord sera une Sixte-ajoûtée. Si c'est l'insérieure qui est dissonnante ,

elle descendra dans l'Accord suivant , la supérieure restera en place .,

& l'Accord sera celui de grande-Sixte. Voyez les deux cas du Double-

emploi, Planche D. Fig. i2.

A l'égard du Compositeur , l'ufage qu'il peut faire du Double-emploi

est de considérer l'Accord qui le comporte sous une face pour y entrer

& sous l'autre pour en sortir ; de sorte qu'y étant arrivé comme à un

Accord de Sixte-ajoûtée , il le fauve comme un Accord de grande-

Sixte , & réciproquement.

M. d'Alembert a fait voir qu'un des principaux ufages du Double-

emploi est de pouvoir porter la succession diatonique de la Gamme

jusqu'à TOctave , fans changer de Mode , du moins en montant ; car

en descendant on en/ change. On trouvera, ( Planche D. Fig. i3.)

l'exemple de cette Gamme & de fa Basse - sondamentale. II est évi

dent , selon le systême de M. Rameau , que toute la succession har

monique qui en résulte est dans le même Ton ; car on n'y emploie

è la rigueur , que les trois Accords , de la Tonique , de la Domi

nante , & de la sous-Dominante ; ce dernier donnant par le Double-

emploi celui de Septième de la seconde Note , qui s'emploie sur la

Sixième.

A l'égard de ce qu'ajoûte M. d'Alembert dans ses Élémens de Mu

sique , page 80. & qu'il répète dans l'Encyclopédie , Article Double-

emploi ; favoir , que l'Accord de Septième re fa la ut , quand même

on le regarderoit comme renversé de fa la ut re , ne peut être

suivi de l'Accord ut mi sol ut , je ne puis être de son avis sur ce

point.

La preuve qu'il en donne est que la Dissonnance ut du premier

Accord ne peut être fauvée dans le second ; & cela est vrai , puis

qu'elle reste en place : mais dans cet Accord de Septième re fa la ut

renversé de cet Accord fa la ut re de Sixte-ajoûtée , ce n'est point

Z
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ut , mais re qui est la Dissonnance ; laquelle ., par conséquent , doit être

fauvée en montant sur mi , comme elle fait réellement darts l'Accord

suivant ; tellement que cette marche est sorcée dans la Basse méme , qui

de re ne pourroit fans faute retourner à ut , mais doit monter à mi pour

fauver la Dissonnance.

M. d'AIembert fait voir ensuite que cet Accord re fa la ut , pré

cédé & suivi de celui de la Tonique , ne peut s'autoriser par le rouble-

emploi ; & cela est encore très- vrai, puisque cet Accord, quoique

chiffré d'un 7 , n'est traité comme Accord de Septième , ni quand

on y entre , ni quand on e/i soi t , ou du moins qu'il n'est point néces

faire de le traiter comme tel , mais simplement comme un renverse

ment de la Sixte-ajoûtée , dont la Dissonnance est à la Basse ; sur

quoi l'on ne doit pas oublier que cette Dissonnance ne se prépare ja

mais. Ainsi , quoique dans un tel passage il ne soit pas question du

Doubh - emploi , que l'Accord de Septième n'y soit qu'apparent

& impossible à fauver dans les règles , cela n'empêche pas que le

passage ne soit bon & régulier , comme je viens de le prouver aux

Théoriciens , & comme je vais le prouver aux Artistes , par un exem

ple de ce passage , qui sûrement ne sera condamné d'aucun d'eux ,

ni justifié par aucune autre Basse-sondamentale que la mienne. ( Voye*

Planche D. Fig. i4.)

J'avoue que ce renversement de l'Accord de Sixte-ajoûtée, qui

transporte la Dissonnance 1 la Basse , a été blâmé par M. Rameau-:

cet Auteur, prenant pour Fondamental l'Accord de Septième qui en

résulte , a mieux aimé faire descendre Diatoniquement la Basse Fon

damentale , & fauver une Septième par une autre* Septième , que d'ex

pliquer cette Septième par un renversement. J'avois relevé cette erreur

& beaucoup d'autres dans des papiers qui depuis long-tems avoient

passé dans les mains de M. d'AIembert , quand il fit ses Elémens de

Musique ; de sorte que ce n'est pas son sentiment que j'attaque , c'est

le mien que je désends.

Au reste, on ne fauroit user avec trop de réserve du Double-emploi,

& les plus grands Maîtres sont les plus sobres à s'en servir.

D Q U B L E - F U G U E. /. /. On fait . uae Double-Fugue , lorsqu'à
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la suite d'une Fugue déja annoncée, on annonce une autre Fugue

d'un dessein tout différent ; & il faut que cette seconde Fugue ait fa

réponse & ses rentrées ainsi que la première; ce qui ne peut guères se

pratiquer qu'à quatre Parties. ( Voyez Fugue. ) On peut , avec plus

de Parties , faire entendre à la fois un plus grand nombre encore de

différentes Fugues : mais la consusion est toujours à craindre, & c'est

alors le chef-d'œuvre de l'art de les bien traiter. Pour cela il faut ,

dit M. Rameau , observer autant qu'il est possible , de ne les faire en

trer que l'une après l'autre ; surtout la première fois , que leur progres

sion soit renversée, qu'elles soient caractérisées différemment, & que

si elles ne peuvent être entendues ensemble , au moins une portion de

l'une s'entende avec une portion de l'autre. Mais ces exercices pénibles

font plus faits pour les écoliers que pour les maîtres; ce font les semelles

de plomb qu'on attache aux pieds des jeunes Coureurs pour les faire

courir plus légèrement quand ils en font délivrés.

DOUBLE-OCTAVE./,/. Intervalle composé de deux Octa

ves, qu'on appelle autrement Quin\ième, & que les Grecs appelloient

Disdiapason.

La Double - Oftave est en raison doublée de l'Octave simple , Sc

c'est le seul Intervalle qui ne change pas de nom en se compofant avec

lui-même.

DOUBLE-TRIPLE. Ancien nom de la Triple de Blanches ou

de la Mesure à trois pour deux, laquelle se bat à trois Tems, & con

tient une Blanche pour chaque Tems. Cette Mesure n'est plus en ufage

qu'en France , où même elle commence à s'abolir.

DOUX. adj. pris adverbialement. Ce mot en Musique est opposé à

Fort , & s'écrit au-dessus des Portées pour la Musique Françoise , Sc

au. dessous pour l'Italienne dans les endroits où l'on veut faire dimi

nuer le bruit , tempérer & radoucir l'éclat & la véhémence du Son ,

comme dans les Echos, & dans les Parties d'Accompagnement. Les

Italiens écrivent Dolce Sc plus communément Piano dans le même sens;

mais leurs Puristes en Musique foutiennent que ces deux mots ne font

pas synonymes , & que c'est par abus que plusieurs Auteurs les em

ploient comme tels. Ils disent que Piano signifie simplement une modé

Zij
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ration de son, une diminution de bruit; mais que Dolce indique , outre

cela , une manière de jouer pià soave , plus douce , plus liée , & répon

dant à-peu-près au mot Louré des François.

Le Doux a trois nuances qu'il faut bien distinguer ; favoir le Demi-

jeu, le Doux, Sc le très-Doux. Quelque voisines que paroissent ctre

ces trois nuances , un Orchestre entendu les rend très - sensibles Sc

très-distinctes.

DOUZIEME, f. f. Intervalle composé de onze Degrés conjoints r

c'est-à-dire de Douze Sons diatoniques en comptant les deux extrêmes :

C'est l'Octave de la Quinte. ( Voyez Quinte.)

Toute corde sonore rend , avec le Son principal , celui de la Dou

zième , plutôt que celui de la Quinte , parce que cette Dou\ième est pro

duite par une aliquote de la corde entière qui est le tiers ; au lieu que

les deux tiers , qui donneroient la Quinte , ne sont pas une aliquote

de cette même corde.

DRAMATIQUE, adj. Certe épithète se donne à la Musique

ìmitative , propre aux Pièces de Théâtre qui se chantent , comme

les Opéra. On l'appelle aussi Musique Lyrique. (Voyez Imitation.)

D U O. y. m. Ce nom se. donne en général à toute Musique à deux

Parties; mai> on en restraint aujourd'hui le sens à deux Parties ré

citantes , vocales ou instrumentales , à l'exclusion des simples Accom-

pagnemens qui ne sont comptés pour rien. AinsiTon appelle Duo une

Musique à deux Voix , quoiqu'il y ait une troisième Partie pour la

Basse-continue , & d'autres pour la Symphonie. En un mot , pour cons

tituer un Duo il faut deux Parties principales * entre lesquelles le Chant

soit également distribué.

Les règles du Duo Sc en géneral de la Musique à deux Parties ,

sont les plus rigoureuses pour l'Harmonie ; on y désend plusieurs pas

fages , plusieurs mouvemens qui seroient permis à un plus grand nom

bre de Parties : car tel passage ou tel Accord qui plaît à la faveur

d'un troisième ou d'un quatrième Son , fans eux choqueroit l'oreiUe.

D'ailleurs , on ne seroit pas pardonnable de mal choisir , n'ayant q,ue

deux Sons à prendre dans chaque Accord. Ces règles étaient encore

bien plus sévères autresois; mais on s'est relâché sur tout cela dans

ces derniers tems où tout le monde s'est mis à composer.
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On peut envifager le Duo sous deux aspects ; favoir simplement

comme un Chant à deux Parties, tel par exemple que le premier

verset du Stabat de Pergolèse, Duo le plus parfait & le plus touchant

qui soit sorti de la plume d'aucun Musicien; ou comme partie de la

Musique imitative & théâtrale', tels que sont les Duo des Scènes d'Opéra.

Dans l'un. & dans l'autre cas , le Duo est de toutes les sortes de Mu

sique celle qui demande le plus de goût , de choix , & la plus difficile:

à traiter fans sortir de l'unité de Mélodie. On me permettra de faire:

ici quelques observations sur le Duo Dramatique , dont les diffi

cultés particulieres, se joignent à celles qui sont communes à tous

les Duo.

L'Auteur de la Lettre fur l'Opéra d'Omphale a sensément remar

qué que les Duo sont hors de la nature dans la Musique imitative s

car rien n'est moins naturel que de voir deux personnes se parler à

la sois durant un certain tems , soit pour dire la même chose , soir

pour se contredire , fans jamais s'écouter ra se répondre ; & quand

cette supposition pourroit s'admettre en certains cas , ce ne seroit pas

du moins dans la Tragédie , où cette indécence n'est convenable ni à la

dignité des personnages qu'on y fait parler , ni à l'éducation qu'on leur

suppose. II n'y a donc que les transports d'une passion violente qui

puissent porter deux Interlocuteurs héroïques á s'interrompre l'un l'autre,

à parler tous deux à la sois ; & même , en pareil cas , il est très-ri

dicule que ces discours simultanés soient prolongés de manière à faire

une suite chacun de leur côté.

Le premier moyen de fauver cette absurdité est donc de ne placer

les Duo que dans des situations vives & touchantes ., où l'agitation des

Interlocuteurs les jette dans une sorte de délire capable de faire ou

blier aux Spectateurs & à eux-mêmes ces bienséances théâtrales qui ren

sorcent Tillufion dans les scènes froides , & la détruisent dans la cha

leur des passions. Le second moyen est de traiter le plus qu'il est pos

sible le Duo en Dialogue. Ce Dialogue ne doit pas être phrasé &

divisé en grandes périodes comme celui du Récitatif, mais sormé d'in

terrogations , de réponses , d'exclamations vives & courtes , qui don

nent occasion à la Mélodie de passer alternativement & rapidement

d'une Partie à l'autre , fans cesser de sormer une suite que l'oreille puisse:
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faisir. Une troisième attention est de ne pas prendre indifféremment pour

sujets toutes les passions violentes ; mais seulement celles qui sont sus

ceptibles de la Mélodie douce & un peu contrastée convenable au Duo,

pour en rendre le chant accentué & l'Harmonie agréable. La sureur ,

l'emportement marchent trop víte ; on ne distingue rien , on n'entend

qu'un aboiement consus , & le Duo ne fait point d'efset. D'ailleurs , ce

retour perpétuel d'injures , d'insultes conviendioit mieux à des Bou

viers qu'à des Héros , & cela ressemble tout-à fait aux fanfaronades de

gens qui veulent se faire plus de peur que de mal. Bien moins encore

faut-il employer ces propos doucereux d'appas .,'de chaînes, defiâmes;

jargon plat & froid que la passion ne connut jamais , & dont la bonne

Musique n'a pas plus besoin que la bonne Poésie. L'instant d'une sé

paration , celui où l'un des deux Amans va à la mort ou dans les bras

d'un autre ; le retour sincère d'un infidèle ; le touchant combat d'une

mère & d'un fils voulant mourir l'un pour l'autre ; tous ces momens

d'affliction où l'on ne laisse pas de verser des larmes délicieuses : voilà

les vrais sujets qu'il faut traiter en Duo avec cette simplicité de paroles

qui convient au langage du cœur. Tous ceux qui ont fréquenté les

Théâtres Lyriques favent combien ce seul mot addio peut exciter d'at

tendrissement & d'émotion dans tout un Spectacle. Mais si-tôt qu'un

trait d'esprit ou- un tour phrasé se laisse appercevoir , à l'instant le

charme est détruit , & il faut s'ennuyer ou rire.

Voilà quelques-unes des observations qui regardent le Pocte. A l'é-

gard du Musicien , c'est à lui de trouver un chant convenable au su«

jet , & distribué de telle sorte que , chacun des Interlocuteurs parlant à

son tour , toute la suite du Dialogue ne sorme qu'une Mélodie , qui ,

fans changer de sujet , ou du moins fans altérer le mouvement , passe

dans son progrès d'une Partie à l'autre , fans cesser d'ctre une & fans en

jamber. Les Duo qui sont le plus d'effet sont ceux des Voix égales , parce

que l'Harmonie en est plus rapprochée ; & entre les Voix égales , celles

qui sont le plus d'efset sont les Dessus , parce que leur Diapason plus

aigu se rend plus distinct , & que le Son en est plus touchant. Aussi les

Duo de cette espèce sont-ils les seuls employés par les Italiens dans

leurs Tragédies , & je ne doute pas que l'ufage des Castrati dans les

rolles d'hommes ne soit dû en partie à cette observation. Mais quoiqu'il
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doive y avoir égalité entre les Voix , & unité dans la Mélodie , ce

n'est pas à dire que les deux Parties doivent être exactement sem

blables dans leur tour de chant : car outre la diversité des styles qui

leur convient , il est très-rare que la lìtuation des deux Acteurs soit si

parfaitement la même qu'ils doivent exprimer leurs sentimens de la

même manière : ainsi le Musicien doit varier leur Accent & donner à

chacun des deux le caractère qui peint le mieux l'état de son ame ,

sur-tout dans le Récit alternatif.

Quand on joint ensemble les deux Parties , ( ce qui doit se faire

rarement & durer peu), il faut trouver un Chant susceptible d'une

marche par Tierces ou par Sixtes , dans lequel la seconde Partie fasse

son efset fans distraire de la premiere. ( Voyez Unité de Mélodie.)

II faut garder la dureté des Dissonnances , les Sons perçans & ren

sorcés, le FortiJJìmo de l'Orchestre pour des instans de désordre &

de transports où les Acteurs , semblant s'oublier eux-mêmes , portent

leur égarement dans l'ame de tout spectateur sensible , & lui sont éprou

ver le pouvoir de l'Harmonie sobrement ménagée ; mais ces instans

doivent être rares, courts & amenés avec art. II faut, par une Mu

sique douce & afsectueuse , avoir déja disposé l'oreille & le cœur à

l'émotion , pour que l'une & l'autre se prêtent à ces ébranlemens

violens , & il faut qu'ils passent avec la rapidité qui convient à notre

soiblesse; car quand l'agitation est trop sorte, elle ne peut durer , &

tout ce qui est au de-là de la nature ne touche plus.

Comme je ne me flatte pas d'avoir pu me faire entendre partout assez

clairement dans cet article , je crois devoir y joindre un exemple sur

lequel le Lecteur, comparant mes idées , pourra les concevoir plus

aisément. II est tiré de l'Olympiade de M. Métastasio ; les curieux

seront bien de chercher dans la Musique du même Opéra , par Per-

golèse , comment ce premier Musicien de son tems & du nôtre a traité

ce Duo dont voici le sujet.

Mégaclès s'étant engagé à combattre pour son ami dans des jeux

où le prix du vainqueur doit être la belle Aristée, retrouve dans

cette même Aristée la maitresse qu'il adore. Charmée du combat qu'il

va soutenir & qu'elle attribue à son amour pour elle , Aristée lui dit

à ce sujet les choses les plus tendres , auxquelles il répond non



184 E U O.

moins tendrement ; mais avec le désespoir secret de ne pouvoir reti

rer fa parole , ni se dispenser de faire , aux dépens de tout son bon

heur , celui d'un ami auquel il doit la vie. Aristée , allarmée de la

douleur qu'elle lit dans ses yeux , & que confirment ses discours équi

voques & interrompus , lui témoigne son inquiétude, & Mégaclès ne

pouvant plus supporter , à la fois , son désespoir & le trouble de fa

maîtresse , part fans s'expliquer & la laisse en proie aux plus vives

craintes. C'est dans cette situation qu'ils chantent le Duo suivant.

MÉGACLÈS.

Mil vita addio.

Ne' giorni tuoi felici

Ricordati di me.

ARISTÉE,

Perché cosi mi dici.

Anima mia , perché ?

MÉGACLÈS,

Tacit belY Idol mio.

ARISTÉE.

Parla , mio dolce amor.

ENSEMBLE.

Mícaciés. Ah ! che parlando ,"ì ofc _ . ,

Aristíb. Ah ! che tacendo , J

Tu mi traffigi il corì

A R I S T É E , à part.

Veggio languir chi adoro ,

Ne intendo il suo languir!

MÉGACLÈS, iparf,

Di gelosia mi moro,

E non lo pojso dir !

ENSEMBLE.

Chi mai provb di queJìo .

Affanno più funeflo ,

Pià barbaro dolorì

Bien
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Bien que tout ce Dialogue semble n'être qu'une suite de la Scène ,

ce qui le rassemble en un seul Duo, c'est l'unité de Dessein par la

quelle le Musicien en réunit toutes les Parties , selon l'intention du

Poëte.

A l'égard des Duo Bouffons qu'on emploie dans les Intermèdes

& autres Opéra Comiques , ils ne sont pas communément à Voix égales,

mais entre Basse ic Dessus. S'ils n'ont pas le pathétique des Duo tra

giques, en revanche ils sont susceptibles d'une variété plus piquante,

d'accens plus différens & de caractères plus marqués. Toute la gen

tillesse de la coquetterie , toute la charge des rolles à manteaux ., tout

le contraste des sottises de notre sexe & de la ruse de l'autre , enfin

toutes les idées accessoires dont le sujet est susceptible ; ces choses peu

vent concourir toutes à jetter de l'agrément & de l'intérêt dans ces

Duo , dont les règles sont d'ailleurs les mêmes que des précédens , en

ce qui regarde le Dialogue & l'unité de Mélodie. Pour trouver un

Duo^ comique parfait à mon gré dans toutes ses Parties , je ne quitterai

point l'Auteur immortel qui m'a sourni les deux autres exemples,

mais je citerai le premier Duo de la Serva Padrona : lo conosco a

quegl' occhietti , &c. & je le citerai hardiment comme un modele

de Chant agréable , d'unité de Mélodie , d'Harmonie simple , brillante

& pure , d'accent, de dialogue & de goût; auquel rien ne peut man

quer, quand il sera bien rendu, que des auditeurs qui fachent l'en-

tendre & l'estimer ce qu'il vaut.

DUPLICATION././. Terme de Plain-Chant. L'Intonation

par Duplication se fait par une sorte de Périelèse, en doublant la

penultième Note du mot qui termine TIntonation ; ce qui n'a lieu que

lorsque cette pénultiême Note est immédiatement au-dessous de la der

nière. Alors la Duplication sert à la marquer davantage , en manière

de Note sensible.

DUR. adj. On appelle ainsi tout ce qui blesse l'oreille par son âpreté.

II y a des Voix Dures & glapissantes , des Instrumens aigres & Durs ,

des compositions Dures. La Dureté du Béquarre lui fit donner autre

sois le nom de B Dur. II y a des Intervalles Durs dans la Mélodie ;

tel est le progrès Diatonique des trois Tons, soit en montant soit en
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descendant ; & telles sont en général toutes les Fausses-Relations. II

y a dans l'Harmonie des Accords Durs ; tels que sont le Triton ,

la Quinte superflue , & en général toutes les Dissonnances ma

jeures. La Dureté prodiguée révolte l'oreille & rend une Musique

défagréable; mais ménagée avec art, elle sert au clair-obscur, & ajoûte

à rexpression.
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E.

*JP, fi mi, Ela mi, ou simplement E. Troisième Son de la Gamme

de l'Arétin , que l'on appelle autrement Mi. ( Voyez Gamme. )

E C B O L É , ou Elévation. C'étoit , dans les plus anciennes Mu

siques Grecques , une altération du Genre Enharmonique , lorsqu'une

Corde étoit accidentellement élevée de cinq Dièses au-dessus de son

Accord ordinaire.

ÉCHELLE./. /. C'est le nom qu'on a donné à la succession Dia

tonique des sept Notes , ut n mi fa fol la fi , de la Gamme notée ,

parce que ces Notes se trouvent rangées en manière d'Échelons sur les

Portées dé notre Musique.

Cette énumération de tous les Sons Diatoniques de notre Systême,

rangés par ordre , que nous appellons Echelle , les Grecs dans le

leur l'appelloient Tétracorde , parce qu'en effet leur Echelle n'étoit

composée que de quatre Sons qu'ils répétoient de Tétracorde en

Tétracorde , comme nous faisons d'Octave en Octave. ( Voyez Té

tracorde. )

Saint Grégoire sut , dit-on , le premier qui changea les Tétra-

cordes des Anciens en un Eptacorde ou Systême de sept Notes ; au

bout desquelles , commençant une autre Octave , on trouve des Sons

semblables répétés dans le même ordre. Cette découverte est très-

belle , & il semblera singulier que les Grecs , qui voyoient fort bien

les propriétés de l'Octave , aient cru , malgré cela , devoir rester at

tachés à leurs Tétracordes. Grégoire exprima ces sept Notes avec les

sept premières lettres de l'Alphabet Latin. Gui Arétin donna des noms

aux six premières ; mais il négligea d'en donner un à la septième ,

qu'en France on a depuis appellée fi , & qui n'a point encore d'autre

nom que B mi , chez la plûpart des Peuples de l'Europe.

Il ne faut pas croire que les rapports des Tons & semi-Tons dont

YEchelle est composée , foient des choses purement arbitraires , &

qu'on eût pu , par d'autres divisions tout aussi bonnes , donner aux

A a ij
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Sons de cette Echelle un ordre & des rapports différens. Notre Sys

tême Diatonique est le meilleur à certains égards , parce qu'il est en

gendré par les Confonnances Sc par les différences qui font ent^elles.

» Que l'on ait entendu plusieurs fois « , dit M. Sauveur , » l'Ac-

» cord de la Quinte & celui de la Quarte , on est porté naturel-

» lement à imaginer la différence qui est entr'eux ; elle s'unit & se

j> lie avec eux dans notre esprit & participe à leur agrément : voilà

» le Ton majeur. Il en va de mçme du Ton mineur , qui est la

» différence de la Tierce mineure à la Quarte ; & du semi - Ton

» majeur , qui est celle de la même Quarte à la Tierce majeure «.

Or le Ton majeur, le Ton mineur & le semi -Ton majeur; voilà

les Degrés Diatoniques dont notre Echelle est composée selon les rap

ports suivans.

 

Pour faire la preuve de ce calcul , il faut composer tous les rap

ports compris enrre deux termes consonnans, & l'on trouvera que leur

produit donne exactement le rapport de la Consonnance ; & si l'on

réunit tous les termes de YEchelle , on trouvera le rapport total en rai

son sous double;- c'est-à-dire, comme i est à 2 : ce qui est en effet

le rapport exact des deux termes extrêmes ; c'est-à-dire de Yut à son

Octave.

VEchelle qu'on vient de voir est celle qu'on nomma naturelle

ou Diatonique ; mais les modernes , divifant ses Degrés en d'autres In

tervalles plus petits, en ont tiré une autre Echelle qu'ils ont appellée

Echelle semi-Tonique ou Chromatique , parce qu'elle procède par se

mi-Tons.

Pour former cette Echelle , on n'a fait que partager en deux la
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tervalles égaux ou supposés tels , chacun des cinq Tons entiers de

l'Octave , sens distinguer le Ton majeur du Ton mineur ; ce qui ,

avec les deux semi-Tons majeurs qui s'y trouvoient déjà, fait une

succession de douze semi-Tons sur treize Sons consécutifs d'une Oc

tave à l'autre.

L'ufage de cette Echelle est de donner les moyens de Moduler sur

telle Note qu'on veut choiíìr pour sondamentale , & de pouvoir ,

non-seulement faire sur cette Note un Intervalle quelconque, mais

y établir une Echelle Diatonique , semblable à YEchelle Diatonique de

ïut. Tant qu'on s'est contenté d'avoir pour Tonique une Note de la

Gamme , prise à volonté , fans s'embarrasser si les Sons par lesquels

devoit passer la Modulation , étoient avec cette Note & entr'eux dans

les rapports convenables , YEchelle semi-Tonique étoit peu nécessaire ;

quelque fa Dièse , quelque si Bémol composoient ce qu'on appelloit

les Feintes de la Musique : c'étoient seulement deux touches à ajoûter

au Clavier Diatonique. Mais depuis qu'on a cru sentir la nécessité

d'établir entre les divers Tons une similitude parfaite , il a fallu trou

ver des moyens de transporter les mêmes Chants & les mêmes In

tervalles plus haut ou plus bas, selon le Ton que l'on choisissoit.

UEchelle Chromatique est donc devenue d'une nécessité indispenfable ;

& c'est par son moyen qu'on porte un Chant sur tel Degré du Clavier

que l'on veut choisir, & qu'on le rend exactement sur cette nouvelle

position tel qu'il peut avoir été imaginé pour un autre.

Ces cinq Sons ajoutés ne sorment pas dans la Musique de nouveaux

Degrés : mais ils se marquent tous sur le Degré le plus voisin ., par

un Bémol íì le Degré est plus haut ; par un Dièse s'il est plus bas :

& la Note prend toujours le nom du Degré sur lequel elle est placée.

(Voyez Bémol & Dibse. )

Pour assigner maintenant les rapports de ces nouveaux Intervalles ,

il faut favoir que les deux Parties ou serin -Tons qui composent le

Ton majeur, sont dans les rapports de ij à 16 & de i28 ài^y j

& que les deux qui composent aussi le Ton mineur sont dans les

rapports de iy à i6 & de 24 à 2j : de sorte qu'en divifant toute

l'Octave selon YEchelle semi-Tonique , on en a tous les termes dans

les rapports exprimés dans la PU L, Fig* 1 ,
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Mais il faut remarquer que cette division , tirée de M. Malcolm ,

paroît à bien des égards manquer de justesse. Premierement, les semi-

Tons qui doivent être mineurs y sont majeurs , & celui du sol Dièse

au la , qui doit être majeur , y est mineur. En second lieu , plusieurs

Tierces majeures , comme celle du la à l'ití Dièse , & du mi au sol

Dièse , y sont trop sortes d'un Comma ; ce qui doit les rendre insup

portables. Enfin le semi-Ton moyen y étant substitué au semi-Ton

maxime , donne des Intervalles faux partout où il est employé. Sur

quoi L'on ne doit pas oublier que ce semi-Ton moyen est plus grand

que le majeur même ; c'est-à-dire , moyen entre le maxime & le ma

jeur. (Voyez Semi-Ton.)

Une division meilleure & plus naturelle seroit donc de partager le

Ton majeur en deux semi-Tons , l'un mineur de 24 à 2 5 , & l'au

tre maxime de 2y à 27 ., laissant le Ton mineur divisé en deux semi-

Tons , l'un majeur & l'autre mineur , comme dans la Table ci-

dessus.

Il y a encore deux autres Echelles semi-Toniques , qui viennent de

deux autres manières de diviser l'Octave par semi-Tons.

La premiere se fait en prenant une moyenne Harmonique ou

Arithmétique entre les deux termes du Ton majeur , & une autre entre

ceux du Ton mineur qui divise l'un & l'autre Ton en deux semi-Tons

presque égaux : ainsi le Ton majeur \ est divisé en fí & £ arithmé-

tiquement , les nombres représentant les longueurs des Cordes ; mais

quand ils représentent lea vibrations, les longueurs des Cordes sont

réciproques & en proportion harmonique , comme 1 ce qui

met le plus grand semi-Ton au grave.

De la même manière le Ton mineur £ se divise arithmétiquement en

deux semi-Tons & || , ou réciproquement 1 77 n : ma's cette der

nière division n'est pas harmonique.

Toute l'Octave ainsi calculée donne les rapports exprimés dans la

Planche L. Fig. 2.

M. Salmon rapporte , dans les Tranfactions Philosophiques , qu'il

a fait devant la Société Royale une expérience de cette Echelle sur

des Cordes divisées exactement selon ces proportions , & qu'elles su

rent parfaitement d'accord avec d'autres Instrumens touchés par les
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meilleures mains. M. Malcolm ajoûte qu'ayant calculé & comparé ces

rapports, il en trouva un plus grand nombre de faux dans cette Echelle ,

que dans la précédente ; mais que les erreurs étoient considérablement

moindres ; ce qui fait compenfation. •

Enfin l'autre Echelle semi-Tonique est celle des Aristoxéniens , dont

le P. Mersenne a traité sort au long, & que M Rameau a tenté de

renouveller dans ces derniers tems. Elle confiste à diviser géométri

quement l'Octave par onze moyennes proportionnelles en douze semi-

Tons parfaitement égaux. Comme les rapports n'en sont pas ration

nels ., je ne donnerai point ici ces rapports qu'on ne peut exprimer

que par la sormule même , ou par les logarithmes des termes de la

progression entre les extrêmes i & 2. ( VoyeZ Tempérament. )

Comme au Genre Diatonique & au Chromatique , les Harmonistes:

en ajoûtent un troisième , favoir TEnharmonique ; ce troisième Genre

doit avoir aussi son Echelle , du moins par supposition : car quoique

les Intervalles vraiment Enharmoniques n'existent point dans notre

Clavier , il est certain que tout passage Enharmonique les suppose ,

& que l'esprit corrigeant sur ce point la senfation de Toreille, ne

passe alors d'une idée à l'autre qu'à la faveur de cet Intervalle sous-

entendu. Si chaque Ton étoit exactement composé de deux semi-Tons

mineurs , tout Intervalle Enharmonique seroit nul , & ce Genre

n'existerôit pas. Mais comme un Ton mineur même contient plus de

deux semi-Tons mineurs , le complément de la somme de ces deux

semi-Tons au Ton ; c'est-à-dire l'espace qui reste entre le Dièse de la

Note inférieure , & le Bémol de la supérieure , est précisément l'Inter-

valle Enharmonique , appellé communément Quart-de-Ton.Ce Quart-

de-Ton est de deux espèces , favoir l'Enharmonique majeur & l'En-

harmonique mineur , dont on trouvera les rapports au mot Quart-

D E-T O N.

Cette explication doit suffire à tout Lecteur pour concevoir aisé

ment YEchelle Enharmonique que j'ai calculée & insérée dans la Plan

che L. F/g. 3. Ceux qui chercheront de plus grands éclaircissemens

sur ce point , pourront lire le mot Enharmonique.

ECHO,/.m, Son renvoyé ou réfléchi par un corps solide, & qui
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par-là se répète & se renouvelle à l'oreille. Ce mot vient du Grec

nXfit t Son.

On appelle aussi Echo le lieu où la répétition se fait entendre.

On distingue les Echos pris en ce sens , en deux espèces ; favoir :

l9. UEcho simple qui ne répète la voix qu'une fois, & o.Q. YEcho

double ou multiple qui répète les mêmes Sons deux ou plusieurs fois.

Dans les Echos simples il y en a de Toniques , c'est-à-dire , qui ne

répètent que le Son musical & soutenu ; & d'autres Syllabiques ., qui

répètent aussi la voix parlante.

On peut tirer parti des Echos multiples, pour former des Accords

& de l'Harmonie avec une seule Voix , en faifant entre la Voix &

YEcho une espèce de Canon dont la Mesure doit être reglée sur le

Tems qui s'écoule entre les Sons prononcés & les mêmes Sons ré

pétés. Cette manière de faire un Concert à foi tout seul , devroit ,

fi le Chanteur étoit habile , & YEcho vigoureux , paroître étonnante

& presque magique aux Auditeurs non prévenus.

Le nom UEcho se transporte en Musique « ces sortes d'Airs ou de

Pièces dans lesquelles , à l'imitation de YEcho , l'on répète de tems

en tems , & fort doux , un certain nombre de Notes. C'est sur l'Or-

gue qu'on emploie le plus communément cette manière de jouer , à

cause de la facilité qu'on a de faire des Echos sur le Positif ; on peut

faire aussi des Echos sur le Clavecin , au moyen du petit Clavier.

L'Abbé Brossard dit qu'on se sert quelquefois du mot Echo en

la place de celui de Doux ou Piano , pour marquer qu'il faut adoucir la

Voix ou le Son de l'Instrument , comme pour faire un Echo. Cet ufage

ne subsiste plus.

ÉCHOMETRE. s. m. Espèce d'Echelle graduée , ou de Règle di

visée en plusieurs parties , dont on se sert pour mesurer la durée ou lon

gueur des Sons ., pour déterminer leurs valeurs diverses , & même les

rapports de leurs Intervalles.

Ce mot vient du Grec ç^tf , Son , & de fàr^n , Mesure.

Je n'entreprendrai pas la description de cette machine , parce qu'on

n'en sera jamais aucun ufage , & qu'il n'y a de bon Echometre qu'une

oreille sensible & une longue habitude de la Musique. Ceux qui vou-

, dront en favoir là-dessus davantage , peuvent consulter le Mémoire

de
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de Monsieur Sauveur , inséré dans ceux de l'Académie des Sciences

année i7OÏ. IIs y trouveront deux Echelles de cette espèce; l'une

de M. Sauveur , & l'autre de M. Loulié. ( Voyez aussi l'article Chro-

N O M EtRE.)

E C L Y S E. / /. Abaissement. C'étoit ., dans les plus anciennes Mu

siques Grecques , une altération dans le Genre Enharmonique , lors

qu'une corde étoit accidentellement abaissée de trois Dièses au dessous

de son Accord ordinaire. Ainsi YEclysc étoit le contraire du Spon*

déasme.

E C M É L E. adj. Les Sons Ecmèles étoient , chez les Grecs , ceux d©

la voix inappréciable ou parlante , qui ne peut sournir de Mélodie ;

par opposition aux Sons Emmêles ou Musicaux.

EFFET, f. m. Impression agréable & sorte que produit une excel

lente Musique sur l'oreille & l'esprit des écoutans : ainsi le seul mot

Effet signifie en Musique un grand & bel Effet. Et non-seulement on,

dira d'un ouvrage qu'il fait de YEffetj mais on y distinguera, sous

le nom de choses d'Effet , toutes celles où la senfation produite

paroît supérieure aux moyens employés pour l'exciter.

Une longue pratique peut apprendre à connoître sur le papier les choses

à'Effet j mais il n'y a que le Génie qui les trouve. C'est le défaut

des mauvais Compositeurs & de tous les Commençans , d'entasser

Parties sur Parties , Instrumens sur Instrumens , pour trouver YEffet

qui les suit ., & d'ouvrir , comme disoit un Ancien , une grande bouche

pour souffler dans une petite Flûte. Vous diriez , à voir leurs Parti

tions si chargées , si hérissées , qu'ils vont vous surprendre par des

Effets prodigieux , & si vous êtes surpris en écoutant tout cela , c'est

d'entendre une petite Musique maigre , chétive , consuse , fans Effet ,

" & plus propre à étourdir les oreilles qu'à les remplir. Au contraire

l'œil cherche sur les Partitions des grands Maîtres ces Effets sublimes

& ravissans que produit leur Musique exécutée. C'est que les menus

détails sont ignorés ou dédaignés du vrai génie , qu'il ne vous amuse

point par des soules d'objets petits & puériles, mais qu'il vous émeut

par de grands Effets , & que la sorce & la simplicité réunies sorment

toujours son caractère.

B b
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ÉGAL. adj. Nom donné par les Grecs au Système d'Aristoxène , parce

que cet Auteur divisoit généralement chacun de ses Tétracordes en

trente parties égales , dont il assignoit ensuite un certain nombre à

chacune des trois divisions du Tétracorde , selon le Genre & l'es-

pèce du Genre qu'il vouloit établir. ( Voyez Genre , Système. )

ÉLÉGIE. Sorte de Nome pour les Flûtes , inventé , dit-on , par

Sacadas Argien.

ÉLÉVATION. /. /. Arsis. VÉlévation de la main ou du pied ,

en battant la Mesure , sert à marquer le Tems soible & s'appelle pro

prement Levé : c'étoit le contraire chez les Anciens. UÉlévation de

la voix en chantant , c'est le mouvement par lequel on la porte à

l'aigu.

É L I N E. Nom donné par les Grecs, à la Chanson des Tisserands. ( Voyez

Chanson. )

EMMELE, ai). Les Sons Emmêles étoient chez les Grecs ceux

de la voix distincte ., chantante & appréciable , qui peuvent donner

une Mélodie.

ENDEMATIE././. C'étoit l'Air d une forte de Danse particu

lière aux Argiens.

ENHARMONIQUE, adj. pris subst. Un des trois Genres de

la Musique des Grecs , appellé ausli très - fréquemment Harmonie par

Aristoxène & ses Sectateurs.

Ce Genre résultoit d'une division particulière du Tétracorde, se

lon laquelle l'Intervalle qui se trouve entre le Lichanos ou la troi

sième corde , & la Mése ou la quatrième , étant d'un Diton ou d'une

Tierce majeure , il ne restoit , pour achever le Tétracorde au grave ,

qu'un semi - Ton à partager en deux Intervalles ; favoir , de l'Hy-

pate à la Parhypate , & de la Parhypate au Lichanos. Nous expli

querons au mot Genre comment se faisoit cette division.

Le Genre Enharmonique étoit le plus doux des trois , au rapport

d'Aristide Quintilien. II passoit pour très-ancien , & la plûpart des

Auteurs en attribuoient l'invention à Olympe Phrygien. Mais son

Tétracorde , ou plûtôt son Diatessaron de ce Genre , ne contenoic

que trois cordes qui sormoient entfelles deux Intervalles incomposés j
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le premier d'un semi-Ton , & l'autre d'une Tierce majeure ; & de ces

deux seuls Intervalles répétés de Tétracorde en Tétracorde , résultoit

alors tout le Genre Enharmonique. Ce ne sut qu'après Olympe qu'on

s'avifa d'insérer , à l'imitation des autres Genres , une quatrième corde

entre les deux premières , pour faire la division dont je viens de parler.

On en trouvera les rapports selon les Systèmes de Ptolomée & d'Aris-

toxène. (Planche M. Fig. $.)

Ce Genre si merveilleux , si admiré des Anciens , & , selon quel-

ques-uns , le premier trouvé des trois , ne demeura pas long-tems en

vigueur. Son extrême difficulté le fit bien-tôt abandonner à mesure que

l'Art gagnoit des combinaisons en perdant de l'énergie , & qu'on sup-

pléoit à la finesse de l'oreille par l'agilité des doigts. Aussi Plutarque re

prend - il vivement les Musiciens de son tems d'avoir perdu le plus

beau des trois Genres , & d'oser dire que les Intervalles n'en sont pas

sensibles ; comme si tout ce qui échappe à leurs sens grossiers , ajoute

ce Philosophe , devoit être hors de la Nature.

Nous avons aujourd'hui une sorte de Genre Enharmonique entière

ment différent de celui des Grecs. II consiste , comme les deux autres,

dans une progression particulière de l'Harmonie , qui engendre , dans

la marche des Parties , des Intervalles Enharmoniques , en employant à

la sois ou successivement entre deux Notes qui sont à un Ton l'une

de l'autre le Bémol de l'inférieure & le Dièse de la supérieure. Mais

quoique , selon la rigueur des rapports , ce Dièse & ce Bémol dussent

sormer un Intervalle entr'eux ; (Voyez Échelle & Quart-de-

Ton. ) cet Intervalle se trouve nul , au moyen du Tempérament,

qui , dans le Systême établi , fait servir le même Son à deux ufages : ce

qui n'empêche pas qu'un tel passage ne produise , par la sorce de la Mo

dulation & de l'Harmonie , une partie de l'effet qu'on cherche dans les

Transitions Enharmoniques.

Comme çe Genre est assez peu connu , & que nos Auteurs se sont

contentés d'en donner quelques notions trop succinctes , je crois devoir

l'expliquer ici un peu plus au long.

II faut remarquer d'abord que l'Accord de Septième diminuée est

le seul sur lequel on puisse pratiquer des passages vraiment Enharmoniques}

B b ij
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ic cela en vertu de cette propriété singuliere qu'il a de diviser l'Octavc

entiere en quatre intervalles égaux. Qu'on prenne dans les quatre Sons

qui composent cet Accord, celui qu'on voudra pour sondamental , on

trouvera toujours également que les trois aurres Sons sorment sur ce

lui-ci un Accord de Septième diminuée. Or le Son sondamental de

l'Accord de Septième diminuée est toujours une Note sensible ; de

sorte que , fans rien changer à cet Accord , on peut , par une ma

nière de double ou de quadruple emploi, le faire servir successive

ment sur quatre différentes sondamentales j c'est-à-dire , sur quatre

différentes Notes sensibles.

II suit de-là que ce même Accord , fans rien changer ni à l'Ac

compagnement , ni à la Basse , peut porter quatre noms différens , &

par conséquent se chiffrer de quatre différentes manières : favoir,

• 6 x

d'un 7 ? sous le nom de Septième diminuée ; d'un sous le nom

de Sixte majeure & fausse-Quinte ; d'un t sous le nom de Tierce

mineure & Triton ; & enfin d'un x 2 sous le nom de Seconde super

flue. Bien entendu que la Clef doit être censée armée différemment ,

selon les Tons où l'on est supposé être.

Voilà donc quatre manières de sortir d'un Accord de Septième

diminuée , en se suppofant successivement dans quatre Accords diffé

rens : car la marche sondamentale & naturelle du Son qui porte un

Accord de Septième diminuée , est de se résoudre sur la Tonique du

Mode mineur , dont il est la Note sensible.

Imaginons maintenant l'Accord de Septième diminuée sur ut Dièse

Note sensible, si je prends la Tierce mi pour sondamentale, elle de

viendra Note sensible à son tour , & annoncera par conséquent le

Mode mineur de fa ; or cet ut Dièse reste bien dans l'Accord de mi

Note sensible : mais c'est en qualité de re Bémol , c'est-à-dire de

sixième Note du Ton , & de septième diminuée de la Note sensible :

ainsi cet ut Dièse qui , comme Note sensible , étoit obligé de monter

dans le Ton de rt , devenu re Bémol dans le Ton de fa , est obligé

de descendre comme Septième diminuée : voilà une transition Enhar
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tnonique. Si au lieu de la Tierce, on prend , dans le même Accord d'ut

Dièse, la fausse Quinte sol pour nouvelle Note sensible, Yia Dièse

deviendra encore re Bémol , ert qualité de quatrième Note : autre

passage Enharmonique. Enfin íì l'on prend pour Note sensible la Sep

tième diminuée elle-même , au lieu de fi Bémol , il faudra nécessaire

ment la considerer comme la Dièse ; ce qui fait un troisième passage

Enharmonique sur le même Accord.

" A la faveur de ces quatre différentes manières d'envifager succes

sivement le même Accord , on passe d'un Ton à un autre qui en pa-

roît sort éloigné ; on donne aux Parties des progrès différens de celui

qu'elles auroient dû avoir en premier lieu , & ces passages ménagés

à propos, sont capables , non-seulement de surprendre , mais de ravir

l'Auditeur quand ils sont bien rendus.

Une autre source de variété , dans le même Genre , se tire des

différentes manières dont on peut résoudre l'Accord qui l'annonce ;

car quoique la Modulation la plus naturelle soit de passer de l'Accord

de Septième diminuée sur la Note sensible , à celui de la Tonique

en Mode mineur , on peut , en substituant la Tierce majeure à la

mineure , rendre le Mode majeur & même y ajouter la Septième pour

changer cette Tonique en Dominante, & passer ainsi dans. un autre

Ton. A la faveur de ces diverses combinaisons réunies , on peut sor

tir de l'Accord en douze manières. Mais , de ces douze , il n'y en a

que neuf qui , donnant la conversion du Dièse en Bémol ou récipro

quement , soient véritablement Enharmoniques ; parce que dans les

trois autres on ne change point de Note sensible : encore dans ces

neuf diverses Modulations n'y a-t-il que trois diverses Notes sensibles ,

chacune desquelles se résout par trois passages différens : de sorte qu'à

bien prendre la chose on ne trouve sur chaque Note sensible que

trois vrais passages Enharmoniques possibles; tous les autres n'étant

point réellement Enharmoniques , ou se rapportant à quelqu'un des

trois premiers. ( Voyez , Planche L. Fig. 4,. un exemple de tous ces

passages. )

A l'imitation des Modulations du Genre Diatonique, on a plu

sieurs sois essayé de faire des morceaux entiers dans le Genre Enhar

monique y & pour donner une sorte de règle aux marches sondamen
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tales de ce Genre, on l'a divisé en Diatonique-Enharmonique qui pro

cède par une succession de semi-Tons majeurs , & en Chromatique-

Enharmonique qui procède par une succession de semi-Tons mineurs.

Le Chant de la première espèce est Diatonique , parce que les semi-

Tons y font majeurs ; & il est Enharmonique , parce que deux semi-

Tons majeurs de suite forment un Ton trop fort d'un Intervalle En

harmonique. Pour former cette espèce de Chant , il faut faire une Basse

qui descende de Quarte & monte de Tierce majeure alternativement.

Une partie du Trio des Parques de l'Opéra d'Hippolite ., est dans ce

Genre ; mais il n'a jamais pu être exécuté à l'Opéra de Paris , quoi

que M. Rameau assure qu'il l'avoit été ailleurs par des Musiciens de

bonne volonté , & que l'effet en sut surprenant.

Le Chant de la seconde espèce est Chromatique , parce qu'il pro

cède par semi-Tons mineurs ; il est Enharmonique , parce que les deux

semi-Tons mineurs consécutifs forment un Ton trop foible d'un

Intervalle Enharmonique. Pour former cette espèce de Chant , il faut

faire une Basse-fondamentale qui descende de Tierce mineure &

monte de Tierce majeure alternativement. M. Rameau nous apprend

qu'il avoit fait dans ce Genre de Musique un tremblement de terre

dans l'Opéra des Indes galantes; mais qu'il sut si mal servi qu'il sut

obligé de le changer en une Musique commune. ( Voyez les Elémens

de Musique de M. d'Alembert , pages pi , p 2 , p 5 & 166.)

Malgré les exemples cités & l'autorité de M. Rameau , je crois de

voir avertir les jeunes Artistes que YEnharmonique-Diatonique & YEn-

harmonique-Chromatique me paroissent tous deux à rejetter comme

Genres , & je ne puis croire qu'une Musique modulée de cette ma

nière , même avec la plus parfaite exécution , puisse jamais rien valoir.

Mes raisons font que les partages brusques d'une idée à une autre

idée extrêmement éloignée , y font si fréquens , qu'il n'est pas possi

ble à l'esprit de suivre ces transitions avec autant de rapidité que la

Musique les présente ; que l'oreille n'a pas le tems d'appercevoir le

rapport très-secret & très-composé des Modulations , ni de sous-en-

tendre les Intervalles supposés ; qu'on ne tiouve plus dans de pareilles

successions ombre de Ton ni de Mode ; qu'il est également impossible

de retenir celui d'où l'on fort , ni de prévoir celui où l'on va ; & qu'au
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milieu de tout cela , l'on ne fait plus du tout où l'on est. VEnhar-

monique n'est qu'un passage inattendu dont l'étonnante impression se

fait sortement & dure longtems ; passage que par conséquent on ne

doit pas trop brusquement ni trop souvent répéter , de peur que l'idée

de la Modulation ne se trouble & ne se perde entièrement : car si

tôt qu'on n'entend que des Accords isolés qui n'ont plus de rapport

sensible & de sondement commun , l'Harmonie n'a plus aussi d'union

ni de suite apparente , & l'effet qui en résulte n'est qu'un vain bruit

fans liaison & fans agrément. Si M. Rameau ., moins occupé de cal

culs inutiles , eût mieux étudié la Métaphysique de son Art , il est à

croire que le seu naturel de ce favant Artiste eût produit des pro-

diges , dont le germe étoit dans son génie , mais que ses préjugés ont tou

jours étouffé.

Je ne crois pas même que les simples Transitions Enharmoniques

puissent jamais bien réussir, ni dans les Chœurs , ni dans les Airs , parce

que chacun de ces morceaux sorme un tout où doit régner l'unité, &:

dont les Parties doivent avoir entr'elles une liaison plus sensible que

«e Genre ne peut la marquer.

Quel est donc le vrai lieu de ^Enharmonique ? C'est selon moi , le

Récitatif obligé. C'est dans une scène sublime & pathétique où la Voix

doit multiplier & varier les infléxions Musicales à l'imitation de l'ac-

cent grammatical, oratoire & souvent inappréciable; c'est, dis-je ,

dans une telle scène que les Transitions Enharmoniques sont bien pla

cées , quand on fait les ménager pour les grandes expressions , &c

les affermir , pour ainsi dire , par des traits de symphonie qui sus

pendent la parole & rensorcent l'expression. Les Italiens , qui sont un

ufage admirable de ce Genre , ne l'emploient que de cette manière. On

peut voir dans le premier Récitatif de l'Orphée de Pergolese un exem

ple frappant & simple des effets que ce grand Musicien sut tirer de

YEnharmonique , & comment , loin de faire une Modulation dure , ces

Transitions , devenues naturelles & faciles à entonner, donnent une dou

ceur énergique à toute la déclamation.

J'ai déja dit que notre Genre Enharmonique est entièrement diffé

rent de celui des Anciens. J'ajoûterai que , quoique nous n'ayons

point comme eux d'Intervalles Enharmoniques à entonner, cela n'en»»
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pêche pas que Y'Enharmonique moderne ne soit d'une exécution plus

difficile que le leur. Chez les Grecs les Intervalles Enharmoniques ,

purement Mélodieux, ne demandoient, ni dans le Chanteur ni dans

l'écoutant, aucun changement d'idées, mais seulement une grande dé

licatesse d'organe ; au lieu qu'à cette même délicatesse , il faut jo indre

encore, dans notre Musique, une connoissance exacte &un sentiment

exquis des métamorphoses Harmoniques les plus brusques & les moins

naturelles : car fi l'on n'entend pas la phrase , on ne fauroit donner aux

mots le ton qui leur convient ; ni chanter juste dans un systême Har

monieux , si l'on ne sent l'Harmonie,

ENSEMBLE, adv. souvent fris substantivement. Je ne m'arrêterai

pas à l'explication de ce mot, pris pour le rapport convenable de

toutes les parties d'un Ouvrage entr'elles & avec le tout , parce que

c'est un sens qu'on lui donne rarement en Musique. Ce n'est guères

qu'à l'exécution que ce terme s'applique , lorsque les Concertans font

si parfaitement d'accord , soit pour l'Intonation , soit pour la Mesure ,

qu'ils semblent être tous animés d'un même esprit , te que l'exécution

rend fidèlement à l'oreille tout ce que l'œil voit sur la Partition.

UEnsemble ne dépend pas seulement de l'habileté avec laquelle

chacun lit fa Partie, mais de l'intelligence avec laquelle il en sent le

caractère particulier , & la liaison avec le tout 5 soit pour phraser avec

exactitude, soit pour suivre la précision des Mouvemens , soit pour

faisir le moment & les nuances des Fort & des Doux ; soit enfin pour

ajouter aux ornemens marqués , ceux qui font si nécessairement sup

posés par l'Auteur , qu'il n'est permis à personne de les omettre.

Les Musiciens ont beau être habiles , il n'y a d'Ensemble qu'autant qu'ils

.ont l'intelligence de la Musique qu'ils exécutent , & qu'ils s'entendent

entr'eux : car il seroit impossible de mettre un parfait Ensemble dans

un Concert de sourds , ni dans une Musique dont le style seroit par

faitement étranger à ceux qui l'exécutent. Ce font surtout les Maîtres

de Musique, Conducteurs & Chefs d'Orchestre, qui doivent guider,

ou retenir ou presser les Musiciens pour mettre partout YEnsemble ; &

c'est ce que fait toujours un bon premier Violon par une certaine

* charge d'exécution qui en imprime fortement le caractère dans toutes

les oreilles, La Voix récitante est assujettie à la Basse & à la Mesure ;

le
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le premier Violon doit écouter & suivre la Voix ; la Symphonie doit

écouter & suivre le premier Violon : enfin le Clavecin , qu'on suppose

tenu par le Compositeur , doit être le véritable & premier guide de

tout.

En général , plus le Style , les périodes, les phrases , la Mélodie &

l'IIarmonie ont de caractère , plus l'enscmble est facile à faisir ; parce

que la même idée imprimée vivement dans tous les esprits préside à

toute l'exécution. Au contraire , quand la Musique ne dit rien , &

qu'on n'y sent qu'une faite de Notes fans liaison , il n'y a point de

1 tout auquel chacun rapporte sa Partie , & l'exécution va toujours mal.

Voilà pourquoi la Musique Françoise n'est jamais ensemble.

ENTONNER, k a, C'est dans l'exécution d'un Chant , sormer avec

justeíse les Sons & les Intervalles qui sont marqués. Ce qui ne peuc

guères se faire qu'à l'aide d'une idée commune à laquelle doivent se rap

porter ces Sons & ces Intervalles ; favoir, celle du Ton & du Mode où

ils sont employés , d'où vient peut-être le mot Entonner. On peut aussi

l'attribuer à la marche Diatonique ; marche qui paroît la plus commode

& la plus naturelle à la Voix. Il y a plus de difficulté à Entonner des

Intervalles plus grands ou plus petits , parce qu'alors la Glotte se mo

difie par des rapports trop grands dans le premier cas , ou trop com

posés dans le second.

Entonner est encor* commencer le Chant d'une Hymne , d'un

Pseaume , d'une Antienne , pour donner le Ton à tout le Chœur. Dans

rÉglise Catholique , c'est , par exemple , l'Officiant qui entonne le Te

Deum ; dans nos Temples , c'est le Chantre qui entonne les Pseaumes.

E N T R' A C T E. f. m. Espace de tems qui s'écoule entre la fin d'un

Acte d'Opéra & le commencement de l'Acte suivant , & durant lequel

la représentation est suspendue , tandis que l'action est supposée se con

tinuer ailleurs. L'Orchestre remplit cet espace en France par l'exécutioa

d'une Symphonie qui porte aussi le nom d'Entraile.

II ne paroît pas que les Grecs aient jamais divisé leurs Drames par

Actes , ni par conséquent connu les Entraxes. La représentation n'étoit

point suspendue sur leurs Théâtres depuis le commencement de la

Pièce jusqu'à la fin. Ce surent les Romains qui, moins épris du Spectacle ,

Cc
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commencèrent les premiers à le partager en plusieurs parties , dont les

Intervalles offroient du relâche à l'attention des Spectateurs , & cet

ufage s'est continué parmi nous.

Puisque YEntrafte est fait pour suspendre l'attention & reposer l'es-

prit du Spectateur , le Théâtre doit rester vide , & les Intermèdes

dont on le remplissoit autrefois formoient une interruption de très-

mauvais goût ., qui ne pouvoit manquer de nuire à la Pièce en faifant

perdre le fil de l'action. Cependant Molière lui-même ne vit point cette

vérité si limpse , & les Entraxes de fa dernière Pièce étoient remplis

par des Intermèdes. Les François, dont les Spectacles onr plus de raison

que de chaleur , & qui n'aiment pas qu'on les tienne longtems en si

lence , ont depuis lors réduit les Entraxes à la simplicité qu'ils doivent

avoir , & il est à desirer pour la persection des Théâtres qu'en cela leur

exemple soit suivi par-tout.

Les Italiens qu'un sentiment exquis guide fouvent mieux que le rai

fonnement , ont proscrit la Danse de l'action Dramatique ; ( Voyez

Opéra.) Mais par une inconséquence qui naît de la trop grande du

rée qu'ils veulent donner au Spectacle , ils remplilîent leurs Lntraftes

des Ballets qu'ils bannissent de la Pièce , & s'ils évitent l'absurdité de

la double imitation , ils donnent dans celle de la transposition de

Scène, & promenant ainsi le Spectateur d'objet en objet , lui font ou

blier faction principale , perdre l'intérét , & pour lui donner le plaisir

des yeux lui ôtent celui du cœur. Ils commencent pourtant à sentir le

désaut de ce monstrueux assemblage , & après avoir déjà presque chassé

les Intermèdes des Entfaftes , fans doute ils ne tarderont pas d'en chasser

encore la Danse , & de la réserver , comme il convient , pour en faire

un Spectacle brillant & isolé à la fin de la grande Pièce.

Mais quoique le Théâtre reste vide dans YEntrafte , ce n'est pas

à dire que la Musique doive être interrompue : car à l'Opéra où elle

fait une partie de l'existence des choses , le sens de fouie doit avoir

une telle liaison avec celui de la vue , que tant qu'on voit le lieu de te

Scène on entende l'Harmonie qui en est supposée inséparable , afin

que son concours ne paroisse ensuite étranger ni nouveau sous le chant

des Acteurs.
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La difficulté qui se présente à ce sujet est de favoir ce que le Mu

sicien doit dicter à l'Orcheslre quand il ne se passe plus rien sur la

Scène : car fi la Symphonie , ainsi que toute la Musique Dramatique ,'

n'est qu'une imitation continuelle , que doit-elle dire quand personne

ne parle ? Que doit- elle faire quand il n'y a plus d'action ? Je réponds à

cela, que quoique le Théâtre soit vide, le cœur des Spectateurs ne l'est

pas ; i! a dû leur rester une sorte impression de ce qu'ils viennent de

voir & d'entendre. C'est à l'Orchestre à nourrir & soutenir cette im

pression durant YEntfaBe , afin que le Spectateur ne se trouve pas au

début de l'Acte suivant , aussi froid qu'il l'étoit au commencement de

la Pièce , & que l'intérêt soit , pour ainsi dire, lié dans son ame comme

les évènemens le sont dans l'action représentée. Voilà comment le

Musicien ne cesse jamais d'avoir un objet d'imitation , ou dans la si

tuation des personnages , ou dans celle des Spectateurs. Ceux-ci n'en

tendant jamais sortir de l'Orchestre qae l' expression des sentimens qu'ils

éprouvent , s'identifient , pour ainsi dire , avec ce qu'ils entendent , &

leur état est d'autant plus délicieux qu'il règne un accord plus parfait

entre ce qui frappe leur ; sens & ce qui touche leur cœur.

L'habile Musicien tire encore de son Orchestre un autre avantage

pour donqer à la représentation tout l'effet qu'elle peut avoir , en ame

nant par degrés le Spectateur oisif à la situation d'ame la plus favo

rable à l'effet des Scènes qu'il va voir dans l'Acte suivant.

La durée de YEntraBe n'a pas de mesure fixe ; mais elle est sup

posée plus ou moins grande ., à proportion du tems qu'exige la partie de

l'action qui se passe derrière le Théâtre. Cependant cette durée doit

avoir des bornes de supposition , relativement à la durée hypothétique

de l'action totale , & des bornes réelles , relatives à la durée de la re-.

présentation.

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si la règle des vingt- quatre heures

a un sondement suffifant & s'il n'est jamais permis de l'enfreindre, Mais

si l'on veut donner à la durée supposée d'un EntraBe des bornes tirées

de la nature des choses, je ne vois point qu'on en puisse trouver d'autres

que celles du tems durant lequel il ne se fait aucun changement sen

sible & régulier dans la Nature , comme il ne s'en fait point d'appa

C c ij
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rent sur la Scène durant YEntraéle. Or ce tems est dans fa pTnc grand*

étendue à-peu-près d<? douze heures , qui sont la durée moyenne d'un

jour ou d'une nuit. Passé cet espace , il n'y a plus de possibilité ni d'il

lusion dans la durée supposée de YEntr'aBe.

Quant à la durée réelle , elle doit être , comme je l'ait dit, propor

tionnée & à la durée totale de la représentation , & à la d.irée par

tielle & relative de ce qui se passe derrière le Théâtre. Mais il y a

d'autres bornes tirées de la fin générale qu'on se propose ; favoir , la

mesure de l'attention , car on doit bien se garder de faire durer

YEntruble jusqu'à laisser le Spectateur tomber dans l'engourdissement 8c

approcher de l'ennui. Cette mesure n'a pas , au reste , une telle pré

cision par elle-même, que le Musicien qui a du seu , du génie & de

l'ame , ne puisse , à l'aide de son Orchestre , l'étendre beaucoup plus

qu'un autre.

Je ne doute pas même qu'il n'y ait des moyens d'abuser le Spec

tateur sur la durée effective de YEntr'acte ., en la lui faifant estimer plus

ou moins grande par la manière d'entrelacer les caractères de la Sym

phonie ; mais il est tems de finir cet article qui n'est déjà que trop

long.

ENTRÉE. /. /. Air de Symphonie par lequel débute en Ballet.

Entrée se dit encore à l'Opéra , d'un Acte entier , dans les Opéra-

Ballets dont chaque Acte sorme un sujet séparé. L'Entrée de Vertumne

dans les Élémens. L'Entrée des Incas dans les Indes Galantes.

Enfin , Entrée se dit aussi du moment où chaque Partie qui en suit une

autre commence à se faire entendre.

É O L I E N. adj. Le Ton ou Mode Éolien étoit un des cinq Modes

moyens ou principaux de la Musique Grecque , & fa corde sonda

mentale étoit immédiatement au-dessus de celle du Mode Phrygienr

( Voyez Mode.)

Le Mode Éolien étoit grave , au rapport de Lasus. Je chante , dit—

il, Cérès & sa fille Mélibée s épouse de Pluton , sur le Mode Éolien ,.

rempli de gravité.

Le nom d''Éolien que.portoit ce Mode ne lui venoit pas des Iflès

Éoliennes , mais de l'Éolie , contrée de l'Aíìe Mineure , où il sut pre

mièrement en ufage*
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É P AIS. adj. Genre Épais, dense , ou ferré , «W* est, selon la dé

finition d'Aristoxène , celui où dans chaque Tétracorde , la somme

des deux premiers Intervalles est moindre quo le troisième. Ainsi le

Genre Enharmonique est épais , parce que les deux premiers Inter

valles , qui sont chacun d'un Quart-de-Ton , ne sorment ensemble

qu'un semi-Ton ; somme beaucoup moindre que le troisième Inter

valle, qui est une Tierce majeure. Le Chromatique est aussi un Genre

Épais ; car ses deux premiers Intervalles ne sorment qu'un Ton ,

moindre encore que la Tierce mineure qui suit. Mais le Genre Dia

tonique n'est point Épais , puisque ses deux premiers Intervalles sor

ment un Ton & demi , somme plus grande que le Ton qui suit, ( Voyez

Genre, Tétracorde. )

De ce mot wvaSt , comme radical , sont composés les termes Apycni,

Baripycni , Mefopycni , Oxipycni , dont on trouvera les articles chacun

à fa placer

Cette dénomination n'est point en ufage dans la Musique moderne.

ÉPIAULIE. Nom que donnoient les Grecs à la Chanson des Meu

niers , appellée autrement Hymée. ( Voyez Chanson. )

Le mot burlesque piauler ne tireroit-il point d'ici son étymologie?

Le piaulement d'une semme ou d'un enfant , qui pleure & se lamente

longtems sur le même ton , ressemble assez à la Chanson d'un moulin , &

par métaphore , à celle d'un Meunier.

Ê P I L E N E. Chanson des Vendangeurs , laquelle s'accompagnoit de

la Flûte. Voyez Athénée , Livre V.

ÉPINICION. Chant de victoire , par lequel on célébroít chez les

Grecs le triomphe des Vainqueurs.

ÉPISYNAPHE /. /. C'est , au rapport de Bacchius , la conjonc-'

tion des trois Tétracordes consécutifs , comme sont les Tétracordes

Hypaton ., Meson & Synnemenon. ( Voyez Système , Tétracorde.)

É P I T II A L A M E. f. m. Chant nuptial qui se chantoit autresois à

la porte des nouveaux Époux , pour leur souhaiter une heureuse union,

De telles Chansons ne sont guère en ufage parmi nous ; car on fait

bien que c'est peine perdue. Quand on en fait pour ses amis & fa

miliers , on substitue ordinairement à ces vœux honnêtes 8c simples.
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quelques pensées équivoques & obscènes , plus conformes au goût du

siècle.

ÉPITRITE. Nom d'un des Rhythmes de la Musique Grecque , du

quel les Tems étoient en raison sesquirierce ou de 3 à 4. Ce Rhythme

étoit représenté par le pied que les Poetes & Grammairiens appellent

aussi Épitrite; pied composé de quatre syllabes, dont les deux pre

mières font en efset aux deux dernières dans la raison de 3 à 4. ( Voyez

Rhythme.)

£ P O D E. s.s. Chant du troisième Couplet , qui , dans les Odes , ter-

minoit ce que les Grecs appelloient la Période , laquelle étoit com

posée de trois Couplets ; favoir , la Strophe , YAntijìrophe & VÉpode. On

attribue à Arehiloque l'invention de YÉpode,

EPTACORDE. s. m. Lyre ou Cythare à sept cordes, comme , au

dire de plusieurs , étoit celle de Mercure.

Les Grecs donnoient aussi le nom d'Eptacorde à un systême de

Musique formé de sept Sons, tel qu'est ajourd'hui notre Gamme. UEp-

tacorde Synnemenon qu'on appelloit autrement Lyre de Terpandre ,

étoit composé des Sons exprimés par ces lettres de la Gamme , E , F,

G , a , b , c, d. UEptacorde de Philolaiis substituoit le Béquarre au

Bémol , 5í peut s'exprimer ainsi , E , F , G , a , jr , c, d. Il en rap-

portoit chaque corde à une des Planetes , l'Hypate à Saturne , la Par-

hypate à Jupiter, & ainsi de suite.

EPTAMÉRIDES././. Nom donné par M. Sauveur à l'un des

Intervalles de son Systême exposé dans les Mémoires de l'Académie ;

année 1701.

Cet Auteur divise d'abord TOctave en 45 parties ou Mérìdes ; puis

chacune de celles-ci en 7 Eptamérides ; de forte que l'Octave entière

comprend 301 Eptamérides qu'il subdivise encore. ( Voyez Déca-

MERIDè.) .

Ce mot est formé de tni , sept , & de f*fit , partie.

É P T A P H O N E. /. m. Nom d'un Portique de la Ville d'Olym

pie , dans lequel on avoit ménagé un écho qui répétoit la Voix sept

fois de suite. Il y a grande apparence que l'Écho se trouva là par
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hasard , & qu'ensuite les Grecs , grands charlatans , en firent honneur à

l'Art de l'Architecte.

É Q U I S O N N A N C E. /./. Nom par lequel les Anciens distin-

guoient des autres Consonnances ceiles de l'Octave & de la double

Octave, les seules qui fassent Paraphonie. Comme on a aussi quel

quefois besoin de la meme distinction dans la Musique moderne , on

peu: l'employer avec d'autant moins de scrupule , que la senfation de

l'Octave se consond très-souvent à Tortille avec celle de l'Unisson.

E S P A C E. y. m. Intervalle blanc , ou distance qui se trouve dans la

Portée entre une Ligne & celle qui la suit immédiatement au dessus

ou au-dessous. Il y a quatre Espaces dans les cinq Lignes , & il y a de

plus deux Espaces , l'un au.dessus, l'autre au-dessous de la Portée en

tière ; l'on borne , quand ii le faut , ces d-ux Espaces indéfinis par

des Lignes postiches ajoutées en ha .t ou en bas, lesquelles augmentent

l'étendue de la Portée & fournissent de nouveaux Espaces. Chacun de

ces Espaces divise ('Intervalle des deux Lignes qui le terminent, en

deux Degrés Diatoniques; favoir, un de la Ligne inférieure à YEs-

pace, & l autre de YEspace à la Ligne supérieure. (Voyez Portée.)

ÉTENDUE././. Différence de deux Sons donnés qui en ont d'in

termédiaires , ou somme de to-is les Intervalles compris entre les deux

extiêmes. Ainsi la plus grande Étendue possible ou celle qui com

prend toutes les autres, est celle du plus grave au plus aigu de tous

les Sons sensibles ou appréciables. Selon les expériences de M. Euler,

toute cette Étendue forme un Intervalle d'environ huit Octaves , entre

«n Son qui fait 30 vibrations par Seconde , & un autre qui en fait "JSS2

dans le même teins.

Il n'y a point d'Étendue en Musique entre les deux termes de laquelle

on ne puisse insérer une infinité de Sons intermédiaires qui le partagent

en une infinité d'Intervalles, d où il suit que l' tendue sonore ou Musicale

est divisible à l'infini , comme celles du tems & du lieu. (Voyez In

tervalle.)

EUDROMÉ. Nom de l'Air que jouoient les Hautbois aux Jeux

Stheniens , institués dans Argos en l'honneur de Jupiter. Hiérax, Argien,

étoit l'inventeui de cet Air,
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ÉVITER, v. a. Êvìter une Cadence , c'est ajoûter une Dissonnance

à l'Accord final , pour changer le Mode ou prolonger la phrase. (Voyez

Cadence.)

ÉVITÉ, participe. Cadence Évitée. ( Voyez Cadence. )

ÉVO VÁÉ./.m. Mot barbare sormé des six voyelles qui marquent

les Syllabes des deux mots, seculorum amen, & qui n'est d'ufage que

dans le Plain- Chant. C'est sur les lettres de ce mot qu'on trouve indi

quées dans les Pseautiers & Antiphonaires des Églises Catholiques les

Notes par lesquelles ., dans chaque Ton & dans les diverses modifica

tions du Ton , il faut terminer les versets des Pseaumes ou des Can

tiques,

UÉvovaé commence toujours par la Dominante du Ton de l'An

tienne qui le précède ., & finit toujours par la finale.

E U T II I A. f.f. Terme de la Musique Grecque , qui signifie une suite

de Notes procédant du grave à l'aigu. UEuthia étoit une des Parties

de l'ancienne Mélopée.

E X A C O R D E. f. m. Instrument à six cordes, ou systême compose

de six Sons, tel que YExacorde de Gui d'Arezzo.

EXÉCUTANT, partie, pris subst. Musicien qui exécute fa Partie

dans un Concert ; c'est la méme chose que Concertant. (Voyez Con

certant.) Voyez aussi les deux mots qui suivent.

EXÉCUTER. v. a. Exécuter une Pièce de Musique , c'est chanter &

jouer toutes les Parties qu'elle contient, tant vocales qu'instrumentales ,

dans l'Ensemble qu'elles doivent avoir , & la rendre telle qu'elle est notée

sur la Partition.

Comme la Musique est faite pour être entendue , on n'en peut bien

juger que par l'exécution. Telle Partition paroît admirable sur le pa

pier , qu'on ne peut entendre Exécuter fans dégoût , & telle autre n'offre

aux yeux qu'une apparence simple & commune , dont l'exécution ra

vit par des efsets inattendus. Les petits Compositeurs , attentifs à

donner de la symétrie & du jeu à toutes leurs Parties , paroissent ordinai

rement les plus habiles gens du monde, tant qu'on ne juge de leurs

ouvrages
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ouvrages que par les yeux. Aussi ont-ils souvent l'adresse de mettre

tant d'Instrumens divers , tant de Parties dans leur Musique , qu'on ne

puisse rassembler que très-difficilement tous les Sujets nécessaires pour.

YExécuter.

EXÉCUTION././. L'Actiòn d'exécuter une Pièce de Musique.

Comme la Musique est ordinairement composée de plusieurs Par

ties , dont le rapport exact , soit pour l'Intonation , soit pour la Me

sure , est extrêmement difficile à observer, & dont l'csprit dépend plus

du goût que des signes , rien n'est si rare qu'une bonne Exécution. C'est

peu de lire la Musique exactement sur la Note; il faut entrer dans toutes

les idées du Compositeur , sentir & rendre le seu de l'expression , avoir,

surtout l'oreille juste & toujours attentive pour écouter & suivre l'En-

semble. II faut , en particulier dans la Musique Françoise , que la Partie

principale fache presser ou ralentir le mouvement , selon que l'exigent le

goût du Chant , le volume de Voix & le développement des bras du

Chanteur ; il faut , par conséquent , que toutes les autres Parties soient

fans relâche , attentives à bien suivre celle-là. Aussi l'Ensemble de

l'Opéra de Paris , où la Musique n'a point d'autre Mesure que celle du

geste , seroit-il , à mon avis , ce qu'il y a de plus admirable en fait

d'Exécution.

u Si les François , dit Saint-Evremont , par leur commerce avec les

7s Italiens , sont parvenus à composer plus hardiment , les Italiens ont

,j aussi gagné au commerce des François , en ce qu'ils ont appris

,3 d'eux à rendre leur Exécution plus agréable , plus touchante &

33 plus parfaite «. Le Lecteur se passera bien , je crois , de mon com

mentaire sur ce passage. Je dirai seulement que les François croient

toute la terre occupée de leur Musique , & qu'au contraire dans les

trois quarts de l'Italie , les Musiciens ne favent pas même qu'il existe une

Musique Françoise différente de la leur.

On appelle encore Exécution la facilité de lire & d'exécuter une

Partie Instrumentale , & l'on dit, par exemple, d'un Symphoniste,

qu'il a beaucoup $Exécution , lorsqu'il exécute correctement , fans hé-

íjter & à la première vue , les choses les plus difficiles : YExécution

Dd
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prise en ce sens dépend surtout de deux choses : premièrement , d'une

habitude parfaite de la touche & du doigter de son Instrument ; en

second lieu , d'une grande habitude de lire la Musique & de phras r

en la regardant : car tant qu'on ne voit que des Notes isolées , on

hésite toujours à les prononcer : on n'acquiert la grande facilité de

YExécution , qu'en les unissant par le sens commun qu'elles doivent

sormer , & en mettant la chose à la place du signe. C'est ainsi que

la mémoire du Lecteur ne l'aide pas moins que ses yeux , & qu'il

liroit avec peine une langue inconnue , quoiqu'écrite avec les memes

caractères, & composée des mêmes mots qu'il lit couramment dans

la sienne.

EXPRESSION,/!/. Qualité par laquelle le Musicien sent vivement

& rend avec énergie toutes les idé^s qu'il doit rendre , & tous les scn-

timens qu'il doit exprimer. II y a une Expression de Composition &

une d'exécution , & c'est de leur concours que résulte l'efset musical le

plus puissant & le plus agréable.

Pour donner de YExprejJion à ses ouvrages , le Compositeur doit

faisir & comparer toas les rapports qui peuvent se trouver entre les

traits de son objet & les productions de son Art; il doit connoìtre ou

sentir l'effet de tous les caractères , afin de porter exactement celui qu'il

choisit au de?ré qui lai convient : car comme un bon Peintre ne donne

pas la même lumière à tous ses objets , l'habile Musicien ne donnera pas

non plus la meme énergie à tous ses sentimens, ni la même sorce à tous

ses tableaux , & placera chaque Partie au lieu qui convient, moins pour

la faire valoir seule que pour donner un plus grand effet au tout. f

Après avoir bien vû ce qu'il doit dire , il cherche comment ií le

dira , & voici où commence l'application des préceptes de l'Art, qui

est comme la langue particulière dans laquelle le Musicien veut se faire

entendre.

La Mélodie, l'ITarmonie, le Mouvement, le choix des Instrumens

& des Voix sont les élémens du langage musical , & la Mélodie, par son.

rapport immédiat avec l'Accent grammatical & oratoire , est celui qui
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donne le caractère à tous les autres. Ainsi* c'est toujours du Chant que

se doit tirer la principale Expression tant dans la Musique Instrumentale

que dans la Vocale.

Ce qu'on cherche donc à rendre par la Mélodie , c'est le Ton dont

s'expriment les scntimens qu'on veut représenter , & l'on doit bien se

garder d'imiter en cela la déclamation théâtrale qui n'est elle - mcme

qu'une imitation , mais la voix de la Nature parlant fans affecta i >p &

fans art. Ainsi le Musicien cherchera d'abord un Genre de Mélodie qui

lui fournisse les inflexions Musicales les plus convenables au sens des

paroles , en subordonnant toujours YExprejJïon des mots à celle de la

pensée, & celle-ci même à la siruation de l'ame de l'Interlocuteur: car

quand on est fortement affecté , tous les discours que l'on tient prennen -,

pour ainsi dire, la teinte du sentiment général qui domine en nous, &

l'on ne querelle point ce qu'on aime du ton dont on querelle un in

différent.

La parole est diversement accentuée selon les diverses passions qui

l'inspirent, tantôt aiguë & véhémente, tantôt remisse & lâche ., tantôt

variée Sc impétueuse, tantôt égale & tranquille dans ses inflexions. De

là le Musicien tire les différences des Modes de Chant qu'il emploio

& des lieux divers dans lesquels il maintient la Voix , la faifant procé

der dans le bas par de petits Intervalles pour exprimer les langueurs

de la tristesse & de l'abattement , lui arrachant dans le haut les Sons

aigus de l'emportement & de la douleur, & l'entraînant rapidement

par tous les Intervalles de fon Diapafon dans l'agitation du désespoir

ou l'égarement des passions contrastées. Surtout il faut bien observer

que le charme de la Musique ne consiste pas seulement dans l'imitation ,

mais dans une imitation agréable ; Sc que la déclamation même, pour faire

un grand effet , doit être subordonnée à la Mélodie : de sorte qu'on

ne peut peindre le sentiment fans lui donner ce charme secret qui en

est inséparable , ni toucher le cœur si l'on ne plaît à l'oreille. Et ceci

est encore très-consorme à la Nature , qui donne au ton des personnes

sensibles je ne fais quelles inflexions touchantes Sc délicieuses que

n'eut jamais celui des gens qui ne sentent rien. N'allez donc pas prendre

Ddij
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k baroque pour l'expressis, ni la dureté pour de l'énergie ; ni don

ner un tableau hideux des passions que vous voulez rendre, ni faire en

un mot comme à l'Opéra François , où le ton passionné ressemble aux

cris de la colique, bien plus qu'aux transports de l'amour.

Le plaisir physique qui résulte de l'Harmonie , augmente à son tour

le plaisir moral de l'imitation , en joignant les senfations agréables des

Accords à YExprejJîon de la Mélodie . par le même principe dont je

viens de parler. Mais l'Harmonie fait plus encore ; elle rensorce YEx

prejJîon même , en donnant plus de justeíse & de précision aux Intervalles

mélodieux ; elle anime leur caractère, & marquant exactement leur

place dans l'ordre de la Modulation , elle rappelle ce qui précède ,

annonce ce qui doit suivre, & lie ainsi les phrases dans le Chant comme

les idées se lient dans le discours. L'Harmonie , envifagée de cette ma

nière , soumit au Compositeur de grands moyens d'Expression, qui lui

échappent quand il ne cherche YExprejJîon que dans la seule Harmonie;

car alors, au lieu d'animer l'Accent , il l'étouffe par ses Accords , & tous

les Intervalles, consondus dans un continuel remplissage, n'offrent à Pa

reille qu'une suite de Sons sondamentaux qui n'ont rien de touchant

ni d'agréable , & dont l'effet s'arrête au cerveau.

Que sera donc l'Harmoniste pour concourir à YExpreJJîon de la Mé*

lodie & lui donner plus d'effet ? II évitera soigneusement de couvrir le

Son principal dans la combinaison des Accords ; il subordonnera tous

ses Accûmpagnemens à la Partie chantante ; il en aiguisera l'énergie par

le concours des autres Parties ; il rensorcera l'effet de certains passages

par des Accords sensibles ; il en dérobera d'autres par supposition ou

par suspension , en les comptant pour rien sur la Basse ; il sera sortir les

ExprejJìons sortes par des Dissonnances majeures , il réservera les mi

neures pour des sentimens plus doux. Tantôt il liera toutes ses Parties

par des Sons continus & coulés ; tantôt il les sera contraster sur le Chant

par des Notes piquées. Tantôt il frappera l'oreille par des Accords

pleins; tantôt il rensorcera l'Accent par le choix d'un seul Intervalle.

Partout il rendra present & sensible l'enchaînement des Modulations ,

& sera servir la Basse & son Harmonie à déterminer le lieu de chaque
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passage dans le Mode , afin qu'on n'entende jamais un Intervalle ou

un trait de Chant, fans sentir en même tems son rapport avec le

tout.

A l'égard du Rhythme , jadis si puissant pour donner de la sorce ;

de la variété , de l'agrément à l'Harmonie Poetique ; si nos Langues ,

moins accentuées & moins prosodiques, ont perdu le charme qui en

résultoit , notre Musique en substitue un autre plus indépendant du

discours , dans l'égalité de la Mesure , & dans les diverses combinai

sons de ses tems , soit à la sois dans le tout , soit séparément dans

chaque Partie. Les quantités de la Langue sont presque perdues sous

celles des Notes ; & la Musique , au lieu de parler avec la parole

emprunte, en quelque sorte de la Mesure , un langage à part. La sorce

de YExprejJìon consiste , en cette partie , à réunir ces deux langages

le plus qu'il est possible , & à faire que , si la Mesure & le Rhythme

ne parlent pas de la même manière , ils disent au moins les mêmes

choses.

La gaieté qui donne de la vivacité à tous nos mouvemens , en doit

donner de même à la Mesure ; la tristesse resserre le cœur , ralentit

les mouvemens , & la même langueur se fait sentir dans les Chants qu'elle

inspire : mais quand la douleur est vive ou qu'il se passe dans l'arne de

grands combats , la parole est inégale ; elle marche alternativement avec

la lenteur du Spondée & avec la rapidité du Pyrrique , & souvent s'ar-

rête tout court comme dans le Récitatif obligé: c'est pour cela que

les Musiques les plus expressives , ou du moins les plus passionnées , sont

communément celles où les Tems , quoiqu'égaux entr'eux , sont le plus

inégalement divisés ; au lieu que l'image du sommeil , du repos , de la

paix de Pame, se peint volontiers avec des Notes égaies > qui ne mar

chent ni vîte ni lentement.

Une observation que le Compositeur ne doit pas négliger . c'est que

plus THarmonie est recherchée , moins le mouvement doit être vif,

afin que l'esprit ait le tems de saisir la marche des Dissonnances 8c le

rapide enchaînement des Modulations ; il n'y a que le dernier emporte

ment des passions qui permette d'allier la rapidité de la Mesure & la dur
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reté des Accords. Alors quand la tête est perdue & qu'à force d'agita

tion l'Acteur semble ne favoir plus ce qu'il dit , ce désordre énergique

& terrible peut se porter ainsi jusqu'à l'ame du Spectateur & le mettre de

même hors de lui. Mais si vous n'ctes bouillant & sublime, vous ne serez

que baroque & froid ; jettez vos Auditeurs dans le délire, ou gardez-vous

d'y tomber : car .celui qui perd la raison n'est jamais qu'un insensé aux

yeux de ceux qui la conservent , & les foux n'intéresTent plus.

Quoique la plus grande force de YExpreJJion se tire de la combinai

son des Sons ., la qualité de leur timbre n'est pas indifférente pour le

même efset. Il y a des Voix sortes & Sonores qui en imposent parleur

étofse; d'autres légères & flexibles bonnes pour les choses d'exécution;

d'autres sensibles & délicates qui vont au cœur par des Chants doux

& pathétiques. En général les Dessus & toutes les Voix aigues font

plus propies pour exprimer la tendresse & la douceur, les Basses &

Concordans pour l'emportement & la colère : mais les Italiens ont banni

les Basses de leurs Tragédies , comme une Partie dont le Chant est trop

rude pour le genre Héroïque , & leur ont ubstitué les Tailles ou Tenor

dont le Chant a le même caractère avec un effet plus agréable. Ils em

ploient ces mêmes Basses plus convenablement dans le Comique pour

les rôles à manteaux, & généralement pour tous les caractères de

charge.

Les Instrumens ont aussi des ExpreJJìons très- différentes selon que le

Son en est fort ou foible, que le timbre en est aigre ou doux, que !e

Diapason en est grave ou aigu , & qu'on en peut tirer des Sons en plus

grande ou moindre quantité. La Flûte est tendre , le Hautbois gai , la

Trompette guerrière , le Cor sonore , majestueux , propre aux grandes

ExpreJJìons. Mais il n'y a point d'Instrument dont on tire une Expression

plus variée & plus universelle que le Violon. Cet Instrument admirable

fait le fond de tous les Orchestres , & suffit au grand Compositeur pour

en tirer tous les effets que les mauvais Musiciens cherchent inutilement

dans l'alliage d'une multitude d'Instrumens divers. Le Compositeur doit

connoître le manche du Violon pour Doigter ses Airs , pour disposer

ses Arpèges , pour favoir Teffet des Cordes à vide , & pour employer
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& choisir ses Tons selon les divers caractères qu'ils ont sur cet Ins

trument.

Vainement le Compositeur faura-t-il animer son Ouvrage , si la

chaleur qui doit y regner ne passe à ceux qui l'exécutent. Le Chanteur

qui ne voit que des Notes dans fa Partie , n'est point en état de faisir

Yí xprejjion du Compositeur , ni d'en donner une à ce qu'il chante

s'il n'en a bien faisi le sens. II faut entendre ce qu'on lit pour le faire

entendre aux autres , & il ne suffit pas d'être sensible en général , fi

l'on ne Test en particulier à l'énergie de la Langue qu'on parle. Çpm-

rruncez donc par bien connoitre le caractère du Chant que vous avez

à rendre, son rapport au sens des paroles , la distinction de ses phrases,

l'Accent qu'il a par lui-même , celui qu'il suppose dans la voix de

l'Exécutant , l'énergie que le Compositeur a donnée au Poète , & celle

que vous pouvez donner à votre tour au Compositeur. Alors livrez

vos organes à toute la chaleur que ces considérations vous auront ins

pirée ; faites ce que vous seriez si vous étiez à la tois le Poète , le Com

positeur , l'Acteur & le Chanteur: & vous aurez toute YExpreJJion qu'il

vous est possible de donner à l'Ouvrage que vous avez à ìendre.

De cette manière, il arrivera naturellement que vous mettrez de la

délicatesse & des ornemens dans les Chants qui ne sont qu'élégans &

gracieux , du piquant & du seu dans ceux qui sont animés & gais,

des gémissemens & des plaintes dans ceux qui ront tendres & pathéti

ques, & toute l'agitation du Forte-piano dans l'emportement des pas

sions violentes. Partout où l'on réunira sortement l'Accent musical à

l'Accent oratoire; partout où la Mesure se sera vivement sentir & ser

vira de guide aux Accens du Chant; partout où l'Accompagnement

& la Voix fauront tellement accorder & unir leurs effets, qu'il n'en

résulte qu'une Mélodie , & que l'Auditeur trompé attribue à la Voix

les passages dont l'Orchestre l'embellit ; enfin partout où les ornemens

sobrement ménagés porteront témoignage de la facilité du Chanteur,

fans couvrir & défigurer le Chant, l' Expression fera douce, agréable &

sorte , l'oreille sera charmée & le cœur ému ; le physique ic le moral

concourront à la sois au plaisir des écoutans, Scil regnera un tel Ac
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cord entre la parole & le Chant que le tout semblera n'ctre qu'une

langue délicieuse qui fait tout dire & plaît toujours.

EXTENSION, f. f. est, selon Aristoxène , une des quatre

parties de la Mélopée qui consiste à soutenir long-tems certains Sons;

& au de-là même de leur quantité grammaticale. Nous appelions au

jourd'hui Tenues les Sons ainsi soutenus. ( Voyez Tenue. )
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Is* ut fa., F fa ut , ou simplement F. Quatrième Son de la Gamme

Diatonique & naturelle , lequel s'appelle autrement Fa. ( Voyez

Gamme.)

C'est aussi le nom de la plus basse des trois Clefs de la Musique."

( Voyez Clef. )

FACE././. Combinaison, ou des Sons d'un Accord en commençant

par un de ces Sons & prenant les autres selon leur suite naturelle , ou

des touches du Clavier qui sorment le méme Accord. D'où il suit qu'un

Accord peut avoir áutant de Faces qu'il y a de Sons qui le composent ;

car chacun peut être le premier à son tour.

L'Accord parfait ut mi fol a trois Faces. Par la première , tous les

doigts sont rangés par Tierces ., & la Tonique est sous l'index : par la

seconde mi fol ut , il y a une Quarte entre les deux derniers doigts ,

& la Tonique est sous le dernier : par la troisième fol ut mi ,1a Quarte

est entre l'index & le quatrième , & la Tonique est sous celui-ci. ( Voyez

Renversement.)

Comme les Accords Dissonnans ont ordinairement quatre Sons, ils

ont aussi quatre Faces , qu'on peut trouver avec la même facilité. ( Voyez

Doigter. )

FACTEUR. /. m. Ouvrier qui fait des Orgues ou des Clavecins.

FANFARE. /. /. Sorte d'Air militaire , pour l'ordinaire court &

brillant , qui s'exécute par des trompettes , & qu'en imite sur d'autres

Instrumens. La Fanfare est communément à deux dessus de Trom

pettes accompagnées de Tymbales ; & , bien exécutée , elle a quel

que chose de martial & de gai qui convient sort à son ufage. De

toutes les Troupes de l'Europe , les Allemandes sont celles qui ont

les meilleurs Instrumens militaires ; aussi leurs Marches & Fanfares

sont- elles un effet admirable. C'est une chose à remarquer que dans

tout le Royaume de France il n'y a pas un seul Trompette qui sonne

juste , & la Nation la plus guerrière de l'Europe a les Instrumens mi

litaires les plus discordans ; ce qui n'est pas fans inconvénient. Durant
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les dernières guerres , les Payfans de Bohême , d'Autriche 8c de Ba

vière , tous Musiciens nés , ne pouvant croire que des Troupes rè

glées eussent des Instrumens si faux & si détestables , prirent tous ces

vieux Corps pour de nouvelles levées qu'ils commencèrent à mépri

ser , & l'on ne fauroit dire à combien de braves gens des Tons faux

ont coûté la vie. Tant il est vrai que , dans l'appareil de la guerre , U

ne faut rien négliger de ce qui frappe les sens !

FANTAISIE, s- f. Pièce de Musique Instrumentale qu'on exé

cute en la compofant. II y a cette différence du Caprice à la Fan

taisie , que le Caprice est un recueil d'idées singulières & disparates que

rassemble une imagination échauffée , & qu'on peut même composer

à loisir ; au lieu que la Fantaisie peut être une Pièce très-régulière,

qui ne diffère des autres qu'en ce qu'on l'invente en l'exécutant , &

qu'elle n'existe plus si-tôt qu'elle est achevée. Ainsi le Caprice est

dans l'espèce & l'assortiment des idées , & la Fantaisie dans leur promp

titude à se présenter. II suit de-là qu'un Caprice peut sort bien s'é-

crire , mais jamais une Fantaisie ; car si-tôt qu'elle est écrite ou répé

tée , ce n'est plus une Fantaisie, c'est une Pièce ordinaire.

F A U C E T. ( Voyez Fausset. )

FAUSSE- QUARTE. ( Voyez Quartb. )

FAUSSE-QUINTE././. Intervalle dissonnant appellé par les

Grecs hémi- Diapente ., dont les deux termes sont distans de quatre

Degrés Diatoniques , ainsi que ceux de la Quinte juste , mais dont l'In-

tervalle est moindre d'un semi-Ton ; celui de la Quinte étant de

deux Tons majeurs , d'un Ton mineur & d'un semi-Ton majeur , &

celui de ta FauJJe-Qiánte seulement d'un Ton majeur , d'un Ton mi

neur & de deux semi-Tons majeurs. Si , sur nos Claviers ordinaires -,

on divise l'Octave en deux parties égales , on aura d'un côfé la FauJJ'e-

Quinte comme fi fa , & de l'autre le Triton comme fa fi : mais ces

deux Intervalles , égaux en ce sens , ne le sont ni quant au nombre

des Degrés , puisque le Triton n'en a que trois ; ni dans la précision des

rapports , celui de la Faujse-Quinte étant de 4y à 64 , & celui du Triton

de 32 à 4y.

L'Accord de FauJse-Quintx est renversé de l'Accord Dominant , ea
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mettant la Note sensible au grave. Voyez au mot Accord comment ce

lui-là s'accompagne.

II faut bien distinguer la Fausse - Quinte Dissonnance , de la Quinte-

Faujse , réputée Consonnance , & qui n'est altérée que par accident.

( Voyez Quinte.)

FAUSSE-RELATION././. Intervalle diminué ou superflu.;

(Voyez Reiation.)

FAUSSET. /. m. C'est cette espèce de voix par laquelle un

homme , sortant à l'aigu du Diapason de fa voix naturelle , imite

celle de la semme. Un homme fait , à-peu-près , quand il chante la

Fausset , ce que fait un tuyau d'Orgue quand il octavie. ( Voyez

OCTAVIER. )

Si ce mot vient du François faux opposé à juste , il faut l'écrire

comme je fais ici , en suivant l'orthographe de l'Encyclopédie : mais

s'il vient , comme je le crois , du Latin , faux , faucis , la gorge , il

falloit , au lieu des deux ss qu'on a substituées , laisser le c que j'y

avois mis : Faucet,

FAUX. adj. & adv. Ce mot est opposé ajuste. On chante Faux quand

on n'entonne pas les Intervalles dans leur justesse , qu'on sorme des Sons

trop hauts ou trop bas.

II y a des Voix fausses , des Cordes fausses , des Instrumens Faux.

Quant aux Voix , on prétend que le défaut est dans l'oreille & non

dans la glotte. Cependant j'ai vû des gens qui chantoient très -Faux

& qui accordoient un Instrument très-juste. La fausseté de leur voix

n'avoit donc pas fa cause dans leur oreille. Pour les Instrumens , quand

les Tons en sont Faux, c'est que l'Instrument est mal construit, que

les tuyaux en sont mal proportionnés, ou les Cordes fausjes , ou qu'elles

ne sont pas d'accord ; que celui qui en joue touche Faux , ou qu'il mo

difie mal le vent ou les lèvres.

FAUX-ACCORD. Accord discordant , soit parce qu'il contient

des Dissonnances proprement dites , soit parce que les Consonnances

n'en sont pas justes. ( Voyez Accord faux. )

FAUX-BOURDON./, m. Musique à plusieurs Parties, mais

simple & fans Mesure, dont les Notes iont presque toutes égales &

Ee ij
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dont l'Harmonie est toujours syllabique. C'est la P ralmodie des Catho

liques Romains chantée à pluíieurs Parties. Le Chant de nos Pseaumes

à quatre Parties, peut aussi passer pour une espèce de F'aux -Bourdon ;

mais qui procède avec beaucoup de lenteur & de gravité.

FEINTE./. /. Altération d'une Note ou d'un Intervalle par un

Dièse ou par un Bémol. C'est proprement le nom commun & géné

rique du Dièse & du Bémol accidentels. Ce mot n'est plus en ufage ;

mais on ne lui en a point substitué. La crainte d'employer des tours

surannés énerve tous les jours notre Langue, la crainte d'employer

d* vieux mots l'appauvrit tous les jours : ses plus grands ennemis seront

toujours les puristes.

On appelloit aussi Feintes les touches Chromatiques du Clavier, que

nòus appellons aujourd'hui touches blanches, & qu'autresois on fai-

soit noires, parce que nos grossiers ancêtres n'avoient pas songé à faire

le Clavier noir, pour donner de l'éclat à la main des semmes. On

appelle encore aujourd'hui Feintes coupées celles de ces touches qui sont

brisées pour suppléer au Ravalement.

FESTE. /. /. Divertissement de Chant & de Danse qu'on introduit dans

un Acte d'Opéra , & qui interrompt ou suspend toujours l'action.

Ces Fêtes ne sont amufantes qu'autant que l'Opéra même est en

nuyeux. Dans un Drame intéressant & bien conduit il seroit impossi-

Llede les upporter. ,

La différence qu'on assigne à l'Opéra entre les mots de Fête & de

Divertissement , est que le pre.nier s'applique plus particulièrement aux

Tragédies , & le second aux Ballets.

F I. Syllabe avec laquelle quelques Musiciens solfient lefa Dièse , comme

ils solfient par ma le mi Bémol; ce qui paroît assez bien entendu.

( Voyez Solfier.)

FIGURÉ. Cet adjectif s'applique aux Notes ou à l'Harmonie : aux

Notes, comme dans ce mot , Bajse-Figurée , pour exprimer une Basse

dont les Notes portant Accord.sont subdivisées en plusieurs autres Notes

de moindre valeur , ( Voyez Basse-Figurée.) :à l'Harmonie ,

quand on emploie par Supposition & dans une marche Diatonique

. d'autres Notes que celles qui sorment l'Accord, ( Voyw Harmonie-

Figurée, & Supposition.)

i
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FIGURER. v. a. C'est passer plusieurs Notes pour une ; c'est faire

des Doubles , des Variations ; c'est ajoûter des Notes au Chant de

quelque manière que ce soit : enfin c'est donner aux Sons harmonieux

une Figure de Mélodie , en les liant par d'autres Sons intermédiaires.

( Voyez Double , Fleurtis , Harmonie-Figurée. )

F I L E R un Son , c'est en chantant ménager fa voix , en sorte qu'on

puisse le prolonger long-tems fans reprendre haleine. II y a deux

manières de Filer un Son : la première en le soutenant toujours éga

lement ; ce qui se fait pour l'ordinaire sur les Tenues où l'Accompa-

gnement travaille : la seconde en le rensorçant ; ce qui est plus usité

dans les Passages & Roulades. La première manière demande plus

de justesse, & les Italiens la préfèrent; la seconde a plus d'éclat &

plaît davantage aux François.

FIN. /. /. Ce mot se place quelquesois fur la Finale de la première

partie d'un Rondeau , pour marquer qu'ayant repris cette première

partie , c'est sur cette Finale qu'on doit s'arrêter & finir. ( Voyez

Rondeau. )

On n'emploie plus guères ce mot à cet ufage , les François lui

ayant substitué le Point - Final à l'exemple des Italiens. ( Voyez

Point-Final.)

FINALE././. Principale Corde du Mode qu'on appelle auslì To

nique., & sur laquelle l'Air ou la Pièce doit finir. ( Voyez Mode. )

Quand on compose à plusieurs Parties, & surtout des Chœurs, il

faut toujours que la Basse tombe en finissant fur la Note méme de la

Finale. Les autres Parties peuvent s'arrêter sur fa Tierce ou sur fa

Quinte. Autrefois c'étoit une règle de donner toujours, à la fin d'une

•Pièce , la Tierce majeure à la Finale, même en Mode mineur ; mais

cet ufage a été trouvé de mauvais goût & tout-à-fait abandonné.

FIXE. adj. Cordes ou Sons Fixes ou stables. ( Voyez Son , Stable. >

FLATTÉ./, m. Agrément du Chant François t difficile à définir ;

mais dont on comprendra suffifamment l'effet par un exemple. (Voyez

PI. B. Fig. i3 au mot Flatté. )

FLEURTIS./. m. Sorte de Contrepoint figuré, lequel n'est point

syllabique ou Note sur Note. C'est aussi l'assemblage des divers agré-r



222 F O N.

mens dont on orne un Chant trop limple. Ce mot est vieilli on tout

sens. ( Voyez Broderies, Doubles, Variations, Passages.)

F O I B L E. adj. Tems faible. ( Voyez Tems.)

FONDAMENTAL, adj. Son fondamental est celui qui sert de

sondement à I'Accord ; ( Voyez Accord.) ou au Ton ; ( Voyez

Tonique.) Basse - Fondamentale est celle qui sert de sondement à

l'Harmonie. (Voyez Basse-Fondamentale.) Accord Fondamental

est celui dont la Basse est Fondamentale ., & dont les Sons sont ar

rangés selon Tordre de leur génération : mais comme cet ordre

écarte extrêmement les Parties , on les rapproche par des combinaisons

ou Renversemens , & pourvu que la Basse reste la méme , I'Accord

ne larsse pas pour cela de porter le nom de Fondamental. Tel est ,

par exemple , cet Accord ut mi sol , rensermé dans un Intervalle de

Quinte : au lieu que dans Tordre de fa génération ut sol mi , il com

prend une Dixième & même une Dix-Septième; puisque Yut fond**

mental n'est pas la Quinte de sol, mais TOctave de cette Quinte.

FORCE././. Qualité du Son appellée aufli quelquesois Intensité , qui

le rend plus sensible & le fait entendre de plus loin. Les vibrations

plus ou moins fréquentes du corps sonore ., sont ce qui rend le Son

aigu ou grave ; leur plus grand ou moindre écart de la ligne de

repos , est ce qui le rend sort ou soible. Quand cet écart est trop

grand & qu'on sorce TInstrument ou la voix , ( Voyez Forcer. ) le

Son devient bruit & cesse d'être appréciable.

FORCER la voix , c'est excéder en haut ou en bas son Diapason ,

ou son volume à sorce d'haleine ; 'c'est crier au lieu de chanter. Toute

voix qu'on force perd fa justesse : cela arrive même aux Instrumens

où Ton sorce Tarchet ou le vent ; & voilà pourquoi les François chan

tent rarement juste.

F O R L A N E. /. /. Air d'une Danse de même nom commune à Ve

nise, surtout parmi les Gondoliers. Sa Mesure est à g -, elle se bat

gaiement , & la Danse est aufli sort gaie. On Tappelle Forlane parce

qu'elle a pris naissance dans le Fiioul , dont les habitans s'appellent

Forlans.
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FORT. adv. Ce mot s'écrit dans les Parties , pour marquer qu'il faut

sorcer le Son avec véhémence , mais fans le hausser ; chanter à pleine

voíX., tirer de l'Instrument beaucoup de Son : ou bien il s'emploie

pour détruire l'efset du mot Doux employé pjécédemment.

Les Italiens ont encore le superlatif Fortiffifno , dont on n'a guères

besoin dans la Musique Françoise; car on y chante ordinairement

très-fort.

FORT. adj. Tems fore. ( Voyez Tems.)

FORTE-PIANO. Substantif Italien composé, & que le« Musicien*

devroient franciser , comme les Peintres ont francisé celui de Chìar'-

ofeuro, en adoptant l'idce qu'il exprime. Le Forte-piano est l'art d'adoucir

& rensoncer les Sons dans la Mélodie imitative, comme on fait dans

la parole qu'elle doit imiter. Non-seulement quand on parle avec cha

leur on ne s'exprime point toujours sur le même Ton ; mais on ne parle

pas toujours avec le même degré de sorce. La Musique, en imitant la

variété des Accens & des Tons , doit donc imiter aussi les degrés in

tenses ou remisses de la parole, & parler tantôt doux, tantôt sort,

tantôt à demi-voix ; & voilà ce qu'indique en général le mot Forte-

piano.

FRAGMENS. Oa appelle ainfi à l'Opéra de Paris le choix de trois

ou quatre Actes de Ballet , qu'on tire de divers Opéra , & qu'on ras

semble , quoiqu'ils n'aient aucun rapport entr'eux, pour être représentés

successivement le même jour, & remplir, avec leurs Entr'Actes , la

durée d'un Spectacle ordinaire. II n'y a qu'un homme fans goût qui

puisse imaginer un pareil ramassis , & qu'un Théâtre fans intérêt où

l'on puisse le supporter.

FRAPPÉ, adj. pris subst. C'est le Tems où l'on baisse la main ou le

, pied , & où l'on frappe pour marquer la Mesure. ( Voyez Thésis. )

On ne frappe ordinairement du pied que le premier Tems de chaque

Mesure ; mais ceux qui coupent en deux la Mesure à quatre , frappent

aussi le troisième. En battant de la main la Mesure , les François ne

frappent jamais que le premier Tems & marquent les autres par divers

mouvemens de main : mais les Italiens frappent les deux premiers ds

la Mesure à trois , Sc lèvent le troisième ; ils frappent de même les

>
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deux premiers de la Mesure à quatre , & levent les deux autres. Ces

mouvemens sont plus simples & semblent plus commodes.

FR ED O N. /. m. Vieux mot qui signifie un Passage rapide & pres

que toujours Diatonique de plusieurs Notes sur la méme syllabe ; c'est

à-peu-près ce que l'on a depuis appellé Roulade , avec cette différence

que la Roulade dure davantage & s'écrit , au lieu que le Fredon n'est

qu'une courte addition de goût ; ou , comme on disoit autresois , une

Diminution que le Chanteur fait sur quelque Note.

FREDONNER. v. n. Gr a. Faire des Fredons. Ce mot est vieux

& ne s'emploie plus qu'en dérision.

FUGUE./"./. Pièce ou morceau de Musique où l'on traite , selon

certaines règles d'Harmonie & de Modulation , un Chant appellé sujet ,

en le faifant passer successivement & alternativement d'une Partie à

une autre.

Voici les principales règles de la Fugue , dont les unes lui sont pro

pres , & les autres communes avec l'Imitation.

I. Le sujet procède de la Tonique à la Dominante ou de la Dominante

à la Tonique , en montant ou en descendant.

I I. Toute Fugue a fa réponse dans la Partie qui suit immédiate

ment celle qui a commencé.

III. Cette réponse doit rendre le sujet à la Quarte ou à la Quinte;

& par mouvement semblable , le plus exactement qu'il est possible ;

procédant de la Dominante à la Tonique, quand le sujet s'est annoncé

de la Tonique à la Dominante ; & vice versâ. Une Partie peut aussi

reprendre le même sujet à l'Octave ou à TUnisson de la précédente :

mais alors c'est répétition plutôt qu'une véritable réponse.

I V. Comme l'Octave se divise en deux parties inégales dont l'une

comprend quatre Degrés en montant de la Tonique à la Dominante ,

& l'autre seulement trois en continuant de monter de la Dominante

à la Tonique ; cela oblige d'avoir égard à cette différence dans l'ex-

pression du sujet , & de faire quelque changement dans la réponse, pour

ne pas quitter les Cordes essentielles du Mode. C'est autre chose quand

on se propose de changer de Ton ; alors l'exactitude même de la ré

ponse prise sur une autre Corde , produit les altérations propres à ce

changement. • ' •

V.
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V. II faut que la Fugue soit dessinée de telle sorte que la réponse

puisse entrer avant la fin du premier Chant , afin qu'on entende en

partie l'une & l'autre à la sois , que par cette anticipation le sujet se lie

pour ainsi dire, à lui-même, & que l'art du Compositeur se montre

dans ce concours. C'est se moquer que de donner pour Fugue un Chant

qu'on ne fait que promener d'une Partie à l'autre , fans autre gêne que

de raccompagner enTuite à fa volonté. Cela mérite tout au plus le

nom d'Imitation. (Voyez Imitation.)

Outre ces règles, qui sont sondamentales, pour réussir dans ce

genre de Composition, il y en a d'autres qui, pour n'être que de

goût, n'en sont pas moins essentielles. Les Fugues, en général, ren

dent la Musique plus bruyante qu'agréable ; c'est pourquoi elles con

viennent mieux dans les Chœurs que partout ailleurs. Or comme leur

principal mérite est de fixer toujours l'oreille sur le Chant principal ,

ou sujet, qu'on fait pour cela passer incessamment de Partie en Partie,

& de Modulation en Modulation ; le Compositeur doit mettre tous ses

soins à rendre toujours ce Chant bien distinct , ou à empêcher qu'il ne

soit étouffé ou consondu parmi les autres Parties. II y a pour cela deux

moyens ; l'un dans le mouvement qu'il faut fans cessi; contraster ; de

sorte que , si la marche de la Fugue est précipitée , les autres Parties

procèdent posément par des Notes longues ; & au contraire , si la

Fugue marche gravement , que les Accompagnemens travaillent davan

tage. Le second moyen est d'écarter l'Harmonie, de peur que les au

tres Parties , s'approchant trop de celle qui Chante le sujet , ne se con

sondent avec elle , & ne l'empêchent de se faire entendre assez nette

ment ; en sorte que ce qui seroit un vice partout ailleurs , devient ici

une beauté.

Unité de Mélodie ; voilà la grande règle commune qu'il faut sou

vent pratiquer par des moyens différens. II faut choilir les Accords ,

les Intervalles , afin qu'un certain Son , & non pas un autre ., fasse l'ef-

set principal ; unité de Mélodie. II faut quelquesois mettre en jeu des

Instrumens ou des Voix d'espèce différente , afin que la Partie qui

doit dominer se distingue plus aisément j unité de Mélodie. Une autre

attention non moins nécessaire , est , dans les divers enchaînemens de

Modulations qu'amène la marche & le progrès de la Fugue, de faire

Ff
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que toutes ces Modulations se correspondent à la sois dans toutes les

Parties , de Jier le tout dans son progrès par une exacte consormité de

,Ton ; de peur qu'une Partie étant dans un Ton & l'autre dans un au

tre, l'Harmonie entière ne soit dans aucun, & ne présente plus d'effet

simple à l'ôreiiïe , ni d'idée simple à l'esprit ; unité de Mélodie. En un

mot , dans toute Fugue, la consusion de Mélodie & de Modulation est:

en même tems ce qu'il y a de plus à craindre & de plus difficile à éviter;

& le plaisir que donne ce genre de Musique étant toujours médiocre ,

on peut dire qu'une belle Fugue est Tingrat chef-d'œuvre d'un bon

Harmoniste.

II y a encore plusieurs autres manières de Fugues; comme les

Fugues perpétuelles appellées Canons , les doubles Fugues , les Contre-

Fugues , ou Fugues renversées , qu'on peut voir chacune à son mot , &

qui servent plus à étaler l'art des Compositeurs qu'à flatter l'oreille des

Ecoutans.

Fugue , du Latin fuga , fuite ; parce que les Parties , partant ainsi

successivement, semblent se suir & se poursuivre l'une l'autre.

FUGUE RENVERSÉE. C'est une Fugue dont la réponse se

fait par Mouvement contraire à celui du sujet. ( Voyez Contre-

Fugue.) •

FUSÉE, f f. Trait rapide & continu qui monte ou descend pour

joindre diatoniquement deux Notes à un grand Intervalle l'une de

l'autre. ( Voyez PL C. Fig. 4. ) A moins que la Fusée ne soit Notée ,

il faut , pour l'exécuter , qu'une des deux Notes extrêmes ait une durée

sur laquelle on puisse passer la Fusée fans altérer la Mesure.
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G.

re sol , G /òZ re ut , ou simplement G. Cinquième Son de la

Gamme Diatonique , lequel s'appelle autrement fol. ( Voyez Gamme.)

C'est aussi le nom de la plus haute des trois Clefs de la Musique.'

(Voyez Clef. )

GAI. adv. Ce mot, écrit au-dessus d'un Air ou d'un morceau de Mu

sique , indique un mouvement moyen entre le vîte & le modéré : il ré

pond au mot Italien Allegro , employé pour le même ufage. ( Voyez

Allegro. )

Ce mot peut s'entendre aussi du caractère d'une Musique , indépen

damment du Mouvement.

GAILLARDE././. Air à trois Tems gais d'une Danse de même

nom. On la nommoit autrefois Romanefque , parce qu'elle nous est , dit—

on , venue de Rome , ou du moins d'Italie.

Cette Danse est hors d'ufage depuis longtems. Il en est resté seulement

un Pas appellé, Pas de Gaillarde.

GAMME, GAMM'UT, ou GAMMA-UT. Table ou

Échelle inventée par Gui Arétin , siir laquelle on apprend à nommer &

à entonner juste les Degrés de l'Octave par les six Notes de Musique,

ut re mi fa fol la , suivant toutes les dispositions qu'on peut leur don

ner ; ce qui s'appelle solsier. Voyez ce mot.

La Gamme a aussi été nommée Main harmonique , parce que Gui

employa d'abord la figure d*une main , sur les doigts de laquelle il

rangea ses Notes , pour montrer les rapports de ses Hexacordes avec

les cinq Tétracordes des Grecs. Cette main a été en ufage pour ap

prendre à nommer les Notes jusqu'à l'invention du si qui a aboli chez

nous les Muances , & par conséquent la Main harmonique qui sert à les

expliquer.

Gui Arétm ayant , selon l'opinion commune , ajoûté au Diagramme

Ff ij
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des Grecs un Tétracorde à l'aigu , & une Corde au grave , ou plûtôr,

selon Meibomius , ayant , par ces additions , rétabli ce Diagramme dans

son ancienne e*tendue , il appella cette Corde grave Hypoprojlambano-

menos , & la marqua par le r des Grecs ; & comme cette lettre se

trouva ainsi à la tête de l'Échelle , en plaçant dans le haut les Sons

graves , selon la méthode des Anciens , elle a fait donner à cette Échelle

le nom barbare de Gamme.

Cette Gamme donc , dans toute son étendue , étoit composée de

vingt Cordes ou Notes ; c'est-à-dire , de deux Octaves & d'une Sixte

majeure. Ces Cordes étoient représentées par des lettres & par des syl

labes. Les lettres désignoient invariablement chacune une Corde dé

terminée de l'Échelle , comme elles sont encore aujourd'hui ; mais

comme il n'y avoit d'abord que six lettres , enfin que sept , & qu'il

falloit recommencer d'Octave en Octave , on distinguoit ces Octaves

par les figures des lettres. La première Octave se marquoit par des

lettres capitales de cette manière : r. A. B. &c. Ia seconde , par des

caractères courans g. a. b. ; & pour la Sixte surnuméraire , on em-

ployoit des lettres doubles , gg , aa , bb , &c.

Quant aux syllabes , elles ne réprésentoient que les noms qu'il falloit

donner aux Notes en les chantant. Or , comme il n'y avoit que six

noms pour sept Notes , c'étoit une nécessité qu'au moins un même

nom sût donné à deux différentes Notes ; ce qui se fit de manière que

ces deux Notes misa, ou la fa, tombassent sur les semi-Tons. Par

conséquent dès qu'il se présentoit un Dièse ou un Bémol qui amenoit

un nouveau semi-Ton , c'étoient encore des noms à changer ; ce qui

faisoit donner le même nom à différentes Notes , & différens noms à la

même Note , selon le progrès du Chant ; & ces changemens de nom

s'appelloient Muances.

On apprenoit donc ces Muances par la Gamme. A la gauche de

chaque Degré on voyoit une lettre qui indiquoit la Corde précise ap

partenant à ce Degré. A ladroite , dans les cases , on trouvoit les diffé

rens noms que cette même Note devoit porter en montant ou en des

cendant par Béquarre ou par Bémol , selon le progrès.

Les difficultés de cette méthode ont fait faire , en divers tems , plu

sieurs changemens à la Gamme. La Figure i o. Planche A , représente;
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cette Gamme , telle qu'elle est actuellement usitée en Italie. C'est à-peu-

près la même chose en Espagne & en Portugal , si ce n'est qu'are

trouve quelquesois à la dernière place la colonne du Béquarre , qui-

est ici la première , ou quelqu'autre différence aussi peu importante.

Pour se servir de cette Échelle , si l'on veut chanter au natures, on

applique «f à r de la première colonne , le long de laquelle on monte

Jusqu'au la ; après quoi , passant à droite dans la cotonne du b na

turel , on nomme fa ; on monte au la de la même colonne , puis on

retourne dans la précédente à mi , & ainsi de fuite. Ou bien , on peut

commencer par ut au C de la seconde colonne , arrivé au la passer à

mi dans la première colonne , puis repasser dans l'autre colonne au

fa. Par ce moyen l'une de ces transitions forme toujours un semi-

Ton ; favoir , la fa : & l'autre toujours un Ton; favoir, la mi. Par

Bémol, on peut commencer à Yut en çaaf, St faire les transitions

de la même manière , &c.

En descendant par Béquarre on quitte Yut de la colonne du milieu;

pour passer au mi de celle par Béqliarre , ou au fa de celle par Bémol }

puis descendant jusqu'à Yut de cette nouvelle colonne , on en sort par

fa de gauche à droite , par mi de droiteà gauche , Grc.

Les Anglois n'emploient pas toutes ces syllabes , mais seulement ses

quatre premières ut re misa; changeant ainsi de colonne de quatre en

quatre Notes , ou de trois en trois par une méthode semblable à celle

que je viens d'expliquer , íi ce n'est qu'au lieu de la sa & de la ml, il

faut muer par fa ut , & par mi ut. 'l

Les Allemands n'ont point d'autre Gamme que les lettres initiafes qui

marquent les Sons fixes dans les autres Gammes , & ils solfient même

avec ces lettres de la manière qu'on pourra voir au mot Solfier.

La Gamme Françoise , autrement dite Gamme du fi , lève les em

barras de toutes ces transitions. Elle consiste en une simple Échelle

de six Degrés sur deux colonnes, outre celle des lettres. ( Voyez PI.

A. Fig. II.) La première colonne à gauche est pour chanter par

Bémol ; c'est-à-dire , avec un Bémol à la Clef; la seconde , pour chanter

au naturel. Voilà tout le mystère de la Gamme Françoise qui n'a guères

plus de difficulté que d'utilité , attendu que toute autre altération- qu'un.

Bémol la met à l'instant hors d'ufage. Les autres. Gammes n'ont par-,
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dessus celle-là , que l'avantage d'avoir aussi une colonne pour le Bé-

quarre; c'est-à-dire, pour un Dièse à la Clef; mais íì-tôt qu'on y met

plus d'un Dièse ou d'un Bémol , ( ce qui ne se faisoit jamais autrefois , )

toutes ces Gammes font également inutiles.

Aujourd'hui que les Musiciens François chantent tout au naturel , ils

n'ont que faire de Gamme. C fol ut , ut ., & C ne font , pour eux ,

que la même chose. Mais dans le systême de Gui , ut est une chose,

& C en est une autre fort différente ; & quand il a donné à chaque

Note une syllabe & une lettre , il n'a pas prétendu en faire des

synonymes ; ce qui eût été doubler inutilement les noms & les embarras.

GAVOTTE././. Sorte de Danse dont l'Air est à deux Tems , &

se coupe en deux reprises , dont chacune commence avec le second

Tems & finit sur le premier. Le mouvement de la Gavotte est ordinai-

ment gracieux , fouvent gai, quelquefois aussi tendre & lent. Elle mar

que ses phrases & ses repos de deux en deux Mesures.

GÉNIE. /. m. Ne cherche point ., jeune Artiste , ce que c'est que

le Génie. En as-tu : tu le sens en toi-même. N'en as - tu pas : tu ne

.. le connoîtras jamais. Le Génie du Musicien soumet l'Univers en

tier à son Art. Il peint tous les tableaux par des Sons ; il fait parler

le silence même; il rend les idées par des sentimens , les sentimens par

des accens ; & les passions qu'il exprime , il les excite au fond des cœurs.

La volupté , par lui , prend de nouveaux charmes ; la douleur qu'il

fait gémir arrache des cris ; il brûle fans cesse & ne se consume ja

mais. Il exprime avec chaleur les frimats & les glaces ; même en pei

gnant les horreurs de la mort , il porte dans l'ame ce sentiment de vie

qui ne l'abandonne point., & qu'il communique aux cœurs faits pour

le sentir. Mais hélas ! il ne fait rien dire à ceux où fon germe n'est

pas, & ses prodiges font peu sensibles à qui ne les peut imiter. Veux-

tu donc favoir si quelque étincelle de ce seu dévorant t'anime ? Cours,

vole à Naples écouter les chef-d'œuvres de Leo , de Durante , de Jom-

melli , de Pergolèfe. Si tes yeux s'emplissent de larmes , si tu sens ton

cœur palpiter , si des tressaillemens t'agitent , si l'oppression te suffoque

dans tes transports , prend le Métastase & travaille ; son Génie échauffera

le tien ; tu créeras à son exemple : c'est-là ce que fait ce Génie , &

d'autres yeux te rendront bien-tôt les pleurs que tes Maîtres t'ont fait
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verser. Mais si les charmes de ce grand Art te laissent tranquille , si

tu n'as ni délire ni ravissement , si tu ne trouves que beau ce qui trans

porte , oses- tu demander ce qu'est le Génie ? Homme vulgaire, ne pro

fane point ce nom sublime. Que t'importeroit de le connoître ? tu ne

faurois le sentir : fais de la Musique Françoise.

GENRE. /. m. Division & disposition du Trétracorde considéré dans

les Intervalles des quatre Sons qui le composent. On conçoit que cette

définition, qui est celle d'Euclide, n'est applicable qu'à la Musique

Grecque , dont j'ai à parler en premier lieu.

La bonne constitution de l'Accord du Tétracorde, c'est-à-dire,

Tétablissement d'un Genre régulier, dépendoit des trois règles suivantes

que je tire d'Aristoxène.

La première étoit que les deux Cordes extrêmes du Tétracorde

devoient toujours rester immobiles , afin que leur Intervalle fût tou

jours celui d'une Quarte juste ou du Diatessaron. Quant aux deux

Cordes moyennes , elles varioient à la vérité; mais l'Intervalle du

Lichanos à la Mèse ne devoit jamais passer deux Tons, ni diminuer

au de- là d'un Ton; de sorte qu'on avoit précisément l'espace d'un Ton

pour varier l'Accord du Lichanos , & c'est la seconde règle. La troi

sième étoit que l'Intervalle de la Parhypate ou seconde Corde à

l'Hypate n'excédât jamais celui de la même Parhypate au Lichanos.

Comme en général cet Accord pouvoit se diversifier de trois façons,

cela constituoit trois principaux Genres; sçavoir le Diatonique, le

Chromatique & l'Enharmonique. Ces deux derniers Genres , où les

deux premiers Intervalles faisoient toujours ensemble une somme moin

dre que le troisième Intervalle, s'appelloient à cause de cela Genres

épais ou serrés ( Voyez Épais. )

Dans ie Diatonique, la Modulation procédoit par un semi-Ton ,

un Ton, & un autre Ton, jì ut n mi ; & comme on y passoit par

deux Tons consécutifs , áe-là lui venoit le nom de Diatonique. Le

Chromatique procédoit successivement par deux semi-Tons & un hémi-

Diton ou une Tierce mineure, si, ut, ut Dièse, mi; cette Modula

tion tenoit le milieu entre celles du Diatonique & de l'Enharmonique,

y faifant, pour ainsi dire, sentir diverses nuances de Sons, de même

qu'entre deux couleurs principales on introduit plusieurs nuances in
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termédiaires , & de-la vient qu'on appelloit ce Genre Chromatique ou

coloré. Dans l'Enharmonique , la Modulation procédoit par deux

Quarts-de-Ton , en divifant, selon la doctrine d'Aristoxène , le semi-

Ton majeur en deux parties égales , ic un Diton ou une Tierce majeure,

comme si, fi Dièse Enharmonique , ut, & mi : ou bien , selon les Py

thagoriciens , en divifant le semi-Ton majeur en deux Intervalles iné

gaux, qui sormoient, l'un le semi-Ton mineur, c'est-à-dire, notre

Dièse ordinaire , & l'autre le complément de ce même semi-Ton mi

neur au semi-Ton majeur , & ensuite le Diton , comme ci-devant ,

yî.yíDièseordinare, ut, mi. Dans le premier cas, les deux Intervalles

égaux du fi à. Y ut étoient tous deux Enharmoniques ou d'un Quart-de-

Ton ; dans le second cas , il n'y avoit d'Enharmonique que le passage

du si Dièse à l'«í., c'est-à-dire, la différence du semi-Ton mineur au

semi-Ton majeur , laquelle est le Djèse appellé de Pythagore & le vé

ritable Intervalle Enharmonique donné par la Nature.

Comme donc cette Modulation , dit M. Burette , se tenoit d'abord

très -serrée ., ne parcourant que de petits Intervalles, des Intervalles

presque insensibles, on la nommoit Enharmonique, comme qui diroit

bien jointe , bien assemblée , probè coagmentata.

Outre ces Genrejprincipaux.il y en avoit d'autres qui résultoient

tous des divers partages du Tétraçorde , ou de façons de l'accorder

différentes de celles dont je viens de parler. Aristoxène subdivise le

jGenre Diatonique en Syntonique & Diatonique mol, ( Voyez Dia

tonique.) &le Genre Chromatique en mol , Hémiolien , &

Tonique; (Voyez Chromatique.) donc il donne les différences

comme je les rapporte à leurs articles. Aristide Quintilien fait mention

de plusieurs autres Genres particuliers , & il en compte lix qu'il donne

pour très-anciens ; favoir , le Lydien , le Dorien , le Phrygien , l'Ionien,

le Mixolydien , & le Syntonolydien. Ces six Genres , qu'il ne faut pas

consondre avec les Tons ou Modes de mêmes noms , différoient par

leurs Degrés ainsi que par leur Accord ; les uns n'arrivoient pas à l'Oc-

fave , les autres l'atteignoient , les autres la passoient ; en sorte qu'ils

participoient à la sois du Genre & du Mode. On en peut voir le détail

dans le Musicien Grec.

En général , le Diatonique se divise en autant d'espèces qu'on peut

Assigner d'Intervalles différens entre le semi-Ton & le Ton.

Le
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Le Chromatique en autant d'espèces qu'on peut assigner d'Intervalles

entre le semi-Ton & le Dièse Enharmonique.

Quant à l'Enharmonique , il ne se subdivise point.

Indépendamment de toutes ces subdivisions , il y avoit encore un

Genre commun , dans lequel on n'employoit que des Sons stables qui

appartiennent à tous les Genres , & un Genre mixte qui participoit du

caractère de deux Genres ou de tous les trois. Or il faut bien remarquee

que dans ce mélange des Genres ., qui étoit très-rare , on n'employoit pas

pour cela plus de quatre Cordes ; mais on les tendoit ou relâchoit di

versement durant une même Pièce ; ce qui ne paroît pas trop facile à

pratiquer. Je soupçonne que peut-être un Tétracorde étoit accordé dans

un Genre , & un autre dans un autre; Mais les Auteurs ne s'expliquent

pas clairement là-dessus.

On lit dans Aristoxène, (L.I. Part. II.) que jusqu'au tems d'Alexan

dre le Diatonique & le Chromatique étoient négligés des anciens Mu

siciens^ qu'ils ne s'exerçoient que dans le Genre Enharmonique, comme

le seul digne de leur habileté ; mais ce Genre étoit entièrement abandonné

du tems de Plutarque , & le Chromatique aussi sut oublié , même avant

Macrobe.

L'étude des écrits des Anciens , plus que le progrès de notre Mu

sique , nous a rendu ces idées , perdues chez leurs successeurs. Nous

avons comme eux le Genre Diatonique , le Chromatique , & l'Enhar

monique , mais fans aucunes divisions ; & nous considérons ces Genres

sous des idées sort différentes de celles qu'ils en avoient. C'étoient

pour eux autant de manières particulières de conduire le Chant sur

certaines Cordes prescrites. Pour nous , ce sont autant de manières de

conduire le corps entier del'Harmonie, qui sorcent les Partiss à suivre

les Intervalles prescrits par ces Genres; de sorte que le Genre appartient

encore plus à l'Harmonie qui l'engendre , qu'à la Mélodie qui le

fait sentir.

II faut encore observer , que dans notre Musique , les Genres sont

presque toujours mixtes; c'est-à-dire, que le Diatonique entre pour beau

coup dans le Chromatique , & que l'un & l'autre sont nécessairement
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mêlés à l'Enharmonîque. Une Pièce de Musique toute entière dans un

seJ Genre, seroit très- difficile à conduire & ne seroitpas supportable;

car dans le Diatonique il seroit impossible de changer de Ton , dans le

Chromatique on seroit sorcé de changer de Ton à chaque Note , &

dans l'Enharmonîque il n'y auroit absolument aucune sorte de liaison.

Tout cela vient encore des règles de l'Harmonie , qui assujettissent la

succession des Accords à certaines règles incompatibles avec une conti

nuelle succession Enharmonique ou Chromatique; & aussi de celles

de la Mélodie, qui n'en fauroit tirer de beaux Chants. II n'en étoit

pas de même des Genres des Anciens. Comme les Tétracordes étoient

également complets , quoique divisés différemment dans chacun des

trois systêmes; íì dans la Mélodie ordinaire un Genrz eût emprunté

d'un autre d'autres Sons q.e ce:,x qui se trouvoient nécessaii ement com

muns entr'eux, le Tétracorde auroit eû plus de quatre Cordes, & tou

tes les règles de leur Musique auroient été consondues.

M. Serre de Genève a fait la distinction d'un quatrième G:nre du

quel j'ai parlé dans son article. ( Voyez Diacommatique. )

GIGUE. f. /. Air d'une Danse de même nom , dont la Mesure est à

six-huit & d'un Mouvement assez gai. Les Opéra François contiennent

beaucoup de Gigues , & les Gigues de Correlli ont été long-tems cé

lèbres: mais ces Airs sont entièrement passés de Mode; on n'en fait

plus du tout en Italie, & l'on n'en fait plus guère en France.

G O U T. f. m. De tous les dons naturels le Goût est celui qui se sent le

mieux & qui s'explique le moins ; il ne seroit pas ce qu'il est , si l'on

pouvoit le définir : car il juge des objets sur lesquels le jugement n'a

plus de prise, & sert, si j'ose parler ainsi, de lunettes à la raison.

II y a, dans ía Mélodie, des Chants plus agréables que d'autres, quoi-

qu'également bien Modulés ; il y a , dans l'Harmonie , des choses d'effet

& des choses fans effet, toutes également régulières; il y a dans l'en-

trelacement des morceaux un art exquis de faire valoir les uns par les

autres , qui tient à quelque chose de plus fin que la loi des contrastes. Ií

y a dans l'exécution du même morceau des manières différentes de le
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rendre, fans jamais sortir de son caractère : de ces minières ., les unes

plaisent plus que les autres, & loin de les pouvoir soumettre aux rè

gles , on ne peut pas même les déterminer. Lecteur , rendez-moi rai

son de ces différences , & je vous dirai ce que c'est que le Goût.

Chaque homme a un Goût particulier , par lequel il donne aux cho

ses qu'il appelle belles & bonnes, un ordre qui n'appai tient qu'à lui. L'un

est plus touché des morceaux pathétiques , l'autre aime mieux les Airs

gais. Une Voix douce & flexible chargera ses Chants d'ornemens agréa

bles ; une Voix sensible & sorte animera les siens des accens de la pas

sion. L'un cherchera la simplicité dans la Mélodie: l'autre sera cas des

traits recherchés : & tous deux appelleront élégance le Goût qu'ils au

ront préféré. Cette diversité vient tanr.ôt de la différente disposition des

organes ., dont le Goût enseigne à tirer parti; tantôt du caractère par

ticulier de chaque homme , qui le rend plus sensible à un plaisir ou à

un défaut qu'à un autre; tantôt de la diversité d'âge ou de sexe , qui

tourne les desirs vers des objets différens. Dans tous ces cas , chacun

n'ayant que son Goût à opposer à celui d'un autre , il est évident qu'il

n'en faut point disputer.

Mais il y a aussi un Goût général sur lequel tous les gens bien orga

nisés s'accordent ; & c'est celui-ci seulement auquel on peut donner

absolument le nom de Goût. Faites entendre un Concert à des oreilles

suffifamment exercées & à des hommes suffifamment instruits , le plus

grand nombre s'accordera.pour l'ordinaire.sur le jugement des morceaux

& sur l'ordre de préférence qui leur convient. Demandez à chacun rai

son de son jugement , il y a des choses sur lesquelles ils la rendront d'un

avis presque unanime : ces choses sont celles qui se trouvent soumises aux

règles; & ce jugement commun est alors celui de l'Artiste ou du Con-

noisseur. Mais de ces choses qu'ils s'accordent à trouver bonnes ou

mauvaises, il y en a sur lesquelles ils ne pourront autoriser leur juge

ment par aucune raison solide & commune à tous ; & ce dernier juge

ment appartient à l'homme de Goût. Que si l'unanimité parfaite ne s'y

trouve pas, c'est que tous ne sont pas également bien organisés, que

tous ne sont pas gens de Goût , & que les préjugés de l'habitude ou

de l'éducation changent souvent, par des conventions arbitraires , l'ordre
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des beautés naturelles. Quant à ce Goût , on en peut disputer , parce

qu'il n'y en a qu'un qui soit le vrai : mais je ne vois guères d'autre

moyen de terminer la dispute que celui de compter les voix , quand on

ne convient pas méme de celle de la Nature. Voilà donc ce qui doit

décider de la préférence entre la Musique Françoise & l'Italienne.

Au reste , le Génie crée , maïs le Goût choisit : & souvent un Génie

trop abondant a besoin d'un Censeur sévère qui l'empêche d'abuser de

ses richesses. Sans Goût on peut faire de grandes choses ; mais c'est lui

qui les rend intéressantes. C'est le Goât qui fait faisir au Compositeur

les idées du Poete; c'est le Goût qui fait faisir à l'Exécutant les idées

du Compositeur ; c'est le Goât qui sournit à l'un & à l'autre tout ce

qui peut orner & faire valoir leur sujet ; & c'est le Goût qui donne à

l'Auditeur le sentiment de toutes ces convenances. Cependant le Goât

n'est point la sensibilité. On peut avoir beaucoup de Goût avec une

ame froide, & tel homme transporté des choses vraiment passionnées

est peu touché des gracieuses. II semble que le Goût s'attache plus vo

lontiers au petites expressions, & la sensibilité aux grandes.

.GOUT-DU-CHANT. C'est ainsi qu'on appelle en France l'Arf

de Chanter ou de jouer les Notes avec les agrémens qui leur con

viennent , pour couvrir un peu la fadeur du Chant François. On

trouve à Paris plusieurs Maîtres de Goût-du-Chant , & ce Goût a plu

sieurs termes qui lui sont propres ; on trouvera les principaux au mot

Agrémens.

Le Goût du Chant consiste aussi beaucoup à donner artificiellement

à la voix du Chanteur le tymbre , bon ou mauvais , de quelque Ac

teur ou Actrice à la mode. Tantôt il consiste à nazillonner , tantôt à

canarder, tantôt à chevrotter, tantôt à glapir: mais tout cela sont

des graces passagères qui changent fans cesse avec leurs Auteurs.

GRAVE ou GRAVEMENT. Adverbe qui marque lenteur dans

le mouvement ., & de plus , une certaine gravité dans l'exécution.

GRAVE, adj. est opposé à aigu. Plus les vibrations du corps sonore,

sont lentes, plus le Son est Grave. (Voyez Son, Gravité.)

GRAVITÉ. f. /. C'est cette modification du Son par laquelle on. le
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considère comme Grave ou Bas par rapport à d'autres Sons qu'on ap

pelle Hauts ou Aigus. Il n'y a point dans la Langue Françoise de

corrélatif à ce mot ; car celui d'Acuité n'a pu passer.

La Gravité des Sons dépend de la grosseur, longueur, tension des

Cordes , de la longueur & du diamètre des tuyaux , & en général du

volume & de la masse des corps sonores. Plus ils ont de tout cela,

plus leur Gravité est grande; mais il n'y a point de Gravité absolue,

& nul Son n'est grave ou aigu que par comparaison.

G R O S - F A. Certaines vieilles Musiques d'Eglise , en Notes Quarrées ,

Rondes ou Blanches, s'appelloient jadis du Gros-fa.

GROUPE. /. m. Selon l'Abbé Brossard , quatre Notes égales &

Diatoniques , dont la première & la troisième font sur le même Degré ,

forment un Groupe. Quand la deuxième descend & que la quatrième

monte, c'est Croupe ascendant; quand la deuxième monte & que la

quatrième descend , c'est Groupe descendant : & il ajoure que ce nom

a été donné à ces Notes à cause de la figure qu'elles forment en

semble.

Je ne me fouviens pas d'avoir jamais ouï employer ce mot en par

lant, dans le sens que lui donne l'Abbé Brossard , ni même de l'avoir

lû dans le même sens ailleurs que dans son Dictionnaire.

GUIDE./. /. C'est la Partie qui entre la première dans une Fugue

& annonce le sujet. (Voyez Fugue.) Ce mot , commun en Italie,

est peu usité en France dans le même sens.

GUIDON./: m. Petit signe de Musique ., lequel se met à l'extrémité

de chaque Portée sur le Degré où sera placée la Note qui doit com

mencer la Portée suivante. Si cette première Note est accompagnée

accidentellement d'un Dièse, d'un Bémol ou d'un Béquarre, il con

vient d'en accompagner aussi le Guidon.

On ne se sert plus de Guidons en Italie , surtout dans les Partitions

où, chaque Portée ayant toujours dans l'Accolade fa place fixe, on ne

íauroit guères se tromper en passant de l'une à l'autre. Mais les Guidons

font nécessaires dans les Partitions Françoiscs , parce que , d'une ligne
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à l'autre, les Accolades, embrassant plus òu moins de Portées , vous

laissent dans une continuelle incertitude de la Portée correspondante

à celle que vous avez quittée.

C YM N O P É D I E. /. /. Air ou Nome sur lequel dansoient à nud

les jeunes Lacédémoniennes.
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HaRMATIAS. Nom -d'un Nome dactylique de la Musique

Grecque, inventé par le premier Olympe Phrygien.

HARMONIE, f. f. Le sens que donnoient les Grecs à ce mot.,

dans leur Musique , est d'autant moins facile à déterminer , qu'étant ori

ginairement un nom propre , il n'a point de racines par lesquelles on

puisse le décomposer pour en tirer l'étymologie. Dans les anciens trai

tés qui nous restent , YHarmonie paroît être la Partie qui a pour ob

jet la succession convenable des Sons , en tant qu'ils sont aigus ou

graves , par opposition aux deux autres Parties appellées Rhyihmica

& Metrica ., qui se rapportent au Tems & à la Mesure : ce qui laisse

à cette convenance une idée vague & indéterminée qu'on ne peut fi

xer que par une étude expresse de toutes les règles de l'Art ; & en

core , après cela , YHarmonie sera-t-elle sort difficile à distinguer de la

Mélodie, à moins qu'on n'ajoûte à cette dernière les idées de Rhythme

& de Mesure , fans lesquelles ., en effet , nulle Mélodie ne peut avoir

un caractère déterminé , au lieu que YHarmonie a le íìen par elle-

même , indépendamment de toute autre quantité. ( Voyez Mélodie.)

On voit, par un passage de Nicomaque & par d'autres, qu'ils don

noient aussi quelquesois le nom d'Harmonie à laConsonnance de l'Oc-

tave , & aux Concerts de Voix & d'Instrumens qui s'exécutoient à l'Oc-

tave , & qu'ils appelloient plus communément Antiphonies.

Harmonie , selon les Modernes ., est une succession d'Accords selon

les loix de la Modulation. Longtems cette Harmonie n'eut d'autres

principes que des règles presque arbitraires ou sondées uniquement sur

l'approbation d'une oreille exercée qui jugeoit de la bonne ou mau

vaise succession des Consonnances & dont on mettoit ensuite les dé

cisions en calcul. Mais le P. Mersenne & M. Sauveur ayant trouvé que

tout Son , bien que simple en apparence , étoit toujours accompagné

d'autres Sons moins sensibles qui sormoient avec lui l'Accord parfait
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majeur , M. Rameau est parti de cette expérience , & en a fait la base

de fon systême Harmonique dont il a rempli beaucoup de livres , 8e

qu'enfin M. d'Alembert a pris la peine d'expliquer au Public.

M. Tartini partant d'une autre expérience plus neuve , plus déli

cate & non moins certaine , est parvenu à des conclusions assez sem

blables par un chemin tout opposé. M. Rameau fait engendrer les

Dessus par la Basse ; M. Tartini fait engendrer la Basse par les Dessus:

celui-ci tire YHarmonie de la Mélodie , & le premier fait tout le con

traire. Pour décider de laquelle des deux Écoles doivent sortir les

meilleurs ouvrages , il ne faut que favoir lequel doit être fait pour

l'autre , du Chant ou de l'Accompagnement. On trouvera au mot

Système un court exposé de celui de M. Tartini. 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 Systême , quelque ingénieux qu'il soit,

n'est rien moins que fondé sur la Nature , comme il le répète fans

cesse ; qu'il n'est établi que sur des analogies & des convenances qu'un

homme inventif peut renverser demain par d'autres plus naturelles ;

qu'enfin , des expériences dont il le déduit , l'une est reconnue fausse , &

l'autre ne fournit point les conséquences qu'il en tire. En effet , quand

cet Auteur a voulu décorer du titre de Démonstration les raifonne-

mens sur lesquels il établit fa théorie , tout le monde s'est moqué de

lui ; l'Académie a hautement défapprouvé cette qualification obrep-

tice , & M. Estève , 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 Sons les représentent & peuvent se prendre

pour eux , il n'y avoit rien du tout qui sût démontré , ni même so

lidement établi dans fa prétendue Démonstration. Je reviens à son

Systême.

Le principe physique de la résonnance nous offre les Accords isolés

& solitaires ; il n'en établit pas la succession. Une succession régulière

est pourtant nécessaire. Un Dictionnaire de mots choisis n'est pas une

harangue
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harangue , ni un recueil de bons Accords une Pièce de Musique : U

faut un sens, il faut de la liaison dans la Musique ainsi que dans le lan

gage ; il faut que quelque chose de ce qui précède se transmette à ce

qui suit , pour que le tout fasse un ensemble & puisse être appellé véri

tablement un.

Or la senfation composée qui résulte d'un Accord parfait , se réfout

dans la senfation absolue de chacun des Sons qui le composent , & dans

la senfation comparée de chacun des Intervalles que ces mêmes Sons

forment entr'eux : il n'y a rien au de-là de sensible dans cet Accord ;

d'où il suit que ce n'est que par le rapport des Sons & par l'analogie

des Intervalles qu'on peut établir la liaison dont il s'agit, & c'est-là le

vrai & l'unique principe d'où découlent toutes les loix de ^Harmonie

& de la Modulation. Si donc toute YHarmonie n'étoit formée que par

une succession d'Accords parfaits majeurs, il suffiroit d'y procéder par

Intervalles semblables à ceux qui composent ua tel Accord ; car alors

quelque Son de l'Accord précédent se prolongeant nécessairement dans

le suivant , tous les Accords se trouveroient suffisamment liés & YHar.m

manie seroit une , au moins en ce sens.

Mais outre que de telles successions excluroient toute Mélodie en

excluant le Genre Diatonique qui en fait la base , elles n'iroient point

au vrai but de l'Art , puisque la Musique , étant un discours , doit

avoir comme' lui ses périodes , ses phrases , ses suspensions , ses re

pos , fa ponctuation de toute espèce , & que l'uniformité des marches

Harmoniques , n'offriroit rien de tout cela. Les marches Diatoniques

exigeoient que les Accords majeurs & mineurs sussent entremêlés , &

l'on a senti la nécessité des Dissonnances pour marquer les phrases &

les repos. Or , la succession liée des Accords parfaits majeurs ne donne

ni l'Accord parfait mineur ni la Dissonnance , ni aucune espèce de

phrase, & la ponctuation s'y trouve tout-à- fait en désaut.

M. Rameau voulant absolument , dans fon Systême , tirer de la Na

ture toute notre Harmonie , a eu recours , pour cet effet , à une autre

expérience de son invention , de laquelle j'ai parlé ci - devant , &

qui est renversée de la première. Il a prétendu qu'un Son quelconque

Hh
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sournissoit dans ses multiples un Accord parfait mineur au grave , dont

îl étoit la Dominante ou Quinte , comme il en sournit un majeur dans

ses aliquores , dont il est la Tonique ou Fondamentale. II a avancé

comme .un fait assuré , qu'une Corde sonore faisoit vibrer dans leur

tonalité , fans pourtant les faire résonner , deux autres Cordes plus

graves , l'une à fa Douzième majeure & l'autre à fa Dix-septième ; &

de ce fait , joint au précédent , il a déduit sort ingénieusement , non-

feulement l'introduction du Mode mineur & de la dissonnance dans

YHarmonie , mais les règles de la phrase harmonique & de toute la Mo

dulation , telles qu'on les trouve aux mots Accord , Accompagne-,

ment, Basse -Fondamentale , Cadence , Dissonnance,

Modulation.

Mais premièrement , l'expérience est fausse. II est reconnu que les

Cordes accordées au-dessous du Son sondamental ., ne frémissent point

en entier à ce Son sondamental , mais qu'elles se divisent pour en rendre

seulement l'unisson , lequel , conséquemment , n'a point d'Harmoniques

en-dessous. II est reconnu de plus que la propriété qu'ont les Cordes

de se diviser , n'est point particulière à celles qui sont accordées à la

Douzième & à la Dix - septième en-dessous du Son principal ; mais

qu'elle est commune à tous ses multiples. D'où il suit que , les Inter

valles de Douzième & de Dix-septième en-dessous n'étant pas uniques

en leur manière , on n'en peut rien conclure en faveur de l'Accord par

fait mineur qu'ils représentent.

Quand on supposeroit la vérité de cette expérience , cela ne Iè-

veroit pas , à beaucoup près , les difficultés. Si , comme le prétend

M. Rameau , toute YHarmonie est dérivée de la résonnance du corps

sonore , il n'en dérive donc point des seules vibrations du corps so

nore qui ne résonne pas. En effet , c'est une étrange théorie de tirer

de ce qui ne résonne pas , les principes de YHarmonie s & c'est une

étrange physique de faire vibrer & non résonner le corps sonore ,

comme si le Son lui-même étoit autre chose que l'air ébranlé par ces

vibrations. D'ailleurs , le corps sonore ne donne pas seulement , outre

le Son principal , les Sons qui composent avec lui l'Accord parfait r
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mais une infinité d'autres Sons , sormés par toutes les aliquotes du

corps sonore , lesquels n'entrent point dans cet Accord parfait. Pour

quoi les premiers sont - ils consonnans , & pourquoi les autres ne

Je sont- ils pas , puisqu'ils sont tous également donnés par la Nature ?

Tout Son donne un Accord vraiment parfait, puisqu'il est sormé

de tous ses Harmoniques , & que c'est par eux qu'il est un Son. Ce

pendant ces Harmoniques ne s'entendent pas , & l'on ne distingue qu'un

Son simple , à moins qu'il ne soit extrêmement sort ; d'où il suit que

la seule bonne Harmonie est l'Unisson, & qu'aussi-tôt qu'on distingue

les Consonnances , la proportion naturelle étant altérée , YHarmonie a

perdu fa pureté.

Cette altération se fait alors de deux manières. Premièrement en

faifant sonner certains Harmoniques ., & non pas les autres., on change

le rapport de sorce qui doit règner entr'eux tous , pour produire la

senfation d'un Son unique , & l'unité de la Nature est détruite. On

produit , en doublant ces Harmoniques , un efset semblable à celui

qu'on produiroit en étouffant tous les autres ; car alors il ne faut pas

douter qu'avec le Son générateur , on n'entendît ceux des Harmo

niques qu'on auroit laissés : au lieu qu'en les laissant tous , ils s'en-

trc-détruisent & concourent ensemble à produire & rensorcer la sen

fation unique du SSn principal. C'est le même effet que donne le

plein jeu de l'Orgue, lorsqu'ôtant successivement les registres, on laisse

avec le principal la doublette & la Quinte : car alors cette Quinte &

cette Tierce , qui restoient consondues , se distinguent séparément &

défagréablement.

De plus , les Harmoniques qu'on fait sonner ont eux-mêmes d'autres

Harmoniques , lesquels ne le sont pas du Son sondamental : c'est par

ces Harmoniques ajoûtés que celui qui les produit se distingue en

core plus durement ; & ces mêmes Harmoniques qui sont ainsi sen

tir l'Accord n'entrent point dans son Harmonie. Voilà pourquoi les

Consonnances les plus parfaites déplaisent naturellement aux oreilles

peu faites à les entendre ; & je ne doute pas que l'Octave elle-même ne

déplût , comme les autres , si le mélange des voix d'hommes & de

semmes n'en donnoit l'habitude dès l'enfance,

Hhij
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C'est encore pis dans la Dissonnance ; puisque non-seulement les

Harmoniques du Son qui la donnent , mais ce Son lui-même n'entre

point dans le systême harmonieux du Son^fondamental : ce qui fait que la

Dissonnance se distingue toujours d'une manière choquante parmi tous

les autres Sons.

Chaque touche d'un Orgue , dans le plein - jeu , donne un Accord

parfait Tierce majeure qu'on ne distingue pas du Son fondamental , à

moins qu'on ne foit d'une attention extrême 8e qu'on ne tire successi

vement les jeux ; mais ces Sons Harmoniques ne se consondent avec le

principal , qu'à la faveur du grand bruit 8c d'un arrangement de ré-

gistres par lequel les tuyaux qui font résonner le Son fondamental ,

couvrent de leur force ceux qui donnent ses Harmoniques. Or , on

n'observe point 8c l'on ne fauroit observer cette proportion continuelle

dans un Concert, puisqu'attendu le renversement de YHarmonie , il fau-

droit que cette plus grande force passât à chaque instant d'une Partie

à une autre; ce qui n'est pas -praticable , 8c défigureroit toute la

Mélodie.

Quand on joue de l'Orgue , chaque touche de la Basse fait fonner

l'Accord parfait majeur ; mais parce que cette Basse n'est pas toujours

fondamentale , 8c qu'on module fouvent en Accord parfait mineur ,

cet Accord parfait majeur est rarement celui que frappe la main droite ;

de sorte qu'on entend la Tierce mineure avec la majeure , la Quinte

avec le Triton , la Septième superflue avec l'Octave , Si mille autres

cacophonies dont nos oreilles font peu choquées , parce que l'habitude

les rend accommodantes ; mais il n'est point à présumer qu'il en sût

ainsi d'une oreille naturellement juste , 8c qu'on mettroit , pour la pre

mière fois , à l'épreuve de cette Harmonie.

' M. Rameau prétend que les Dessus d'une certaine simplicité sug

gèrent naturellement leur Basse , 8c qu'un homme ayant l'oreille juste

8c non exercée , entonnera naturellement cette Basse. C'est-là un pré

jugé de Musicien démenti par toute expérience. Non seulement celui

qui n'aura jamais entendu ni Basse ni Harmonie ,' ne trouvera , de lui-

même , ni cette Harmonie ni cette Basse ; mais elles lui déplairont
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si on les lui fait entendre , & il aimera beaucoup mieux le simple

Unisson.

Quand on fonge que , de tous les peuples de la terre , qui tous ont

une Musique & un Chant , les Européens sont les seuls qui aient une

Harmonie , des Accords , & 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 Har

monie ; qu'aucun animal , qu'aucun oiseau , qu'aucun être dans la Na

ture ne produit d'autre Accord que l'Unisson , ni d'autre Musique

que la Mélodie ; que les langues orientales , si sonores ., si musicales ;

que les oreilles Grecques , si délicates , si sensibles , exercées avec tant

d'Art, n'ont jamais guidé ces peuples voluptueux & passionnés vers notre

Harmonie; que, fans elle , leur Musique avoit des efsets si prodigieux;

qu'avec elle la nôtre en a de fi foibles ; qu'enfin il étoit réservé à des

Peuples du Nord , dont les organes durs & grossiers sont plus touchés

de l'éclat & du bruit des Voix , que de la douceur des accens &. de

la Mélodie des inflexions , de faire cette grande découverte & de la

donner pour principe à toutes les règles de l'Art ; quand, dis- je , on

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

que toute notre Harmonie n'est qu'une invention Gothique & barbare ,

dont nous ne nous sussions jamais avisés, si nous eussions été plus

sensibles aux véritables beautés de l'Art , & à la Musique vraiment

naturelle.

M. Rameau prétend cependant , que YHarmonie est la source des

plus grandes beautés de la Musique ; mais ce sentiment est contredit

par les faits & par la raison. Par les faits , puisque tous les grands

efsets de la Musique ont cessé , & qu'elle a perdu son énergie & fa

force depuis l'invention du Contre -point : à quoi j'ajoûte que les

beautés purement harmoniques font des beautés favantes , qui ne trans

portent que des gens versés dans l'Art ; au lieu que les véritables beautés

de la Musique étant de la Nature , sont & doivent être également sen

sibles à tous les hommes favans & ignorans.

Par la raison , puisque l' Harmonie ne fournit aucun principe d'imitation
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par lequel la Musique sormant des images ou exprimant des sentîmens

se puisse élever au genre Dramatique ou imitatif ., qui est la partie

de l'Art la plus noble , & la seule énergique ; tout ce qui ne tient

qu'au physique des Sons , étant très-borné dans le plaisir qu'il nous

donne , & n'ayant que très-peu de pouvoir sur le cœur humain. ( Voyez

Mélodie. )

HARMONIE. Genre de Musique. Les Anciens ont souvent donné

ce nom au Genre appellé plus communément Genre Enharmonique.

( Voyez Enharmonique. )

HARMONIE DIRECTE, est celle où la Basse est sonda

mentale , & où les Parties supérieures conservent l'ordre direct entre

elles & avec cette Basse. Harmonie renversée, est celle

où le Son générateur ou sondamental est dans quelqu'une des Par

ties supérieures , & où quelqu'autre Son de TAccord est transporté à

la Basse au-dessous des autres. ( Voyez Direct, Renversé.)

HARMONIE FIGURÉE, est celle où l'on fait passer plu

sieurs Notes sur un Accord. On figure YHarmonie par Degrés con

joints ou disjoints. Lorsqu'on figure par Degrés conjoints, on emploie

nécessairemens d'autres Notes que celles qui sorment l'Accord , des

Notes qui ne sonnent point sur la Basse & sont comptées pour rien

dans YHarmonie : ces Notes intermédiaires ne doivent pas se montrer

au commencement des Tems ., principalement des Tems sorts , si ce

n'est comme coulés, ports - de -voix ., ou lorsqu'on fait la première

Note du Tems brève pour appuyer la seconde. Mais quand on fi

gure par Degrés disjoints, on ne peut absolument employer que les

Notes qui sorment l'Accord , soit consonnant , soit dislonnant. L'Har-

monie se figure encore par des Sons suspendus ou supposés. ( Voyez

Supposition, Suspension.)

HARMONIEUX, adj. Tout ce qui fait de l'effet dans l'Har-

monie , & même quelquesois tout ce qui est sonore & remplit l'o-

reille dans les Voix , dans les Instrumens ., dans la simple Mélodie.

HARMONIQUES, adj. Ce qui appartient à l'Harmonie ; comme

les divisions Harmoniques du Monocorde , la Proportion Harmonique , le

Canon Harmonique , &c.
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HARMONIQUE./Jes deux genres. On appelle ainsi tous les Sons

concomitans ou accessoires qui , par le principe de la résonnance ., ac

compagnent un Son quelconque & le rendent appréciable. Ainsì toutes

les aliquotes d'une Corde sonore en donnent les Harmoniques. Ce mot

s'employe au masculin quand on sous-entend le mot Son , & au féminin

quand on sous-entend le mot Corde.

SONS HARMONIQUES. (Voyez Son.)

HARMONISTE, f. m. Musicien favant <lans l'Harmonie. Cest un

bon Harmoniste. Durante tfi le plus grand Harmoniste de l'Italie ., c'e/?-

à-dire, du Monde.

HARMONOMETRE. f. m. Instrument propre à mesurer les

rapports Harmoniques. Si l'on pouvoit observer & suivre à loreille

& à l'œil les ventres , les nœuds & toutes les divisions d'une Corde

sonore en vibration , l'on auroit un Harmonomètre naturel très -exact ;

mais nos sens trop grossiers ne pouvant suffire à ces observations , on

y rupplée par un Monocorde que l'on divise à volonté par des che

valets mobiles , & c'est le meilleur Harmonomètre naturel que l'on ait

trouvé jusqu'ici. (Voyez Monocorde.)

H A R P A L I C E. Sorte de Chanson propre aux filles parmi les An

ciens Grecs. ( Voyez Chanson. ) •

HAUT. adj. Ce mot signifie la même chose qu'Aigu , & ce terme est

opposé à bas. C'est ainsi qu'on dira que le Ton est trop Haut , qu'il

faut monter l'Instrument plus Haut.

Haut , s'employe aussi quelquesois improprement pour Fort. Chante^

plus Haut ; on ne vous entend pas.

Les Anciens donnoient à l'ordre des Sons uns dénomination toure

opposée à la nôtre ; ils plaçoient en Haut les Sons graves , & en bas

les Sons aigus : ce qu'il importe de remarquer pour entendre plusieurs

de leurs passages.

Haut, est encore, dans celles des quatre Parties de la Musique qui se sub

divisent, l'épitliète qui distingue la plus élevée ou la plus aiguë. Haute-

Contre , Haute-Taille , Haut-Dessus. Voyez ces mots.

H A U T - D E S S U S. /. m. C'est , quand les Dessus chantans se sub

divisent , la Partie supérieure. Dans les Parties instrumentales on dit tou
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jours premier Dejsus & second Dejsus ; mais dans le vocal on dit quel

quesois Haut-dejj'us & Bas-dejfus.

HAUTE- CONTRE, ALTUS ou CONTRA. Celle

des quatre Parties de la Musique qui appartient aux Voix d'hommes

les plus aiguës ou les plus hautes ; par opposition à la Baffe- contre

qui est pour les plus graves ou les plus basses. ( Voyez Parties. )

Dans la Musique Italienne , cette Partie , qu'ils appellent Contralto ,

& qui répond à la Haute-contre , est presque toujours chantée par des

Bas-dejfus , soit semmes , soit Castrati. En effet , la Haute - contre en

Voix d'homme n'est point naturelle ; il faut la sorcer pour la porter à

ce Diapason : quoi qu'on fasse , elle a toujours de l'aigreur , & rarement

de la justesse.

HAUTE-TAILLE, TENOR, est cette Partie de la Mu

sique qu'on appelle aussi simplement Taille. Quand la Taille se sub

divise en deux autres Parties , l'inférieure prend le nom de BaJfe-taille

ou Concordant , & la supérieure s'appelle Haute-taille.

H É M I. Mot Grec sort usité dans la Musique , & qui signifie Demi ou

moitié. ( Voyez Semi. )

HÉMIDITON. C'étoit , dans la Musique Grecque , l'Intervalle

de Tierce majeure , diminuée d'un semi- Ton ; c'est-à-dire , la Tierce

mineure. JJHémiditon n'est point , comme on pourroit croire , la moi

tié du Diton ou le Ton : mais c'est le Diton moins la moitié d'un Ton;

ce qui est tout différent.

H É M I O L E. Mot Grec qui signifie Yentier & demi , & qu'on a con

sacré en quelque sorte à la Musique. II exprime le rapport de deux

quantités dont l'une est à l'autre comme ij" à iO1 ou comme 3 à 2 :

on l'appelle autrement rapport sesquialtère.

C'est de ce rapport que naît la Consonnance appellée Diapente ou

. Quinte , & l'ancien Rhythme sesquialtère en naissoit aussi.

Les anciens Auteurs Italiens donnent encore le nom cVHémiole ou

Hémiolie à cette espèce de Mesure triple dont chaque Tems est une Noire.

Si cette Noire est fans queue ., la Mesure s'appelle Hemiolia maggiore ,

parce quelle se bat plus lentement & qu'il faut deux Noires à queue

pour chaque Tems. Si chaque Tems ne contient qu'une Noire à queue,

la Mesure se bat du double plus vîte , & s'appelle Hemiolia minore.

HÉMIOLIEN.
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HÊMIOLIEN. adj. C'est le nom que donne Arîstoxène à Tune des

trois espèces du Genre Chromatique, dont il explique les divisions. Le

Tétracorde 30 y est partagé en trois Intervalles, dont les deux pre

miers , égaux entr'eux , sont chacun la sixième partie , & dont le troi

sième est les deux tiers, y + y + 20= 3 o.

HEPTACORDE, HEPTAMERIDE, HEPTAPHONE.

HÉXACORDE, &c, ( Voyez Eptacorde , Eptameride .

Eptaphone , &c. )

HERMOSMENON. ( Voyez Mœurs. )

H E X A R M O N I E N. ad). Nome, ou Chant d'une Mélodie effé

minée & lâche , comme Aristophane le reproche à Philoxène son

Auteur.

HOMOPHONIE. f. f. C etoit dans la Musique Grecque cette

espèce de Symphonie qui se faisoit à l'Unisson , par opposition à TAn-,

tiphonie qui s'exécutoit à l'Octave. Ce mot vient de ifiìs , pareil ,

& de çr»ì , Son.

H Y M É E. Chanson des Meuniers chez les anciens Grecs ., autrement

dite Épiaulie, Voyez ce mot.

H Y M E N É E. Chanson des noces chez les anciens Grecs , autrement

dite Êpithalame. (Voyez Épithalame.)

HYMNE././. Chant en l'honneur des Dieux ou des Héros. II y a

cette différence entre YHymne & le Cantique , que celui-ci se rapporte

plus communément aux actions & YHymne aux personnes. Les premiers

Chants de toutes les Nations ont été des Cantiques ou des Hymnes. Or

phée & Linus passoient , chez les Grecs , pour Auteurs des premières

Hymnes j & il nous reste parmi les Poésies d'Homère un recueil d'Hymnes

en l'honneur des Dieux.

H Y P A T E. adj. Épithète par laquelle les Grecs distinguoient le Té

tracorde le plus bas , & la plus basse Corde de chacun des deux plus bas

Tétracordes ; ce qui , pour eux , étoit tout le contraire : car ils sui-

voient dans leurs dénominations un ordre -rétrograde au nôtre , &

plaçoient en haut le grave que nous plaçons en bas. Ce choix est ai bi-<

traire , puisque les idées attachées aux mots Aigu & Grave , n'ont aucune

liaison naturelle avec les idées attachées aux mots Haut & Bas.

On appelloit donc Túracorde Hypaton , ou des Hypates, celui qui étoit

Ii
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le plus grave de tous, & immédiatement au-dessus de la Projlambanomène

ou plus basse Corde du Mode ; & la première Corde du Tétracorde qui

íuivoit immédiatement celle-là s'appelloit Hypate-Hypaton ; c'est-à-dire,

comme le traduisoient les Latins , la Principale du Tétracorde des Prin

cipales. Le Tétracorde immédiatement suivant du grave à l'aigu s'appel

loit Tétracorde Méson , ou des moyennes; & la plus grave Corde s'appel

loit Hypate-Méson ; c'est-à dire , la principale des moyennes.

Nicomaque le Gérasénien, prétend que ce mot d Hypate, Principale ,

Élevée ou Suprtme, a été donné à !a plus grave des Cordes du Diapason,

par allusion à Saturne , qui des sept Planettesest la plus éloignée de nous.

On se doutera bien par-là que ce Nicomaque étoit Pythagoricien.

HYPATE-HYPATON. C'étoit la plus basse Corde du plus bas

Tétracorde des Grecs, & d'un Ton plus haut que la Proslambanomène.

Voyez l'Article précédent.

HYPATE-MESON. C'étoit la plus basse Corde du second Té

tracorde , laquelle étoit aussi )a plus aiguë du premier , parce que ces deux

Tétracordes étoient conjoints. (Voyez Hypate.)

H Y P A T O ï D E S. Sons graves. ( Voyez Lepsis. )

HYPERBOLEÏEN. adj. Nome ou Chant de même caractère que

l'Héxarmonien. (Voyez Hexarmonien. )

HYPERBOLÉON. Le Tétracorde Hyperboléon étoit le plus aigu

des cinq Tétracordes du Systême des Grecs.

Ce mot est le génitif du substantif pluriel Ù7s! ., Sommets , Ex

trémités ; les Sons les plus aigus étant à l'extrémité des autres.

HYPER-DIAZEUXIS. Disjonction de deux Tétracordes sépa

rés par l'Intervalb d'une Octave .comme étoient le Tétracorde deslly-

pates & celui des Hyperbolées.

HYPER-DORIEN. Mode de la Musique Grecque , autrement ap-

pellée Mixo-Lydien, duquel la Fondamentale ou Tonique étoit une Quarte

au-dessus de celle du Mode Dorien. ( Voyez Mode.)

On attribue à Pythoclide l'invention du Mode Hyper-Dorien.

HYPER-ÉOLIEN. Le pénultième à l'aigu des quinze Modes de

la Musique des Grecs , & duquel la Fondamentale ou Tonique étoit une

Quarte au-dessus de celle du Mode Éolien. (Voyez Mode.)

Le Mode Hyper-Éolien , non plus que l'Hyper-Lydien qui le suit;
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n'étoient pas si anciens que les autres. Aristoxèpe n'en fait aucune men

tion, & Ptolomée qui n'en admettoit que sept, n'y comprenoit pas tes

deux-là.

HYPER-ÏASTIEN, ou Mixo-Lydien aigu. C'est le nom qu'Euclide & plu

sieurs Anciens donnent au Mode appellé plus communément typer-Ionien,

HYPER - IONIEN. Mode de la Musique Grecque , appellé aulE

par quelques-uns Hyper-ïastien , ou Mixo-Lydien aigu ; lequel avoit fa

fondamentale une Quarte au-deífus de celle du Mode Ionien. Le Mode

Ionien est le douzième en ordre du grave à l'aigu , selon le dénom

brement d'Alypius ( Voyez Mode. )

HYPER-LYDIEN. Le plus aigu des quinze Modes de la Musique

des Grecs , duquel la fondamentale étoit une Quarte au-deflus de celle

du Mode Lydien. Ce Mode , non plus que fon voisin l'Hyper-Éolien ,

n'étoit pas si ancien que les treize autres ; & Aristoxène qui les nomme

tous , ne fait aucune mention de ces deux-là. ( Voyez Mode, )

H Y P E R-MIXO-LYDIEN. Un des Modes de la Musique

Grecque , autrement appellé Hyper Phrygien. Voyez ce mot.

HYPER-PHRYGIEN, appellé aussi par Euclide, Hyper-mho-Lydien ,

est le plus aigu des treize Modes d'Aristoxène , faifant le Diapason ou

l'Octave avec l'Hypo-Dorien le plus grave de tous. (Voyez Mode.)

HYP O-D I AZ E U X I S , est , selon le vieuxBacchius , lTntervalle de

Quinte qui se trouve entre deux Tétracordes séparés par une disjonc

tion , & de plus par un troisième Tétracorde intermédiaire. Ainsi il y a

Hypo-Dia\°ux'n entre les Tétracordes Hypaton & Diézeugménon , & en

tre les Tétracordes Synnéménon & Hyperboléon.(VoyezTétracorde.)

HYP O-D O R I E N. Le plus grave de tous les Modes de l'ancienne

Musique. Euclide dit que c'est le plus élevé ; mais le vrai sens de cette

expression est expliqué au mot Hypate.

Le Mode Hypo-Doricn a fa fondamentale une Quarte au-deffous

de celle du Mode Dorien. II sut inventé , dit-on , par Philoxène ; ce

Mode est afsectueux , mais gai , alliant la douceur à la majesté.

HYPO-ÉOLIEN. Mode de l'ancienne Musique , appellé aussi par

Euclide , Hypo Lydien grave. Ce Mode a fa fondamentale une Quarte

au-deffous de celle du Mode Éolien. (Voyez Mode.)

HYPO-ÏASTIEN. (Voyez Hïpo-Ionien. )

* Ii ij
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H Y P O - I O N I E N. Le second des Modes de l'ancienne Musique , en

commençant par le grave. Euclide l'appelle aufll Hypo Iaflien & Hypo-

Phrygien grave. Sa sondamentale est une Quarte au-dessous de celle du

Mode Ionien. ( Voyez Mode. )

HYPO-LYDIEN. Le cinquième Mode de l'ancienne Musique,

en commençant par le grave. Euclide l'appelle aussi Hypo lastienSc

Hjpo Phrygien grave. Sa sondamentale est une Quarte au-dessous de

celle du Mode Lydien. (Voyez Mode.)

Euclide distingue deux Modes Hypo - Lydiens ; sçavoir, l'aigu qui est

celui de cet Article, & le grave qui est le même que l'Hypo-Éolien.

Le Mode Hypo- Lydien étoit propre aux Chants sunèbres , aux mé

ditations sublimes & divines : quslques-uns en attribuent l'invention à

Polymneste de Colophon , d'autres à Damon l'Athénien.

HYPO-MIXO-LYDIEN. Mode a;oûté par Gui d'Arezzo à ceux de l'an

cienne Musique : c'est proprement le Plagal du Mode Mixo-Lydien , &

fa sondamentale est la même que celle du Mode Dorien. (Voyez Mode.)

HYPO-PHRYGIEN.Undes Modes de l'ancienne Musique dérivé du Mode

Phrygien dont la sondamentale étoit une Quarte au-dessus de la sienne.

Euclide parle encore d'un autre ModeHypo-Phrygien au grave de celui-

ci : c'est celui qu'on appelle plus correctementHypo-Ionien.Voyez ce mot.

Le caractère du Mode Hypo-Phrygien étoit calme , paisible & propre

à tempérer la véhémence du Phrygien. II sut inventé , dit-on , par

Damon , l'ami de Pythias & l'élève de Socrate.

HYPO-PROSLAMBANOMÉNOS. Nom d'une Corde ajoutée ,

à ce qu'on prétend, par Gui d'Arezzo, un Ton plus bas que la Proflam-

banomène des Grecs; c'est-à-dire, au-dessous de tout le systême. L'Au

teur de cette nouvelle Corde l'exprima par la lettre r de l'Alphabet

Grec, & de-là nous est venu le nom de la Gamme.

HYPORCHEMA. Sorte de Cantique sur lequel on dansoit aux fêtes

des Dieux.

HYPO-SYNAPHEest, dans la Musique des Grecs, la disjonction de

deux Tétracordes séparés par l'interposition d'un troisième Tétracorde

conjoint avec chacun des deux ; en sorte que les Cordes homologues de

deux Tétracordes disjoints par Hypo-Synaphe , ont entr'elles cinq Tons

ou une Septième mineure d'Intervalle, Tels sont les deux Tétracordes

fíypaton & Synnéménon,
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X ALE ME. Sorte de Chant Funèbre jadis en ufage parmi les, Grecs;

comme le Linos chez le même Peuple, & le Manéros chez les Égyptiens.

(Voyez Chanson.)

I A M B I Q U £. adj. II y avoit dans la Musique des Anciens deux sortes

de vers Iambiques , 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 produire l'Accompagnement des Instrumens sur

une simple récitation , & tout ce qu'on en peut conclure raisonnable

ment , c'est que la plus simple manière de prononcer la Poésie Grecque i

ou du moins ìlambique , se faisoit par des Sons appréciables , harmo

niques , & tenoit encore beaucoup de l'intonation du Chant.

ï A S T I E N. Nom donné par Aristoxène & Alypius au Mode que

les autres Auteurs appellent plus communément ionien. (Voyez Mode. )

J E Ur /. m. L'action de jouer d'un Instrument. (Voyez Jouer.) On

dit Plein-Jeu , Demi- Jeu , selon la manière plus sorte ou plus douce

de tirer les Sons de l'Instrument.

IMITATIO N.f.f. La Musique dramatique ou théâtrale concourt à

limitation ainsi que la Poésie & la Peinture : c'est à ce principe commun

que se rapportent tous les Beaux-Arts , comme Ta montré M. le Batteux.'

Mais cetre Imitation n'a pas pour tous la même étendue. Tout ce que

l'imagination peut fe représenter est du reísort de la Poésie. La Pein

ture, qui n'offre point ses tableaux à l'imagination , mais au sens & à un

seul sens, ne peint que les objets soumis à la vue. La Musique semble-

roit avoir les mêmes bornes par rapport à l'ouïe ; cependant elle peint

tout , même les objets qui ne sont que visibles : par un prestige pres

que inconcevable, elle semble mettre l'œil dans l'oreille, &la plus grande

merveille d'un Art qui n'agit que par le mouvement , est d'en pouvoir

former jusqu'à l'image du repos. La nuit, le sommeil , la solitude fie le

silence entrent dans le nombre des grands tableaux de la Musique. Oa
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fait que le bruit peut produire l'effet du silence, & le silence l'effet du

bruit ; comme quand on s'endort à une lecture égale & monotone , &

qu'on s'éveille à l'instant qu'elle cesse. Mais la Musique agit plus inti

mement sur nous en excitant , par un sens , des affections semblables à

celles qu'on peut exciter par un autre ; & , comme le rapport ne peut

être sensible que l'impression ne soit sorte , la Peinture dénuée de cette

force ne peut rendre à la Musique les Imitations que celle-ci tire

d'elle. Que toute la Nature soit endormie , celui qui la contemple ne

dort pas , & l'art du Musicien consiste à substituer à l'image insensible

de l'objet celle des mouvemens que fa présence excite dans le cœur du

Contemplateur. Non- seulement il agitera la Mer , animera la flamme

d'un incendie , sera couler les ruisseaux , tomber la pluie & grossir

les torrens ; mais il peindra l'horreur d'un desert affreux , rembrunira

les murs d'une prison souterraine , calmera la tempête , rendra l'air

tranquille & serein , & répandra de l'Orchestre une fraîcheur nouvelle

sur les boccages. Il ne représentera pas directement ces choses , mais

il excitera dans l'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 musicale , puisqu'il n'y a aucun rapport entre des Accords

& les objets qu'on veut peindre , ou les passions qu'on veut exprimer.

Je serai voir au mot Mélodie quel est ce principe que l'Harmonie ne

fournit pas , & quels traits donnés par la Nature font employés par la

Musique pour représenter ces objets & ces passions.

IMITATION, dans son sens technique , est l'emploi d'un même

Chant , ou d'un Chant semblable , dans plusieurs Parties qui se font en

tendre l'une après l'autre, à l'Unisson, à la Quinte , à la Quarte, à la

Tierce , ou à quelqu'autre Intervalle que ce soit. Ulmitation est tou

jours bien prise , même en changeant plusieurs Notes ; pourvu que ce

même Chant se reconnoisse toujours & qu'on ne s'écarte point des loix

d'une bonne Modulation. Souvent , pour rendre limitation plus sen

sible , on la fait précéder de silences ou de Notes longues qui semblent

laisser éteindre le Chant au moment que Ylmitation le ranime. On

traite YImitation comme on veut ; on l'abandonne, on la reprend, on

en commence une autre à volonté ; en un mot , les règles en font aussi
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relâchées , que celles de la Fugue font sévères : c'est pourquoi les grands

Maîtres la dédaignent, & toute Imitation trop affectée décèle presque

toujours un Écolier en composition.

IMPARFAIT, adj. Ce mot a plusieurs sens en Musique. Un Ac

cord Imparfait est , par opposition à l'Accord parfait, celai qui porte

une Sixte ou une Dissonnance ; & , par opposition à l'Accord plein ,

c'est celui qui n'a pas tous les Sons qui lui conviennent & qui doivenc

le rendre complet. (Voyez Accord. )

Le Tems ou Mode Imparfait etoit ., dans nos anciennes Musiques , ce

lui de la division double. ( Voyez Mode. )

Une Cadence Imparfaite est celle qu'on appelle autrement Cadence

irrégulière. ( Voyez Cadence. )

Une Consonnance Imparfaite est celle qui peut être majeure ou mi

neure, comme la Tierce ou la Sixte. (Voyez Consonnance. )

On appelle, dans le Plain-Chant, Modes Imparfaits ceux qui fonr

désectueux en haut ou en bas , & restent en-deçà d'un des deux termes

qu'ils doivent atteindre.

IMPROVISER, v, n. C'est faire & chanter impromptu des Chan

sons, Airs & paroles , qu'on accompagne communément d'une Gui-

tarre ou autre pareil Instrument. Il n'y a rien de plus commun en Ita

lie , que de voir deux Masques se rencontrer , se défier , s'attaquer , se

riposter ainsi par des couplets sur le même Air ., avec une vivacité de

Dialogue , de Chant , d'Accompagnement dont il faut avoir été témoin

pour la comprendre.

Le mot Improvifar est purement Italien : mais comme il se rapporte à

la Musique, j'ai été contraint de le franciser pour faire entendre ce qu'U

signifie.

I N C O M P O S É. adj. Un Intervalle Incomposé est celui qui ne peut

se résoudre en Intervalles plus petits , & n'a point d'autre élément que

lui-mcme ; tel , par exemple , que le Dièse Enharmonique , le Comma ,

même le semi-Ton.

Chez les Grecs , les Intervalles Incomposés étoient différens dans les

trois Genres, selon la manière d'accorder les Tétracordes. Dans le Dia

tonique le semi-Ton & chacun des deux Tons qui le suivent étoient des

Intervalles Incomposés, La Tierce mineure qui se trouve entre la
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troisième & la quatrième Corde dans le Genre Chromatique, & la Tierce

majeure qui se trouve ertre les mêmes Gordes'dans le Genre Enharmo

nique , étoient aussi des Intervalles Incomposés. En ce sens , il n'y a dans

le systême moderne qu'un seul Intervalle Incomposé ; favoir , le semi-

Ton. ( Voyez semi-Ton. )

I N II A. R M O N I Q U E. adj. Relation Inharmonique , est , selon M.

Savérien , un terme de Musique ; & il renvoie , pour l'expliquer , au mot

Relation , auquel il n'en parle pas. Ce terme de Musique ne m'est point

connu.

INSTRUMENT./, m. Terme générique fous lequel on comprend

tous les corps artificiels qui peuvent rendre & varier les Sons , à limi

tation 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 , peuvent donner du Son ; & tous les corps

capables d'accélérer ou retarder ces ondulations peuvent varier les Sons.

( Voyez Son.)

Il y a trois manières de rendre des Sons sur des Infiniment ; favoir,

par les vibrations des Cordes ., par celles de certains corps élastiques , &

j)ar la collision de l'air ensermé dans des tuyaux. J'ai parlé au mot

Musique a de l'invention de ces Infirumens.

- Ils se divisent généralement en Infirumens à Cordes , Infirumens à

vent, Infirumens de percussion. Les Infirumens à Cordes, chez les An

ciens , étoient en grand nombre ; les plus connus font les suivans :

Lyra , Psalterium , Trigonium , Sambuca , Cithara ^ Pcflis , Magas ,

Barbiton , Tefiudo , Epigonium ., Simmicium , Epanioron , &c. On tou-

choit tous ces Infirumens avec les doigts ou avec le Plectrum , espèce

d'archet.

Pour leurs principaux Infirumens à vent, ils avoient ceux appellés.,

Tibia, Fifiula , Tuba, Cornu, Lituus, &c.

Les Infirumens de percussion étoient ceux qu'ils nommoient , Tym-

panum , Cymbalum 3 Crepitaculum , Tintinnabulum , Crotalum , &c. Mais

plusieurs de ceux-ci ne varioient point les Sons.

On ne trouvera point ici des articles pour ces Infirumens ni pour

ceux de la Musique moderne, dont le nombre est excessif. La Partie

Instrumentale, dont un autre s'étoit chargé., n'étant pas d abord entrée

dans
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dans le Plan de mon travail pour l'Encyclopédie , m'a rebuté , par

l'etendue des connoissances quelle exige , de la remettre dans celui-ci.

INSTRUMENTAL. Qui appartient au jeu des Instrumens. Tour

de Chant Instrumental ; Musique Instrumentale.

INTENSE, adj. Les Sons Intenses sont ceux qui ont le plus de sorce ,

qui s'entendent de plus loin : ce sont aussi ceux qui , étant rendus par des

Cordes sort tendues , vibrent par-là méme plus sortement. Ce mot est

Latin , ainsi que celui de Remijfe qui lui est opposé : mais, dans les

écrits de Musique théorique on est obligé de franciser l'un & l'autre.

INTERCIDENCE././. Terme de Plain - Chant. ( Voyez

DlAPtOSE.)

I N T E R M E D E. f. m. Pièce de Musique & de Danse qu'on insère

à l'Opéra , & quelquesois à la Comédie , entre les Actes d'une grande

Pièce , pour égayer & reposer , en quelque sorte , l'esprit du Spectateur

attristé par le tragique & tendu sur les grands intérêts.

II y a des Intermèdes qui sont de véritables Drames comiques ou

burlesques, lesquels, coupant ainsi l'intérêt par un intérêt tout diffé

rent , balottent & tiraillent, pour ainsi dire , l'attention du Spectateur

en sens contraire , & d'une manière très-opposée au bon goût ôc à la

raison. Comme la Danse , en Italie , n'entre point & ne doit point en

trer dans la constitution du Drame Lyrique , on est sorcé, pour l'ad-

mettre sur le Théâtre , de Temployer hors d'œuvre & détachée de la

Pièce. Ce n'est 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 sort que ce

Ballet fasse un sujet particulier qui n'appartienne point à la Pièce : mais

ce que je n'approuve pas , c'est qu'on coupe les Actes par de sembla

bles Ballets qui , divifant ainsi l'action & détruifant l'intérêt , sont, pour

ainsi dire , de chaque Acte une Pièce nouvelle.

INTERVALLE, f, m. Différence d'un Son à un autre entre le

grave & l'aigu ; c'est tout l'espace que l'un des deux auroit à parcourir

pour arriver à l'Unisson de l'autre. La différence qu'il y a de YTnter-

valle à I''Étendue , est que íIntervalle est considéré comme indivisé ,

& l' Étendue comme divisée. Dans YIntervalle , on ne considère que

les deux termes ; dans l'Étendue , on en suppose d'intermédiaires.

Kk
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L'Étendue sorme un système, mais {'Intervalle peut être incompofé.

A prendre ce mot dans son sens le plus général , il est évident qu'il

y a une infinité d'Intervalles : mais comme en Musique on borne le

nombre des Sons à ceux qui composent un certain systême , on borne

aussi par- là le nombre des Intervalles à ceux que ces Sons peuvent sor

mer entr'eux. De sorte qu'en combinant deux à deux tous les Sons d'un

systême quelconque , on aura tous les Intervalles possibles dans ce méme

systême ; sur quoi il restera à réduire sous la méme espèce tous ceux qui

se trouveront égaux.

Les Anciens divisoient les Intervalles de leur Musique en Intervalles

simples ou incompofés, qu'ils appelloient Diafiìmes, &í en Intervalles

composés, qu'ils appelloient Systèmes, (Voyez ce& mots). Les Intervalles,

dit Aristoxène , diffèrent entr'eux en cinq manières. Ie. En étendue ;

un grand Intervalle diffère ainsi d'un plus petit : 2Q. En résonnance ou.

en Accord; c'est ainsi qu'un Intervalle consonnant diffère d'un disson

nant : 39. En quantité; comme un Intervalle simple diffère d'un Inter

valle compose : En Genre ; c'est ainsi que les Intervalles Diato

niques , Chromatiques , Enharmoniques diffèrent entr'eux : y°. En na

ture de rapport ; comme YIntervalle dont la raison peut s'exprimer en

nombres , diffère d'un Intervalle irrationnel. Disons quelques mots de

toutes ces différences.

I. Le moindre de tous les Intervalles , selon Bacchius & Gaudence ,

est le Dièse Enharmonique. Le plus grand , à le prendre à l'extrémité

grave du Mode Hypo-Dorien , |ufqu'à l'extrémité aiguë de THypo-

mixo-Lydien , seroit de trois Octaves complettes ; mais comme il y a

une Quinte à retrancher , ou méme une Sixte , selon un passage d'A-

draste , cité par Meibonius , reste la Quarte par-dessus le Dis- Diapason ;

c'est à-dire la Dix-huitième, pour le plus grand Intervalle du Diagramme

des Grecs.

II. Les Grecs divisoient comme nous les Intervalles en Consonnans &

Dissonnans : mais leurs divisions n'étoient pas les mémes que les nôtres.

( Voyez Consonnance. ) IIs subdivisoient encore les Intervalles con

sonnans en deux espèces , fans y compter l'Unisson , qu'ils appelloient

Homophonie , ou parité de Sons , & dont ^Intervalle est nul. La pre

mière espèce étoit ÏAntiphonU , ou opposition des Sons , qui se faisoit
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à l'Octave ou à la double Octave , & qui n'étoit proprement qu'une

Réplique du même Son ; mais pourtant avec opposition du grave à

l'aigu. La seconde espèce étoit la Paraphonie , ou distinction de Sons ,

fous laquelle on comprenois toute Consonnance autre que l'Octave &

ses Répliques; tous les Intervalles , dit Théon de Smyrne , qui ne font

ni Dissonnans , ni Unisfon.

III. Quand les Grecs parlent de leurs Diastèmes ou Intervalles

simples , il ne faut pas prendre ce terme à toute i igueur , car le Diésis

même n'étoit pas , selon eux , exempt de composition ; mais il faut tou

jours le rapporter au Genre auquel YIntcrvalle s'applique. Par exemple,

le semi-Ton est un Intervalle simple dans le Genre Chromatique &

dans le Diatonique, composé dans l'Enharmonique. Le Ton est com

posé dans le Chromatique , & simple dans le Diatonique ; & le Diton

méme , ou la Tierce majeure, qui est un Intervalle composé dans le Dia

tonique, est incomposé dans l'Enharmonique. Ainsi , ce qui est système

dans un Genre, peut être Diastème dans un autre, & réciproquement.

IV. Sur les Genres , divisez successivement le même Tétracorde

selon le Genre Diatonique , selon le Chromatique , & selon l'Enhar

monique , vous aurez trois Accords différens , lesquels , comparés entro

eux , au lieu de trois Intervalles , vous en donneront neus, outre les

combinaisons & compositions qu'on en peut faire , & les différences de

tous ces Intervalles qui en produiront des multitudes d'autres. Si vous

comparez , par exemple , le premier Intervalle de chaque Tétracorde

dans l'Enharmonique & dans le Chromatique mol d'Aristoxcne , vous

aurez d'un côté un quart ou ^ de Ton , de l'autre un tiers ou £ 8c

les deux Cordes aiguës seront entrelles un Intervalle qui sera la diffé

rence des deux précédens, ou la douzième partie d'un Ton.

V. Passant maintenant aux rapports, cet Article me mène à une"

petite digression.

Les Aristoxéniens prétendoient avoir bien simplifié la Musique par

leurs divisions égales des Intervalles , & se moquoient fort de tous les

calculs de Pythagore. Il me semble cependant que cette prétendue sim

plicité n'étoit guères que dans les mots , & que si les Pythagoriciens

avòient un peu mieux entendu leur Maître & la Musique , ils auroient

bien-tôt sermé la bouche à leurs adverfaires.

K.k ij
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Pythagore n'avoit pas imaginé le. rapport des Sons qu'il calcula le

premier. Guidé par l'expérience , il ne fit que prende note de ses obser

vations. Aristoxène incommodé de tous ces calculs , bâtit dans fa téte

un système tout différent ; & comme s'il eût pû changer la Nature à son

gré , pour avoir simplifié les mots , il crut avoir simplifié les choses , au

lieu qu'il fit réellement le contraire.

Comme les rapports des Consonnances étoient simples & faciles à ex

primer, ces deux Philosophes étoient d'accord là-dessus : ils l'étoient

même sur les premières Dissonnances ; car ils convenoient également que

le Ton étoit la différence de la Quarte à la Quinte; mais comment dé

terminer déjà cette différence autrement que par le calcuì ? Aristoxène

partoit pourtant de-là pour n'en point vouloir, & sur ce Ton , dont il

se vantoit d'ignorec-le rapport, il bâtissait toute fa doctrine musicale.

Qu'y avoit-il de plus aisé que de lui montrer la fausseté de ses opérations

& la justesse de celles de Pythagore ? Mais , auroit-il dit , je prends tou

jours des doubles, ou des moitiés, ou des tiers ; cela est plus simple &

plûtôt 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 sur son Mono

corde. Eh bien ! eût dit Pythagore, entonnez moi juste le quart d'un Ton.

Si l'autre eût été assez charlatan pour le faire, Pythagore eût ajoûté:.

mais est-il bien divisé votre Monocorde ? Montrez-moi, je vous prie,

de quelle méthode vous vous étes servi pour y prendre le quart ou le

tiers d'un Ton ? Je ne faurois voir, en pareil cas, ce qu'Aristoxène eût

pû répondre. Car , de dire que l'Instrument avoit été accordé sur la

Voix , outre que c'eût été tomber dans le cercle , cela ne pouvoit con

venir aux Aristoxéniens , puisqu'ils avouoient tous avec leur Chef qu'il

falloit exercer longtems la Voix sur un Instrument de la dernière justesse ,

pour venir à bout de bien entonner les Intervalles du Chromatique mol

& du Genre Enharmonique.

Or , puisqu'il faut des calculs non moins composés & même des opé

rations géométriques plus difficiles pour mesurer les tiers & les quarts

de Ton d'Aristoxène , que pour assigner les rapports de Pythagore, c'est

avec raison que Nicomaque, Boëce & plusieurs, autres Théoriciens
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préféroient les rapports justes 5c harmoniques de leur Maître aux divisions

du systême Arístoxénien , qui n'étoient pas plus simples , & qui ne don-

noient aucun Intervalle dans la justesle de fa génération.

Il faut remarquer que ces raifonnemens qui convenoient à la Musique

des Grecs ne conviendroient pas également à la nôtre ; parce que tous

les Sons de notre systême s'accordent par des Consonnances ; ce qui ne

pouvoit se faire dans le leur que pour le seul Genre Diatonique.

Il s'en suit de tout ceci , qu'Aristoxène distinguoit avec raison les

Intervalles en rationnels & irrationnels ; puisque , bien qu'ils sussent tous

rationnels dans le systéme de Pythagore , la plûpart des Dissonnances

étoient irrationnelles dans le sien. #

Dans la Musique moderne on considère anssi les Intervalles de plusieurs

manières ; favoir , ou généralement comme l'espace ou la distance quel

conque de deux Sons donnés , ou seulement comme celles de ces dis

tances qui peuvent se noter , ou enfin comme celles qui se marquent sur

des Degrés différens. Selon le premier sens , toute raison numérique ,

comme est le Comma , ou sourde comme est le Dièse d'Aristoxène , peut

exprimer un Intervalle. Le second sens s'applique aux seuls Intervalles

reçus dans le système de notre Musique , dont le moindre est le semi-

Ton mineur exprimé sur le même Degré par un Dièse ou par un Bémol.

( Voyez semi-Ton. ) La troisième acception suppose quelque dif

férence de position : c'est-à.dire un ou plusieurs Degrés entre les deux

Sons qui forment Ylmervalle C'est à cette dernière acception que le

mot est fixé dans la pratique : de forte que deux Intervalles égaux , tels

que font la fausse-Quinte & le Triton , portent pourtant des noms dif

férens , fi l'un a plus de Degrés que l'autre.

Nous divisons , comme faifoient les Anciens , les Intervalles en Con-

fonnans & Dissonnans. Les Confonnances font parfaites ou imparfaites :

( Voyez Consonnance. ) Les Dissonnances font telles par leur nature,

ou le deviennent par accident. Il n'y a que deux Intervalles dissonnans

par leur nature ; favoir ., la seconde & la septième en y comprenant leurs

Octaves ou Répliques : encore ces deux peuvent-ils se réduire à un seul;

mais toutes les Consonnances peuvent devenir dissonnantes par accident.

(Voyez Dissonnance.)

De plus , tout Intervalle est simple ou redoublé. JJIntervalle simple
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est 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 plu

sieurs Octaves & de YIntervalle simple dont il est la Réplique.

Les Intervalles simples se divisent encore en directs & renversés. Pre

nez pour direct un Intervalle simple quelconque : son complément à

l'Octave est toujours renversé de celui-là , & réciproquement.

II n'y a que six espèces d'Intervalles simples , dont trois sont complé-

mens des trois autres à l'Octave , & par conséquent aussi leurs renversés.

Si vous prenez d'abord les moindres Intervalles , vous aurez pour di

rects , la Seconde , la Tierce & la Quarte ; pour renversés , la Septième ,

la Sixte & la Quinte. Que ceux-ci soient directs , les autres seront ren

versés : tout est réciproque.

Pour trouver le nom d'un Intervalle quelconque , il ne faut qu'ajoûter

l'unité au nombre des Degrés qu'il contient. Ainsi YIntervalle d'un Degré

donnera la Seconder 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 dé

terminer un Intervalle : car sous le même nom il peut être majeur ou mi

neur , juste ou faux , diminué ou superflu.

Les Consonnances imparfaites ;& les deux Dissonnances naturelles

peuvent être majeures ou mineures : ce qui , fans changer le Degré , fait

dans YIntervalle la différence d'un semi-Ton. Que si d'un Intervalle mi

neur on ôte encore un semi-Ton , cet Intervalle devient diminué. Si l'ott

augmente d'un semi-Ton un Intervalle majeur , il devient superflu.

Les Consonnances parfaites sont invariables par leur nature. Quand

leur Intervalle est ce qu'il doit être, elles s'appellent Justes. Que si l'on al

tère cet Intervalle d'un semi-Ton, la Consonnance s'appelle Faujse & de

vient Dissonnance ; superflue , si le semi-Ton est ajoûté ; diminuée , s'il est

retranché. On donne mal -à-propos le nom de fausse-Quinte à la Quinte

diminuée ; c'est prendre le Genre pour l'espèce : la Quinte superflue est

tout aussi fausse que la diminuée , & l'est même davantage à tous égards.

On trouvera , (Planche C. Fig. IlV.une Table de tous les Intervalles

simples praticables dans la Musique, avec leurs noms, leurs Degrés, leurs

valeurs , & leurs rapports.

II faut remarquer sur cette Table que YIntervalle appellé par les Har

monistes Septième superflue , n'est qu'une Septième majeure avec un

Accompagnement particulier ; la véritable Septième superflue , tells
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qu'elle est marquée dans la Table , n'ayant pas lieu dans l'Harmonie , ou

n'y ayant lieu que succeísivement , comme transition Enharmonique ,

jamais rigoureusement dans le même Accord.

On observera auffi que la plûpart de ces rapports peuvent se déter

miner de plusieurs manières; j'ai préféré 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 sois que l'on veut , & pour avoir le nom de ce

nouvel Intervalle, il faut au nom de ^Intervalle simple ajouter autant de

sois sept qu'il contient d'Octaves. Réciproquement , pour connoître le

simple d'un Intervalle redoublé dont on a le nom , il ne faut qu'en rejetter '

sept autant de sois qu'on le peut ; le reste donnera le nom de YIntervalle

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 y ajoutez 7 , vous

aurez 1 2. La Quinte redoublée est donc une Douzième. Pour trouver le

simple d'une Douzième , rejettez 7 du nombre i 2 autant de sois que

vous le pourrez , le reste y vous indique une Quinte. A l'égard du rap

port, il ne faut que doubler le conséquent, ou prendre la moitié de

l'antécédent de la raison simple autant de sois qu'on ajoûte d'Octaves

& l'on aura la raison de YIntervalle redoublé. Ainsi 2,3, étant la raison

de la Quinte , i , 3 , ou 2, 6, sera celle de la Douzième , &c. Sur quoi

l'on observera qu'en termes de Musique , composer ou redoubler un

Intervalle , ce n'est pas l'ajoûter à lui-même , c'est y ajouter une Octave ;

le tripler , c'est en ajouter deux , &c.

Je dois avertir ici que tous les Intervalles exprimés dans ce Diction

naire par les noms des Notes , doivent toujours se compter du grave à

l'aigu; en sorte que cet Intervalle, ut fi, n'est pas une Seconde , mais

une Septième ; & fi ut , n'est pas une Septième , mais une Seconde.

INTONATION, f. f. Action d'entonner. (Voyez Entonner.)

Ulntonation peut être juste ou fausse , trop haute ou trop basse ., trop sorte

ou trop soible , & alors le mot Intonation accompagné d'une épithète ,

s'entend de la manière d'entonner.

INVERSE. ( Voyez Renversé. )

IONIEN ou IONIQUE, adj. Le Mode ionien étoit, en comp

tant du grave à l'aigu, le second des cinq Modes moyens de la Musique
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Phrygien grave. ( Voyez Mode. )

JOUER des Instrumens , c'est exécuter sur ces Inftrumens des Airs

de Musique , sur-tout ceux qui leur sont propres , ou les Chants notés

pour eux. On dit , jouer du Violon , de la Bajse , du Hautbois ., de la.

Flûte j toucher le Clavecin , YOrgue j sonner de la Trompette ; donner du

Cor j pincer la Guittarre , Grc. Mais Taffectation de ces termes propres

tient de la pédanterie. Le mot Jouer devient générique & gagne insen

siblement pour toutes sortes d'Instrumens.

JOUR. Corde à jour. ( Voyez Vide. )

I R R É G U L I E R. adj. On appelle dans le Plain-Chant Modes Irré-

guliers ceux dont l'étendue est trop grande , ou qui ont quelqu'autre

irrégularité.

On nommoit autresois Cadence Irrégulière celle qui ne tomboit pas

fur une des Cordes essentielles du Ton ; mais M. Rameau a donné ce

nom à une cadence particulière dans laquelle la Basse-sondamentale

monte de Quinte ou descend de Quarte après un Accord de Sixte-ajoû-

tée. (Voyez Cadence. )

I S O N. Chant en Ison. ( Voyez Chant. )

J U L E. /. /. Nom d'une sorte d'Hymne ou Chanson parmi les Grecs ;

en l'honneur de Cérès ou de Proserpine. ( Voyez Chanson. )

JUSTE, adj. Cette épithète se donne généralement aux Intervalles

dont les Sons sont exactement dans le rapport qu'ils doivent avoir , &

aux Voix qui entonnent toujours ces Intervalles dans leur justesse : mais

elle s'applique spécialement aux Consonnances parfaites. Les imparfaites

peuvent être majeures ou mineures , les parfaites ne sont que justes. Dès

qu'on les altère d'un semi-Ton elles deviennent fausses, & par conse

quent Dissonnances. (Voyez Intervalle.)

JUSTE est aulU quelquesois adverbe. Chanter juste , Jouer juste.
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L.

js i A. Nom de la sixième Note de notre Gamme inventée par Guy

Arétin. (Voyez Gamme, Solfier.)

LARGE, adj. Nom d'une sorte de Note dans nos vieilles Musique?,

de laquelle on augmentoit la valeur en tirant plusieurs traits non seule

ment par les côtés , mais par le milieu de la Note ; ce que Muris blâme

avec force comme une horrible innovation.

LARGHETTO. ( Voyez Largo. )

LARGO. adv. Ce mot écrit à la tête d'un Air indique un mouvement

plus lent que YAdagio , & le dernier de tous en lenteur. Il marque qu'il

faut filer de longs Sons, étendre les Tems & la Mesure , Crc.

Le diminutif Larghetto annonce un mouvement un peu moins

lent que le Largo, plus que YAndante, & très-approchant de YAndantino,

LÉGÈREMENT, adv. Ce mot indique un mouvement encore plus

vif que le Gai , un mouvement moyen entre le gai & le vire. Il répond

à-peu- près à l'Italien Vivace.

LEMME./, m. Silence ou Pause d'un Tems bref dans le Rhythme Ca-

talectique. [ Voyez Rhytme. ]

LENTEMENT, adv. Ce mot répond à l'Italien Largo & marque

un mouvement lent. Son superlatif, très-Lentement , marque le plus tar

dif de tous les mouvemens.

L E P vS I S. Nom Grec d'une des trois parties de l'ancienne Mélopée ,'

appellée aussi quelquefois Euthia, par laquelle le Compositeur dis

cerne s'il doit placer fon Chant dans le systéme des Sons bas qu'ils ap

pellent fíypatoïdes ; dans celui des Sons aigus , qu'ils appellent Né~

toides s ou dans celui des Sons moyens, qu'ils appellent Méjoides. [ Voyez

Mflopée. ]

LEVÉ. adj. pris substantivement. C'est le Tems de la Mesure où on

lève la main ou le pied ; c'est un Tems qui suit & précède le frappé.;

c'est par conséquent toujours un Tems foible. Les Tems levés font, à

deux Tems , le second ; à trois , le troisième ; à quatre , le second 8c le

& quatrième. [ Voyez Arsis. ]
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LIAISON.//. Il y a Liaison d'Harmonie & Liaison de Chant.

La Liaison a lieu dans l'Harmonie ., lorsque cette Harmonie pro

cède par un tel progrès de Sons fondamentaux , que quelques-uns des

Sons qui accompagnoient celui qu'on quitte, demeure & accompagner

encore celui où l'on passe. Il y a Liaison dans les Accords de la Toni

que & de la Dominante , puisque le même Son fait la Quinte de la pre

mière , & l'Octave de la seconde : il y a Liaison dans les Accords de la

Tonique & de la 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 Ac

cords dissonnans toutes les fois que la Dissonnance est préparée .puisque

cette préparation elle-même n'est autre chose que la Liaison. [ Voyei

Préparer. ]

La Liaison dans le Chant a lieu toutes les fois qu'on passe deux ou

plusieurs Notes fous un seul coup d'archet ou de gosier , & se marque

par un trait recourbé dont on couvre les Notes qui doivent être liéea.

ensemble.

Dans le Plain-Chant on appelle Liaijon une suite de plusieurs Notes

passées sur la même syllabe, parce que sur le papier elles font ordinai

rement attachées ou liées ensemble.

Quelques-uns nomment aussi Liaison ce qu'on nomme plus propre

ment Syncope. [Voyez Syncope. ]

LI C E N C E. /. /. Liberté que prend le Compositeur & qui semble

contraire aux règles, quoiqu'elle soit dans le principe des règles; car

voilà ce qui distingue les Licences des fautes. Par exemple , c'est une

Règle en Composition de ne point monter de la Tierce mineure qu de

la Sixte mineure à l'Octave. Cette règle dérive de la loi de la liaison

harmonique , & de celle de la Préparation. Quand donc on monte de

la Tierce mineure ou de la Sixte mineure à POctave , en sorte qu'il y ait

pourtant liaifon entre les deux Accords , ou que la Dissonnance y soit

préparée , on prend une Licence; mais s'il n'y a ni liaison ni prépara

tion , l'on fait une faute. De même , c'est une règle de ne pas faire deux

Quintes justes de suite entre les mêmes Parties , sur-tout par mouve

ment semblable ; le principe de cette règle est dans la loi de l'unitédu.

Mode. Toutes les fois donc qu'on peut faire ces deux Quintes fans faire

sentir. deux. Modes à la fois , il y a Licence : mais U n'y a point de faute.
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Cette explication étoit néceísaire , parce que les Musiciens n'ont aucune

idée bien nette de ce mot de Licence.

Comme la plûpart des règles de l'Harmonie ont sondées sur des prin

cipes arbitraires & changent par l'ufage & le goût des Compositeurs , il

arrive de-là que ces règles varient , sont sujettes à la Mode , & que ce

qui est Licence en un Tems , ne l'est pas dans un autre. II y a deux ou

trois siècles qu'il n'étoit pas permis de faire deux Tierces de suite , sur-

tout dt la même espèce. Maintenant on fait des morceaux entiers tout

par Tierces ; nos Anciens ne permettoient pas d'entonner diatoniquement

trois Tons consécutifs. Aujourd'hui nous en entonnons, fans scrupule

& fans peine , autant que la Modulation le permet. II en est de même

des fausses Relations , de l'Harmonie syncopée , & de mille autres ac-

cidens de composition , qui d'abord surent des fautes , puis des Licences,

& n'ont plus rien d'irrégulier aujourd'hui.,

L I C II A N O S. /. m. C'est le nom que portoit , parmi les Grecs , la

troisième Corde de chacun de leurs deux premiers Tétracordes , parce

que cette troisième Corde se touchoit de l'index , qu'ils appelloient

Lichanos.

La troisième Corde à l'aigu du plus bas Tétracorde qui étoit celui des

Hypates , s'appelloit autresois Lichanos-Hypaton , quelquesois Hypattn-

Diatonos, Enharmonios , ou Chromatiké, selon le Genre. Celle du se

cond Tétracorde ou du Tétracorde des moyennes, s'appelloit Lichanos*

Méson , ou Méson-Diatonos , &c.

L I É £ S. ad). On appelle Notes Liées deux ou plusieurs Notes qu'on passe

d'un seul coup d'archet sur le Violon & le Violoncelle , ou d'un seul coup

de langue sur la Flûte & le Hautbois ; en un mot ., toutes les Notes qui

sont sous une même liaison.

LIGATURE././. C'étoit , dans nos anciennes Musiques , l'union

par un trait de deux ou plusieurs Notes passées, ou diatoniquement,

ou par Degrés disjoints sur une même syllabe. La figure de ces

Notes , qui étoit quarrée , donnoit beaucoup de facilité pour les lier

ainsi j ce qu'on ne fauroit faire aujourd'hui qu'au moyen du chapeau, à

cause de la rondeur de nos Notes.

La valeur des Notes qui composoient la Ligature varioit beaucoup

selon qu'elles montoient ou defcendoient, selon qu'elles écoient différera-;

Ll ij
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ment liées , selon qu'elles étoient à queue ou fans queue , selon que ces

queues étoient placées à droite ou à gauche , amendantes ou descen

dantes ; enfin, selon un nombre infini de règles si parfaitement o.,b'iées

à présent , qu'il n'y a peut-étre pas en Europe un seul Musicien qui soit

en état de déchiffrer des Musiques de quelque antiquité.

LIGNE././. Les Lignes de Musique sont ces traits horisontaux &

parallèles qui composent la Portée , & sur lesquels , ou dans les espaces

qui les séparent, on place les Notes selon leurs Degrés. La Portée du

Plain-Chant n'est que de quatre Lignes , celle de la Musique a cinq Lignes

stables & conti&ues>c ;tre les Lignes postiches qu'on ajoute de tems en

tems au-dessus ou au-dessous de la Portée pour les Notes qui passent

son étendue.

Les Lignes ., soit dans le Plain-Chant , soit dans la Musique , se comp

tent en commençant par la plus basse. Cette plus basse est la premiere,

la plus haute est la quatrième dans le Plain-Chant , la cinquième dans la

Musique. [ Voyez Portée. ]

LIMMA. / m. Intervalle de la Musique Grecque , lequel est moindre

d'un Comma que le semi-Ton majeur, &., retranché d'un Ton majeur ,

laisse pour reste l'Apotome.

Le rapport du Limma est de 243 à 2 y 6 , & fa génération se trouve,

en commençant par ut , à la cinquième Quinte fi : car alors la quantité

dont ce fi. est surpassé par Yut voisin , est précisément dans le rapport

que je viens d'établir.

Philolaiis; & tous les Pythagoriciens faisoient du Limma un Intervalle

Diatonique , qui répondoit à notre sêmi Ton majeur. Car , mettant deux

Tons majeurs consécutifs , il ne leur restoit que cet Intervalle pour

achever la Quarte juste ou le Tétracorde : en sorte que, selon eux , Tin

tervalle du mi au fa eut été moindre que celui du/a à son Dièse. Notre

Échelle ' hrornatique donne toat le contraire.

L I N O S. y. m. Sorte de Chant rustique chez les anciens Grecs ; ils

avoient aussi un Chant sunèbre du même nom , qui revient à ce que les

Latins ont appellé Nœni-a. Les uns disent que le Linos sut inventé- en

Egypte , d'autres en attribuoient Tinvention à Linus Eubéen.

LIVRE OUVERT. A Livke ouvert , ou A l'ouverture

du Livre, adv. Chanter ou jouer à Livre ouvert , c'est exécuter toute.
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Musique qu'on'vous présente , en jettant les yeux dessus. Tous les Mu

siciens se piquent d'exécuter à Livre ouvert ; mais il y en a peu qui dans

cette exécution prennent bien l'esprit de Touvrage , & q ai , s'ils ne sont

pas des fautes sur la Note , ne fassent pas du moins des contre-sens dans

l'expression. ( Voyez Expression.)

LONGUE././. C'est dans nos anciennes Musiques une Note quarrée

avec une queue à droite , ainsi : g. Elle vaut ordinairement quatre Me

sures à deux Tems ; c'est-à-dire, deux Brèves ; quelquesois elle en vaut

trois selon le Mode. ( Voyez Mode. )

Muris & ses contemporains avoient des Longues de trois espèces ; fa

voir la parfaite , l'imparfaite & la double. La Longue parfaite a , du côte

droit , une queue descendante , a ou 0. Elle vaut trois Tems par

faits , & s'appelle parfaite elle - iméme i à cause , dit Muris , de son

rapport numérique avec la Trinité; La Longue imparfaite se figure comme

la parfaite & ne se distingue que par le Mode : on l'appelle imparfaite ,

parce qu'elle ne peut marcher seule & qu'elle doit toujours être précé

dée ou suivie d'une Brève. La Longue double contient deux Tems égaux

imparfaits : elle se figure comme la Longue simple , mais avec une dou

ble largeur, Muris cite Aristote pour prouver que cette

Note n'est pas du 1 Plain-Chant.

Aujourd'hui le mot Longue est le corrélatif du mot Brève. ( Voyez

Brève.) Ainsi toute Note qui précède une Brève est une Longue.

LOURE. /. /. Sorte de Danse dont l'Air est assez lent , & se marque

ordinairement par la Mesure à Quand chaque Tems porte trois Notos.,

on pointe la première , & l'on fait brève celle du milieu. Loure est le

nom d'un ancien Instrument semblable à une Musette , sur lequel on '

jouoit l'Air de la Danse dont il s'agit.

LOURER. v. a. & n. C'est nourrir les Sons avec douceur , & mar-

qaer la première Note de chaque Tems plus sensiblement que la seconde,

quoique de méme valeur. .

L U T II I E R. / m. Ouvrier qui fait des Violons , des Violoncelles, 8c-

autres Instrumens semblables. Ce^m , qui signifie Facteur de Lutht, est

demeuré par synecdoque à cette sorte d'Ouvriers ; parce qu'autresois le

Luth étoit l'Instrument le plus commun & dont il se faisoit le plus.

LUTRIN. /. m. Pupitre de Chœur sur lequel on met les Livres de

. Chant dans les Églises Catholiques.
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LYCHANOS. (Voyez Lichanos. )

LYDIEN, adj. Nom d'un des Modes de la Musique des Grecs , lequel

occupoit le milieu entre l'Éolien & l'Hyper-Dorien. On l'appelloit aussi

quelquefois Mode Barbare ., parce qu'il portoit le nom d'un Peuple

Asiatique.

Euclide distingue deux Modes Lydiens. Celui-ci proprement dit , &

un autre qu'il appelle Lydien grave , & qui est le même que le Mode

Éolien , du moins quant à fa fondamentale. ( Voyez Mode. )

Le caractère du Mode Lyditn étoit anime , piquant , triste cependant .,

pathétique & propre à la mollesse ; c'est pourquoi Platon le bannit de

fa République. C'est sur ce Mode qu'Orphée apprivoifoit , dit-on , les

bêtes mêmes & qu'Amphion bâtit les murs de Thèbes. Il sut inventé,

les uns disent , par cet Amphion , fils de Jupiter & d'Antiope ; d'autres,

par Olympe , Mysien , disciple de Marsias ; d'autres enfin , par Mélam-

pides : & Pindare dit qu'il sut employé , pour la première fois aux Noces

de Niobé.

LYRIQUE. ad). Qui appartient à la Lyre. Cette épithète se donnoit

autrefois à la Poéíìe faite pour être chantée & accompagnée de la Lyre

ou Cithare par le Chanteur , comme les Odes & autres Chansons , à la

différence de la Poésie dramatique ou théâtrale , qui s'accompagnoit avec

des Flûtes par. d'autres que le Chanteur ; mais aujourd'hui elle s'applique

au contraire à la fade Poésie de nos Opera , & par extension , à la Mu

sique dramatique & imitative du Théâtre. (Voyez Imitation.)

LYTIERSE. Chanson des Moissonneurs chez les anciens Grecs. (Voyez

Chanson. )
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Ma. Syllabe avec laquelle quelques Musiciens solfient le mi Bémol ,

comme ils solfient par fi lesa Dièse. [Voyez Solfier.]

MACHICOTAGE. f. m. C'est ainsi qu'on appelle , dans le

Plain-Chant , certaines additions & compositions de Notes qui rem

plissent , par une marche diatonique , les Intervalles de Tierce & autres.

Le nom de cette manière de Chant vient de celui des Ecclésiastiques

appellés Machicots , qui l'exécutoient autresois après les Enfans de

Chœur.

MADRIGAL. Sorte de Pièce de Musique travaillée & favante , qui

étoit sort à la mode en Italie au seizième siècle , & même au commen

cement du précédent. Les Madrigaux se composoient ordinairement,

pour la vocale, à cinq ou six Parties, toutes obligées , à cause des

Fugues & Desseins dont ces Pièces étoient remplies : mais les Or

ganistes composoient & exécutoient aufli des Madrigaux sur l'Orgue,

& l'on prétend même que ce sut sur cet Instrument que le Madrigal

, sut inventé. Ce genre de Contrepoint qui étoit assujetti à des loix

très-rigoureuses , portoit le nom de style Madrigalesque. Plusieurs Au

teurs, pour y avoir excellé , ont immortalisé leurs noms dans les fastes

de l'Art. Tels surent ., entr'autres , Luca Marentio , Luigi Prenestino ,

Pomponio Nenna , Tommafo Pecci , & sur -tout le fameux Prince de

Venosa, dont les Madrigaux , pleins de science & de goût , étoient

admirés par tous les Maîtres , & chantés par toutes les Dames.

M A G A D I S E R, v. n. C'étoit , dans la Musique Grecque, chanter

à l'Octave, comme faisoient naturellement les voix de semmes &: d'hom

mes mêlées ensemble ; ainsi les Chants Magadisés étoient toujours des

Antiphonies. Ce mot vient d&Magas , Chevalet d'Instrument , par

extension , Instrument à Cordes doubles , montées à l'Octave l'une

de l'autre , au moyen d'un Chevalet , comme aujourd'hui nos Clavecins,
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MAGASIN. Hôtel de la dépendance de l'Opera de Paris , où lo

gent les Directeurs & d'autres personnes attachées à l'Opéra , & dans

lequel est un petit Théâtre appelle aussi Maqafìn , ou , Théâtre du Ma

gasin ., fur lequel se sont les premières répétitions. C'est YOdeum de la

Musique Françoise. [Voyez Odeum.]

MAJEUR. adj. Les Intervalles susceptibles de variation sont ap-

pellés Majeurs , quand ils sont aussi grands qu'ils peuvent l'etre fans de

venir faux.

Les Intervalles appelles parfaits , tels que l'Octave , la Quinte &

la Quarte , ne varient point & ne sont que justes ; íì- tôt qu'on les al

tère ils sont faux. Les autres Intervalles peuvent , fans changer de

nom , & fans cesser d'etre justes , varier d'une certaine différence : quand

cette différence peut être ôtée, ils sont Majeurs; Mineurs, quand elle

peut être ajoûtée.

Ces Intervalles variables sont au nombre de cinq : favoir , le semi-

Ton , le Ton , la Tierce , la Sixte & la Septième. A l egard du Ton

& du semi-Ton, leur différence du Majeur au Mineur ne fauroit

s'exprimer en Notes , mais en nombres seulement. Le semi-Ton

Majeur est l'Intervalle d'une Seconde mineure , comme de ft à ut

ou de mi ì fa , 8c son rapport est de i; à i 6. Le Ton Majeur est

la différence de la Quarte à la Quinte ., & son rapport est de S

à p.

Les trois autres Intervalles; favoir, la Tierce , la Sixte & la Sep

tième .diffèrent toujours d'un semi-Ton du Majeur au Mineur, & ces dif

férences peuvent se noter. Ainsi la Tierce mineure a un Ton & demi, &

la Tierce Majeure deux Tons.

II y a quelques autres plus petits Intervalles, comme le Dièse & le

Comina , qu'on distingue en Moindres , Mineurs, Moyens , Majeurs &c

Maximes ; mais comme ces Intervalles ne peuvent s'exprimer qu'en

nombres, ces distinctions sont inutiles dans la pratique.

Majeur se dit aussi du Mode , lorsque la Tierce de la Tonique

est Majeure, & alors souvent le mot Mode ne fait que se sous- en

tendre. Préluder en Majeur , pajjer du Majeur au Mineur, &c. (. Voyez

Mode.)

MAINHARMONIQUE.
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MAIN HARMONIQUE. C'est le nom que donna l'Arétin à

la Gamme qu'il inventa pour montrer le rapport de ses Héxacordes,

de ses six lettres 8c de ses six syllabes , avec les cinq Tétracordes des

Grecs. Il représenta cette Gamme sous la figure d'une main gauche sur

les doigts de laquelle étoient marqués tous les sons de la Gamme, tant

par les lettres correspondantes , que par les syllabes qu'il y avoit jointes,

en passant par la règle des Muances d'un Tétracorde ou d'un doigt à

l'autre , selon le lieu où se trouvoient les deux semi-Tons de l'Octave

par le Béquarre ou par le Bémol ; c'est-à-dire , selon que les Tétra

cordes étoient conjoints ou disjoints. (Voyez Gamme, Muances,

Solfier. )

MAISTRE A CHANTER. Musicien qui enseigne à lire la Mu

sique vocale , & à chanter sur la Note.

Les fonctions du Maître à Chanter se rapportent à deux objets prin

cipaux. Le premier , qui regarde la culture de la voix , est d'en tirer

tout ce qu'elle peut donner en fait de Chant, soit par l'étendue, soit

par la justesse , soit par le tymbre , foit par la légereté , soit par l'art

de rensorcer & radoucir les Sons , & d'apprendre à les ménager & mo

difier avec tout l'art possible. [ Voyez Chant , Voix. ]

Le íecond objet regarde l'étude des signes ; c'est-à-dire , l'art de lire

la Note sur le papier , & l'habitude de la déchiffrer avec tant de fa

cilité , qu'à l'ouverture du livre on soit en état de chanter toute forte de

Musique. [ Voyez Note, Solfier. ]

Une troisième partie des fonctions du Maître à Chanter regarde la

connoissance de la Langue, sur-tout des Accens, de la quantité & de

la meilleure manière de prononcer ; parce que les désauts de la pro

nonciation font beaucoup plus sensibles dans le Chant que dans la pa

role , & qu'une Vocale bien faite ne doit être qu'une manière plus

énergique & plus agréable de marquer la Prosodie & les Accens. [Voyez

Accent. ]

MAISTRE DE CHAPELLE. (Voyez Maistre de Musique.)

MAISTRE DE MUSIQUE. Musicien gagé pour composer

de la Musique & la faire exécuter. C'est le Maître de Musique qui bat la

- Mesure & dirige les Musiciens. Il doit favoir la composition , quoi

qu'il ne compose pas toujours la Musique qu'il fait exécuter. A l'Opera

Mm
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de Paris , par exemple , l'emploi de battre la Mesure est un office par

ticulier ; au lieu que la Muíìque des Opera est composée par quicon

que en a le talent & la volonté. En Italie , celui qui a composé un

Opera en dirige toujours l'exécution , non en battant la Mesure, mais

au Clavecin. Ainsi i'emploi de Maître de Musque n'a guères lieu que

dans le Églises ; auíTì ne dit-on point en Italie, Maître de Musique,

mais Maître de Chapelle : dénomination qui commence à passer aussi

en France.

MARCHE. / /. Air militaire qui se joue par des Instrumens de

guerre & marque le Mètre & la cadence des Tambours > laquelle est;

proprement la Marche.

Chardin dit qu'en Perse , quand on veut abbattre des maisons , ap-

planir un terrein , ou faire quelqu'autre ouvrage expéditif qui demande

une multitude de bras , on asiemble les habitans de tout un quartier ; .

qu'ils travaillent au son des Instrumens ,& qu'ainsi l'ouvrage se fait avec

beaucoup plus de zèle & de promptitude que íi les Instrumens n'y

étoient pas.

Le Maréchal de Saxe a montré, dans ses Rêveries, que l'effet des

Tambours ne se bornoit pas non plus à un vain bruit fans utilité ., mais

q e, selon que le mouvement en étoit plus vif ou plus lent , ils por-

toient naturellement le soldat à presser ou ralentir son pas : on peut

dire aussi que le Airs des Marches doivent avoir dissérens caractères ,

selon les occasions où l'on les emploie; & c'est ce qu'on a dû sentir

jusqu'à certain point, quand on les a distingués & diversifiés; l'un

pour la Générale , l'autre pour la Marche , l'autre pour la Charge , &ct

Mai il s'en faut bien qu'on ait mis à profit ce principe autant qu'il au-

roit pû l'ëtre. On s'est borné jusqu'ici à composer des Airs qui fissent

bien sentir le Mètre & la batterie des Tambours. Encore fort souvent

les Airs des Marches remplissent- ils assez mal cet objet. Les troupes

Françaises ayant peu d'Instrumens militaires pjur lTnsanterie , hors

les Fih es & les Tambours , ont aussi fort peu de Marches , & la plûpart

très- mal faites ; mais il y en a d'admirables dans les troupes Allemandes.

Pour exemple de l'accord de l'Air & de la Marche , je donnerai ,

[ Pl. C. Fig. 3 . ] la première partie de celle des Mousquetaires du

Roi de France
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Il n'y a dans les troupes que l'Infanterie & la Cavalerie légère qui

aient des Marches. LesTymballes de la Cavalerie n'ont point de Marche

reglée ; les Trompettes n'ont qu'un Ton presque uniforme , & des Fan

fares. (Voyez Fanfake. )

MARCHER, v. n. Ce terme s'emploie figurément en Musique , & se

dit de la succession des Sons ou des Accords qui se suivent dans certain

ordre. La BaJJe Gr le DejJ'us Marchent par mouvement contraires.

Marche de Baffe. Marcher à contre- tems.

MARTELLEMENT. /. m. Sorte d'agrément du Chant Fran

çois. Lorsque descendant diatoniquement d'une Note sur une autre pa^

un Trill , on appuie avec force le Son de la première Note sur la se

conde , tombant ensuite sur cette seconde Note par un seul coup de

gosier ; on appelle cela faire un Martellement. ( Voyez Pl. B. Fig. 13.)

MAXIME, adj. On appelle Intervalle Maxime celui qui est plus grand

que le Majeur de la même espèce & qui ne peut se Noter : car s'il pou-

voit se noter , il ne s'appelleroit pas Maxime , mais superflu.

Le semi-Ton Maxime fait la différence du semi-Ton mineur au Ton

majeur, & son rapport est de 2j à 27. Il y auroit entre Yut Dièse &

le re un semi-Ton de cette espèce , si tousjes semi-Tons n'étoient pas

rendus égaux ou supposés tels par le Tempérament.

Le Dièse Maxime est la différence du Ton mineur au semi - Ton

Maxime, en rapport de 243 à 2$o.

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 , & d'une progression par Octaves ; c'est-à-di,e , l'excès de

la douzième Quintesi Dièse sur la septième Octave ut ; & cet excès, dans

le rapport de 724288 à 731441 , est la différence que le Tempéra

ment fait évanouir.

MAXIME. /. /. C'est une Note faite en quarré long horisontal avec

une queue au côté droit , de cette manière I I , laquelle vaut huit

Mesures à deux Tems ; c'est-à-dire, deux longues , & quelquefois trois ,

selon le Mode. ( Voyez Mode.) Cette sorte de Note n'est plus

d'ufage depuis qu'on sépare les Mesures par des barres , & qu'on marque

avec des liaisons les tenues ou continuités des Sons. ( Voyez Barres ,

Mesure. )

M m ij
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MÉDIANTE././. C'est la Corde ou la Note qui 'partage en deux

.Tierces l'Intervalle de Quinte qui se trouve entre la Tonique & la Do

minante. L'une de ces Tierces est majeure , l'autre mineure , & c'est

leur position relative qui détermine le Mode. Quand la Tierce majeure

est au grave , c'est-à-dire , entre la Médiante & la Tonique , le Mode est

majeur ; quand la Tierce majeure est à l'aigu & la mineure au grave , le

Mode est mineur. (Voyez Mode , Tonique , Dominante.)

MÉDIA T I O N.f. f. Partage de chaque verset d'un Pseaume en deux

parties , l'une pfalmodiée ou chantée par un côté du Chœur , & l'autre

par l'autre , dans les Églises Catholiques.

MEDIUM. /. m. Lieu de la Voix également distant de ses deux

extrémités au grave & à l'aigu. Le haut est plus éclatant ; mais il est

presque toujours sorcé-: le bas est grave & majestueux ; mais il est plus

sourd. Un beau Medium auquel on suppose une certaine latitude donnô

les Sons les mieux nourris , les plus mélodieux , & remplit le plus agréa

blement Toreille. (Voyez Son. )

MÉLANGE. /. m. Une des parties de l'ancienne Mélopée , appellée

Agogé par les Grecs , laquelle consiste à favoir entrelacer & mêler à

propos les Modes & les Genres. [Voyez Mélopée. ]

MÉLODIE././. Succession de Sons tellement ordonnés selon les

loix du Rhythme & de la Modulation , qu'elle sorme un sens agréable à

l'oreille ; la Mélodie vocale s'appelle Chant; & l'Instrumentale , Sym

phonie.

L'idée du Rhythme entre nécessairement dans celle de h Mélodie : un

Chant n'est un Chant qu'autant qu'il est mesuré; la même succession de

Sons peut recevoir autant de caractères , autant de Mélodies différentes,

qu'on peut la scander différemment ; & le seul changement de valeur

des Notes peut défigurer cette même succession au point de la rendre

méconnoissable. Ainíì la Mélodie n'est rien par elle-même ; c'est la

Mesure qui la détermine, & il n'y a point de Chánt fans le Tems. On

ne doit donc pas comparer la Mélodie avec l'Harmonie , abstraction

faite de la Mesure dans toutes les deux : car elle est essentielle à lune Sc

non pas à l'autre.

La Mélodie se rapporte à deux principes différens , selon la manière

dont on la considère. Prise par les rapports des Sons de par les règles
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du Mode, elle a son principe dans l'Harmonie ; puisque c'est une ana

lyse harmonique qui donne les Degrés de la Gamme , les Cardes du

Mode , & les loix de la Modulation , uniques élémens du Chant. Selon

ce principe , toute la sorce de la Mélodie se borne à flatter l'oreille par

des Sons agréables, comme on peut flatter la vue par d'agréables ac

cords de couleurs : mais prise pour un art d'imitation par lequel on

peut affecter l'esprit de diverses images , émouvoir le cœur de divers

sentimens, exciter & calmer les passions; opérer, en un mot, des

effets moraux qui passent l'empire immédiat des sens, il lui faut cher

cher autre principe : car osl ne voit aucune prise par laquelle h

seule Harmonie , & tout ce qui vient d'elle puisse nous affecter ainsi.

Quel est ce second principe ? II est dans la Nature ainsi que le pre

mier ; mais pour l'y découvrir il faut une observation plus fine, quoi

que plus simple , & plus de sensibilité dans l'observateur. Ce principe

est le méme qui fait varier le Ton de la Voix, quand on parle , selon

les choses qu'on dit & les mouvemens qu'on éprouve en les difant. C'est

l'accent des Langues qui détermine la Mélodie de chaque Nation ; c'est

í'accent qui fait qu'on parle en chantant , & qu'on parle avec plus ou

moins d'énergie , selon que la Langue a plus ou moins d'Accent. Celîe

dont l'Accent est plus marqué doit donner une Mélodie plus vive &

plus passionnée ; celle qui n'a que peu ou point d'Accent ne peut avoir

qu'une Mélodie languissante & froide, fans caractère & fans expression.

Voilà les vrais principes í tant qu'on en sortira & qu'on voudra parler

du pouvoir de la Musique sur le cœur humain, on parlera fans s'entendre

on ne faura ce qu'on dira.

Si la Musique ne peint que par la Mélodie, & tire d'elle toute la

sorce , il s'ensuit que toute Musique qui ne chante pas , quelque har

monieuse qu'elle puisse être , n'est point une Musique imitative, & ne

pouvant ni toucher ni peindre avec ses beaux Accords , lasse bien-tot

les oreilles , & laisse toujours le cœur froid. II suit encore que , malgré

la diversité des Parties que l'Harmonie a introduites, & dont on abuse

tant aujourd'hui , si-tôt que deux Mélodies se sont entendre à la sois ,

elles s'effacent l'une l'autre & demeurent de nul effet , quelque belles

qu'elles puissent être chacune séparément : d'où l'on peut juger avec

quel goût les Compositeurs François cuit introduit à leur Opera l'ufage
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de faire servir un Air d'Accompagnement à un Chœur ou à un autre

Air ; ce qui est comme fi on s'avisoit de réciter deux discours à la

fois ., pour donner plus de force à leur éloquence. ( Voyez Unité

de Mélodie. )

MÉLODIEUX, ai). Qui donne de la Mélodie. Mélodieux , dans

l'ufage , se dit des Sons agréables , des Voix sonores , des Chants doux

& gracieux , 6rc.

MÉLOPÉE. /. /. C'étoit , dans l'ancienne Musique, l'ufage régulier

de toutes les Parties harmoniques ; c'est-à-dire , l'art ou les règles de

la composition du Chant, desquelles la pratique & l'effet s'appelloit

Mélodie.

Les Anciens avoient diverses règles pour la manière de conduire le

Chant par Degrés conjoints , disjoints ou mêlés , en montant ou en

descendant. On en trouve plusieurs dans Aristoxène , lesquelles dé

pendent toutes de ce principe; que, dans tout systême harmonique , le

troisième ou le quatrième Son après le fondamental en doit toujours

frapper la Quarte ou la Quinte , selon que les Tétracordes sont con

joints ou disjoints , différence qulrendun Mode authentique ou plagal,

au gré du Compositeur. C'est le recueil de toutes ces règles qui s'ap

pelle Mélopée.

La Mélopée est composée de trois Parties ; favoir , la Prise , Lepjìs , qui

enseigne au Musicien en quel lieu de la Voix il doit établir son Dia

pason ; le Mélange, Mixis , selon lequel il entrelace ou mêle à propos

les Genres & les Modes ; & YUsage , Chresès , qui se subdivise en trois

autres Parties : la première , appellée Euthia , guide la marche du Chant,

laquelle est , ou directe du grave à l'aigu ; ou renversée de l'aigu au

grave ; ou mixte , c'est-à-dire , composée de l'une & de l'autre. La deu

xième , appellée Agogé , marche alternativement par Degrés disjoints en

montant & conjoints en descendant , ou au contraire. La troisième , ap

pellée Pettéia , par laquelle il discerne & choisit les Sons qu'il faut rejetter .

ceux qu'il faut admettre, & ceux qu'il faut employer le plus fréquemment.

Aristide Quintilien divise toute la Mélopée en trois espèces qui se rap

portent à autant de Modes , en prenant ce dernier nom dans un nou

veau sens. La première espèce étoit YHypatoide , appellée ainsi de la

Corde Hypate , la principale ou la plus basse , parce que le Chant
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régnant seulement sur les Sons graves ne s'éloignoit pas de cette Corde ,

& ce Chant étoit approprié au Mode tragique. La seconde espèce étoit

la Mesoide , de Mèse , la Corde du milieu , parce que le Chant régnoit

sur les Sons moyens , & celle ci rcpondoit au Mode Nomique, con

sacré à Apollon. La troisième s'appelloit Néioide , de Nete, la dernière

Corde ou la plus haute ; son Chant ne s'étendoit que sur les Sons aigus

ií constituoit le Mode Dithyrambique ou Bachique. Ces Modes en

avoient d'autres qui leur étoient f bordonnés & varioient la Mélopée;

tels que l'Érotique ou amoureux, le Comique, l'Encômiaque destiné

aux louanges.

Tous ces Modes étant propres à exciter ou calmer certaines passions .

influoient beaucoup sur les mœurs , & par rapport à cette influence ,

la Mélopée se partageoit encore en trois Genres ; sçavoir : i°. Le

Sysialtique , ou celui qui inspiroit les passions tendres & affectueuses ,

les paillons tristes & capables de rellerrer le cœur , suivant le sens du

mot Grec : ay. Le DìaJìaltique , ou celui qui étoit propre à Tépanouir,

en excitant la joie, le courage, la magnanimité, les grands sentimens :

3 °. UEuchaJìique qui tenoit le milieu entre les deux autres , qui ra-

menoit l'ame à un état tranquille. La première espèce de Mélopée con-

venoit aux Poésies amoureuses , aux plaintes , aux regrets & autres

expressions semblables. La seconde étoit propre aux Tragédies , aux

Chants de guerre , aux sujets héroïques. La troisième aux Hymnes , aux

louanges , aux instructions.

MÉLOS. /. m. Douceur du Chant. II est difficile de distinguer dans

les Auteurs Grecs le sens du mot Mélos du sens du mot Mélodie.

Platon dans son Protagoras , met le Mélos dans le simple discours ,

& semble entendre par - là le Chant de la parole. Le Mélos paroît

être ce par quoi la Mélodie est agréable. Ce mot vient de phi ,' miel,

MENUET./!»!. Air d'une Danse de même nom que l'Abbé Brolïârd

dit nous venir du Poitou. Selon lui cette Danse est son gaie & son

mouvement est sort vite. Mais au contraire le caractère du Menuet est

une élégante & noble simplicité ; le mouvement en est plus modéré que

vîte ., & l'on peut dire que le moins gai de tous les Genres dé Danse

usités dans nos bals est le Menuet. C'est autre chose fur le Théâtre,
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La Mesure du Menuet est à trois Tems légers" qu'on masque par le

3 simple, ou par le \, ou par le J. Le nombre des Mesures de TAir

dans chacune de ses reprises , doit être quatre ou un multiple de quatre ;

parce qu'il en faut autant pour achever le pas du Menuet le soin

du Musicien doit être de faire sentir cette division par des chûtes

bien marquées , pour aider l'oreille du Danseur & le maintenir en

cadence. , _

M É S E. f. f. Nom de la Corde la plus aiguë du second Tétracorde des

Grecs. (Voyez Méson.)

Mise signifie Moyenne ., & ce nom sut donné à cette Corde, non,

comme dit l'Abbé Brassard, parce qu'elle est commune ou mitoyenne

entre les deux Octaves de l'ancien systême ; car elle portoit ce nom bien

avant que le systême eût acquis cette étendue : mais parce qu'elle sor-

moit précisément le mjlieu entre les deux premiers Tétracordes dont

ce systême avoit d'abord été composé.

M É S O I D E. /. /. Sorte de Mélopée dont les Chants rouloient sur les

Cordes moyennes , lesquelles s'appelloient aussi Mésoïdes de la Méso ou

du Tétracorde Méson.

MÉSOÏDES. Sons moyens, ou pris dans le Medium du systême.

( Voyez Mélopée. )

JV1 É S O N. Nom donné par les Grecs à leur second Tétracorde, en com

mençant à compter du grave ; & c'est aussi le nom par lequel on dis

tingue chacune de ses quatre Cordes , de celles qui leur correspondent

dans les autres Tétracordes. Ainsi , dans celui dont je parle , la pre

mière Corde s'appelle Hypate-Méson j la seconde Parhypate-Méson;

la troisième , Lichanos-Méson ou Méson-Diatonos ; & la quatrième ,

Mése. ( Voyez Système. )

Méson est le génitif pluriel de Mise , moyenne , parce que le Tétra

corde Méson occupe le milieu entre le premier & le troisième, ou plu

tôt parce que la Corde Mcse donne son nom à ce Tétracorde dont elle

sorme l'extrémité aiguë. ( Voyez Pl. H. Fig. i2.)

MÉSOPYCNI. adj. Les Anciens appelloient ainsi , dans les Genres

épais, le second Son de chaque Tétracorde. Ainsi les Sons Mésopyoni

étoient cinq en nombre. ( Voyez Son , Système , Tétracorde.)

MESURE.
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MESURE. /. /. Division de la durée ou du rems en plusieurs par

ties égales , assez longues pour que l'oreille en puisse faisir & subdi

viser la quantité , & assez courtes pour que fidée de l'une ne s'efface

pas avant le retour de l'autre , & qa'on en sente l'égulité.

Chacune de ces parties égales s'appelle aussi Mesure ; elles se sub

divisent en d'autres aliquotes qu'on appelle Tems, & qui se maiquent

par des mouvemens égaux de la main ou du pied. ( Voyez Battre

LA Mesure. ) La durée égale de chaque Tems ou de chaque Mesure est

remplie par plusieurs Notes qui passent plus ou moins vîte en propor

tion de leur nombre , & auxquelles on donne diverses figures pour mar

quer leurs différentes durées. (Voyez Valeur des Notes.)

Plusi .irs, considérant le progrès de notre Musique, pensent que la

Mesure est de nouvelle invention , parce qu'un tems elle a été négli

gée. Mais au contraire , non-seulement les Anciens pratiquoient la Me

sure ; i's lui avoient même donné des règles très-sévères & sondées sur

des principes que la nôtre n'a plus. En effet , chanter fans Mesure n'est

pas chanter ; & le sentiment de la Mesure n'étant pas moins naturel que

* celui de l'Intonation , l'invention de ces deux choses n'a pû se faire

séparément.

La Mesure des Grecs tenoit à leur Langue ; c'étoit la Poésie qui l'a-

voit donnée à la Musique ; les Mesures de l'une répondoient aux pieds

de l'autre : on n'auroit pas pû mesurer de la prose en Musique. Chez

nous , c'est le contraire : le peu de prosodie de nos. langues fait que

dans nos Chants la valeur des Notes détermine la quantité des syllabes ;

c'est sur la Mélodie qu'on est forcé de scander le discours ; on n'ap-

perçoit pas même si ce qu'on chante est vers ou prose : nos Poésies

n'ayant plus de pieds , nos Vocales n'ont plus de Mesures ; le Chant

guide & la parole obéit.

La Mesure tomba dans l'oubli , quoique l'Intonation sût toujours

cultivée , lorsqu'après les victoires des Barbares les Langues changèrent

de caractère & perdirent leur Harmonie. Il n'est pas étonnant que le

Mètre qui servoit à exprimer la Mesure de la Poésie , fut négligé dans

des tems où on ne la scntoit plus, & où l'on chantoit moins de vers que de

prose. Les Peuples ne connoissoient guères alors d'autre amusement que

les cérémonies de l'Eglise , ni d'autre Musique que celle de TOffice , &

Nn
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comme cette Musique n'exigeoit pas la régularité du Rhythme , cette

partie sut enfin tout- à-fait oubliée. Gui nota fa Musique avec des

points qui n'exprimoient pas des quantités différentes ., & l'invention

des Notes fut certainement postérieure à cet Auteur.

On attribue communément cette invention des diverses valeurs des

Notes à Jean de Muris . vers l'an 1350. Mais le P. Mersenne le nie avec

raison , & il faut n'avoir jamais lû les écrits de ce Chanoine pour fou

tenir une opinion qu'ils démentent si clairement. Non - seulement il

compare les valeurs que les Notes avoient avant lui à celles qu'on leur

donnoit de son tems, & dont il ne se donne point pour l'Auteur ; mais

même il parle de la Mesure , & dit que les Modernes ., c'est. à dire , ses

contemporains , la ralentissent beaucoup , &* moderni mine morosà mul-

tkm utuntur mensurd : ce qui suppose évidemment que la Mesure , &

par conséquent les valeurs des Notes étoient connues & usitées avant

lui. Ceux qui voudront rechercher plus en détail l'état où étoic

cette partie de la Musique du tems de cet Auteur, pourront consulter

fon Traité man.iscrit , intitulé : Speculum Musicx , qui est à la Bi

bliothèque du Roi de France , numero 7207 , page 2"8o , & sui

vantes.

Les premiers qui donnèrent aux Notes quelques règles de quantité,

s'attachèrent plas aux valeurs ou durées relatives de ces Notes qu'à la

Mesure même ou au caractère du Mouvement ; de forte qu'avant la

distinction des différentes Mesures , il y avoit des Notes au moins de

cinq valeurs différentes ; sçayoir, 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 au

cun signe de Mesure.

Dans la suite les rapports en valeur d'une de ces Notes à l'autre dé

pendirent du Tems , de la Prolation , du Mode. Par le Mode on déter-

minoit le 1 apport de la Maxime à la Longue , ou de la Longue à la

Brève ; par le Tems , celui de la Longue à la Brève , ou de la Brève

à la semi-Brève ; & par la Prolation, celui de la Brève à la femi-

Brève, ou de ía semi-Brève à la Minime. ( Voyez Mode , Piìolation,.

Tems.) En général, toutes ces difféientes modifications se peuvent.
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rapporter à la Mesure double ou à la Mesure triple ; c'est-à-dire ,

à la division de chaque valeur entière en deux ou en trois Tems

égaux.

Cette manière d'exprimer le Tems ou la Mesure des Notes chan

gea entièrement durant le cours du dernier siècle. Dès qu'on eut pris

l'habitude de rensermer chaque Mesure entre deux barres ., il fallut

nécessairement proscrire toutes les espèces de Notes qui rensermoient

plusieurs Mesures. La Mesure en devint plus claire, les Partitions mieux

ordonnées , & l'exécution plus facile ; ce qui étoit sort nécessaire pour

compenser les difficultés que la Musique acquéroit en devenant chaque

jour plus composée. J'ai vû d'excellens Musiciens sort embarrassés d'é-

xécuter bien en Mesure des Trio d'Orlande & de Claudin , Composi

teurs du tems de Henri III.

Jusques-là la raison triple avoit passé pour la plus parfaite : mais

la double prit enfin l'ascendant , & le C , ou la Mesure à quatre Tems ,

sut prise pour la base de toutes les autres. Or ., la Mesure à quatre Tems

se résout toujours en Mesure à deux Tems ; ainsi c'est proprement à la

Mesure double qu'on fait rapporter toutes les autres , da moins quant

aux valeurs des Notes & aux signes des Mesures.

Au lieu donc des Maximes, Longues, Brèves, semi-Brèves, &"c.

On substitua les Rondes , Blanches , Noires , Croches , doubles &

triples-Croches , Gfc. qui toutes surent prises en division sous double.

De sorte que chaque espèce de Note valpit précisément la moitié de

la précédente. Division manisestement insuffifante ; puisqu'ayant con

servé la Mesure triple aussi-bien que la double ou quadruple , & cha

que Tems pouvant être divisé comme chaque Mesure en 'raison sous-

double ou sous-triple , à !a volonté du Compositeur , il falloit assi

gner , ou plûtôt conserver aux Notes des divisions répondantes à ces

deux raisons.

Les Musiciens sentirent bien-tôt le défaut ; mais au lieu 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 se sont contentés d'écrire trois Noires, ajoutant le chiffre 3 sur celle

du milieu. Ce chiffre même leur a enfin paru trop incommode ., 8c

N n ij
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pour tendre des pièges plus sûrs à ceux qui ont à lire leur Musique , ils

prennent le parti de supprimer le 3 ou même le 6 ; en forte que ., pour

favoir 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 sortes de Mesures ,

on y a fait tant de divisions , qu'on en peut compter au moins de seize

espèces , dont voici les signes :

.

a 2 í 5 í „ 3 3 O 3 Q 3 r 12 12 12

44oio.'244.»oi6 4 o 16

(Voyez les exemples, Planche B. t'ig. 1.)

De toutes ces Mesures, il y en a trois qu'on appelle simples , parce

qu'elles n'ont qu'un seul chiffre ou signe ; favoir , le 2 ou Ç , le 3 ,

& le C ou quatre Tems. Toutes les autres qu'on appelle doubles , tirent

leur dénomination & leurs signes de cette dernière ou de la Note ronde

qui la remplit : en voici la règle ;

Le chiffre insérieur marque un nombre de Notes de valeur égale ,

faifant ensemble la durée d'une ronde ou d'une Mesure à quatre

Tenu.

Le chiffre supérieur montre combien il faut de ces mêmes Notes pour

remplir chaque Mesure de TAir qu'on va noter.

Par cette règle on voit qu'il faut trois Blanches pour remplir une

Mesure au signe \ ; deux Noires pour celle au signe \ ; trois Croches

pour celle au signe | , &c. Tout cet embarras de chiffres est mal en

tendu ; car pourquoi ce rapport de tant de différentes Mesures à celle

de quatre Tems , qui leur est si peu semblable ? ou pourquoi ce rap

port de tant de diverses Notes à une Ronde , dont la durée est si peu

déterminée ? Si rous ces signes font institués pour marquer autant de

différentes sorte»-de Mesures , il y en a beaucoup trop ; & s'ils le font pour

exprimer les divers degrés de Mouvement ^ il n'y en a pas assez ; puisque,

indépendamment de l'espèce de Mesure & de la division des Tems , on est

presque toujours contraint d'ajoûter un mot au commencement de

FAir pour déterminer le Tems.
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Il n'y a réellement que deux fortes de Mesures dans notre Musique ;

favoir à deux & trois Tems égaux. Mais comme chaque Tems , ainsi que

chaque Mesure , peut se diviser en deux ou en trois parties égales , cela

fait une subdivision qui donne quatre espèces de Mesures en tout ; nous

n'en avons pa davantage.

On pourroit cependant en ajouter une cinquième , en combinant les

deux premières en une Mesure à deux Tems inégaux , l'un composé de

deux Notes & l'autre de trois. On peut trouver , dans cette Mesure , des

Chants très-bien cadencés , qu'il seroit impossible de noter par les

Mesures usitées. J'en donne un exemple dans la Planche B. Figure X.

Le Sieur Adolphati fit à Gènes , en ìj^o, un essai de cette Mesure

en grand Orchestre dans l'Air se la sorte mi condamna de son Opera

d'Ariane. Ce morceau fit de l'effet & sut applaudi. Malgié cela , je

n'apprends pas que cet exemple ait été suivi.

MESURÉ, part. Ce mot répond à l'Italien à Tempo ou à Batuta ;

& s'emploie , sortant d'un Récitatif, pour marquer le lieu où l'on

doit commencer à chanter en Mesure. .

MÉTRIQUE, adj. La Musique Métrique , selon Aristide Quintilieil ,'

est la partie de la Musique en général qui a pour objet les Lettres ,

les Syllabes , les Pieds , les Vers , & le Poëme ; & il y a cette différence

entre la Métrique & la Rhythmique , que la première ne s'occupe que

de la forme des Vers ; & la seconde , de celle des pieds qui les com

posent : ce qui peut même s'appliquer à la Prose. D'où il suit que les

Langues modernes peuvent encore avoir une Musque Metrique , puis

qu'elles ont une Poésie ; mais non pas une Musique Rhythmique, puisque

leur Poésie n'a plus de Pieds. ( Voyez Rhythme. )

MEZZA-VOCE. ( Voyez Sotto-Voce. )

MEZZO-FORTE. ( Voyez Sotto-Voce. )

M I. La troisième des six syllabes inventées par Gui Arétin , pour nom

mer ou solfier les Notes , lorsqu'on ne joint pas la parole au Chant.

(Voyez E Si Mi, Gamme.)

MINEUR, adj. Nom que portent certains Intervalles , quand ils

font aussi petits qu'ils peuvent l'être fans devenir faux. (Voyez Majevrv

Intervalle. >
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Mineur se dit aussi du Mode, lorsque la Tierce delaTonique est Mineure.

( Voyez Mode. )

MINIME, adj. On appelle Intervalle Minime ou .Asoindre , celui

qui est plus petit que le Mineur de mcme espèce , & qui ne peut se

noter ; car s'il pouvpit se noter , il ne s'appelleroit pas Minime , mais

D iminué.

Le semi-Ton Minime est la différence du semi-Ton Maxime au semi-

Ton moyen , dans le rapport de 12y à 128. (Voyez Semi-Ton.)

Minime , subst. fém. par rapport à la durée ou au Tems , est dans

nos anciennes Musiques la Note qu'aujourd'hui nous appellons Blanche.

(Voyez Valeur des Notes.)

M I X I S. s. s. Mélange. Une des Parties de l'ancienne Mélopée , par

laquelle le Compositeur apprend à bien combiner les Intervalles & à

bien distribuer les Genres & les Modes selon le caractère du Chant qu'il

s'est proposé de faire. ( Voyez Mélopée. )

M I X O - L Y D I E N. adj. Nom d'un des Modes de l'ancienne Mu

sique , appellé autrement Hyper - Dorien. ( Voyez ce mot. ) Le Mode

Mixo-Lydien étoit le plus aigu des sept auxquels Ptolomée avoit ré

duit tous ceux de la Musique des Grecs. ( Voyez Mode. )

Ce Mode est affectueux , passionné , convenable aux grands mou-

vemens , & par cela même à la Tragédie. Aristoxène assure que Sapho

en sut l'inventrice ; 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 étoit servi , & qui avoit introduit dans

la Musique l'ufage de sept Cordes; c'est-à-dire une Tonique sur la sep

tième Corde.

MIXTE, adj. On appelle Modes Mixtes ou Connexes dans le Plain-

Chant , les Chants dont l'étendue excède leur Octave & entre d'un Mode

dans l'autre, participant ainsi de l'Authente & du Plagal. Ce mélange ne

se fait que des Modes compairs , comme du premier Ton avec le se

cond , du troisième avec le quatrième ; en un mot , du Plagal avec son

Authente , & réciproquement.

MOBILE, adj. On appelloit Cordes Mobiles ou Sons Mobiles dans
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la Musique Grecque les deux Cordes moyennes de chaque Tétra-

corde , parce qu'elles s'accordoient différemment selon les Genres

à la différence des deux Cordes extrêmes, qui, ne variant jamais,

s'appelloient Cordes stables. ( Voyez Téteacorde, Genre,

Son.)

MODE. /. m. Disposition réguliere du Chant & de l'Accompagne-

ment ., relativement à certains Sons principaux sur lesquels une Pièce

de Musique est constituée , & qui s'appeìlent les Cordes essencielles

du Mode.

Le Mode diffère du Ton , en ce que celui.ci n'indique que la Corde

ou le lieu du système qui doit servir de base au Chant , & le Mode

détermine la Tierce & modifie toute l'Echelle sur ce Son fondamental.

Nos Modes ne sont fondés sur aucun caractère de sentiment comme

ceux des Anciens , mais uniquement sur nôtre système Harmonique.

Les Cordes essencielles au Mode font au nombre de trois, & forment

ensemble un Accord parfait: i°. La Tonique, qui est la Corde fon

damentale du Ton & du Mode. (Voyez Ton & Tonique. )2p,-

La Dominante à la Quinte de la Tonique. (Voyez Dominante.)

3°. Enfin la Médiante qui constitue proprement le Mode ., de qui est

à la Tierce de cette meme Tonique. (Voyez Médiante.)

Comme cette Tierce peut être de deux espèces, il y a aussi deux

Modes différens. Quand la Médiante fait Tierce majeure avec la

Tonique, le Mode est majeur ; il est mineur, quand la Tierce est

mineure.

Le Mode majeur est engendré immédiatement par la résonnance du

corps sonore qui rend la Tierce majeure du Son fondamental : mais.

le Mode mineur n'est point donné par la Nature ; il ne se trouve

que par analogie & renversement. Cela est vrai dans le systéme de

M. Tartini , ainsi que dans celui de M. Pvameau.

Ce dernier Auteur dans ses divers ouvrages successifs a expliqué

cette origine du Mode mineur de différentes manières dont aucune

n'a contenté son Interprète M. dAlembert. C'est pourquoi M.

d'Alembert fonde cette même origine sur un autre principe que jc
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ne puis mieux exposer qu'en transcrivant les propres termes de ce

grand Géomètre.

» Dans le Chant ut mi sol qui constitue le Mode majeur , les Sons

x mi & sol sont tels que le Son principal ut les fait résonner tous

» deux ; mais le second Son mi ne fait point résonner sol qui n'est que

5, fa Tierce mineure.

» Or , imaginons qu'au lieu de ce Son mi on place entre les Sons

ut & sol un autre Son q.ii ait, ainsi que le Son ut, la propriété de

a> faire résonner sol , &. qui soit pourtant différent d'us ; ce Son qu'on

» cherche doit être tel qu'il ait pour Dix-septième majeure le Son

y, sol ou l'une des Octaves de sol : par conséquent le Son cherché

3, doit être à la Dix-septieme majeure au-deffous de sol, ou, ce qui

» revient au même , à la Tierce majeure au-dessous de ce même

3, Son fol. Or , le Son mi étant à la Tierce mineure au-dessous de

a* sol , & la Tierce majeure étant d'un semi-Ton plus grande que la

a, Tierce mineure , il s'ensuit que le Son qu'on cherche sera d'un

a, semi-Ton plus bas que le mi , & sera par conséquent mi Bémol.

y> Ce nouvel arrangement , ut , mi Bémol , sol , dans lequel les

3, Sons ut Sc mi Bémol font l'un & l'autre résonner sol , fans que ut

y, fasse résonner mi Bémol , n'est pas , à la vérité , aussi parfait que le

» premier arrangement ut , mi, sol ; parce que dans celui-ci les deux

a, Sons mi & sol sont l'un & l'autre engendrés par le Son princi-

3, pal «f, au lieu que dans l'autre le Son mi Bémol n'est pas engen-

3, dré par le Son ut : mais cet arrangement ut , mi Bémol , sol , est

s, aussi dicté par la Nature ., quoique moins immédiatement que le

,, premier ; & en effet l'expérience prouve que l'oreille s'en accommode

» à-peu-près aussi bien.

» Dans ce Chant ut , mi Bémol , sol , ut , il est évident que la

3, Tierce d'us à mi Bémol est mineure ; & telle est l'origine du genre

ou Mode appelle Mineur. Elemens de Musique , pag. 22.

Le Mode une fois déterminé , tous les Sons de la Gamme prennent

un nom relatif au fondamental , & propre à la place qu'ils occupent

dans ce Mode-lì. Voici les noms de toutes les Notes relativement
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à kur Mode , en prenant l'Octaved'ur pour exemple du Mode majeur,

& celle de la pour exemple du Mode mineur.

Majeur. Ut Re Mi Fa Sol La Si Ut.

Mineur. La Si Ut Re Mi Fa Sol La.

 

Il faut 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 si naturel en majeur , ou le sol Dièse en

mineur, alors cette septième Note s'appelle Note sensible, parce qu'elle

annonce la Tonique & fait sentir le Ton.

Non seulement chaque Degré prend le nom qui lui convient, mais

chaque intervalle est déterminé relativement au Mode, Voici les règles

établies pour cela.

iQ. La seconde Note doit faire sur la Tonique une Seconde

majeure , la quatrième & la Dominante une Quarte & une Quinte

justes ; & cela également dans les deux Modes.

2Q. Dans le Mode majeur, la Médiante ou Tierce , la Sixte & la

Septième de la Tonique doivent toujours être majeures ; c'est le caractère

du Mode. Par la même raison ces trois Intervalles doivent être mineurs

dans le Mode mineur ; cependant , comme il faut qu'on y apperçoive

aussi la Note sensible , ce qui ne peut se faire fan: fausse relation

tandis que la sixième Note reste mineure ; cela cause des exceptions

auxquelles on a égard dans le Cours de l'Harmonie & du Chant :

mais il faut toujours que la Clef avec ses transpositions donne tous

les Intervalles déterminés par rapport à la Tonique selon l'espèce du

Mode : on trouvera au mot Clef une règle générale pour cela.

Oo
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Comme tóutes les Cordes naturelles de l'Octave d'us donnent rela

tivement à cette Tonique tous les Intervalles prescrits pour le Mode

majeur , & qu'il en est de méme de l'Octave de la pour le Mode

mineur ; l'exemple précédent, que je n'ai proposé que pour les noms

des Notes , doit servir auflï de sormule pour la règle des Intervalles

dans chaque Mode-

Cette règle n'est point , comme on pourroit le croire , établie sur

des Principes purement arbitraires : elle a sort sondement dans la géné

ration harmonique , au moins jusqu'à certain point. Si vous donnez

FAccord parfait majeur à la Tonique , à la Dominante, & à la sous-

Dominante , vous aurez tous les Sons de l'Echelle Diatonique pour

le Mode majeur : pour avoir celle du Mode mineur , laissant toujours

la Tierce majeure à la Dominante , donnez la Tierce mineure aux

deux autres Accords. Telle est l'analogie du iMode.

Comme ce mélange d'Accords majeurs & mineurs introduit ert

Mode mineur une fausse relation entre la sixième Note & la Note

sensible , on donne quelquesois , 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 renversement i mais ce sont

alors des exceptions.

II n'y a proprement que deux'Modes , comme on vîent de le voir î

mais comme il y a douze Sons sondamentaux qui donnent autant de

Tons dans le système , & que chacun de ces Tons est susceptible du

Mode majeur & du Mode mineur , on peut composer en vingt-quatre

Modes ou manières ; Maneries , disoient nos vieux Auteurs en leur La

tin. II y en a même trente-quatre possibles dans la manière de Noter :.

mais dans la pratique onenexcluddixrqui ne sont au sond que la répé

tition de dix autres , sous des relations beaucoup plus difficiles , où toutes

les Cordes changeroient de noms, & où l'on auroit peine à serecon-

noître. Tels sont les Modes majeurs sur les Notes dièsées , & les Modes

mineurs sur les Bémols. Ainsi , au lieu de composer en fol Dièse Tierce

majeure , vous composerez en la Bémol qui donne les mêmes touches;.

& au lieu de composer en re Bémol mineur , vous prendrez ut Dièse

par la mcme. raison j favoir , poux éviter d'un côté un F double Dièfe„
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qui deviendroit un G naturel ; & de l'autre t 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 , soit pour l'expression, soit pour la va

riété , on change de Ton & de Mode , selon l'analogie harmoniquí ; re

venant pourtant toujours à celui qu'on a fait entendre le premier , ce

qui s'appelle Moduler.

De-là naît une nouvelle distinction du Mode en principal & relatif-

le principal est celui par lequel commence & finit la Pièce ; les rela

tifs sont ceux qu'on entrelace avec le principal dans le courant de la Mo

dulation. (Voyez Modulation.)

Le Sieur Blainville , favant Musicien de Paris , propofa en i 7/ i ;

Fessai d'un troisième Mode qu'il appelle Mode mixte . parce qu'il par

ticipe à la Modulation des deux autres , ou plûtôt qu'il en est com

posé ; mélange que TAuteur ne regarde point comme un inconvénient ;

xnais plûtôt comme un avantage & une source de variété & de liberté

dans les Chants & dans THarmonie.

Ce nouveau Mode n'étant point donné par l'analyse de trois Accords

comme les deux autres , ne se détermine pas comme eux par des Har

moniques essenciels 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 donnée par les Accords, & que dans le Mode mixte

les Accords sont donnés par la Gamme.

La sormule de cette Gamme est dans la succession ascendante & des

cendante des Notes suivantes :

Mi Fa Sol La Si Ut Re Mi}

Dont la différence essencielle est, quant à la Mélodie , dans la po

sition des deux semi-Tons , dont le premier se trouve entre la Tonique

& la seconde Note , & l'autre entre la cinquième & la sixième; & , quant

à l'Harmonie , en ce qu'il porte sur fa Tonique la Tierce mineure , en

commençant, & majeure en finissant , comme on peut le voir , ( PI. L.

Fig. y. ) daos l'Accompagnement de cette Gamme , tant en montant
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qu'en descendant , tel qu'il a été donné par l' Auteur , & exécuté au

Concert Spirituel le 3 o Mai i7/i.

On objecte au Sieur de Blainville que son Mode n'a ni Accord , ni

Corde essentielle , ni Cadence qui lui soit propre , & le distingue suf

fifamment des Modes majeur ou mineur. II répond à cela que la diffé

rence de son Mode est moins dans l'Harmonie que dans la Mélodie , &

moins dans le Mode même que dans la Modulation ; qu'il est distingué

dans son commencement du Mode majeur , par fa Tierce mineure , &

dans fa fin du Mode mineur par fa Cadence plagale. A quoi l'on réplique

qu'une Modulation qui n'est pas exclusive ne suffit pas pour établir un

Mode; que la íïenne est inévitable dans les deux autres Modes , surtout

dans le mineur ; &, quant à fa Cadence plagale , qu'elle a lieu nécessai

rement dans le même Mode mineur toutes les sois qu'on passe de l'Ac

cord de la Tonique à celui de la Dominante , comme cela se prati-

quoit jadis , même sur les finales dans les Modes plagaux & dans le Ton

du Quart. D'où l'on conclut que son Mode mixte est moins une es

pèce particulière qu'une dénomination nouvelle à des manières d'en

trelacer & combiner les Modes majeur & mineur , ausli anciennes que

l'Harmonie , pratiquées de tous les tems : & cela paroìt íì vrai que

même en commençant fa Gamme , l'Auteur n'ose donner ni la

Quinte ni la Sixte à fa Tonique , de peur de déterminer une To

nique en Mode mineur par la première , ou une Médiante en Mode ma

jeur par la seconde. Il laisse lequivoque en ne remplissant pas son

Accord..

Mais quelque objection qu'on puisse faire contre le Mode mixte dont

on rejette plutôt le nom que la pratique cela n'empêchera pas que la

manière dont l'Auteur Tétablit & le traite , ne le fasse connoitre pour

un homme d'esprit & pour un Musicien très-versé dans les principes de

son Art.

Les Anciens diffèrent prodigieusement entr'eux sur les définitions ;

les divisions , & les noms de leurs Tons ou Modes. Obscurs sur toutes

Jes parties de leur Musique , ils sont presque inintelligibles sur celle-ci.

Tous conviennent à la vérité qu'un Mode est un certain système ou une

constitution de Sons , & il paroìt que cette constitution n'est autre
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chose en elle-même qu'une certaine Octave remplie de tous les Sons

intermédiaires , selon le Genre. Euclide & Ptolomée semblent la faire

consister dans les diverses posnions des deux semi-Tons de l'Octave ,

relativement à la Corde 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 différence uniquement dans le lieu qu'oc

cupe le Diapason du Mode dans le système général ; c'est-à-dire , en ce

que la Base ou Corde principale du Mode est plus aiguë ou plus grave,

étant prise en divers lieux du système , toutes les Cordes de la Série

gardant toujours un méme rapport avec la sondamentale , & par con

séquent changeant d'Accord à chaque Mode poar conserver l'ana-

logie de ce rapport : telle est la différence des Tons de notre Mu

sique.

Selon le premier sens , il n'y auroit que sept Modes possibles dans

•le système Diatonique; Sc en effet, Ptolomée n'en admet pas d'avan

tage : car il n'y a qae sept manières de varier la position des deux

semi-Tons relativement au Son sondamental , en gardant toujours

entre ces deux semi-Tons l'Intervalle prescrit. Selon le second sens ,

il y auroit autant de Modes possibles que de Sons , c'est-à-dire une

infinité ; mais si l'on se renserme de même dans le système Diatoni

que , on n'y en trouvera non plus que sept , à moins qu'on ne veuille

prendre pour de nouveaux Modes ceux qu'on établiroit à l'Octave

des premiers.

En combinant ensemble ces deux manières , on n'a encore besoin

que d*, sept Modes ; car si l'on prend ces Modes en divers lieux du

système , on trouve en même tems les Sons sondamentaux distingués

du grave à l'aigu , & les deux scmi - Tons différemment situés relati

vement au Son principal.

Mais outre ces Modes on en peut sormer plusieurs autres , en prenants

dans la même Série & sur le même Son sondamental différens Sons

pour les Cordes essencielles du Mode : par exemple , quand on prend

pour Dominante la Quinte du Son principal , le Mode est Authenti

que : il est Plagal , si l'on choisit la Quarte ; & ce sont proprement

deux Modes différens sur la méme sondamentale. Or, comme pour

constituer un Mode agréable , il faut, disent les Grecs, que la Quarte
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& la Quinte soient justes , ou du moins une des deux , il est évident

qu'on n'a dans J'étendue de l'Octave que cinq Sons sondamentaux

fur chacun desquels on puisse établir un Mode Authentique & un

Plagal. Outre ces dix Modes on en trouve encore deux l'un Au

thentique qui ne peut sournir de Plagal . parce que fa Quarte fait le

Triton ; l'autre Plagal qui ne peut sournir d'Authentique , parce que

fa Quinte est fausse. C'est peut-être ainíì qu'il faut entendre un passage

de Plutarque où la Musique se plaint que Phrynis l'a corrompue en

voulant tirer de cinq Cordes ou plûtôt de sept , douze Harmonies

différentes.

Voilà donc douze Modes possibles dans l'étendue d'une Octave ou

de deux Tétracordes disjoints : que si l'on vient à conjoindre les deux

Tétracordes , c'est-à-dire , à donner un Bémol à la Septième en re

tranchant l'Octave ; ou si l'on divise les Tons entiers par les Intervalles

Chromatiques , pour y introduire de nouveaux Modes intermédiaires ;

ou si , ayant seulement égard aux différences du grave à l'aigu , on

place d'autres Modes à l'Octave des précédens; tout cela sournira di

vers moyens de multiplier le nombre des Modes beaucoup au-delà de

douze. Et ce sont-là les seules manières d'expliquer les divers nouibres

de Modes admis ou rejettés par les Anciens en divers tems.

L'ancienne Musique ayant d'abord été rensermée dans les bornes

étroites du Tétracorde , du Pentacorde , de l'Hexacorde , de l'Ep-

tacorde & de l'Octacorde , on n'y admit premièrement que trois

Modes dont les sondamentales étoient à un Ton de distance l'une de

l'autre. Le plus grave des trois s'appelloit le Dorìen s le Phrygien

tenoit le milieu ; le plus aigu étoit le Lydien. En partageant cha

cun de ces Tons en deux Intervalles , on fit place à deux autres

Modes , l'íonien & TÉolien , dont le premier sut inséré entre le

Dorien & le Phrygien , & le second entre le Phrygien & le Lydien.

Dans la suite le système s'étant étendu à l'aigu & au grave , les Mu-

íìciens établirent , de part & d'autre , de nouveaux Modes qui tiroient

leur dénomination des cinq premiers, en y joignant la préposition

Hyper , sur , pour ceux d'en-haut ^ & la préposition Hypo ., fous , pour

ceux d'en-ba«. Ainsi le Mode Lydien étoit suivi de l'Hyper-Dorien,

de l'Hyper-ïonien , de l'Hyper-Phrygien, de fflyper-Éolien , & de
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l'Hyper-Lydíen en montant ; & après le Mode Dorîen venoient PHypo-

Lydien , I'Hypo-Éolien , l'Hypo-Phrygien , l'Hypo-Ionien , & l'Hypo-

Dorien en descendant. On trouve le dénombrement de ces quinze

Modes dans Alypius , Auteur Grec. Voyez ( Planche E. ) leur ordre &

leurs Intervalles exprimés par les noms des Notes de notre Musique.

Mais il faut remarquer que l'Hypo-Dorien étoit le seul Mode qu'on

exécutoit dans toute son étendue : à mesure que les autres s'élevoient ,

on en retranchoit des Sons à l'aigu pour ne pas excéder la portée de

la Voix. Cette observation sert à l'intelligence de quelques passages

des Anciens , par lesquels ils semblent dire que les Modes les plus

graves avoient un Chant plus aigu ; ce qui étoit vrai , en ce que ces

Chants s'éle /oient davantage au dessus de la Tonique. Pour n'avoir pas

connu cela , le Doni s'est surieusement embarrassé dans ces apparentes

contradictions.

De tous ces Modes , Platon en rejettoit plusieurs , comme capables

d'altérer les mœurs. Aristoxène , au rapport d'Euclide , en admettoit

seulement treize , supprimant les deux plus élevés ; favoir , l'Hyper-

Éolien & l'IIyper-Lydien. Mais dans l'ouvrage qui nous reste d'Aris-

toxène il en nomme seulement six , sur lesquels il rapporte les diverr

sentimens qui regnoient déja de son tems.

Enfin Ptolomée rcduisoit le nombre de ces Modes à sept ; difant que

les Modes n'étoient pas introduits dans le dessein de varier les Chants

selon le grave & l'aigu ; car il est évident qu'on auroit pû les mul

tiplier sort au-delà de quinze : mais plûtôt afin de faciliter le pas

fage d'un Mode à l'autre par des Intervalles consonnans & faciles à

entonner.

II rensermoit donc tous les Modes dans l'espace d'une Octave dont

le Mode Dorien faisoit comme le centre : en sorte que le Mixo-Ly-

dien étoit une Quarte au-dessus , & l'Hypo-Dorien une Quarte au-

dessous ; le Phrygien , une Quinte au-dessus de l'Hypo -Dorierr; l'Hypo-

Phrygien , une Quarte au-dessous du Phrygien ; & le Lydien , une

Quinte au-dessus de l'Hypo-Phrygien : d'où il paroît , qu'à compter

de l'Hypo-Dorien , qui est le Mode le plus bas , il y avoit jusqu'à l'Hypo-

Phrygien l'Intervalle d'un Ton ; de l'Hypo-Phrygien à l'Hypo-Lydien,

un autre Ton ; de l'Hypo-Lydien au Dorien , un semi-IW j de celui
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ci au Phrygien , un Ton ; du Phrygien au Lydien encore un Ton ; &

du Lydien au Mixo-Lydien , un kmi-Ton : ce qui fait letendue d'une

Septième , .en cet ordre :
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Ptolomée retranchoit tous les autres Modes , prétendant qu'on n'en

pouvoit placer un plus grand nombre dans le système diatonique d'une

Octave , toutes les Cordes qui la composbient se trouvant employées.

Ce font ces sept Modes de Ptolomée , qui , en y joignant l'Hypo-mixo-

Lydien , ajoûté , dit-on , par l'Arétin , font aujourd'hui les huit Tons

du Plain- Chant. ( Voyez Tons de l'Église. )

Telle est la notion la plus claire qu'on peut tirer des Tons ou Modes

de l'ancienne Musique , en tant qu'on les regardoit comme ne différant

entr'eux que du grave à l'aigu : mais ils avoient encore d'autres diffé

rences qui les caractérifoient plus particulièrement , quant à l'expresîìon.

Elles se tiroient du genre de Poésie qu'on mettoit en Musique , de

l'espèce d'Instrument qui devoit l'accompagner , du Rhythme ou de la

Cadence qu'on y observoit , de l'ufage où étoient certains Chants

parmi certains Peuples , & d'où font venus originairement les noms des

principaux Modes , le Dorien , le Phrygien , le Lydien , l'Ionien ,

l'Éolien.

Il y avoit encore d'autres fortes de Modes qu'on auroit pû mieux

appeller Styles ou genres de composition : tels étoient le Mode tragique

destiné



M 0 D. 297

-destiné pour le Théâtre , le Mode Nomique consacré à Apollon , le

Dithyrambique à Bacchus , &c. ( Voyez Style & Mélopée. )

Dans nos anciennes Musiques, on appelloit auísi Modes par rapport à la

Mesure ou au Tems certaines manières de fixer la valeur relative de

toutes les Notes par un signe général ; le Mode étoit à- peu pvèì alors

ce qu'est aujourd hui la Mesure ; il se marquoit de même après la Clef,

d'abord par des cercles ou demi-cercles ponctués ou fans points sui

vis des chiffres 2 ou 3 différemment combinés , à quoi l'on ajoûta ou

substitua dans la suite des lignes perpendiculaires différentes , selon le

Mode , en nombre & en longueur ; & c'est de cet antique ufage que

nous est resté celui du C & du C barré. ( Voyez Prolation. )

II y avoit en ce sens deux sortes de Modes : le majeur , qui se rap-

portoit à la Note Maxime ; & le mineur , qui étoit pour la Longue. L'un

& l'autre se divisoit en parfait & imparfait.

Le Mode majeur parfait se marquoit avec trois lignes ou bâtons qui

remplisibient chacun trois espaces de la Portée , & trois autres qui n'en

remplissoient que deux. Sous ce Mode la Maxime valoit trois longues.

( Voyez PI. B. Fig. z. )

Le Mode majeur imparfait étoit marqué par deux lignes qui traver-

soient chacune trois espaces , & deux autres qui n'en traver soient que

deux ; & alors la Maxime ne valoit que deux Longues. (Fig. 3. )

Le Mode mineur parfait étoit marqué par une seule ligne qui tra-;

versoit trois espaces; & la Longue valoit trois Brèves. ( Fig. 4.)

Le Mode mineur imparfait étoit marqué par une ligne qui ne tra-

versoit que deux espaces; & la Longue n'y valoit que deux Bicves.

(Fig.j.)

L'Abbé Brossard 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 seulement quand les Mesures écoient dou

bles ou conjointes.

Tout cela n'est plus en ufage depuis -long-tems ; mais il faut né

cesfairement entendre ces signes pour favoir déchiffrer les anciennes

Musiques , en quoi ks plus favans Musiciens sont souvent sort em

barrassés.
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MODÉRÉ, aàv. Ce mot indique un mouvement moyen entre le

lent & le gai ; il répond à l'Italien Andantt, ( Voyez Andante. )

MODULATION./:/. C'est proprement la manière d'établir &

traiter le Mode ; mais ce mot se prend plus communément au

jourd'hui pour Tart de conduire lllarmonie & le Chant successive

ment dans plusieurs Modes d'une manière agréable à l'oreille & con

sorme aux règles.

Si le Mode est produit par l'Harmonie ., c'est d'elle aussi que naissent

ìes loix de la Moûu'ution. Ces loix font simples à concevoir , mais dis-,

ficiler- à bien observer. Voici en quoi elles consistent.

Pour bien moduler dans un mémeTon , il faut i°. en parcourir tous

les Sons avec un beau Chant 3 en rebattant plus souvent les Cordes ef-

sencielles & s'y appuyant d'avantage : c'est à- dire , que l'Accord sen

sible, & l'Accord de la Tonique doivent s'y remontrer fréquemment ,

mais sous différentes faces & par différentes routes pour prévenir la mo

notonie. 2". N'établir de Cadences ou de repos que sur ces deux

Accords, ou tout au plus sur celui de la sous-Dominante. 3°. Enfin

n'altérer jamais aucun des Sons du Mode ; car on ne peut , fans le

quitter, faire entendre un Dièse 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 consulter l-'analogie,

avoir égard au rapport des Toniques , & à la quantité des Cordes com

munes aux deux Tons.

Partons d'i bord du Mode majeur. Soit que l'on considere la Quinte

de la Tonique , comms ayant avec elle le plus simple de tous les rap

ports après celui de l'Octave , soit qu'on la considère comme le pre

mier des Sons qui entrent dans la résonnance de cette mcme Tonique,

on trouvera toujours que cette Quinte qui est la Dominante du Ton , est

la Corde sur laquelle on peut établir la Modulation la plus analogue à

celle du Ton principal.

Cette Dominante , qui faifoit partie de l'Accord parfait de cette pre

miere Tonique, fait aussi partie du sien propre , dont elle est le Son

sondamental. II y a donc liaison entre ces deux Accords. De plus,

cette même Dominante portant, ainsi que la Tonique , un Accord pat
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fait majeur par le principe de la réfonnance , ces deux Accords ne

diffèrent entr'eux que par la Dilïbnnance , qui de la Tonique passant

à la Dominante est la Sixte ajoutée, & de la Dominante repassant à la

Tonique est la Septième. Or ces deux Accords ainsi distingues par la

Dissonnance qui convient à chacun , forment , par les Sons qui les

composent rangés en ordre, précisément l'Octave ou Échelle Diato

nique que nous appellons Gamme , laquelle détermine le Ton.

Cette même Gamme de la Tonique , forme , altérée seulement par

un Dièse , la Gamme du 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 altération. Le Ton de la Domi

nante est donc le premier qui se présente après celui de la Tonique dans

Tordre des Modulations.

La même simplicité de rapport que nous trouvons entre une To

nique & fa Dominante , se trouve aussi entie la mcme Tonique &

fa fous-Dominante; car la Quinte que la Dominante fait à l'aigu avec

cette Tonique , la fous-Dominante la fait au grave : mais cette fous-

Dominante n'est Quinte de la Tonique que par renversement elle est

directement Quarte en plaçant cette Tonique au grave . comme elle

doit être ; ce qui établit la gradation des rapports : car en ce sens la

Quarte, dont le rapport est de 324, suit immédiatement la Quinte,'

dont le rapport est de 2 à 3. Que si cette fous - Dominante n'entre

pas de même dans l'Accord de la Tonique , en revanche la Tonique

entre dans le sien. Car soit ut mi fol l'Accord de la Tonique , celui de

la sous-Dominante sera fa la ut ; ainsi c'est Yut qui fait ici liaison , &

les deux autres Sons de ce nouvel Accord font précisément les deux

Dissonnances des précédens. D'ailleurs, il ne faut pas altérer plus de

Sons pour ce nouveau Ton que pour celui de la Dominante ; ce font

dans l'une & dans l'autre toutes les mêmes Cordes du Ton princi

pal , à un près. Donnez un Bêmol à la Note sensible si , & toutes les

Notes du Ton d'ut serviront à celui de fa. Le Ton de la fous-Domi-

nante n'est donc gueres moins analogue au Ton principal que celui de

la Dominante.

On doit remarquer encore qu'après s'être servi de la première Mo

dulation pour passer d'un Ton principal ut à celui de fa Dominante

Pp ij
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sol , on est obligé d'employer la Seconde pour revenir au Ton prin

cipal : car íì sol est Dominante du Ton d'ut, ut est sous- Dominante

du Ton de sol ; ainsi l'une de ces Modulations n'est pas moins néces

faire que l'autre.

Le troisième Son qui entre dans l'Accord de la Tonique est celui de

fa Tierce ou Médiante , & c'est aussi le plus simple des rapports après les

deux précédens §- r *• Voilà donc une nouvelle Modulatwn qui se

présente & d'autant plus analogue que deux des Sons de la Tonique

principale entrent aussi dans l'Accord mineur de fa Médiante ; car le

premiei Accord étant ut mi fol, celui-ci sera mi fols. ., où l'on voit

que mi 8isol foin communs.

Mais ce qui éloigne un peu cette Modulation , c'est la quantité de

Sons qu'il y faut altérer , même pour le Mode mineur , qui convient

le mieux à ce mi. J'ai donné ci- devant la. sormule de l'Échelle pour

les deux Modes : or appliquant cette sormule à mi Mode mineur , on.

n'y trouve à la vérité que le quatrième Son fa altéré par un Dièse

en descendant ; mais , en montant , on en trouve encore deux autres ;

favoir , la principale Tonique ur, & fa seconde Note re qui devient

ici Note sensible : il est certain que l'altération de tant de Sons , & far-

tout de la Tonique , éloigne le Mode & affoiblit l'analogie.

Si l'on renverse la Tierce comme on a renversé la Quinte , & qu'on

prenne cette Tierce au -dessous de la Tonique sur la sixième Note la,

qu'on devroit appeller aussi sous-Médiante ou Médiante en dessous,

on sormera sur ce la une Modulation plus analogue au Ton principal

que n'étoit celle de mi ; car l'Accord parfait de cette sous- Médiante

étant la ut mi , on y retrouve , comme dans celui de la Médiante ,

deux des Sons qui entrent dans l'Accord de la Tonique ; favoir, ut &

mi ; & de plus , TÉchelle de ce nouveau Ton étant composée , -du

moins en descendant , des mêmes Sons que celle du Ton principal , &.

n'ayant que deux Sons altérés en montant , c'est-à-dire , un de moins

que l'Échelle de la Médiante , il s'en suit que la Modulation de la sixième

Note est préférable à celle de cette Médiante ; d'autant plus que la

Tonique principale y fait une des Cordes essencielles du Mode ; ce qui

est plus propre à. rapprocher l'idie de la Modulation, Le mi peut ve

nir ensuite,
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Voilà donc quatre Cordes mi fa. sol la , sur chacune desquelles on

peut moduler en sortant du Ton majeur d'ut. Restent le re & le^.,

les deux Harmoniques de la Dominante. Ce dernier , comme Note

sensible , ne peut devenir Tonique par aucune bonne Modulation , du

moins immédiatement : ce seroit appliquer brusquement au même Son

des idées trop opposées & lui donner une Harmonie trop éloignée de la

principale. Pour la seconde Note re , on peut encore , à la faveur d'une

marche consonnante de la Basse-sondàmdntale , y moduler en Tierce

mineure , pourvu qu'on n'y reste qu'un instant , afin qu'on n'ait pas le

tems d'oublier la Modulation de Yut qui lui-même y est altéré ; autre

ment il faudroit , au Heu de revenir immédiatement en ut , passer par

d'autres Tons intermédiaires , ou il seroit dangereux de s'égarer.

En suivant les mêmes analogies , on modulera dans Tordre suivant

pour sortir d'un Ton mineur ; la Médiante premièrement , ensuite la

Dominante , la sous- Dominante & la sous-Médiante ou sixième Note.

Le Mode de chacun de ces Tons accessoires est déterminé par fa Mé

diante prise dans l'Échelle du Ton principal. Par exemple , sortant d'un-

Ton majeur ut pour moduler sur fa Médiante on fait mineur le Mode

de cette Médiante, parce que la Dominante sol du Ton principal fait

Tierce mineure sur cette Médiante mi. Au contraire , sortant d'un Ton

mineur la , on module sur fa Médiante ut en Mode majeur ; parce que

la Dominante mi du Ton d'où Ton sort fait Tierce majeure sur la

Tonique de celui où l'on entre , &c.

Ces règles , rensermées dans une sormule générale, sont , que les Modes

de la Dominante & de la sous-Dominante soient semblables à celui de

la Tonique , & que la Médiante & la sixième Note portent le Mode op

posé. II faut remarquer cependant qu'en vertu du droit qu'on a. de

passer du majeur au mineur , & réciproquement , dans un même Ton , on

peut aussi changer Tordre du Mode d'un Ton à l'autre; mais en s'éloi-

gnant ainsi de la Modulation naturelle , il faut songer au retour : car c'est

une règle générale que tout morceau de Musique doit finir dans le Ton

par lequel il a commencé.

J'ai rassemblé daas deux exemples sort courts tous les Tons dans les

quels on peut passer immédiatement ; le premier , en sortant du Mode

majeur, & l'autre, en sortant du Mode mineur. Chaque Note indique
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une Modulation , & la valeur des Notes dans chaque exemple indique

aussi la durée relative convenable à chacun de ces Modes selon son

rapport avec le Ton principal. ( Voyez PI. B. Fig. 6 & 7. )

Ces Modulations immédiates sournissent les moyens de passer par

les mêmes règles dans des Tons plus éloignés , & de revenir ensuite

au Ton principal qu'il ne faut jamais perdre de vue. Mais il ne suffit

pas de connoître les routes qu'on doit suivre ; il faut favoir aussi

comment y entrer. Voici le sommaire des préceptes qu'on peut donner

en cette Partie.

Dans la Mélodie , il ne faut , pour annoncer la Modulation qu'on a

choisie , que faire entendre les altérations qu'elle produit dans les Sons

du Ton d'où l'on sort , pour les rendre propres au Ton où l'on entre.

Est-on en ut majeur : il ne faut que sonner un fa Dièse pour an

noncer le Ton de la Dominante , ou un/ Bémol pour annoncer le Ton

de la sous-Dominante. Parcourez ensuite les Cordes essencielles du Ton

où vous entrez ; s'il est bien choifi , votre Modulation sera toujours

bonne & régulière.

Dans l'Harmonie , íl y a un peu plus de difficulté : car comme il

faut que le changement de Ton se fasse en même tems dans toutes les

Parties, on doit prendre garde à l'Harmonie & au Chant pour éviter

de suivre à la sois deux différentes Modulations. Huyghens a sort bien

remarqué que la proscription des deux Quintes consécutives a cette

règle pour principe : en effet , on ne peut guères sormer entre deux

Parties plusieurs Quintes justes de suite fans moduler en deux Tons

différens.

Pour annoncer un Ton , plusieurs prétendent qu'il suffit de sormer

l'Accord parfait de fa Tonique, & cela est indispenfable pour donner

le Mode ; mais il est certain que le Ton ne peut être bien déterminé

que par l'Accord sensible ou dominant : il faut donc faire entendre

cet Accord en commençant la nouvelle Modulation. La bonne règle

seroit que la Septième ou Dissonnance mineure y sût toujours pré

parée , au moins la première sois qu'on la fait entendre ; mais cette

règle n'est pas praticable dans toutes les Modulations permises , & pourvu

que la Basse- sondamentale marche par Intervalles consonnans , qu'on

observe la liaison harmonique , l'analogie du Mode, & qu'on évite les
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^ fausses Relations , !a Modulation est toujours bonne Les Composi

teurs donnent pour une autre règle de ne changer de Ton qu'après

une Cadence parfaite ; mais cette règle est inutile , & personne ne s'y

assujettit.

Toutes les manières possibles de passer d'un Ton dans un autre se ré

duisent à cinq pour le Mode majeur, & à quatre pour le Mode mineur;

lesquelles on trouvera énoncées par une Basse-sondamentale pour cha

que Modulation dans la Planche B. Figure 8. S'il y a quelqu'autre Mo

dulation qui ne revienne à aucune de ces neuf, à moins que cette Mo

dulation ne soit Enharmonique .elle est mauvaise infailliblement. (Voyez

Enharmonique. )

MODULER. v. n. C'est composer ou préluder soit par écrit , soit

sur un Instrument , soit avec la Voix , en suivant les règles de la Mo

dulation. (Voyez Modulation. )

M (S U R S. /. /. Partie considérable de la Musique des Grecs appellée

par eux Hermosmenon , laquelle consistoit à connoître & choisir le bien

séant en chaque Genre , & ne leur permettoit pas de donner à cha

que sentiment , à chaque objet , à chaque caractère toutes les sormes

dont il étoit susceptible ; mais les obligeoit de se borner à ce qui étoit

convenable au sujet., à l'oecasion, aux personnes, aux circonstances.

Les Mœurs consistoient encore à tellement accorder & proportionnel

dans une Pièce toutes les Parties de la Musique , le Mode , le Tems , le

Rhythme ,Ia Mélodie ,& même les changemens, qu'on sentît dans le

tout une certaine consormité qui n'y laissât point de disparate , & le

rendît parfaitement un. Cette seule Partie , dont l'idée n'est pas même

connue dans notre Musique ., montre à quel point de persection devoie

être porté un Art où l'on avoit méme réduit en règles ce qqi est hon

nête , convenable & bienséant.

MOINDRE, adj. ( Voyez Minime.)

MOL. adj. Épithète que donnent Aristoxène & Ptolomée à une espèce

du Genre Diatonique & à une espèce'du Genre Chromatique dont j'ai

parlé au mot Genre.

Pour la Musique moderne, le mot Mol n'y est employé que dan* la

composition du mot Bémol ou B. mol , par opposition au mot Béquarre ,

qui jadis s'appelloit aussi B. dur.
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Zarlin cependant appelle Diatonique Mol une espèce du Genre

Diatonique dont j'ai parlé ci-devant. ( Voyez Diatonique. )

MONOCORDE,/m. Instrument ayant une seule Corde qu'on

divise à volonte' par des Chevalets mobiles , lequel sert à trouver les

rapports des Intervalles & toutes les divisions du Canon Harmonique.

Comme la Partie des Instrumens n'entre point dans mon plan , je ne

parlerai pas plus longtems de celui-ci.

MONODIE./. /. Chant à voix seule , par opposition à ce que

les Anciens appelloient Chorodi.es , ou Musiques exécutées par le

Chœur.

M O N O L O G U E. f. m. Scène d'Opera où l' Acteur est seul & ne

parle qu'avec lui-même. C'est dans les Monologues que fe déploient

toutes les sorces de la Musique ; le Musicien pouvant s'y livrer à toute

l'ardeur de son génie , sans être gêné dans la longueur de ses mor

ceaux par la présence d'un Interlocuteur. Ces Récitatifs obligés qui

sont un si grand efset dans les Opera Italiens n'ont lieu que dans les

Monologues.

MONOTONIE././. C'est , au propre, une Pfalmodie ot» un Chant

qui marche toujours sur le même Ton ; mais ce mot ne s'emploie

guères que dans le figuré.

MONTER. v. n. C'est faire succéder les Sons du bas en haut ; c'est-

à-dire , du grave à l'aigu. Cela se présente à l'œil par notre manière

de noter.

MOTIF./, m. Ce mot francisé de l'Italien mot'wo n'est guère em

ployé dans le sens Technique que par les Compositeurs. II signifie l'i-

dée primitive & principale sur laquelle le Compositeur détermine son

sujet & arrange son dessein. C'est le Motif qui , pour ainsi dire , lui

met la plume à la main pour jetter sur le papier telle chose & non

pas telle autre. Dans ce sens le Motif principal doit être toujours pré

sent à Tesprit du Compositeur , & il doit faire en sorte qu'il le soit

aussi toujours à l'esprit des Auditeurs. On dit qu'un Auteur bat la

campagne lorsqu'il perd son Motif de 'vue , Sc qu'il coud des Ac

cords ou des Chants qu'aucun sens commun n'unit entr'eux.

Outre ce A otif, qui n'est que Tidée principale de la Pièce , il y a

des Motifs particuliers, qui sont les idées déterminâmes de la Modulation,

des
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des entrelacemens , des textures harmoniques ; & sur ceí. idées , que

l'on pressent dans l'exécution , l'on juge si l'Auteur a bien suivi ses

Motifs , ou s'il a pris le change .comme il arrive souvent à ceux qui pro

cèdent Note après Note , & qui manquent de favoir ou d'invention.

C'est dans cette acception qu'on dit Motif de Fugue , Motif de Ca

dence , Motif de changement de Mode , &c.

MOTTET,/,m. Ce mot íignisioit anciennement une composition

fort recherchée, enrichie de toutes les beautés de l'Art; & cela sur

une période fort courte : d'où lui vient , selon quelques- uns ., le nom

de Mottet . comme si ce n'étoit qu'un mot

Aujourd'hui l'on donne le nom de Mottet à toute Pièce de Musique

faite sur des paroles Latines à l'ufage de l'Eglise Romaine , comme

Pseaumes, Hymnes , Antiennes., Répons, cVc. Et tout cela s'appelle,

en général , Musique Latine.

Les François réussissent mieux dans ce genre de Musique que dans

la Françoise, la langue étant moins désavorab'e; mais ils y recher

chent trop de travail , & comme le leur a reproché l'Abbé du Bos , ils

jouent trop sur le mot. En général ., la Musique Latine n'a pas assez de

gravité pour l'ufage auquel elle est destinée. On n'y doit point re

chercher l'imitation comme dans la Mulique théâtrale les Chants fa

crés ne doivent point représenter le tumulte des passions humaines ,

mais seulement la Majesté de celui à qui ils s'adressent , & l'égalité

d'ame de ceux qui les prononcent. Quoi que puissent dire les pa

roles , toute autre expression dans le Chant est un contre -sens. Il

faut n'avoir ., je ne dis pas aucune piété, mais je dis aucun goût,

pour préférer dans les Eglises la Musique au Plain-Chant.

Les Musiciens du treizième & du quatorzième .siècle donnoient le

nom de Mottetus à la Partie que nous nommons aujourd'hui Haute-

Contre. Ce nom , & d'autres aussi étranges , causent souvent bien de

l'embarras à ceux qui s'app'iquent à déchisser les anciens manus

crits de Musique , laquelle ne s'écrivoit pas en Partition comme à

présent.

MOUVEMENT, s. m. Degré de vitesse ou de lenteur que donne

à la Mesure le caractère de la Pièce qu'on exécute. Chaque espèce de

Mesure a un Mouvement qui lui est le plus propre , & qu'on désigne en
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Italien par ces mots , Tempo giusìo. Mais outre celui-là il y a cinq

principales modifications de Mouvement qui , dans Tordre du lent au

vîte , s'expriment par les mots Largo , Adagio , Andante , Allegro ,

Presto j & ces mots se rendent en François par les suivans , Lent ,

Modéré , Gracieux , Gai , Vite. II faut cependant observer que ., le Mou

vement ayant toujours beaucoup moins de précision dans la Musique

Françoise , les mots qui le désignent y ont un sens beaucoup plus vague

que dans la Musique Italienne.

Chacun de ces Degrés se subdivise & se modifie encore en d'autres ,

dans lesquel il faut distinguer ceux qui n'indiquent que le Degré de

viteíse ou de lenteur , comme Larghetto , Andantino ., Allegretto ,

Prestissimo , & ceux qui marquent , de plus, le caractère & l'expression

de l'Air, comme Agitato , Vivace, Gustoso , Conbrio , &c. Les pre

miers peuvent être faisis & rendus par tous les Musiciens ; mais il n'y

a que ceux qui ont du sentiment & du goût qui sentent & rendent les

autres.

Quoique généralement les Mouvemens lents conviennent aux pas

sions tristes , & les Mouvemens animés aux passions gaies ; il y a pour

tant souvent des modifications par lesquelles une passion parle sur le

ton d'une autre : il est vrai , toutesois , que la gaieté ne s'exprime guère

avec lenteur ; mais souvent les douleurs les plus vives ont le langage

le plus emporté.

MOUVEMENT est encore la marche ou le progrès des Sons du

grave à l'aigu , ou de l'aigu au grave : ainsi quand on dit qu'il faut,

autant qu'on le peut , faire marcher la Basse & le Deílus par Mouve

mens contraires , cela signifie que l'une des Parties doit monter , tan

dis que l'autre descend. Mouvement semblable , c'est quand les deux

Parties marchent en même sens. Quelques-uns appellent Mouvement

oblique celui où l'une des Parties reste en place , tandis que l'autre

monte ou descend.

Le favant Jérôme Mei , à simitation d'Aristoxcne , distingue géné

ralement ., dans la Voix humaine , deux sortes de Mouvement ; favoir,

celui de la Voix parlante , qu'il appelle Mouvement continu , & qui ne

se fixe qu'au moment qu'on se tait , & celui de la Voix chantante qui
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marche par Intervalles déterminés , & qu'il appelle Mouvement diajlé-

matique ou Intervallatif.

MUANCES. f.s. On appelle ainfi les diverses manières d'appli

quer aux Notes les syllabes de la Gamme , selon les diverses positions

des deux semi-Tons de l'Octave , & selon les différentes routes pour

y arriver. Comme l'Arétin n'inventa que six de ces syllabes, & qu'il

y a sept Notes à nommer dans une Octave , il falloit nécessairement

répéter le nom de quelque Note ; cela fit qu'on nomma toujours mi

fa ou fa la les deux Notes entre lesquelles se trouvoit un. des semi-

Tons. Ces noms déterminoient en même tems ceux des Notes les plus

voisines , soit en montant , soit en descendant. Or comme les deux

semi-Tons sont sujets à changer de place dans la Modulation & qu'il y

a dans la Musique une multitude de manières différentes de leur appli

quer les fix mémes syllabes ,, ces manières s'appelloient Muances , parce

que les mêmes Notes y changeoient incessamment de noms. ( Voyez

Gamme.)

Dans le siècle dernier on ajoûta en France la syllabe si aux fix

premières de la Gamme de l'Arétin. Par ce moyen la septième Note

de l'Échelle se trouvant nommée, les Muances devinrent inutiles, &

furent proscrites de la Musique Françoise ; mais chez toutes les autres

Nations , où , selon l'esprit du métier , les Musiciens prennent toujours

leur vieille routine pour la persection de l'Art , on n'a point adopté

le si ; & il y a apparence qu'en Italie , en Espagne , en Allemagne ,

en Angleterre , les Muances serviront longtems encore à la désolation

des commençans.

MUANCES , dans la Musique ancienne. ( Voyez Mutations. )

MUSETTE. /. /. Sorte d'Air convenable à l'Instrument de ce

nom , dont la Mesure est à deux ou trois Tems , le caractère naïf

& doux , le mouvement un peu lent , portant une Basse pour l'or-

dinaire en Tenue ou Point d'Orgue , telle que la peut faire une Mu

sette , & qu'on appelle à cause de cela Basse de Musette. Sur ces Airs

on sorme des Danses d'un caractère convenable, & qui portent aussi le

nom de Musettes.

MUSICAL, adj. Appartenant à la Musique. (Voyez Musique.)
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MUSICALEMENT, aâv. D'une manière Musicale , dans les rè

gles de' la Musique. (Voyez Musique.)

MUSICIEN, f. m. Ce nom se donne également à celui qui com

pose la Musique & à celui qui l'exécute. Le premier s'appelle aussi Com-

pojîteur. Voyez ce mot.

Les anciens Musiciens étoient des Poetes , des Philosophes , des Ora

teurs du premier ordre. Tels étoient Orphée , Terpandre , Stésichore; 6rc.

Aussi Boëce ne veut- il pas honorer du nom de Musicien celui qui pra

tique seulement la Musique par le ministère servile des doigts & de la

Voix ; mais celui qui possede cette science par le raisonnement & la

spéculation. Et il semble , de plus , que pour s'élever aux grandes ex

pressions de la Musique oratoire & imitative , il faudroit avoir fait une

étude particulière des passions humaines & du langage de la Nature.

Cependant les Musiciens de nos jours , bornés , pour la plûpart , à

la pratique des Notes & de quelques tours de Chant ., ne seront guère

offensés , je pense , quand on ne les tiendra pas pour de grands Phi

losophes.

MUSIQUE././. Art de combiner les Sons d'une manière agréable

à l'oreille. Cet Art devient une science & méme très-prosonde , quand

on veut trouver les principes de ces combinaisons & les raisons des

• affections qu'elles nous, causent. Aristide Quintilien définit la Mu-

sique , l'Art du beau & de la décence dans les Voix & dans les Mou-

vemens. II n'est pas étonnant qu'avec des définitions si vagues & si gé

nérales les Anciens aient donné une étendue prodigieuse à TArt qu'ils

définissoient ainsi.

On suppose communément que le mot de Musique vient de Musa ,

parce qu'on croit que les Muses ont inventé cet Art; mais Kiiçher ,

d'après Diodore , fait venir ce nom d'un mot Égyptien ; prétendant que

c'est en Égypte que la Musique a commencé à se rétablir après le dé-

Juge , & qu'on en reçut la première idée du Son que rendoient les

roseaux qui croissent sur les bords du Nil , quand le vent souffloit dans

leurs tuyaux. Quoi qu'il en soit de l'étymologie du nom , l'origine de

l'Art est certainement plus près de l'homme , & si la parole n'a pas com

mencé par du Chant, il est sûr, au moins, qu'on chante partout où l'on

parle.
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La Musique se divise naturellement en Musique théorique ou spécu-

lative , & en Musique pratique.

La Musique spéculative est , si l'on peut parler ainsi , la connoissance

de la matière musicale ; c'est-à-dire , des différens rapports du grave

à l'aigu , du vîte au lent , de l'aigre au doux , du sort au soible , dont

les Sons sont susceptibles ; rapports qui , comprenant toutes les com

binaisons possibles de la Musique & des Sons, semblent comprendre auflî

toutes les causes des impressions que peut faire leur succession sur l'o-

reille & sur Tame.

La Musique pratique est l'Art d'appliquer & mettre en ufage les prin

cipes de la spéculative ; c'est-à-dire de conduire & disposer les Sons

par rapport à la consonnance , à la durée , à la succession , de telle

sorte que le tout produise sur l'oreille l'efset qu'on s'est proposé : c'est

cet Art qu'on appelle Composition. (Voyez ce mot. ) A l'égard de la pro

duction actuelle des Sons par les Voix ou par les Instrumens , qu'on

appelle Exécution , c'est la partie purement méchanique & opérative ,

qui , suppofant seulement la faculté d'entonner juste les Intervalles, de

marquer juste les durées, de donner aux Sons le degré prescrit dans le

Ton , & la valeur prescrite dans le Tems , ne demande en rigueur d'autre

connoissance que celle des caractères de la Musique , & l'habitude de les

exprimer.

La Musique spéculative se divise en deux parties ; favoir , la connois

fance du rapport des Sons ou de leurs Intervalles , & celle de leurs du

rées relatives ; c'est-à-dire , de la Mesure & du Tems.

La première est proprement celle que les Anciens ont appellée

Musique harmonique. Elle enseigne en quoi consiste la nature du Chant

& marque ce qui est consonnant ., dissonnant , agréable ou déplai

fant dans la Modulation. Elle fait connoître, en un mot, les diverses

manières dont les Sons afsectent l'oreille par leur tymbre , par leur sorce,

par leurs Intervalles ; ce qui s'applique également à leur Accord & à

leur succession.

La seconde a été appellée Rhythmique , parce qu'elle traite des Sons

eu égard au Tems & à la quantité. Elle contient l'explication du

Rhythme , du Mitre , des Mesures longues & courtes , vives & lentes ,
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des Tems & des diverses parties dans lesquelles on les divise , pour y

appliquer la succession des Sons.

La Musque pratique se divise aussi en deux Parties , qui répondent aux

deux précédentes.

Celle qui répond à la Musique harmonique , & que les Anciens ap-

pelloient Mélopée , contient les règles pour combiner & varier les

Intervalles consonnans & dissonnans d'une manière agréable & har

monieuse. (Voyez Mélopée. )

La seconde , qui répond à la Musique Rhythmique , & qu'ils ap-

pelloient Rhythmopée , contient les règles pour l'application des Tems,

des Pieds, des Mesures; en un mot , pour la pratique du Rhythme.

(Voyez Rhythme.)

Porphyre donne une autre division de la Musique , en tant qu'elle

a pour objet le Mouvement muet ou sonore , & , fans la distinguer

en spéculative & pratique , il y trouve les lìx Parties suivantes : la

Rhythmique , pour les mouvemens de la Danse ; la Métrique , pour la

Cadence & le nombre des Vers / ['Organique , pour la pratique des

Instrumens ; la Poétique , pour les Tons & l'Accent de la Poésie ;

YHypocritique , pour les attitudes des Pantomimes ; &I Harmonique, pour

le Chant.

La Musique se divise aujourd'hui plus simplement en Mélodie & en

Harmoniej car la Rhythmique n'est plus rien pour nous ., & la Mé

trique est très-peu de chose, attendu que nos Vers, dans le Chant,

prennent presque uniquement leur Mesure de la Musique , & perdent le

peu qu'ils en ont par eux-mêmes. ,

Par la Mélodie , on dirige la succession des Sons de manière à

produire des Chants agréables. ( Voyez Mélodie, Chant,

Modulation. )

L'Harmonie consiste à unir à chacun des Sons d'une succession ré

gulière deux ou plusieurs autres Sons , qui frappant l'oreille en même

tems , la flattent par leur concours. ( Voyez Harmonie. )

On pourroit & l'on devroit peut-être encore diviser la Musique en

naturelle & imitawe. La première , bornée au seul physique des Sons

& n'agissant que sur ie sens , ne porte point ses impressions jusqu'au
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cœur , & ne peut donner que des senfations plus ou moins agréables.

Telle est la Musique des Chansons , des Hymnes , des Cantiques , de

tous les Chants qui ne font qus des combinaisons de Sons Mélodieux ,

& en général toute Musique qui n'est qu'Harmonieuse.

La seconde , par des inflexions vives accentuées ., & , pour ainsi

dire, parlantes, exprime toutes les passions , peint tous les tableaux,

rend tous les objets , soumet la Nature entière à ses favantes imita

tions ., & porte ainsi jusqu'au cœur de l'homme des sentimeas pro

pres à l'émouvoir. Cette Musique vraiment lyrique & théâtrale ctoit

celle des anciens Poèmes , & c'est de nos jours celle qu'on s'efforce

d'appliquer aux Drames qu'on exécute en Chant sur nos Théâtres. Ce

n'est que dans cette Musique, & non dans l'Harmonique ou naturelle.qu'on

doit chercher la raison des effets prodigieux qu'elle a produits autrefois.

Tant qu'on cherchera des effets moraux dans le seul physique des Sons,

on ne les y trouvera point & l'on raisonnera fans s'entendre.

Les anciens Écrivains different beaucoup entr'eux sur la nature ., l'ob-

jet , l'étendue & les parties de la Musique. En général ., ils donnoient à

ce mot un sens beaucoup plus étendu que celui qui lui reste aujour

d'hui. Non-seulement fous le nom de Musique ils comprenoient , comme

on vient de le voir , la Danse , le Geste ., la Poésie , mais même la col

lection de toutes les sciences. Hermès définit la Musique , la connoif-

fance de l'ordre de toutes choses. C'étoit aussi la doctrine de l'École de

Pythagore & de celle de Platon, qui enseignoient que tout dans l'Uni-

vers étoit Musique. Selon Hésychius, les Athéniens donnoient à tous

les Arts le nom de Musique; & tout cela n'est plus étonnant depuis qu'un.

Musicien moderne a trouvé dans la Musique le principe de tous les rap

ports & le fondement de toutes les sciences.

De-là toutes ces Musiques sublimes dont nous parlent les Philosophes :

Musique divine , Musique des hommes , Musque céleste , Musque ter

restre , Musque active , Musque contemplative , Musque énonciative ,

intellective , oratoire , Oc.

C'est fous ces vastes idées qu'il faut entendre plusieurs passages des

Anciens sur la Musque , qui seroient inintelligibles dans le sens que

nous donnons aujourd'hui à ce mot.
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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 Instru

mentale , si même il y a jamais eu parmi les Anciens une Mtsique vrai

ment Instrumentale ; c'est-à-dire , faite uniquement pour les Instru-

mens. Non- seulement les hommes , avant d'avoir trouvé aucun Instru

ment , ont dû faire des observations sur les différens Tons de leur

Voix ; mais ils ont dû apprendre de bonne heure par le concert na

turel des oiseaux , à modirier leur Voix & leur gosier d'une manière

agréable & mélodieuse. Après cela , les Instrumens à vent ont dû

être les premiers inventés. Diodore & d'autres Auteurs en attri

buent Tinvention à l'observation du sifflement des vents dans les

roseaux ou auues tuyaux des plantes. C'est aussi le sentiment de

Lucrèce.

At liquidas avium voces imitarier ore

Antè suit multò , quàm levia carmina cantu

Concelebrare homines pojjïnt , aureisque juvare j

Et Zephyri cava per calamorum J.bila primùm

Agrejieis docuêre cavas inflare cicutas.

A l'égard des autres sortes d'Instrumens , les Cordes sonores sont

si communes que les hommes en ont dû observer de bonne heure

les différens Tons ; ce qui a donné naisfance aux Instrumens à Corde.

( Voyez Coude. )

Les Instrumens qu'on bat pour en tirer du Son , comme les Tam

bours & les Tymbales , doivent leur origine au bruit sourd que ren

dent les corps creux quand on les frappe.

II est difficile de sortir de ces généralités pour constater quelque

fait sur l'invention de la Musique réduite en Art. Sans remonter au-

delà du déluge , plusieurs Anciens attribuent cette invention à Mer

cure , aussi bien que celle de la Lyre. D'autres veulent que les Grecs

en soient redevables à Cadmus , qui , en se fauvant de la Cour du

Roi de Phénicie , amena en Grèce la Musicienne Hermione ou

Harmonie ;
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Harmonie ; d'où il s'en suivroit que cet Art étoit connu en Phénicie

avant Cadmus. Dans un endroit du Dialogue de Plutarque sur la Mu-

sique , Lysias dit que c'est Amphion qui l'a inventée ; dans an autre ,

Sotérique dit que c'est Apollon ; dans un autre encore , il semble en

faire honneur à Olympe : on ne s'accorde guères sur tout cela , &

c'est ce qui n'importe pas beaucoup , non plus. A ces premiers inven

teurs succédèrent Chiron , Démodocus, Hermès , Orphée , qui, selon

quelques-uns , inventa la Lyre. Après ceux-là vint Phœmius , puis

Terpandre , contemporain de Lycurgue , & qui donna des règles à la

Musique. Quelques personnes lui attribuent l'invention des premiers

Modes. Enfin l'on ajoute Thalès , & Thamiris qu'on dit avoir été fin-

venteur de la Musique instrumentale.

Ces grands Musiciens vivoient la plûpart avant Homère. D'autres

plus modernes font Lasus d'Hermione , Melnippides , Philoxcne , Ti-

mothée , Phrynnis , Epigonius , Lyfandre, Simmicus & Diodore.qui

tous ont considérablement persectionné la Musique.

Lasus est, à ce qu'on prétend , le premier qui ait écrit sur cet Art ,

du tems de Darius Hystaspes. Epigonius inventa l'Instrument de qua

rante Cordes qui portoit son nom. Simmicus inventa aussi un Instru

ment de trente-cinq Cordes , appellé Simmicium.

Diodore persectionna la flûte & y ajoûta de nouveaux trous , & Ti-

mothée 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 obscurément sur les

inventeurs des Instrumens de Musique , ils font aussi fort obscurs sur les

Instrumens mêmes. A peine en connoissons-nous autre chose que les

noms. ( Voyez Instrument. )

La Musique étoic dans la plus grande estime chez divers Peuples de

l'Antiquité , & principalement chez les Grecs, & cette estime étoit pro

portionnée à la puisfance & aux effets surprenans qu'ils attribuoient à

cet Art. Leurs Auteurs ne croient pas nous en donner une trop grande

idée, en nous disant qu'elle étoit en ufage dans le Ciel , & qu'elle fai-

foit l'amusement principal des Dieux 6r des ames des Bienheureux.

Platon ne craint pas de dire qu'on ne peut faire de changement dans la

Musique qui n'en soit un dans la constitution de l'État, & il prétend
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qu'on peut assigner les Sons capables de faire naître la bassesse de

l'ame , l'insolence , & les vertus contraires. Aristote , qui semble n'a

voir écrit fa politique que pour opposer ses sentimens à ceux de Pla

ton , est pourtant d'accord avec lui touchant la puissance de la Mu

sique sur les mœurs. Le judicieux Polybe nous dit que la Musique étoit

nécessaire pòur adoucir les mœurs des Arcades qui habitoient un pays

où l'air est triste & froid ; que ceux de Cynete , qui négligèrent la

Musique , surpassèrent en cruauté tous les Grecs , & qu'il n'y a point de

Ville où l'on ait tant vû de crimes. Athénée nous assure qu'autrefois

toutes les loix divines & humaines , les exhortations à la vertu , la

connoissance de ce qui concernoit les Dieux & les Héros , les vies &

les actions des hommes illustres étoient écrites en vers & chantées pu

bliquement par des Chœurs au son des Instrumens , & nous voyons ,

par nos Livres facrés , que tels étoient, dès les premiers tems , les ufages

des Israélites. On n'avoit point trouvé de moyen plus efficace pour gra

ver dans l'esprit des hommes les principes de la Morale Sc l'amour de

la vertu -, ou plutôt tout cela n'étoit point l'erset d'un moyen pré

médité , mais de la grandeur des sentimens , & de l'élévation des idées

qui cherchoient par des accens proportionnés à se faire un langage

digne d'elles.

La Musique faifoit partie de l'étude des anciens Pythagoriciens. Ils

s'en servoient pour exciter le cœur à des actions louables , & pour

s'enflammer de l'amour de la vertu. Selon ces Philofophes , notre ame

n'étoit , pour ainsi dire , formée que d'Harmonie, & ils croyoient rétablir,

par le moyen de l'Harmonie sensuelle , l'Harmonie intellectuelle & pri

mitive des facultés de l'ame ; c'est - à - dire , celle qui , selon eux ,

existoit en elle avant qu'elle animât nos corps , & lorsqu'elle habi-

toit les Cieux.

La Musique est déchue aujourdhui de ce degré de puissance & de

majesté au point de nous faire douter de la vérité des merveilles qu'elle

opcroit autrefois , quoiqu'attestées par les plus judicieux Historiens &

par les plus graves Philosophes de l'Antiquité. Cependant on retrouve

dans l'Histoire moderne quelques faits semblables. Si Timothée exci-

toit les sureurs d'Alexandre par le Mode Phrygien & les calmoit par

le Mode Lydien ., une Musique plus moderne renchérissoit encore en.
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excitant, dit-on, dans Erric, Roi de Dannemarck, une telle sureur

qu'il tuqit ses meilleurs domestiques. Sans doute, ces malheureux étoient

moins sensibles que leur Prince à la Musique ; autrement il eût pû

çourila moitié du danger. D'Aubigny rapporte une autre histoire

toute pareille à celle de Timothée. II dit que sous Henri III , le Mu

sicien Claudin jouant aux noces du Duc de Joyeuse sur le Mode Phry

gien , anima , non le Roi , mais un Courtifan qui s'oublia jusqu'à

mettre la main aux armes en présence de son Souverain ; mais le Mu

sicien se hâta de le calmer en prenant le Mode Hypo-Phrygien. Cela

est dit avec autant d'assurance que si le Musicien Claudin avoit pû

savoir exactement en quoi consistoient le Mode Phrygien & le Mode

Hypo-Phrygien.

Si notre Musique a peu de pouvoir sur les affections de l'ame , en

revanche elle est capable d'agir physiquement sur les corps , témoin

l'histoire de la Tarentule , trop connue pour en parler ici ; témoin ce

Chevalier Gascon dont parle Boyle , lequel , au son d'une Cornemuse ,

ne pouvoit retenir son urine ; à quoi il faut ajoûter ce que raconte

le même Auteur de ces semmes qui sondoient en larmes lorsqu'elles

entendoient un certain Ton dont le reste des Auditeurs n'étoit point

affecté : & je connois à Paris une semme de condition , laquelle ne

peut écouter quelque Musique que ce soit fans être faisie d'un rire

involontaire & convulsif. On lit auffi dans l'Histoire de l'Académie des

Sciences de Paris qu'un Musicien sut guéri d'une violente fièvre pat

un Concert qu'on fit dans fa chambre.

Les Sons agissent même fur les corps inanimés , comme on le voit

par le frémissement & la résonnance d'un corps sonore au son d'un

autre avec lequel il est accordé dans certain rapport. Morhoff fait

mention d'un certain Petter Hollandois , qui brisoit un verre au son

de fa voix. Kircher parle d'une grande pierre qui frémissoit au son

d'un certain tuyau d'Orgue. Le P. Mersenne parle aussi d'une sorte

de carreau que le Jeu d'Orgue ébranloit comme auroit pû faire un

tremblement de terre. Boyle ajoûte que les stalles tremblent souvent

au soH des Orgues ; qu'il les a senti frémir sous fa main au son de

l'Orgue ou de la voix , & qu'on l'a assuré que celles qui étoient bien

faites trembloient toutes à quelque Ton déterminé. Tout le monde a

Rjc ij
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ouï parler du fameux pilier d'une Église de Reims qui s'ébranle sen

siblement au son d'une certaine cloche , tandis que les autres piliers

restent immobiles ; mais ce qui ravit au son l'honneur du merveilleux ,

est que ce même pilier s'ébranle également quand on a ôté le batail de

la cloche.

Tous ces exemples , dont la plûpart appartiennent plus au fon qu'à

la Musique , Sc dont la Physique peut donner quelque explication , ne

nous rendent point plus intelligibles ni plus croyables les efsets mer

veilleux Sc presque divins que les Anciens attribuent à la Musique.

Plusieurs Auteurs se sont tourmentés pour tâcher d'en rendre raison.

Wallis les attribue en partie à la nouveauté de l'Art , & les rejette en

partie sur l'exagération des Auteurs. D'autres en sont honneur seule

ment à la Poesie. D'autres supposent que les Grecs , plus sensibles que

nous par la constitution de leur climat ou par leur manière de vivre ,

pouvoient être émus de choses qui ne nous auroient nullement touchés.

M. Burette , même en adoptant tous ces faits , prétend qu'ils ne prou

vent point la persection de la Musique qui les a produits : il n'y voit

rîen que de mauvais racleurs de Village n'aient pû faire, selon lui,

tout aussi bien que les premiers Musiciens du monde.

La plûpart de ces sentimens sont fondés sur la persuasion où nous

sommes de l'excellence de notre Musique , Sc sur le mépris que nous

avons pour celle des Anciens. Mais ce mépris est-il lui-même aussi

bien fondé que nous le prétendons ? C'est ce qui a été examiné bien

des fois, & qui , vû l'obscurité de la matière & l'insuffifance des juges,

auroit grand besoin de l'être mieux. De tous ceux qui se sont mêlés

jusqu'ici de cet examen , Vossius , dans fon Traité de viribus cantâs &*

rhythmi, paroit être celui qui a le mieux discuté la question & le plus

approché de la vérité. J'ai jetté là-dessus quelques idées dans un autre

écrit non public encore , où mes idées seront mieux placées que dans

cet ouvrage , qui n'est pas fait pour arrêter le Lecteur à discuter

mes opinions.

On a beaucoup fouhaité de voir quelques fragmens de Musique

ancienne. Le P Kircher & M. Burette ont travaillé là-dessus à con

tenter la curiosité du Public. Pour le mettre plus à portée de pro

fiter de leurs soins , j'ai transcrit dans la Planche C deux morceaux
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íde Musique Grecque , traduits en Note moderne par ces Auteurs.

Mais qui osera juger de l'ancienne Musique sur de tels échantillons?

Je les suppose fideles. Je veux même que ceux qui voudroient en

juger connoissent suffifamment le génie & l'accent de la langue Grecque :

qu'ils réfléchislent qu'un Italien est juge incompétent d'un Air fran-

çois , qu'un François n'entend rien du tout à la Mélodie Italienne j

puis qu'il compare les tems & les lieux , & qu'il prononte s'il l'ose.

Pour mettre le Lecteur à portée de juger des divers Accens mu

sicaux des Peuples , j'ai transcrit aussi dans la Planche un Air Chinois

tiré du P. du Halde , un Air Perfan tiré du Chevalier Chardin , &

deux Chansons des Sauvages de l' Amérique tirées du P. Mersenne.

On trouvera dans tous ces morceaux une conformité de Modulation

avec notre Musique , qui pourra faire admirer aux uns la bonté &

l'univerfalité de nos règles , & peut - être rendre suspecte à d'autres

l'intelligence ou la fidélité de ceux qui nous ont transmis ces Airs.

J'ai ajoûté dans la même Planche le célèbre Rans-des-Vaches , cei

Air si chéri des Suisses qu'il sut désendu fous peine de mort de le

jouer dans leurs Troupes , parce qu'il faisoit sondre en larmes , déserter

ou mourir ceux qui l'entendoient , tant il excitoit en eux Tardent

desir de revoir leur pays. On chercheroit en vain dans cet Air les

accens énergiques capables de produire de si étonnans effets. Ces effets,

qui n'ont aucun lieu sur les étrangers, ne viennent que de l'habitude , des

souvenirs , de mille circonstances qui , retracées par cet Air à ceux

qui Tentendent , & leur rappellant leur pays , leurs anciens plaisirs , leur

jeunesse , & toutes leurs façons de vivre , excitent en eux une douleur

amère d'avoir perdu tout cela. La Musique alors n'agit point précisé

ment comme Musique , mais comme signe mémoratif. Cet Air , quoi

que toujours le mcme , ne produit plus aujourd'hui les mêmes effets

qu'il produisoit ci- devant sur les Suisses ; parce qu'ayant perdu le

goût de leur première simplicité , ils ne la regrettent plus quand on la

leur rappelle. Tant il est vrai que ce n'est pas dans leur action physique

qu'il faut chercher les plus grands effets des Sons sur le cœur humain.

La manière dont les Anciens notoient leur Musique étoit établie sur

un sondement très-simple ;qui étoit le rapport des chiffres ; c'est-à-dire,

par les lettres de leur Alphabet : mais au lieu de se borner , sur cette
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idée , à un petit nombre de caractères faciles à retenir , ils se perdirent

dans des multitudes de signes différens dont ils embrouillèrent gratui

tement leur Musique ; en sorte qu'ils avoient autant de manières de noter

que de Genres & de Modes. Boèce prit dans l'alphabet Latin des ca

ractères correspondans à ceux des Grecs. Le Pape Grégoire persec

tionna fa méthode. En i024, Gui d'Arezzo , Bénédictin , introduisit

l'ufage des Portées ; ( voyez Portée. ) sur les Lignes desquelles U

marqua les Notes en sorme de points ; ( voyez Notes. ) désignant par

leur position , l'élevation ou Tabaissement de la voix. Kircher , ce

pendant, prétend que cette invention est antérieure à Gui ; & en effet,

je n'ai pas vû dans les écrits de ce Moine qu'il se l'attribue ; mais il in

venta la Gamme , & appliqua aux Notes de son Hexacorde les noms

tirés de l'Hymne de Saint Jean-Baptiste , qu'elles conservent encore

aujourd'hui. ( Voyez PI. G. Fig. 2. ) Enfin cet homme né pour la

Musique inventa différens Instrumens appellés ¥olyplebtra , tels que le

Clavecin , l'Épinette , la Vielle , Crc ( Voyez Gamme. )

Les caractères de la Muftque ont, selon l'opinion commune, reçu

leur dernière augmentation considérable en i330 ; tems où l'on dit

que Jean de Muris , appellé mal-à-propos par quelques-uns Jean de

Meurs ou de Muriâ , Docteur de Paris , quoique Gesner le fasse An-

glois, inventa les différentes figures des Notes qui désignent la durée

ou la quantité, & que nous appelions aujourd'hui Rondes, Blanches,

Noires, 6rc. Mais ce sentiment, bien que très-commun , me paroît peu

sondé , à en juger par son Traité de Musique , intitulé : Speculum

Musicee , que j'ai eu le courage de lire presque entier , pour y cons

tater l'invention que l'on attribue à cet Auteur. Au reste ce grand

Musicien a eu , comme le Roi des Poetes, l'honneur d'être réclamé par

divers Peuples ; car les Italiens le prétendent aussi de leur Nation, trom

pés apparemment par une fraude ou une erreur de Bontempi qui le dit

Verugìno au lieu de Vaxìgino.

Lasus est , ou paroît être , comme il est dit ci-dessus , le premier

qui ait écrit sur la Musique : mais son ouvrage est perdu , aussi-bien que

plusieurs autres livres des Grecs & des Romains sur la même matière.

Aristoxène , disciple d'Aristote & chef de secte en Musique , est le plus

ancien Auteur qui nous reste sur cette science. Après lui vient Euclide
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d'Alexandrie. Aristide Quintilien écrivoit après Ciceron. Alypius tient

ensuite; puis Gáudentius, Nicomaque & Bacchius.

Marc Meîbamius nous a donné une belle édition de ces sept Auteurs

Grecs avec la traduction Latine & des Notes.

Plutarque a écrit un Dialogue sur la Musique. Ptolomée , célèbre

Mathématicien , écrivit en Grec les principes de THarmonie vers le

tems de l'Empereur Antonin. Cet Auteur garde un milieu entre les

Pythagoriciens & les Aristoxéniens. Longtems après , Manuel Bryen-*

nius écrivit aussi sur le même sujet.

Parmi les Latins , Boèce a écrit du tems de Théodoric ; & non loin

du même tems , Martianus , Cassiodore & Saint Augustin.

Les Modernes sont en grand nombre. Les plus connus sont , Zarlin,

Salinas , Valgulio Galilée , Mei , Doni , Kircher , Mersenne , Parran ,

Perrault ., Wallis , Descartes , Holder , Mengoli , Malcolm , Burette,

IVallotti ; enfin M. Tartini, dont le livre est plein deprosondeur.de

génie , de longueurs & d'obscurité; & M. Rameau , dont les écrits ont

ceci de singulier , qu'ils ont fait une grande sortune fans avoir été lus de

personne. Cette lecture est d'ailleurs devenue absolument superflue de

puis que M. d'Alembert a pris la peine d'expliquer au Public le systême

de la Basse- sondamentale , la seule chose utile & intelligible qu'on trouve

dans les écrits de ce Musicien.

MUTATIONS ou MUANCES. Mb^ì. On appelloit

ainsi , dans la Musique 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 changement

de sujet , ou la transposition du semblable dans un lieu dissemblable ;

Aristide Quintilien , une variation dans le systême proposé , & dans le

caractère de la voix ; Martianus Cappella , une transition de la 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

sur ces divisions que fur la définition même. Cependant on recueille à-

peu-près que toutes ces Mutations pouvoient se réduire à cinq espèces

principales. i °. Mutation dans le Genre , lorsque le Chant passoit , par

exemple, du Diatonique au Chromatique ou à l'Enharmonique , & réci
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proquement. 29. Dans le système , lorsque la Modulation unîísoit deux

Tétracordes disjoints ou en séparoit deux conjoints ce qui revient au

passage du Béquarre au Bémol , & réciproquement. 3°. Dans le Mode,

quand on passoit , par exemple , du Dorien au Phrygien ou au Ly

dien , & réciproquement, Grc. 4.°. Dans le Rhythme . quand on passoit

du vîte au lent, ou d'une Mesure à une autre. f°. Enfin dans la Mélo

pée , lorsqu'on interrompoit un Chant grave , sérieux , magnifique , par

un .Chant enjoué, gai , impétueux, bc.

 

N.
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NaTUREL adj. Ce mot en Mufique a plusieurs sens i°. Mu

sique naturelle est celle que forme la voix humaine par opposition à la

Musique artificielle qui s'exécute avec des Instrumens. 2°. 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 Disson-

nances ; qu'elle est produite par les Cordes efiencielles & Naturelles

du Mode. 30. Naturel se dit encore de tout Chant qui n'est ni forcé

ni baroque , qui ne va ni trop haut ni trop bas , ni trop vîte ni trop

lentement. 4.*. Enfin la signification la plus commune de ce mot , Sc

la seule dont l'Abbé Brossard n'a point parlé , s'applique aux Tons

ou Modes dont les Sons se tirent de la Gamme ordinaire fans aucune

altération : de forte qu'un Mode Naturel est celui où l'on n'emploie ni

Dièse ni Bémol. Dans le sens exact il n'y auroit qu'un fcul Ton Na

turel , qui seroit celui d'us ou de C Tierce majeure ; mais on étend le

nom de Naturels à tous les Tons dont les Cordes eflencielles ne por

tant ni Dièses ni Bémols , permettent qu'on n'arme la Clef ni de l'un

ni de l'autre : tels font les Modes majeurs de G fie de F , les Modes

mineurs d'A & de D. , &c. (Voyez Clefs transposées, Modes,

Transpositions.)

Les Italiens notent toujours leur Récitatif au Naturel , les change-

mens de Tons y étant si fréquens & les Modulations si serrées que, de

quelque manière qu'on armât la Clef pour un Mode , on n'épargne-

roit ni Dièses ni Bémols pour les autres , 8e Ton se jetteroit, pour la

suite de la Modulation , dans des consusions de signes très-embarrassantes,

lorsque les Notes altérées à la Clef par un signe se trouveroient al

térées par le signe contraire accidentellement. ( Voyez RÉCItAt1F. )

Solfier au Naturel , c'est solfier par les noms naturels des Sons de

Ss
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la Gamme ordinaire , fans égard au Ton où l'on est. (Voyez Sol

fier.)

N E T E. /. /. 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'é

toit le Tétracorde Synnéménon , & fa Nete s'appelloit Nete-Synné-

ménon,

Ce troisième Tétracorde portoit le nom de Diézeugménon quand il

étoit disjoint ou séparé du second par YIntervalle d'un Ton , & sa Nete

s'appelloit Ncte-Die\eugménon.

Enfin le quatrième Tétracorde portant toujours le nom dTIyperbo-

léon , fa Nete s'appelloit auili toujours Nete-Hyperboléon.

A l'égard des deux premiers Tétracordes , comme ils étoient tou

jours conjoints , ils n'avoient point de Nete ni l'un ni l'autre : la qua

trième Corde du premier étant toujours la première du second , s'ap

pelloit Hypate-Méson , & la quatrième Corde du second formant le mi

lieu du systè.ne , s'appelloit Mèíè.

Nete , dit Boèce ., quasi neate , id est , inferior ; car les Anciens dans

leurs Diagrammes mettoient en haut les Sons graves , & en bas les

Sons aigus.

NÉTOIDES. Sons aigus. ( Voyez Lepsis.)

NEUME./. /. Terme de Plain-Chant. La Neume est une espèce de

courte récapitulation du Chant d'un Mode , laquelle se fait à la fin

d'une Antienne par une simple variété de Sons & fans y joindre au

cunes paroles. Les Catholiques autorisent ce singulier ufage sur un

pasfage de Saint Augustin ., qui dit , que ne pouvant trouver des pa

roles dignes de plaire à Dieu , l'on fait bien de lui adresser des

Chants consus de jubilation. » Car à qui convient une telle jubilation

» fans paroles , si ce n'est à l'Etre ineffable ? & comment célébrer cet

» Etre ineffable , lorsqu'on ne peut ni se taire , ni rien trouver dans

» ses transports qui les exprime , si ce n'est des Sons inarticulés « *
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NEUVIÈME. /. /. Octave de la Seconde. Cet Intervalle porte

le nom de Neuvième, parce qu'il faut former neus Sons consécutifs

pour arriver Diatoniquement d'un de ses deux termes à l'autre. La

Neuvième est majeure ou mineure , comme la Seconde dont elle est

la Réplique. ( Voyez Seco n de. )

Il y a un Accord par supposition qui s'appelle Accord de Neuvième ,

pour le distinguer de l'Accord de Seconde , qui se prépare , s'accom

pagne & se fauve différemment. L'Accord de Neuvième est formé

par un Son mis à la Bafse , une Tierce au-desfous de l'Accord de

septième ; ce qui fait que la septième elle-même fait Neuvième sur ce

nouveau Son. La Neuvième s'accompagne , par conséquent ., de Tierce ,

de Quinte , & quelquefois de septième. La quatrième Note du Ton

est généralement celle sur laquelle cet Accord convient le mieux ;

mais on la peut placer partout dans des entrelacemens Harmoniques.

La Basse doit toujours arriver en montant à la Note qui porte Neu

vième ; la Partie qui fait la Neuvième doit syncoper , & fauve cette

Neuvième comme une Septième en descendant Diatoniquement d'un

Degré sur l'Octave , si la Basse reste en place ., ou sur la Tierce .

si la Basse descend de Tierce. ( Voyez Accord , Supposition ,

Syncope. )

En Mode mineur l'Accord sensible sur la Médiante perd le nom

d'Accord de Neuviême & prend celui de Quinte superflue. ( Voyez

Quinte Superflue. )

NIGLARIEN. adj. Nom d'un Nome ou Chant d'une Mélodie

efféminée & molle comme Aristophane le reproche à Philoxène

fon Auteur.

N O E L S. Sortes d'Airs destinés à certains Cantiques que le peuple

chante aux Fêtes de Noël. Les Airs des Noéís doivent avoir un

caractère champêtre & pastoral convenable à la simplicité des paro

les , & à celle des Bergers qu'on suppose les avoir chantés en allant

rendre hommage à l'Ensant Jésus dans la Crèche.

N ŒUDS. On appelle Noeuds les points fixes dans lesquels une Corde

Sonore mise en vibration se divise en aliquotes vibrantes , qui rendent

S f ij
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un autse Son que celui de la Corde entière. Par exemple , si de

deux Cordes dont l'une sera triple de l'autre , on fait sonner la

plus petite , la grande répondra , non par le Son qu'elle a comme

Corde entière , mais par l'unisson de la plus petite ; parce qu'alois

cette grande Corde, au lieu de vibrer dans fa totalité ., se divise , &

ne vibre que par chacun de ses tiers. Les points immobiles qui sonc

les divisions & qui tiennent en quelque sorte lieu de Chevalets sont

ce que M. Sauveur a nommé les Nœuds , & il a nommé Ventres les

points milieux de chaque aliquote où la vibration est la plus grande

& où la Corde s'écarte le plus de la ligne de repos.

Si, au Heu de faire sonner une autre Corde plus petite, on divise

la grande au point d'une de ses aliquotes par un obstacle léger qui

la gêne fans Tassujettir , le même cas arrivera encore en faifant sonner

une des deux parties ; car alors les deux résonneront à l'unisson de

la petite , & l'on verra les mêmes Nœuds 5c les mêmes Ventres que

ci- devant.

Si la petite partie n'est pas aliquote immédiate de ía grande , mais

qu'elles aient seulement une aliquote commune ; alors elles se divise

ront toutes deux selon cette aliquote commune , & l'on verra de»

Nœuds & des Ventres , même dans la petite partie.

Si les deux parties sont incommensurables , c'est-à-dire , qu'elles

n'aient aucune aliquote commune; alors il n'y aura aucune réson

nante , ou il n'y aura que celle de la petite partie , à moins qu'on

ne f\appe assez sort pour sorcer l'obstacle , & faire résonner la Corde

entière.

M. Sauveur trouva le moyen de montrer ces Ventres & ces Nœuds

à TAcadémie d'une manière très-senfible , 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 tou

jours tomber les papiers des Ventres & ceux des Nœuds rester en

place. ( Voyez PI. M. sig. 6. )

NOIRE././. Note de Musique qui se fait ainsi ou ainsi J ,
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te 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 quarrée , Noire en lozange. Ces d^ux dernrères espaces

sont demeurées dans le Plain-Chant; mais dans la Musique. on ne se

sert plus que de la Noire à queue. ( Voye» Valeur des. Notes. )

NOME. /. m. Tout Chant déterminé par des règles qu'il n'étoit pas

permis d'ensreindre, portoit chez les Grecs le nom de iSlomé. >

Les Nomes empruntoient leur dénomination : i°. ou de cérainî

J peuples ; Nome Éolien , Nome Lydien : 2°. ou de la nature du

Rhythme ; Nor>e Orthien , Nome Dactylique , Nome Trochaïque :

3°. ou de leurs inventeurs; Nome Hiéracien , Nome Polymnestan :

4°. ou de leurs sujets ; Nome Pythien , Nome Comique : y5, ou en

fin de leur Mode ; Nome Hypatoïde ou grave , Nome Nétoïde ou

aigu , &c.

Il y avoit des Nomes Bipartites qui se chantoient sur deux Modes;

il y avoit meme un Nome appcllé Tripartite , duquel Sacadas ou

Clonas sut l'inventeur & qui se chantoit sur trois Modes , favoir. le

Dorien , le Phrygien & le Lydien. ( Voyez Chanson , Mode. )

N O M I O N. Sorte de Chanson d'amour chez les Grecs. ( Voyez

Chanson. )

N O M I Q U E. adj. Le Mode Nomique ou le genre de style Musical

qui portoit ce nom, étoit confacré, chez les Grec?, à Apollon Dieu des

Vers & des Chansons, & l'on tâchoit d'en rendre les Chants bnllans

& dignes du Dieu auquel ils étoient confacrés. ( Voyez Mode.

Mélopée , Style. )

N O M S des Notes. ( Voyez Solfier. )

NOTES././. Signes ou caractères dont on se sert pour no:er, c'est-

à-dire , pour écrire la Musique.

Les Grecs se servoient des lettres de leur Alphabet pour noter

leur Musique. Or comme ils avoient vingt -quatre lettres , & que

leur plus graçd fysteme , qui dans un meme Mode n'éto.t que de

deux Octaves, n'exçédoii pas le nombre de seize Sons, il scmbloroie



'que l'Âlphabet devoitetre plus qufe:ftíffifant pour lesexprimer; puif-

v '"' que leur Musique n'è'tarft autre cíhose queleurÌPoésie notée , le:Rhythme

'ctoit'famfàmment détermine par le .mètre , sàfts qu'il fut besoin pour

1 celâ de Valeurs abfôluès & de signes pYoptes à la Musique :. ear, bien

que par surabondance ils enflent auflî des caractères pour marquer

les divers pieds , il est certain que la Musique vocale n'en avoit aut-

cun besoin , & la Musique instrumentale n'étant qi&ihe Musique vo

cale jouée par des iristrumens ,' n'en avoit pas besoin non plus, lors

que les paroles étaient écrites , ou que le Symphoniste les favoit -par

icœur.

Maïs il faut remarquer , en premier lieu , que les deux mêmes Sons

'étant tantôt à l'extremité & tantôt au milieu du troisième Tétracorde

felon le lieu òù se falsoit la disjonction , ( voyez ce mot ) on don-

noit à chacun de ces Sons des noms & des signes qui marquoient

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 tróis & de propres â chacun , & qu'il falloit , par conséqueht ,.

des Notes pour exprimer ces différences ; troisièmement , que la Mu

sique se notoitpourles'Instrumens autrement que pour la; Voix, comme

nous avons encore aujourd'hui pour certains Instrumehs. à Cordes une

Tablature qui ne ressemble en rien à celle de la Musique ordinaire.;

enfin que les Anciens ayant jusqu'à quinze Modes dissérens selon le

dénombrement d'Alypius , ( Voyez Mode ) il fallut approprier .des

caractères à cliaque Mode , comme on le voit dans les Tables du

même Auteur. Toutes ces modifications exigeoient des multitudes de

signes auxquels les vingt-quatre lettres étoient bien éloignées de suffire.

De-lk la nécessité d'employer les mêmes lettres pour plusieurs sortes

de Aoíer; ce qùî les obligea de donner à ces lettres dissér'entes situations ,

de les accoupler.de les mutiler , de les allonger en divers sens. Par exem-

ple, la lettre Pi écrite de toutes ces manières, n , u, c , r7 , n ,

expnmoit cinq différentes Notes. En combinant toutes les modifica

tions qu'exigeoient ces diverses circpnílànces , on trouve jusqu'à 1 620

différentes 'Notes : nombre prodigieux, qui devoit 'rendre Tétúde de
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la Musique de la plus grande difficulté. Aussi Fétoit-elle selon Platon,

qui veut que les jeunes gens se contentent de donner deux ou trois

ans íà la Musique , seulement pour en apprendre les rudimens. Cepen

dant les Grecs n'avoient pas un si grand nombre de caractères , mais

Ja même Note avoit quelquesois différentes significations selon les oc

casions : ainsi le même caractère qui marque la Proslambanomène du

Mode Lydien , marque la Parhypate-Méson du Mode Hypo-Iastien ,

l'Hypate-Méson de l'Hypo-Phrygien , le Lychanos -Hypaton de

iHypo-Lydien , la Parhypate-Hypaton de Tiastien , & l'Hypate-

Hypaton du Phrygien. Quelquesois aussi la Note change , quoique

le Son reste le même ; comme , par exemple , la Proslambanomène de

l'Hypo-Phrygien , laquelle a un même signe dans les Modes Hyper-

Phrygien , "Hyper-Dorien , Phrygien , Dorien , Hypo-Phrygien , &

Hypo-Doi len , & un autre même signe dans les Modes Lydien &

Hypo-Lydien.

On trouvera ( PI. H. Fig. i . ) la Table des Notes du Genre Dia

tonique dans le Mode Lydien , qui étoit le plus usité ; ces Notes ayant

été préférées à celles des autres TVlodes par Bacchius , suffisent pour

entendre tous les exemples qu'il donne dans son ouvrage ; & la

Musique des Grecs n'étant plus en usage , cette Table suffit aussi pour

défabuser le Public , qui croit leur manière de noter tellement per

due que cette Musique nous seroit maintenant impossible à déchiffrer.

Nous la pourrions déchiffrer tout aussi exactement que les Grecs

mêmes auroient pû faire : mais la phraser, l'accentuer , l'entendre ,

la juger ; voilà ce qui ti'est plus possible à personne & qui ne le de

viendra jamais. En toute Musique , ainsi qu'en toute Langue , -dé

chiffrer & lire font deux choses très-différentds.

Les Latins .tjui, à l'imitation des Grecs , notèrent aussi la Musique

avec les lettres de leur Alphabet , retranchèrent beaucoup de cette

quantité de Notes , le Genre Enharmonique 'ayant toutà-fait cestc

d'être pratiqué , & plusieurs Modes n'étant plus en ufage. II paroît

que Boèce établit Tufage de quinze lettres seulement, & Grégoire

Evêque de Rome , considérant que les rapports des Sons sont' les

mêmes dans ehaqtte Octave , réduisit encore ces quinze Notw aux sept
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. premières lettres de l'AIphabet, que l'on répétoít ea diverses sormes

d'une Octave à l'autre.

- Enfln dans l'onzième siècle un Bénédictin d'Arezzo nommé Gui,

substitua à ces lettres des points posés fur différentes lignes parallèles ,

. à chacune desquelles une lettre servoit de Clef. Dans la suite on

grossit ces poincs, on s'avifa d'en poser aussidans les espaces compris

entre ces lignes, & l'on multiplia, selon le besoin ,.çes lignes & ces

espaces. ( Voyez Portée. ) A l'égard des noms donnés aux Notes

(voyz Solfier. ) . . . V

Les Noces n'eurent , durant un certain tems , d'autre ufage que de

marquer les Degrés & les différences de l'Intonation. Elles étoient

toutes, quant à la durée, d'égale valeur, & ne recevoient à cet égard

d'autres différences que celles des syllabes longues & brèves sur les

quelles on les chantoit : c'est à-peu-près dans cet état qu'est demeuré le

Plain-Chant des Catholiques jusqu'à ce jour; &la Musique des Pseaumes,

chez les Protestans, est plus imparfaite encore; puisqu'on n'y distingue

pas méme dans l'ufage, les Longues des Brèves ou les Rondes des Blan

ches, quoiqu'on y ait conservé ces deux figures.

Cette indistinction de figures dura, selon l'opinion commune, jus

qu'en i330, que Jean de Muris, Docteur & Chanoine de Paris, donna , à

ce qu'on prétend, diflérentes figures aux Notes , pour marquer les rap

ports de durées qu'elles devoient avoir enrr'elles: il inventa aullì certains

signes de Meíure appellés Modes ou Projations, pour déterminer, dans

le cours d'un Chanr , si le rapport des Longues aux Brèves seroit double

ou triple, &c. Plusieurs de ces figures ne subsistent plus ; on leur en a

substitué d'autres en différens tems. (Voyez Mesure, Tems, Valeur

des 'Notes, ) Voyez aussi au mot Musique , ce que j'ai dit de cette

opinion.

Pour lire la Musique écrite par nos Notes , & la rendre exacte

ment , il y a huit choses à considérer : favoir ; I. La Clef & fa po

sition. 2. Les. Dièses ou Bémols qui peuvent l'accompagner. 3. Le

lieu ou la position de chaque Note. 4. Son Intervalle , c'est-à-dire ,

son rapport à celle qui précède , ou à la Tonique , ou à quelque Note

fixa
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fixe dont on ait le Ton. j.Sa figure, qui détermine fa valeur. 6. Le

Tems où elle se trouve & la place quelle y occupe. 7. Le Dièse ,

Bémol ou Béquarre accidentel qui peut la précéder. 8. L'espèce de

la Mesure & le caractère du Mouvement. Et tout cela , fans compter

ni la parole ou la syllabe à laquelle appartient chaque Noie , ni l'Ac

cent ou l'expression convenable au sentiment ou à la pensée. 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 persectionnent que

lentement. Les inventeurs des Notes n'ont' songé qu'à l'état où elle

se trouvoit de leur tems , fans songer à celui où elle pouvoit parve

nir , & dans la suite leurs signes se sont trouvés d'autant plus désec

tueux que l'Art s'est plus persectionné. A mesure qu'on avançoit..

on établissoit de nouvelles règles pour remédier aux inconvéniens

présens ; en multipliant les lignes , on a multiplié les difficultés , Sc à

sorce d'additions & de chevilles , on a tiré d'un principe assez simple

un système sort embrouillé & sort mal assorti.

On peut en réduire les défauts à trois principaux. Le premier

est dans la multitude des signes 8c de leurs combinaisons , qui surchar

gent tellement l'esprit & la mémoire des commençans , que l'oreille

est sormée , & les organes ont acquis l'habitude & la facilité néceílai-

res , long- tems avant qu'on soit en état de chanter à Livre ouvert ;

d'où il suit que la difficulté est toute 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 , diminués, superflus,

tous indistinctement consondus dans les mêmes positions : défaut d'une

telle influence , que non seulement il est la principale cause de la lenteur

du progrès des Ecoliers ; mais encore qu'il n'est aucun Musicien sormé ,

qui n'en soit incommodé dans l'exécution. Le troisième est l'extrême

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 avanta

ge des lignes d'institution est d'être clairs , le second est d'être concis ,
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quel jugement doit-on porter d'un ordre de signes à qui l'un & l'au

tre 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 , &c. Dès que ces

ligures cesseroient de frapper leurs yeux , ils ne croiroient plus voir

de la Musique. D'ailleurs ., ce qu'ils ont appris difficilement , pour

quoi le rendroient-ils facile aux autres ? Ce n'est donc pas le Musi

cien qu'il faut consulter ici ; mais l'homme qui fait la Musique Sc qui

a réfléchi sur cet Art.

II n'y a pas deux avis dans cette dernière Classe sur les défauts

de notre Note j mais ces défauts sont plus aisés à connoitre qu'à cor

riger. Plusieurs ont tenté jusqu'à présent cette correction fans succès.

Le Public, fans discurer beaucoup l'avantage des signes qu'on lui pro

pose .s'en tient à ceux qu'il trouve établis, & préférera toujours une

mauvaise manière de favoir à une meilleure d'appiendre.

Ainsi de ce qu'un nouveau système est rebuté , cela ne prouve

autre chose , sinon que I*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 première loi

l'évidence des Intervalles, ne me paroissent pas valoir la peine d'être

relevées. Je ne in'arrêterai donc point à celle de M. Sauveur qu'on

peut voir dans les Mémoires de l'Académie des Sciences, année i721 ,

m a celle de M. Demaux donnée quelques années après. Dans ces

deux systèmes, les Intervalles étant exprimés par des signes tout-à-fait

arbitraires , & fans aucun vrai rapport à la chose réprésentée , échap

pent aux yeux les plus attentifs & ne peuvent se placer que dans la

mémoire ; car que sont des têtes différemment figurées , & des queues

différemment dirigées aux Intervalles qu'elles doivent exprimer ? De

tels signes n'ont rien en eux qui doive les faire préférer à d'autres j

la netteté de la figure & le peu de place qu'elle occupe sont des

avantages qu'on peut trouver dans un système tout diffèrent j'ie hasaid.
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a pu donner les premiers signes , mais il faut un choix plus propre

à la chose dans ceux qu'on leur veut substituer. Ceux qu'on a pro

posés en 1743 dans un petit ouvrage intitulé., Dissertation sur la

Musique moderne , ayant cet avantage , leur simplicité m'invite à en

exposer le système abrégé dans cet article.

Les caractères de la Musique ont un double objet ; favoir , de re

présenter les Sons. i°. selon leurs divers Intervalles du grave à

í'aigu ; ce qui constitue le Chant & l'Harmonie. 2°. Et selon leurs

durées relatives du vîte au lent ; ce qui détermine le Tems & la Mesure.

Pour le premier point , de quelque manière que l'on retourne &

combine la Musique écrite & régulière , on n'y trouvera jamais que

des combinaisons des sept Notes de la Gamme portées à diverses

Octaves ou transposées sur difFérens Degrés selon le Ton & le Mode

qu'on aura choisi. L'Auteur exprime ces sept Sons par les sept pre

miers chiffres ; de sorte que le chiffre i sorme la Note ut , le 2 la

Note re , le 3 la Note mi , &c. & il les traverse d'une ligne horisontale

comme on voit dans la Planche F. fig. i .

II écrit au-dessus de la Ligne les Notts qui , continuant de mon

ter , se trouveroient dans l'Octave supérieure : ainsi Tur qui suivroit

immédiatement le si en montant d'un semi-Ton doit être au- deísus

de la Ligne de cette maniere ^LL ; & de méme , les Notes qui appar

tiennent à l'Octave aigue dont cet ut est le commencement , doivent

toutes être au-dessus de la même Ligne. Si l'on entroit dans une

troisième Octave à I'aigu, il ne faudroit qu'en traverser les Notes

par une seconde ligne accidentel!» au-dessous de la premiere. Vou

lez-vous , au contraire , descendre dans les Octaves inférieures à celle

de la ligne principale ? Ecrivez immédiatement au-dessous de cette

ligne les Notes de l'Octave qui la suit en descendant : si vous descen

dez encore d'une Octave, ajoutez une ligne au-deísous, comme vous

en avez mis une au-dessus pour monter , &c. Au moyen de trois

lignes seulement vous pouvez parcourir l'étendue de cinq Octaves :

ce qu'on ne fauroit faire dans la Musique ordinaire à moins de i8,

lignes.

Ttij



33*
N O T.

On peut même se passer de tirer aucune ligne. On place toutes

les Notes horisontalement sur le même rang. Si l'on trouve une Noie

qui passe , en montant, le si de l'Octave où Ton est ; c'est-à-dire qui

entre dans l'Octave supérieure , on met un point sur cette Note. Ce

point suffit pour toutes les Notes suivantes qui demeurent fans inter

ruption dans TOctave où l'on est entré. Que si l'on redescend d'une

Octave à l'autre , c'est l'arfaire d'un autre point sous la Note par la

quelle on y rentre , &c. On voit dans l'exemple suivant le progrès

de deux Octaves tant en montant qu'en descendant, notées de cette

manière.

1234i,6*7Ì*34;6'7Ì7 6*f43ii76'j'432i.

La première manière de Noter avec des lignes convient pour les

Musiques sort travaillées & sort difficiles , pour les grandes Partitions

&c. La seconde avec des points est propre aux Musiques plus sim

ples & aux petits Airs : mais rien n'empêche qu'on ne puisse à fa

volonté l'employer à la place de l'autre , fie l'Auteur s'en est servi

pour transcrire la fameuse Ariette YObjet qui règne dans mon ame ,

qu'on trouve Notée en Partition par les Chiffres de cet Auteur à la

fin de son ouvrage.

Par cette méthode tous les Intervalles deviennent d'une évidence

dont rien n'approche; les Octaves portent toujours le même chiffre,

les Intervalles simples se reconnoissent toujours dans leurs doubles ou

composés : on reconnoit d'abord dans la dixième +i ou i3 que

c'est l'Octave de la Tierce majeure : les Intervalles majeurs ne peu

vent jamais se consondre avec les mineurs ; .24 sera éternellement

une Tierce mineure , 46 éternellement une Tierce majeure ; la posi

tion ne fait rien à cela.

Après avoir ainsi réduit toute l'étendue du Clavier sous un beau

coup moindre volume avec des signes beaucoup plus clairs, on passe

aux transpositions.

II n'y a que deux Modes dans notre Musique, Qu'est-ce que chaa-
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ter on jouer en re majeur? C'est transporter l'Echelle ou la Gamme

d'us un Ton plus haut , & la placer sur re comme Tonique ou Fon

damentale. Tous les rapports qui appartenoient à Yut passent au r*

par cette transposition. C'est pour exprimer ce système de rapports

haussé ou baissé, qu'il a tant fallu d'altérations de Dièses ou de Bémols

à la Clef. L'Auteur du nouveau système supprime tout d'un coup

tous ces embarras : le seul mot re mis en tête & à la marge , avertit

que la pièce est en re majeur , & comme alors le re prend tous les

rapports qu'avoit Yut, il en prend aussi le signe & le nom ; il se mar

que avec le chiffre I, & toute son Octave suit par les chiffres 2 , 3,4 &C4

comme ci devant. Le re de la marge lui sert de Clef ; c'< st la touche

re ou D du Clavier naturel : mais c? même re devenu Tonique fous

le nom d'ut devient aussi la Fondamentale du Mode.

Mais cette Fondamentale , qui est Tonique dans les Tons maje :rs,

n'est que Médiante dans les Tons mineurs ; la Tonique , qui prend le

nom de la , se trouvant alors une Tierce mineure au-dessous de cette

Fondamentale. Cette distinction se fait par une petite ligne horison-

tale qu'on tire sous la Clef. Re fans cette li^ne désigne le Mode majeur

de re ; mais Re foussigné désigne le Mode mineur de si dont ce Re

est Médiante. Au reste , cette distinction , qui ne sert qu'à détermi

ner nettement le Ton par la Clef, n'est pas plus nécessaire dans

le nouveau système que dans la Ntte ordinaire où elle n'a pas lieu.

Ainsi quand on n'y áuroit aucun egard , on n'en solfieroit pas moins

exactement.

Au lieu des noms mêmes des Notes on pourroit se íêrvir pour Clesg

des lettres de la Gamme qui leur répondent ; C pour ut , D pour re

Sec. (Voyez Gamme. )

Les Musiciens affectent bea 'coup de mépris pour la méthode des

Transpositions, fans doute , parce qu'elle rend l'Art trop facile. L'Auteur

fait voir que ce mépris est mal fondé ; q.:e c'est leur méthode qu'il

faut mépriser , puisqu'elle est pénible en pure perte ; 6c qje les Trans

positions , dont il montre les avantages, font , même fans qu'ils y son
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gent , la véritable règle que suivent tous les grands Musiciens & les

bons Compositeurs. ( Voyez Transposition. )

Le Ton , le Mode & tous leurs rapports bien déterminés , il ne

surfit pas de faire connbître toutes les Notes de chaque Octave , nî

le passage d'une Octave à l'autre par des lignes précis & clairs ; il

faut encore indiquer le lieu du Clavier qu'occupent ces Octaves. Si

j'ai d'abord un fol à entonner , il faut favoir lequel ; car il y en a

cinq dans le Clavier , les uns hauts , les autres moyens , les autres bas ,

selon les différentes Octaves. Ces Octaves ont chacune leur lettre ,

& 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 & au-dessous. II faut voir la figure qui est à la

fin du Livre & l'explication qu'en donne l'Auteur , pour se mettr«

en cette partie au fait de son système , xjui est des plus simples.

II reste , pour l'expreííion 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 se sorme en

traverfant la Note d'un trait montant de gauche à droite de cette ma

nière; fa Dièse 4 : ut Dièse /. On marque le Bémol par un sem

blable trait descendant ; si Bémol , j : mi Bémol ., y. A l'égard du

Béquarre, l'Auteur le supprime , comme un signe inutile dans son

système.

Cette partie ainsi remplie , il faut venir au Tems ou à la Mesure.

D'abord l'Auteur fait main -basse sur cette soule de différentes Me

sures dont on a si mal-à-propos chargé la Musique. II n'en connoît

que deux , comme les Anciens ; favoir , Mesure à deux Tems ., &

Mesure à trois Tems. Les Tems de chacune des ces Mesures peuvent ,

à leur tour , être divisés en deux parties égales ou en trois. De ces

deux règles combinées il tire des expressions exactes pour tous les

Mouvemens possibles.

On rapporte dans la Musique ordinaire les diverses valeurs des Notes

à celle d'une Note particulière , qui est la Ronde ; ce qui fait que la

valeur de cette Ronde variant continuellement , les Notes qu'on lui
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compare , n'ont point de valeur fixe. L'Auteur s'y prend autrement :

il ne détermine les valeurs des Notes que sur la sorte de Mesure dans

laquelle elles sont employées & sur le Tems qu'elles y occupent; ce

qui le dispense d'avoir , pour ces valeurs, cucun signe particulier autre

que la place qu'elles tiennent. Une Note seule entre deux barres rem

plit toute une Mesure. Dans la Mesure à deux Tems , deux Notes

remplissant la Mesure, sorment chacune un Tems. Trois Notes sont

la même chose dans la Mesure à trois Tems. S'il y a quatre Notes

dans une Mesure à deux Tems ., ou six dans une Mesure à trois, c'est

que chaque Tems est divisé en deux parties égales j on passe donc

deux Notes pour un Teins ; on en passe trois quand il y a six Notes

dans l'une & neuf dans l'autre. En un mot , quand il n'y a nul signe

d'inégalité, les Notes sont égales ., leur nombre se distribue dans une

Mesure selon le nombre des Tems & l'espèce de la Mesure : pour rendre

cette distribution plus aisée, on sépare si l'on veut les Tems par des vir

gules ; de sorte qu'en lifant la Musique , on voit clairement la valeur des

Notes , fans qu'il faille pour cela leur donner aucune figure particulière.

(Voyez Fl. F. Fig. 2.)

Les divisions inégales se marquent avec la même facilité. Ces iné

galités ne sont jamais que des subdivisions qu'on ramène à l'égalité

par un trait dont on couvre deux ou plusieurs Notes. Par exemple , si

un Tems contient une Croche & deux doubles-Croches , un trait en

ligne droite au-dessus ou au dessous des deux doubles-Croches mon

trera qu'elles ne sont ensemble qu'une quantité égale à la précédente,

& par conséquent qu'une Croche. Ainsi le Tems entier se retrouve

divisé en deux parties égales ; favoir , la Note seule & le trait qui en

comprend 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 faudroit premièrement un trait sur les deux

Notes qui représentent les triples-Croches , ce qui les rendroit ensemble

égales au Point; puis un second trait qui , couvrant le trait précé

dent & le Point rendroit tout ce qu'il couvre égal à la Croche. Mais

quelque vitesse que puissent avoir les Notes , ces traits ne sont jamais

nécessaires que quand les valeurs sont Inégales , & quelque inégalité
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qu'il puisse y avoir , on n'aura jamais besoin de plus de deux traits ;

sur- tout en séparant les Tems par des virgules, comme on verra dans

l'exemple ci-après.

L'Auteur du nouveau système emploie aussi le Point , mais autre

ment que dans la Musique ordinaire ; dans celle-ci , le Point vaut la

moitié de la Note qui le précède ; dans la sienne, le Point , ^ui mar

que aussi le prolongement de la Note précédente, n'a point d'autre

valeur que celle de la place qu'il occupe : si le Point remplit un

Tems , il vaut un Tems ; s'il remplit une Mesure , il vaut une Me

sure ; s'il est dans un Tems avec une autre Note , il vaut la moi

tié de ce Tems. En un mot , le Point se compte pour une Note , se

mesure comme les Notes, & pour marquer des Tenues ou des Syn

copes on peut employer plusieurs Points de suite de valeurs égales

ou inégales ., selon celles des Tems ou des Mesures que ces Points

ont à remplir.

Tous les silences n'ont besoin que d'un seul caractère ; 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. Voyez un exemple de to-t

cela, (Pi. F. Fig. 3.)

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 ufage avec les siens ; on s'attend bien qu'il met tout

l'avantage de son côté ; mais ce préjugé ne détournera 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 davantage dans cet article sons s'écarter de la sonction qu'il

doit faire ici. Voyez ( Planche F. Fig. 4. ) un Air noté par ces

nouveaux caractères : mais il sera difficile de tout déchiffrer bien exac

tement fans recourir au livre même , parce qu'un article de ce Dic

tionnaire ne doit pas être un livre , & que dans l'explication des ca

ractères d'un Ait aussi compliqué, il est impossible de tout dire en

peu de motSi

NOTE
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NOTE SENSIBLE, est celle qui est une Tierce majeure au-

dessus de la Dominante , ou un semi-Ton au-dessous de la Tonique.

Le si est Note sensible dans le Ton d'ut , le sol Dièse dans le Ton

de la.

On l'appelle Note sensible , parce qu'elle fait sentir le Ton & la

Tonique , sur laquelle , après l'Accord dominant , la Note sensible

prenant le chemin le plus court , est obligée de monter : ce qui

fait que quelques-uns traitent cette Note sensible de Dislotinance ma

jeure , faute de voir que la Dislonnance , étant un rapport , ne peut

écre constituée que par deux Notes.

Je ne dis pas que la Note sensible est la septième Note du Ton ;

parce qu'en Mode mineur cette Septième JVbfe n'est Note sensible qu'en

montant ; car en descendant elle est à un l'on de la Tonique & à

une Tierce mineure de la Dominante. ( Voyez Mode , Tonique,

Dominante. )

NOTES DE GOUT. Il 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'entrent pas dans l'Ac

cord : celles-là se notent en plein. Les autres Notes de goût , n'en

trant / ni dans l'Harmonie ni dans la Mélodie , se marquent seule

ment avec de petites Notes qui ne se comptent pas dans la Mesure ,

& dont la durée très-rapide se prend sur la Note qui précède ou sur

celle qui suit. Voyez dans la Pi. F. Fig. j. un exemple des Notes

de goût des deux espèces.

NOTER, v. a. C'est écrire de la Musique avec les caractères des

tinés à cet ufage , & appellés Notes. ( Voyez Notes. )

Il y a dans la manière de Noter la Musique une élégance de copie ,

qui consiste moins dans la beauté de la Note ., que dans uiîe certaine

exactitude à placer convenablement tous les signes , & qui rend la

Musique ainsi notée bien plus facile à exécuter ; c'est ce qui a été ex

pliqué au mot Copiste.

NOURRIR les Sons , c'est non-seulement leur donner du tymbre

sur l'Instrument , mais aussi les soutenir exactement durant toute leur

Vr



338 N U K

valeur au lieu de les laisser éteindre avant que cette valeur soit

écoulée , comme on fait souvent. II y a des Musiques qui veulent

des Sons Nourris , d'autres les veulent détachés , & marqués seulement

du bout de sArchet.

NUNNIE././. C'étoit chez les Grecs la Chanson particulière aux

Nourrices. ( Voyez Chanson. )
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Cette lettre capitale formée en cercle ou double CDest,dans

nos Musiques anciennes , le signe de ce qu'on appelloit Tems par

fait ; c'est-à-dire de la Mesure triple ou à trois Tems , à la différence

du Tems imparfait ou de la Mesure double , qu'on marquoit par un

C simple , ou un O tronqué à droite ou à gauche . C ou D*

Le Tems parfait se marquoit quelquefois par un O simple ., quel

quefois par un O pointé en dedans de cette manière Q , ou par un

O barré , ainsi (ji. (Voyez Tems.)

OBLIGÉ, adj. On appelle Partie Obligée celle qui récite quel

quefois , celle qu'on ne fauroit retrancher fans gâter l'Harmonie ou

le Chant ; ce qui la distingue des Parties de Kemplissage , qui ne

font ajoûtées que pour une plus grande persection d'Harmonie, mats

par le retranchement desquelles la Pièce n'est point mutilée. Ceux

qui font a.jx Parties de Remplissage peuvent s'arrêter quand ils veu

lent, & la Musique n'en va pas moins; mais celui qui est chargé d'une

Partie Obligée ne peut la quitter un moment fans faire manquer

l'exécution.

Brossard dit qu'Obligé se prend aussi pour contraint ou assujetti.

Je ne fache pas que ce mot ait aujourd'hui un pareil sens en Musi

que. (Voyez Contraint.)

O C T A C O R D E. /. m. Instrument ou système de Musique com -

posé de huit Sons ou de sept Degrés. VOôtacorde ou la Lyre de Pytha-

gore comprenoit les huit Sons exprimés par ces lettres £. F. G.

a. |f. c. d. e. : c'est-à-dire ., deux Tétracordes disjoints.

OCTAVE././. La première des Consonances dans l'ordre de leur

génération. L'O&zve est la plus parfaite des Consonances ; elle est ,

après l'Unisson , celui de tous les Accords dont le rapport est le plus

simple : l'Unisson est en raison d'égalité ; c'est-à-dire comme i est

à i : YOftave est en raison double , c'est-à-dire comme i est à z ; les

Vv ij
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Harmoniques des deux Sons dans l'un & dans l'autre s'accordent tous

fans exception , ce qui n'a lieu dans aucun autre Intervalle. Enfin

ces deux Accords ont tant de consormité qu'ils se consondent fou-

vent dans la Mélodie ., & que dans l'Harmonie même on les prend

presque indifféremment l'un pour l'autre.

Cet Intervalle s'appelle Octave , parce que pour marcher diatoni-

quement d'un de ces termes à l'autre , il faut passer par sept Degrés ,

& faire entendre huit Sons différens.

Voici les propriétés qui distinguent si singulièrement l'Octave de tous

les autres Intervalles.

I. L'Octave renserme entre ses bornes tous les Sons primitifs &

originaux ; ainsi après avoir établi un système ou une suite de Sons

dans l'étendue d'une Octave , fi l'on veut prolonger cette suite , il

faut nécessairement reprendre le même ordre dans une seconde Octave

par une série semblable , & de même pour une troisième & pour

une quatrième Octave , où. l'on ne trouvera jamais aucun Son qui ne

foit la Réplique de quelqu'un des premiers. Une telle férie est appellée

Echelle de Musique dans fa première Octave , & Réplique dans toutes

les autres. ( Voyez Echelle , Réplique. ) C'est en vertu de cette

propriété de l'Octave qu'elle a été appellée Diapason par les Grecs.

( Voyez Diapason. )

II. L'Octave embrasse encore toutes les Consonnances & toutes

leurs différences, c'est-à-dire tous les Intervalles simples tant Con-

fonnans que Dissonnans, & par conséquent toute l'Harmonie. Etablissons

toutes les Consonnances sur un même Son fondamental ; nous aurons

la Table suivante >

120 100 pó" po 80 7y 72 60

120 120 120 120 120 120 120 12a

Qui revient à celle-ci :

j . _4 . 5 . 2 r S . 5 r ^

6 $ 4 3 8 8a

Où l'on trouve toutes les Consonnances dans cet ordre : la Tisrce
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mineure , ta Tierce majeure , la Quarte , la Quinte , la Sixte mineure .,

la Sixte majeure , & enfin YOBave. Par cette Tabte on voit que les

Consonnances simples sont toutes contenues entre l'Octave & l'Unisson.

Elles peuvent même être entendues toutes à la sois dans l'étendue

d'une OBave fans mélange de Dissonnances. Frappez à la sois 'ces

quatre Sons ut mi sol ut , en montant du premier ut à son OBave ;

ils sormeront entr'eux toutes les Consonnances , excepté la Sixte ma

jeure , qui est composée ; & ne sormeront nul autre Intervalle. Prenez

deux de ces mèmes Sons comme il vous plaira , l'Intervalle en sera

toujours consonnant. C'est de cette union de toutes les Consonnances

que l'Accord qui les produit s'appelle Accord parfait.

UQBave donnant toutes les Consonnances donne par conséquent

a ussi toutes leurs différences , & par elles tous les Intervalles simples

de notre système musical , 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 majeur; & la différence de la Quinte à la Sixte ma

jeure donne le Ton mineur. Or le semi-Ton mineur , le semi-Ton

majeur , le Ton mineur , & le Ton majeur sont les seuls élémens de

tous les Intervalles de notre Musique.

III. Tout Son consonnant avec un des termes de YOBave consonne

auffi avec l'autre ; par conséquent tout Son qui dissonne avec L'un

dissonne avec l'autre.

IV. Enfin YOBave a encore cette propriété , la plus singulière de

toutes, de pouvoir être ajoutée à elle-même ., triplée & mulripliée à

volonté , fans changer de nature , & fans que le produit cesse d'être

une Consonnance.

Cette multiplication de YOBave , de même que fa division , est

cependant bornée à notre égard par la capacité de l'organe auditif ;

& un Intervalle de huit OBaves excède déjà cette capacité. ( Voyez

Étendue. ) Les OBaves mêmes perdent quelque chose de leur

Harmonie en se multipliant ; & , passé une certaine mesure , tous les

Intervalles deviennent pour Toreille moins faciles à faisir : une double

OBave commence déjà d'être moins agréable qu'une OBave simple j
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une triple qu'une double ; enfin à la cinquième OBavt l'extréme

distance des Sons ôte presque àlaConsonnance tout son agrément.

C'est de l'Octave qu'on tire la génération ordonnée de tous les

Intervalles par des divisions & subdivisions Harmoniques. Divisei

harmoniquement YOBave 3. 6. par le nombre 4. , vous aurez d'un

côté la Quarte 3. 4. , & de l'autre la Quinte 4. 6.

Divisez de même la Quinte i0. i s. harmoniquement par le nom

bre i2., vous aurez la Tierce mineure i0. i2. & la Tierce majeure

i2. iy. Enfin divisez la Tierce majeure 72, 00. encore harmoni

quement par le nombre 80. , vous aurez le ton mineur 72. 80. ou

5>. i0. 8c le ton majeur 80. 90. ou 8. 5). &c.

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

Arithmétique , on aura le moindre Intervalle à l'aigu & le plus grand

au grave. Ainsi l'OBave 2. 4. partagée arithmétiquement donnera

d'abord la Quinte 2. 3. au grave ., puis la Quarte 3. 4. à l'aigu. La

Quinte 4. 6. donnera premièrement la Tierce majeure 4. J. puis la

Tierce mineure $. 6. & ainsi des autres. On auroit les mêmes rap

ports en sens contraires , 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 nécessaires pour entendre les vieux Auteurs.

Le systême complet & rigoureux de YOBave est composé de trois

Tons majeurs , deux Tons mineurs, & deux semi-Ton* majeurs. Le

systême tempéré est de cinq Tons égaux & deux semi-Tons sormant

entr'eux autant de Degrés Diatoniques sur les sept Sons de la Gamme

jusqu'à l'Octave du premier. Mais comme chaque Ton peut se par

tager en deux semi-Tons , la même Octave se divise aussi chromati-

quement en douze Intervalles d'un semi-Ton chacun , dont les sept

précédens gardent leur nom , & les cinq autres prennent chacun le nom

du Son Diatonique le plus voisin , au-dessous par Dièse & au - dessus

par Bémol. (Voyez Échelle.)

Je ne parle point ici des Ofiaves diminuées ou superflues, parce que
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cet Intervalle ne s'altère guères dans la Mélodie , & jamais dan»

l'Harmonie.

II est désendu , en composition , de faire deux Oiïavcs de suite , entre

différentes Parties, sur- tout par Mouvement semblable : mais cela est

permis , & même élégant, fait à dessein & à propos dans toute la suite

d'un Air ou d'une Période : c'est ainsi que dans plusieurs Concerto toutes

les Parties reprennent par Intervalles le Ripiéno à TOctave ou à

l'Unisson.

Sur la Règle de YOBave ., voyez Règle.

O C T A V I E R. v. n. Quand on sorce le vent dans un Instrument

à veut , le Son monte aussi-tôt à l'Octave ; c'est ce qu'on appelle

OBavier. En rensorçant ainsi l'inspiration , l'air rensermé dans le tuyau

& contraint par l'air extérieur , est obligé pour céder à la vitesse des

oscillations.., de se partager 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. Une Corde de Violoncelle OBavie par

un principe semblable, quand le coup d'Archet est trop brusque ou

trop voisin du Chevalet. C'est un défaut dans l'Orgue quand un tuyau

OBavie ; cela vient de ce qu'il prend trop de vent.

ODE. /./. Mot Grec qui signifie Chant ou Chanson.

O U É U M. /. m. C'étoit , chez les Anciens , un lieu destiné à la ré

pétition de la Musique qui devoit être chantée sur le Théâtre -, comme

est, à TOpéra de Paris , le petit Théâtre du Magasin. (Voyez Magasin.)

On donnoit quelquesois le nom tfOdéum à des bâtimens qui n'a-

voient point de rapport au Théâtre. On lit dans Vitruve que Pé-

riclès fit bâtir à Athènes un Odéum où l'on disputoit des prix de Mu

sique , & dans Paufanias qu'Hérode l'Athénien fit construire un ma

gnifique Odéum pour le tombeau de fa semme.

Les Écrivains Ecclésiastiques désignent aussi quelquesois le Chœur

d'une Église par le mot Odéum.

ŒUVRE. Ce mot est masculin pour désigner un des Ouvrages de

Musique d'un Auteur. On dit le troisième Oeuvre de Coielli , le

cinquième Oeuvre de Vivaldi, &c. mais ces titres ne sont plus guère

en ufage. A mesure que la Musique se persectionne , elle perd ces

noms pompeux par lesquels nos Anciens s'imaginoient la glorifier.
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ONZIÈME./. /. Réplique ou Octave de la Quarte. Cet Inter

valle s'appelle On\ième , parce qu'il faut sormer Onje Sons Diatoniques

pour passer de l'un de ces termes à l'autre.

M. Rameau a voulu donner le nom d'Onjiáme à l'Accord qu'on

appelle ordinairement Quarte ; mais comme cette dénomination n'est

pas suivie ., & que M. Rameau lui-même a continué de chiffrer le

même Accord d'un 4, & non pas d'un i i , il faut se consormer à

l'ufage. (Voyez Accord , Quarte 3 Supposition. )

OPÉRA. /. m. Spectacle dramatique & lyrique où l'on s'éfforce

de réunir tous les charmes des beaux Arts , dans la représentation

d'une action passionnée , pour exciter, à laide des senfations agréables,

l'intérêt & l'illusion.

Les parties constitutives d'un Opéra sont , le Poëme , la Musique ,

& la Décoration. Par la Poésie on parle à l'esprit , par la Musique

à l'oreille , par la Peinture aux yeux ; & le tout doit se réunir pour

émouvoir le cœur & y porter à la sois la même impression par divers

organes. De ces trois parties , mon sujet ne me permet de considérer

la première & la dernière que par le rapport qu'elles peuvent avoir

avec la seconde ; ainsi je passe immédiatement à celle-ci.

L'Art de combiner agréablement les Sons peut-être envifagé sous

deux aspects très différens. Considérée comme une institution de la

Nature , la Musique borne son effet à la senfation & au plaisir physi

que qui résulte de la Mélodie , de l'Harmonie , & du Rhythme : telle

est ordinairement la Musique d'Eglise ; tels sont les Airs à danser , &

ceux des Chansons. Mais comme partie essencielle de la Sçène lyri

que , dont l'objet principal est l'imitation , la Musique devient un des

beaux Arts , capable de peindre tous les Tableaux , d'exciter tous les

sentimens , de lutter avec la Poésie , de lui donner une sorce nouvelle,

de l'embellir de nouveaux charmes , & d'en triompher en la couronnant.

Les Sons de la voix parlante n'étant ni soutenus ni Harmoniques

sont inappréciables , & ne peuvent , par conséquent , s'allier agréable

ment avec ceux de la voix chantante & des Instrumens , au moins

dans nos Langues , trop éloignées du caractère musical ; car on ne

fauroit entendre les passages des Grecs sur leur manière de réciter •

qu'en suppofant leur Langue tellement accentuée que les inflexions

du
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du discours dans la déclamation soutenue , sormassent entr'elles des

Intervalles musicaux & appréciables : ainsi l'on peut dire que leurs

Pièces de Théâtre étoient des espèces d'Opéra j & c'est pour cela même

qu'il ne pouvoit y avoir d'Opera proprement dit parmi eux.

Par la difficulté d'unir le Chant au discours dans nos langues, il

est aifé de sentir que l'intervention de la Musique comme partie

essencielle doit donner au Poëme lyrique un caractère différent de

celui de la Tragédie & de la Comédie , & en faire une troisième

espèce de Drame , qui a ses règles particulières : mais ces différences

ne peuvent se déterminer fans une parfaite connoissance de la partie

ajoûtée , des moyens de l'unir à la parole ., & de ses relations natu

relles avec le cœur humain : détails qui appartiennent moins à l'Ar

tiste qu'au Philosophe , & qu'il faut laisser à une plume faite pour

éclairer tous les Arts , pour montrer à ceux qui les prosessent les

principes de leurs règles , & aux hommes de goût les sources de

leurs plaisirs.

En me bornant donc ., sur ce sujet , à quelques observations plus

historiques que raisonnées , je remarquerai d'abord que les Grecs

n'avoient pas au Théâtre un genre lyrique ainsi que nous , & que

ce qu'ils appelloient de ce nom ne reffembloit point au nôtre : comme

ils avoient beaucoup d'accent dans leur langue & peu de fracas dans

leurs Concerts , toute leur Poésie étoit Musicale & toure leur Musi

que déclamatoire : de sorte que leur Chant n'étoit presque qu'un

discours soutenu , & qu'ils chantoient réellement leurs vers , comme

ils l'annoncent à la tête de leurs Poëmes ; ce qui par imitation a donné

aux Latins ., puis à nous , le ridicule ufage de dire je chante , quand

on ne chante point. Quant à ce qu'ils appelloient genre lyrique

en particulier , c'étoit une Poésie héroïque dont le style étoit pom

peux & figuré, laquelle s'accompagnoit de la Lyre ou Cithare pré-»

férablement à tout autre Instrument. II est certain que les Tragédies

Grecques se récitoient d'une manière très semblable au Chant , qu'elles

s'accompagnoient d'Instrumens & qu'il y entroit des Chœurs.

Mais si l'on veut pour cela que ce sussent des Opera semblables

aux nôtres , il faut donc imaginer des Opera fans Airs : car il me

paroît prouvé que la Musique Grecque , fans en excepter même l'Instru
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mentale , n'éroit qu'un véritable Récitatif. Il est vrai que ce Récita

tifs qui réunissoit le charme des Sons Musicaux à toute l'Harmonie

de la Poésie & à toute la force de la déclamation , devoit avoir beau

coup plus d'énergie que le Récitatif moderne , qui ne peut guères mé

nager un de ces avantages qu'aux dépens des autres. Dans nos lan

gues vivantes , qui se ressentent , pour la plûpart , de la rudesse du

climat dont elles font originaires , l'application de la Musique à la

parole est beaucoup moins naturelle. Une prosodie incertaine s'ac

corde mal avec la régularité de la Mesure ; des syllabes muettes &

fourdes , des articulations durei , des Sons peu éclatans & moins variés

se prêtent difficilement à la Mélodie ; & une Poésie cadencée uni

quement par le nombre des syllabes prend une Harmonie peu sensi

ble dans le Rhythme musical , & s'oppose fans cesse à la diversité des

valeurs & des mouvemens. Voila des difficultés qu'il fallut vaincre

ou éluder dans l'invention du Pocme lyrique. On tâcha donc , par

un choix de mots , de tours & de vers, de se faire une langue propre;

& cette langue ., qu'on appella lyrique , sut riche ou pauvre , à pro

portion de la douceur ou de la rudesse de celle dont elle étoit tirée.

Ayant, en quelque sorte, préparé la parole pour la Musique, il

sut ensuite question d'appliquer la Musique à la parole , & de la lui

rendre tellement propre sur la Sçène lyrique , que le tout pût être

pris pour un seul & même idiome ; ce qui produisit la nécessité de

chanter toujours , pour paroître toujours parler ; nécessité qui croît

en raison de ce qu'une langue est peu musicale ; car moins la langue

a de douceur & d'accent , plus le passage alternatif de la parole au

Chant & du Chant à la parole , y devient dur & choquant pour

l'oreille. De-là le besoin de substituer au discours en récit un discours

en Chant , qui pût l'imiter de si près qu'il n'y eût que la justesse

des Accords qui le distinguât de la parole. ( Voyez Récitatif. )

Cette manière d'unir au Théâtre la Musique à la Poésie , qui , chez

les Grecs , suffisoit pour l'intérct & l'illusion , parce qu'elle étoit na

turelle , par la raison contraire , ne pouvoit suffire chez nous pour la

même fin. En écoutant un langage hypothétique & contraint , nous

avons peine à concevoir ce qu'on veut nous dire ; avec beaucoup de

bruit on nous donne peu d'émotion : de-là naît la nécessité d'amener
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le plaisir physique au secours du moral , & de suppléer par l'atwait

de l'Harmonie à l'énergie de l'expression. Ainsi moins on fait tou

cher le cœur , plus il faut favoir flatter l'oreille , & nous sommes forcés de

chercher dans la senfation le plaisir que le sentiment nous resuse. Voilà

l'origine des Airs , des Chœurs , de la Symphonie , & de cette Mélodie

enchanteresse dont la Musique moderne s'embellit souvent aux dépens

de la Poésie , mais que l'homme de goût rebute au Théâtre , quand

on le flatte fans l'émouvoir.

A la naisfance de YOpera , ses inventeurs voulant éluder ce qu'avoit de

peu naturel l'union de la Musique au discours dans l'imitation de la

vie humaine , s'avisèrent de transporter la Scène aux Cieux & dans les

Ensers , & faute de favoir faire parler les hommes, ils aimèrent mieux

faire chanter les Dieux & les Diables , que les Héros & les Bergers.

Bientôt la magie & le merveilleux devinrent les fondemens du Théâtre

lyrique , & content de s'enrichir d'un nouveau genre on ne fongea

pas même à rechercher si c'étoit bien celui-là qu'on avoit dû choisir.

Pour soutenir une si forte illusion , il fallut épuiser tout ce que l'Art

humain pouvoit imaginer de plus séduifant 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 fon ancienne grandeur que celle des

idées dans les beaux Arts , prodigua son goût , ses lumières pour donner

à 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 PerspeíUve & de la

Décoration. Les Artistes dans chaque genre y firent à l'envi briller

leurs talens. Les machines les plus ingénieuses, les vols les plus hardis,

les tempêtes , la foudre , l'éclair , & tous les prestiges de la baguette

surent employés à fasciner les yeux , tandis que des multitudes d'Instru-

mens & de voix étonnoient les oreilles.

Avec tout cela l'action restoit toujours froide & toutes les situations

manquoient d'intérêt. Comme il n'y avoit point d'intrigue qu'on ne

dénouât facilement à l'aide de quelque Dieu , le Spectateur , qui con-

noissoit tout le pouvoir du Poëte , se reposoit tranquillement sur lui

du soin de tirer ses Héros des plus grands dangers. Ainsi l'appareil

Xx ij
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étoit immense & produisoit peu d'effet , parce que limitation étoit

toujours imparfaite & grossière , que l'action prise hors de la Nature

étoit fans intérêt pour nous , & que les sens se prêtent mal à l'illusion

quand le cœur ne s'en mêle pas ; de sorte qu'à tout compter il eût

été difficile d'ennuyer une assemblée à plus grands fraix.

Ce Spectacle, tout imparfait qu'il étoit, fit long-tems l'admiration

des contemporains, qui n'en connoissoient point de meilleur. IIs se

félicitoient même de la découverte d'un si beau genre: voilà , disoient-

ils , un nouveau principe joint à ceux d'Aristote ; voilà Tadmiration

ajoutée à la terreur & à la pitié. IIs ne voyoient pas que cette richesse

apparente n'étoit au sond qu'un signe de stérilité , comme les fleurg

qui couvrent les champs avant la moisson. C'étoit faute de favoir

toucher qu'ils vouloient surprendre , & cette admiration prétendue

n'étoit en effet qu'un étonnement puérile dont ils auroient dû rougir.

Un faux air de magnificence , de féerie & d'enchantement , leur en

imposoit au point qu'ils ne parloient qu'avec enthousiasme & respect

d'un Théâtre qui ne méritoit que des huées ; ils avoient de la meil

leure soi du monde autant de vénération pour la Sçène mcme que

pour les chimériques objets qu'on tâchoit d'y représenter : comme

s'il y avoit plus de mérite à faire parler platement le Roi des Dieux

que le dernier des mortels, & que les Valets de Molière ne sussent

pas préférables aux Héros de Pradon.

Quoique les Auteurs de ces premiers Opéra n'eussent guéres d'autre

but que d'éblouir les yeux & d'étourdir les oreilles , il étoit difficile

que le Musicien ne sût jamais tenté de chercher à tirer de son Art

l'expression des sentimens répandus dans le Poëme. Les Chansons

des Nymphes , les Hymnes des Prêtres , les cris des Guerriers , les

hurlemens insernaux ne remplissoient pas tellement ces Drames grossiers

qu'il ne s'y trouvât quelqu'un de ces instans d'intérêt & de situation où

le Spectateur ne demande qu'à s'attendrir. Bientôt on commença de

sentir qu'indépendamment de la déclamation musicale , que souvent

la langue comportoit mal, le choix du Mouvement, de l'Harmonie &

des Chants n'étoit pas indifférent aux choses qu'on avoit à dire , &

que , par conséquent , l'effet de la seule Musique borné jusqu'alors au

sens, pouvoit aller jusqu'au cœur. La Mélodie , qui ne s'étoit d'abord
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séparée de la Poéíìe que par nécessité, tira partie de cette indépendance

pour se donner des beautés absolues & purement musicales ^'Harmo

nie découverte ou persectionnée lui ouvrit de nouvelles routes pour

plaire & pour émouvoir ; & la Mesure , affranchie de la gêne du

Rhythme poétique , acquit aussi une sorte de cadence à part , qu'elle ne

tenoit que d'elle seule.

La Musique , étant ainsi devenue un troisième Art d'imitation , eut

bien-tôt son langage , son expression , ses tableaux , tout-à-fait indé-

pendans de la Poésie. La Symphonie même apprit à parler fans le se

cours des paroles , & souvent il ne sortoit pas des sentimens moins vifs

de l'Orehestre que de la bouche des Acteurs. C'est alors que , com

mençant à se dégoûter de tout le clinquant de la féerie , du puérile fra

cas des machines ., & de la fantasque image des choses qu'on, n'a ja

mais vues , on chercha dans l'imitation de la Nature des tableaux plus

intéressans & plus vrais. Jusques-là YOpera avoit été constitué comme

il pouvoit l'être ; car quel meilleur ufage pouvoit-on faire au Théâtre

d'une Musique qui ne favoit rien peindre , que de l'employer à la re

présentation des choses qui ne pouvoient exister , & sur lesquelles per

sonne n'étoit en état de comparer l'image à l'objet ? II est impossible

de favoir si l'on est afsecté par la peinture du merveilleux comme on

le seroit par fa présence ; au lieu que tout homme peut juger par lui-

même si l'Artiste a bien su faire parler aux passions leur langage , &

fi les objets de la Nature sont bien imités. Aussi dès que la Musique

eut appris à peindre & à parler, les charmes du sentiment firent-ils

bien-tôt négliger ceux de la baguette , le Théâtre sut purgé du jar

gon de la Mythologie , l'intérêt sut substitué au merveilleux, les ma

chines des Poetes & des Charpentiers surent détruites , & le Drame

lyrique prit une sorme plus noble & moins gigantesque. Tout ce qui

pouvoit émouvoir le cœur y sut employé avec succès , on n'eut plus

besoin d'en imposer par des êtres de raison , ou plûtôt de solie , & les

Dieux surent chassés de la Scène quand on y sut représenter des hommes.

Cette sorme plus fage & plus régulière se trouva encore la plus pro

pre à l'illusion ; l'on sentit que le chef-d'œuvre de la Musique étoit de

se faire oublier elle-même , qu'en jettant le désordre & le trouble dans

ïame du Spectateur elleTempêchoit de distinguer les Chants tendres Ôc
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pathétiques d'une Héroïne gémissante ,des vrais accens de la douleur ; &

qu'Achille en sureur pouvoit nous glacer d'effroi avec le méme lan

gage qui nous eût choqués dans fa bouche en tout autre tems.

Ces observations donnèrent lieu à une seconde résorme non moins

importante que la première. On sentit qu'il ne falloit à YOpera rien de

froid & de raisonné , rien que le Spectateur pût écouter assez tranquil

lement pour réfléchir sur l'absurdité de ce qu'il entendoit ; & c'est en

cela , sur-tout , que consiste la différence essencielle du Drame lyrique

à la simple Tragédie. Toutes les délibérations politiques , tous les pro

jets de conspiration , les expositions , les récits , les maximes senten

cieuses ; en un mot , tout ce qui ne parle qu'à la raison sut banni du

langage du cœur ., avec les jeux d'esprit, les Madrigaux & tout ce qui

n'est que des pensées. Le ton même de la simple galanterie , qui quadre

mal avec les grandes passions , sut à peine admis dans le remplissage des

situations tragiques , dont il gâte presque toujours l'effet : car jamais

on ne sent mieux que l'Acteur chante , que lorsqu'il dit une Chanson.

L'énergie de tous les sentimens, la violence de toutes les passions

sont donc l'objet principal du Drame lyrique ; & l'illuíìon qui en fait

le charme , est toujours détruite aussi - tôt que l'Auteur & l'Acteur

laissent un moment le Spectateur à lui-même. Tels sont les principes

sur lesquels YOpera moderne est établi. Apostolo-Zéno , le Corneille de

l'Italie ; son tendre élève qui en est le Racine , ont ouvert & persec

tionné cette nouvelle carrière. IIs ont osé mettre les Héros de l'Hif-

toire sur un Théâtre qui sembloit ne convenir qu'aux phantômes de la

Fable. Cyrus , Céfar , Caton même, ont paru sur la Scène avec succès,

& les Spectateurs les plus révoltés d'entendre chanter de tels hommes,

ont bien-tôt oublié qu'ils chantoient , subjugués & ravis par l'éclat

d'une Musique aussi pleine de noblesse & de dignité que d'enthousiasme

& de seu. L'on suppose aisément que des sentimens si différens des

nôtres doivent s'exprimer aussi sur un autre ton.

Ces nouveaux Poèmes que le génie avoit créés , & que lui seul pouvoit

soutenir, écartèrent fans effort les mauvais Musiciens qui n'avoientque

la mécanique de leur Art, & , privés du seu de l'iovention & du don de

l'imitation , faisoient des Opera comme ils auroient fait des fabots. A

peine les cris des Bacchantes , les conjurations des Sorciers & tous les
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Chants qui n*étoient qu'un vain bruit , surent-ils bannis du Théâtre; à

peine eut-on tenté de substituer à ce barbare fracas les accens de la

colère , de la douleur , des menaces , de la tendresse , des pleurs , des gé-

missemens , & tous les mouvemens d'une ame agitée , que , sorcés de.

donner des sentimens aux Héros & un langage au cœur humain , les

Vinci , les Léo , les Pergolèse , dédaignant la servile imitation de leurs

prédécesseurs, & s'ouvrant une nouvelle carrière la franchirent suc

l'aîle du Génie , & se trouvèrent au but presque dès les premiers pas.

Mais on ne peut marcher longtems dans la route du bon goût fans mon

ter ou descendre, & la persection est un point où il est difficile de se

maintenir. Après avoir essayé & senti ses sorces , la Musique en état de

marcher seule , commence à dédaigner la Poésie qu'elle doit accompa

gner , & croit en valoir mieux en tirant d'elle-même les beautés qu'elle

partageoit avec fa compagne. Elle se propose encore , il est vrai , de

rendre les idées & les sentimens du Poëte ; mais elle prend , en quel

que sorte , un autre langage , & , quoique l'objet soit le même , le

Poëte & le Musicien , trop séparés dans leur travail , en offrent à la sois

deux images ressemblantes , mais distinctes , qui se nuisent mutuelle

ment. L'esprit sorcé de se partager , choisit & se fixe à une image plû

tôt qu'à l'autre. Alors le Musicien , s'il a plus d'art que le Poëte , l'efface

& le fait oublier : l'Acteur voyant que le Spectateur facrifie les paroles

à la Musique, facrifie à son tour le geste & l'action théâtrale au Chant

& au brillant de la voix ; ce qui fait tout-à-fak oublier la Pièce , &

change le Spectacle en un véritable Concert. Que si l'avantage , au con

traire , se trouve du côté du Poëte , la Musique , à son tour , deviendra

presque indifférente , & le Spectateur , trompé par le bruit, pourra pren

dre le change au point d'attribuer à un mauvais Musicien le mérite d'un'

excellent Poëte ., & de croire admirer des chef-d'œuvres d'Harmonie, en

admirant des Poëmes bien composés.

Tels sont les défauts que la persection absolue de la Musique &

fòn défaut d'application à la Langue peuvent introduire dans les

Opéra à proportion du concours de ces deux causes. Sur quoi l'on

doit remarquer que les Langues les plus propres à fléchir sous les

loix de la Mesure & de la Mélodie sont celles où la duplicité dont je;

viens de parler est le moins apparente , parce que la Musique se prêtant:
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seulement aux idées de la Poésie ., celle-ci se prête à son tour aur

inflexions de la Mélodie ; & que , quand la Musique cesse d'observer

le Rhythme , l'accent & l'Harmonie du vers , le vers se plie & s'asservit

à la cadence de la Mesure & à l'accent musical. Mais lorsque la

Langue n'a ni douceur ni flexibilité ., l'àpreté de la Poésie l'empéche

de s'asservir au Chant , la douceur même de la Mélodie l'empéche d©

se prêter à la bonne récitation des vers , & l'on sent dans l'union

sorcée de ces deux Arts une contrainte perpétuelle qui choque l'oreille

& détruit à la sois l'attrait de la Mélodie & l'effet de la Déclama

tion. Ce défaut est fans remède , & vouloir à toute sorce appliquer

la Musique à une Langue qui n'est pas musicale , c'est lui donner

plus de rudesse qu'elle n'en auroit fans cela.

Par ce que j'ai dit jusqu'ici , l'on a pû voir qu'il y a plus de rapport

entre l'appareil des yeux ou la décoration , & la Musique ou l'appa-

reil des oreilles , qu'il n'en paroît entre deux sens qui semblent n'avoir

rien de commun ; & qu'à certains égards YOpera , constitué comme il

est , n'est pas un tout aussi monstrueux qu'il paroît lctre. Nous avons

vû que , voulant offrir aux regards l'intérêt & les mouvemens qui

manquoient à la Musique , on avoit imaginé les grossiers prestiges des

machines & des vols , & que jusqu'à ce qu'on sût nous émouvoir ,

on s'étoit contenté de nous surprendre. II est donc très-naturel que

la Musique , devenue passionnée & pathétique , ait renvoyé sur les

Théâtres des Foires ces mauvais supplémens dont elle n'avoit plus

besoin sur le sien. Alors YOpera , purgé de tout ce merveilleux qui

l'aviliiïoit , devint un Spectacle également touchant & majestueux ,

digne de plaire aux gens de goût & d'intéresser les cœurs sensibles.

II est certain qu'on auroit pû retrancher de la pompe du Specta

cle autant qu'on ajoûtoit à l'intérêt de l'action ; car plus on s'occupe

des personnages , moins on est occupé des objets qui les entourent :

mais il faut , cependant , que le lieu de la Sçène soit convenable aux

Acteurs qu'on y fait parler; & l'imitation de la Nature, souvent plus

difficile & toujours plus agréable que celle des êtres imaginaires , n'en

devint que plus intéressante en devenant plus vraisemblable. Un beau

Palais , des Jardins délicieux , de favantes ruines plaisent encore plu?

à l'œil que la fantasque image du Tartare , de l'Olympe , du Char

du
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du Soleil ; image d'autant plus inférieure à celle que chacun se trace

en lui-même , que dans les objets chimériques il n'en coûte rien à

I'esprit d'aller au-delà du possible , & de se faire des modèles au-deflus

de toute imitation. De-là vient que le merveilleux, quoique déplacé

dans la Tragédie , ne l'est pas dans le Poëme épique où l'imagination

toujours industrieuse & dépensière se charge de l'exécution , & en tire

un tout autre parti que ne peut faire sur nos Théâtres le talent du

meilleur Machiniste , & la magnificence du plus puissant Roi.

Quoique la Musique prise pour un Art d'imitation ait encore plus

de rapport à la Poésie qu'à la Peinture ; celle-ci , de la manière qu'on

l'employe au Théâtre , n'est pas aussi sujette que la Poésie à faire avec

la Musique une double représentation du même objet ; parce que

l'une rend les sentimens des hommes , & l'autre seulement l'image du

lieu où ils se trouvent, image qui rensorce l'illusion & transporte le

Spectateur par-tout où l'Acteur est supposé être. Mais ce transport

d'un lieu à un autre doit avoir des règles & des bornes : il n'est

permis de se prévaloir à cet égard de l'agilité de l'imagination qu'en

consultant la loi de la vraisemblance , & , quoique le Spectateur ne

cherche qu'à se prêter à des fictions dont il tire tout son plaisir , il

ne faut pas abuser de fa crédulité au point de lui en faire honte.

En un mot , on doit songer qu'on parle à des cœurs sensibles fans

oublier qu'on parle à des gens raisonnables. Ce n'est pas que je vou

lusse transporter à YOpéra cette rigoureuse unité de lieu qu'on exige

dans la Tragédie , & à laquelle on ne peut guères s'asservir qu'aux

dépens de Taction , de sorte qu'on n'est exact à quelque égard que

pour être absurde à mille autres. Ce seroit d'ailleurs s'ôter l'avantage

des changemens de Sçènes, lesquelles se sont valoir mutuellement : ce

seroit s'exposer par une vicieuse unisormité à des oppositions mal

conçues entre la Sçène qui reste toujours & les situations qui chan

gent ; ce seroit gâter l'un par l'autre l'effet de la Musique & celui de

la décoration , comme de faire entendre des Symphonies voluptueuses

parmi des rochers , ou des airs gais dans les Palais des Rois.

C'est donc avec raison qu'on a laissé subsister d'Acte en Acte les

changemens de Scène , & pour qu'ils soient réguliers & admissibles ,

íl suffit qu'on ait pu naturellement se rendre du lieu d'où l'on sort au

Yy
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lieu où Ton passe , dans Tlntervalle de tems qui s'écoule ou que l'actiort

suppose entre les deux Actes : de sorte que , comme l'unité de tems doit se

rensermer à-peu-près dans la durée de vingt-quatre heures , l'unité de lieu

doit se rensermer à-peu-près dans l'espace d'une journée de chemin. A

l'égard des changemens de Scène pratiqués quelquesois dans un méme

Acte , ils me paroissent également contraires à Tillusion & à la raison , &

devoir être absolument proscrits du Théâtre.

Voilà comment le concours de l'Acoustique & de la Perspective peut

persectionner l'illusion , flatter les sens par des impreíïìons diverses , mais

analogues , & porter à l'ame un méme intérêt avec un double plai

sir. Ainsi ce seroit une grande erreur de penser que l'ordonnance du

Théâtre n'a rien de commun avec celle de la Musique , si ce n'est

la convenance générale qu'elles tirent du Poëme. C'est à l'imaginatior»

des deux Artistes à déterminer entr'eux ce que celle du Poëte a laissé

à leur disposition , & à s'accorder si bien en cela que le Spectateur

sente toujours l'accord parfait de ce qu'il voit & de ce qu'il entend. Mais

il faut avouer que la tâche du Musicien est la plus grande. Limita

tion de la peinture est toujours froide , parce qu'elle manque de cette

succeísion d'idées & d'impreísions qui échauffe l'ame par degrés, &

que tout est dit au premier coup d'œil. La puissance imitative de

cet Art , avec beaucoup d'objets apparens ., se borne en effet à de

très-soibles représentations. C'est un des grands avantages du Musi

cien de pouvoir peindre les choses qu'on ne fauroit entendre , tandis

qu'il est impossible au Peintre de peindre celles qu'on ne fauroit voir; 8c

le plus grand prodige d'un Art qui n'a d'activité que par ses mou-

vemens , est d'en pouvoir sormer jusqu'à l'image du repos. Le som

meil ., le calme de la nuit , la solitude & le silence méme entren: dans

le nombre des tableaux de la Musique. Quelquesois le bruit produit

l'effet du silence , & le silence l'effet du bruit ; comme quand un homme

s'endort à une lecture égale & monotone, & s'éveille à l'instant qu'on

se tait ; & il en est de méme pour d'autres effets. Mais l'Art a des sub

stitutions plus sertiles & bien plus fines que celles-ci ; il fait exciter par

un sens des émotions semblables à celles qu'on peut exciter par un

autre , &, comme le rapport ne peut être sensible que rimpression ne
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foit forte , la peinture , dénuée de cette force , rend difficilement à la

Musique les imitations que celle-ci tire d'elle. Que toute la Nature foit

endormie , celui qui la contemple ne dort pas , & l'art du Musicien

consiste à substituer à l'image insensible de l'objet , celle des mouve-

mens que fa présence excite dans l'esprit du Spectateur : il ne repré

sente pas directement la chose , mais il réveille dans notre ame le même

sentiment qu'on éprouve en la voyant.

Ainsi , bien que le Peintre n'ait rien à tirer de la Partition du Mu

sicien , l'habile Musicien ne sortira point fans fruit de l'attelier du

Peintre. Non seulement il agitera la mer à son gré , excitera les flammes

d'un incendie, sera couler les ruisseaux , tomber la pluie & grossir

les torrens ; mais il augmentera l'horreur d'un désert affreux , rembru

nira les murs d'une prison souterraine , calmera l'orage , rendra l'air

tranquille , le Ciel serein , & répandra de l'Orchestre une fraîcheur nou

velle sur les boccages.

Nous venons de voir comment l'union des trois Arts qui consti

tuent la Scène lyrique , forme entr'eux un tout très-bien lié. On a tenté

d'y en introduire un quatrième , dont il me reste à parler.

Tous les mouvemens du corps ordonnés selon certaines loix pour

afsecter les regards par quelque action , prennent en général le nom

de gestes. Le geste se divise en deux espèces , dont l'une sert d'accom

pagnement à la parole & l'autre de supplément. Le premier , naturel à

tout homme qui parle , se modifie différemment , selon les hommes ,

les Langues & les caractères. Le second est l'Art de parler aux yeux

fans le secours de l'écriture , par des mouvemens du corps devenus

signes de convention. Comme ce geste est plus pénible , moins naturel

pour nous que l'usage de la parole , & qu'elle le rend inutile , il l'ex-

clud , & même en suppose la privation ; c'est ce qu'en appelle Art des

Pantomimes. A cet Art ajoutez un choix d'attitudes agréables & de

mouvemens cadencés , vous aurez ce que nous appellons la Danse ,

qui ne mérite guères le nom d'Art quand elle ne dit rien à l'esprit.

Ceci posé , il s'agit de favoir si , la Danse étant un langage & par

conséquent pouvant être un Art d'imitation , peut entrer avec les trois

autres dans la marche de l'action lyrique , ou bien si elle peut in

Yy ij
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terrompre & suspendre cette action fans gâter l'effet & l'unîté de la

Pièce.

Or , je ne vois pas que ce dernier cas puisse même faire une question.

Car chacun sent que tout l'intérêt d'une action suivie dépend de l'im-

pression continue & redoublée que fa représentation fait sur noui ; que

tous les objets qui supendent ou partagent l'attention sont autant de

contre-charmes qui détruisent celui de l'intérêt ; qu'en coupant le

Spectale par d'autres Spectacles qui lui sont étrangers , on divise le sujet

principal en parties indépendantes qui n'ont rien de commun entr'elles que

le rapport général de la matière qui les compose ; & qu'enfin plus les

Spectacles insérés seroient agréables , plus la mutilation du tout se-

roit difforme. De sorte qu'en suppofant un Opéra coupé par quelques

Divertissemens qu'on pût imaginer , s'ils laissoient oublier le sujet prin

cipal , le Spectateur, à la fin de chaque Fête , se trouveroit aussi peu

ému qu au commencement de la Pièce ; & pour l'émouvoir de nou

veau & ranimer l'intérét , ce seroit toujours à recommencer. Voilà

pourquoi les Italiens ont enfin banni des Entr'actes de leurs Opéra ces

Intermèdes comiques qu'ils y avoient insérés genre de Spectacle

«gréable , piquant & bien pris dans la nature , mais fi déplacé dans le

milieu d'une action tragique, que les deux Pièces se nuisoient mu

tuellement , & que l'une des deux ne pouvoit jamais intéresser qu'aux

dépens de l'autre.

Reste donc à voir fi , la Danse ne pouvant entrer dans la com

position du genre lyrique comme ornement étranger, on ne l'y pour-

roit pas faire entier comme partie constitutive , & faire concourir à

l'action un Art qui ne doit pas la suspendre. Mais comment admettre

à la sois deux langages qui s'excluent mutuellement , & joindre l'Art

Pantomime à la parole qui le rend superflu? Le langage du geste étant

la ressource des muets ou des gens qui ne peuvent s'entendre , devient .

jridicule entre ceux qui parlent. On ne répond point à des mots par

des gambades , ni au geste par des discours ; autrement je ne vois

point pourquoi celui qui entend le langage de l'autre ne lui répond

pas sur le meme ton. Supprimez donc la parole si vous voulez em

ployer la Danse : li - tót que vous introduisez la Pantomime dans
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VOpera , vous en devez bannir la Poésie ; parce que de toutes lei

unités la plus nécessaire est celle du langage , & qu'il est absurde & ri

dicule de dire à la sois la même chose à la même personne , & de

bouche & par écrit.

Les deux raisons que je viens d'alléguer se réunissent dans toute

leur sorce pour bannir du Drame lyrique les Fêtes & les Divertisse-

mens qui non-seulement en suspendent l'action, mais, ou ne disent

rien , ou substituent brusquement au langage adopté un autre lan •

gage opposé , dont le contraste détruit la vraisemblance , affoiblit l'in-

térêt , & soit dans la même action poursuivie , soit dans un épisode

inséré, blesse également la raison. Ce seroit bien pis , íì ces Fêtes

n'offro^ent au Spectateur que des fauts fans liaison , & des Danses fan»

objet , tissu gothique & barbare dans un genre d'ouvrage où tout doit

être peinture & imitation.

II faut avouer , cependant ., que la Danse est si avantageusement pla

cée au Théâtre , que ce seroit le priver d'un de ses plus grands agré-

mens que de l'en retrancher tout- à-fait. Aussi , quoiqu'on ne doive

point avilir une action tragique par des fauts & des entrechats , c'est

terminer très- agréablement le Spectacle, que de donner un Ballet après

YOpera , comme une petite Piece après la Tragédie. Dans ce nouveau

Spectacle , qui ne tient point au précédent , on peut aussi faire choix

d'une autre Langue ; c'est une autre Nation qui paroît sur la Scène.

L'Art Pantomime ou la Danse devenant alors la Langue de conven

tion , la parole en doit être bannie à son tour , & la Musique , restant

Je moyen de liaison , s'applique à la Danse dans la petite Pièce , comme

elle s'appliquoit dans la grande à la Poésie. Mais avant d'employer

cette Langue nouvelle , il faut la créer. Commencer par donner des

Ballets en action , fans avoir préalablement établi la convention des

gestes, c'est parler une Langue à gens qui n'en ont pas le Dictionnaire,

& qui , par conséquent , ne l'entendront point.

OPERA. /. m. Est aussi un mot confacré pour distinguer les dis-

férens ouvrages d'un même Auteur , selon l'ordre dans lequel ils

ont été imprimés ou gravés , & qu'il marque ordinairement lui
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même sur les titres par des chiffres. ( Voyez Oeuvre. ) Ces

deux mots sont principalement en ufage pour les compositions de

symphonie.

ORATOIRE. De l'Italien Oratorio. Espèce de Drame en Latin

ou en Langue vulgaire , divisé par Scènes , à l'imitation des Pièces

de Théâtre , mais qui roule toujours sur des sujets facrés & qu'on

met en Musique pour être exécuté dans quelque Eglise durant le Ca

rême ou en d'autres tems. Cet ufage, assez commun esl Italie , n'est point

admis en France. La Musique Françoise est si peu propre au genre

Dramatique , que c'est bien assez qu'elle y montre soa insuffifance au

Théâtre , fans l'y montrer encore à TÉglise.

O R C H E S T R E. /. m. On prononce Orquestre. C'étoit , chez les

Grecs , la partie inférieure du Théâtre ; elle étoit faite en demi-cer

cle & garnie de sièges tout autour. On l'appelloit Orchestre , parce que

c'étoit-là que s'exécutoient les Danses.

Chez eux YOrchestre faisoit une partie du Théâtre ; à Rome il en étoit

séparé & rempli de sièges destinés pour les Sénateurs , les Magistrats , les

Vestales , & les autres personnes de distinction. A Paris YOrchestre des

Comédies Françoise & Italienne , & ce qu'on appelle ailleurs le

Parquet , est destiné en partie à un ufage semblable.

Aujourd'hui ce mot s'applique plus particulièrement à la Musique

& s'entend , tantôt du lieu où se tiennent ceux qui jouent des Instru-

mcns , comme YOrchestre de l'Opera , tantôt du lieu où se tiennent

tous les Musiciens en général , comme YOrchestre du Concert Spiri

tuel au Château des Tuileries ., & tantôt de la collection de tous les

Symphonistes : c'est dans ce dernier sens que l'on dit de l'exécution

de Musique que YOrchestre étoit bon ou mauvais , pour dire que les

Instrumens étoient bien ou mal joués.

Dans les Musiques nombreuses en Symphonistes, telles que celle

d'un Opera , c'est un soin qui n'est pas à négliger que la bonne

distribution de YOrchestre. On doit en grande partie à ce soin l'esset

étonnant de la Symphonie dans les Opera d'Italie. On porte la premiere

attention sur la fabrique même de YOrchestre , c'est-à-dire de l'en
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ceinte qui le contient. On lui donne les proportions convenables

pour que les Symphonistes y soient le plus rassemblés & le mieux

distribués qu'il est possible. On a soin d'en faire la caisse d'un bois

léger & résonnant pomme le fap n ., de Tétablir sur un vide avec

des arcs-boutans , d'en écarter les Spectateurs par un rateau placé

dans le parterre à un pied ou deux de distance. De sorte que le corps

même de YOrcheftre portant , pour ainsi dire , en l'air , & ne touchant

, presque à rien , vibre & résonne fans obstacle , & sorme comme un

grand Instrument qui répond à tous les autres & en augmente

l'esset.

A l'égard de la distribution intérieure, on a soin: t9. que la

nombre de chaque espèce d'Instrument se proportionne à l'esset qu'ils

doivent produire tourensemble; que , par exemple , les Basses n'étouffent

pas les Dessus & n'en soient pas étouffées; que les Hautbois ne do

minent pas sur les Violons , ni les seconds sur les premiers : 2Q. que

lesInstrumens de chaque espèce, excepté les Basses , soient rassemblés

entr'eux , pour qu'ils s'accordent mieux & marchent ensemble avec

plus d'exactitude: 39, que les Basses soient dispersées autour des deux

Clavecins & par tout YOrcheftre , parce que c'est la Basse qui doit

régler & soutenir toutes les autres Parties & que tous les Musiciens

doivent l'entendre également : 40. que tous les Symphonistes aient

l'œil sur le maître à son Clavecin , & le maître sur chacun d'eux ;

que de même chaque Violon soit vû de son premier & Je voye :

c'est pourquoi cet Instrument étant & devant être le plus nombreux

doit être distribué sur deux lignes qui se regardent; favoir , les premiers

assis en face du Théâtre le dos tourné vers les Spectateurs , & les

seconds vis-à-vis d'eux le dos tourné vers le Théâtre &c.

Le premier Orchestre de l'Europe pour le nombre & l'intelligence

des Symphonistes est celui de Naples : mais celui qui est le mieux

distribué & sorme Pensemble le plus parfait est YOrchestre de l'Opera

du Roi de Pologne à Dresde , dirigé par l'illustre Hasse. ( Ceci s'écri-

voit en i75-4.) (Voyez Fl. G. fìg. i.) la représentation de cet

Orchestre, où, fans s'attacher aux mesures, qu'on n'a pas prises sur

les lieux on pourra mieux juger à l'ceil de la distribution totale

qu'on ne pourroit faire sur une longue description.
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On a remarqué que de tous les Orchestres de l'Europe , celui de

l'Opera de Paris , quoiqu'un des plus nombreux , étoit celui qui

faisoit le moins d'efset. Les raisons en sont faciles à comprendre.

Premièrement la mauvaise construction de YOrchestre , ensoncé dans

la terre , & clos d'une enceinte de bois lourd , massif , & chargé de

fer, étouffe toute résonnance : 20. le mauvais choix des Symphonistes *

dont le plus grand nombre reçu par faveur fait à peine la Musique,

ic n'a nulle intelligence de l'ensemble : 30. leur assommante habitude

de racler , s'accorder , préluder continuellement à grand bruit , fans

jamais pouvoir être d'accord : 40. le génie François , qui est en général

de négliger Sc dédaigner tout ce qui devient devoir journalier : y0, les

mauvais Instrumens des Symphonistes ., lesquels restant fur le lieu sont

toujours des Instrumens de rebut , destinés à mugir durant les repré

sentations., & à pourrir dans les Intervalles : 6°. le mauvais emplace

ment du maître qui , sur le devant du Théâtre & tout occupé des

Acteurs , ne peut veiller suffifamment sur son Orchestre & la derrière

lui , au lieu de l'avoir sous ses yeux : 70. le bruit insupportable de

son bâton qui couvre & amortit tout l'effet de la Symphonie : 8°. la

mauvaise Harmonie de leurs compositions qui , n'étant jamais pure

& choisie , ne fait entendre , au lieu de choses d'efset , qu'un remplissage

sourd & consus : 9°. pas assez de Contrebasses & trop de Violon

celles , dont les Sons , traînés à leur manière , étouffent la Mélodie

& assomment le Spectateur: io°. enfin le défaut de Mesure, & le

caractère indéterminé de la Musique Françoise , où c'est toujours

l'Acteur qui règle YOrchestre , au lieu que YOrchestre doit règler l'Ac-

teur ., & où les Dessus mènent la Basse , au lieu que la Basse doit

mener les Dessus.

0 R E I L L E. f. f. Ce mot s'emploie figurément en terme de Mu

sique. Avoir de YOreìlle , c'est avoir Touie sensible , fine & juste ;

en sorte que , soit pour l'intonation , soit pour la Mesure , on soie

choqué du moindre défaut , & qu'aussi l'on soit frappé des beautés

de l'Art, quand on les entend. On a YOreille fausse lorsqu'on chante

constamment faux , lorsqu'on ne distingue point les Intonations fausses

des
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des Intonations justes, ou lorsqu'on n'est point sensible à la précision

de la Mesure , qu'on la bat inégale ou à contretems. Ainsi^ mot

Oreille se prend toujours pour la finesse de la senfation ou pour le

jugement du sens. Dans cette acception le mot Oreille ne sc prend

jamais qu'au singulier & avec sarticle partitif. Avoir de YOreille ; il

a peu d'Oreille.

ORGANIQUE, adj. prii subst. au femin. C'étoit chez les

Grecs cette partie de la Musique qui s'exécutoit fur les Instrumens,

& cette partie avoit ses caractères , ses Notes particulières , comme

on le voit dans les Tables de Bacchius & d'Alypius. ( Voyez Musi

que ., Notes. )

ORGANISER le Chant, v. a. C'étoit , dans le commencement de

Tinvention du Contrepoint , insérer quelques Tierces dans une suite

de Plain- Chant à l'unisson: de forte, par exemple, qu'une partie du

Chœur chantant ces quatre Notes ,ut re fi ut , l'autre partie chantoit

en même teins ces quatre-ci , ut re re ut. Il paroît par les exem

ples cités par l'Abbé le Beus & par d'autres ., que VOrganisation ne

se pratiquoit guères que sur la Note sensible à l'aDproche de la fi

nale ; d'où il suit qu'on norganisoit presque jamais que par une Tierce

mineure. Pour un Accord fi facile & fi peu varié , les Chantres

qui organisoient ne laissoient pas d'être payés plus cher que les

autres.

A l'égard de YOrganum triplum , ou quadruplum , qui s'appelloit

aussi Triplum ou Quadruplum tout simplement , ce n'étoit autre chose

que le même Chant des Parties organisantes entonné par des Hau-es-

Contres à l'Octave des Basses , & par des Dessus à l'Octave des

Tailles.

O R T II I E N. adj. Le Nome Orthien dans la Musique Grecque

étoit un Nome Dactylique , inventé , selon les uns , par l'ancien

Olympus de Phrygien , & selon d'autres par le Mysien. C'est sur ce

Nome Orthien , disent Hérodote & Aulugelle , que chantoit Arion

quand il se précipita dans la mer.
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OUVERTURE. /. Pièce de Symphonie qu'on s'efforce de

rendre éclatante , impofante , harmonieuse , & qui sert de début aux

Opéra & autres Drames lyriques d'une certaine étendue.

Les "Ouvertures des Opéra François sont presque toutes calquées

sur celles de Lully. Elles sont composées d'un morceau traînant ap-

pellé grave qu'on joue ordinairement deux sois , & d'une Reprise

fautillante appellée gaie , laquelle est communément suguée : plusieurs

de ces Reprises rentrent encore dans le grave en finissant.

II a été un tems où les Ouvertures Françoises servoient de modèle

dans toute l'Éurope. II n'y a pas soixante ans qu'on faisoit venir en Ita

lie des Ouvertures de France pour mettre à la tête des Opera. J'ai

vu même plusieurs anciens Opera Italiens notés avec une Ouverture

de Lulli à la tête. C'est de quoi les Italiens ne conviennent pas aujour

d'hui que tout a si sort changé ; mais le fait ne laisse pas d'être très-

certain.

La Musique instrumentale ayant fait un progrès étonnant depuis

une quarantaine d'années , les vieilles ouvertures faites pour des Sym

phonistes qui favoient peu tirer parti de leurs Instrumens, ont bien

tôt été laissées aux François , & 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 , & ils distribuent aujourd'hui leurs Ou

vertures d'une autre manière. IIs débutent par un morceau fail

lant & vif, à deux ou à quatre tems ; puis ils donnent une Andante

à demi-jeu , dans lequel ils tâchent de déployer toutes les graces du

beau Chant , & ils finissent par un brillant Allegro , ordinairement à

trois Tems.

La raison qu'ils donnent de cette distribution est , que dans un

Spectacle nombreux où les Spectateurs sont beaucoup de bruit, il

faut d'abord les porter au silence & fixer leur attention par un dé

but éclatant qui les frappe. IIs disent que le grave de nos Ouver

tures n'est entendu ni écouté de personne , & que notre premier coup

d'archet , que nous vantons avec tant d'emphase , moins bruyant que

l'Accord des Instrumens qui le précède, & avec lequel il se con
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fond, est plus propre à préparer l'Auditeur à l'ennui qu'à l'attention.

IIs ajoutent qu'après avoir rendu le Spectateur attentif , il convient

de l'intéresser avec moins de bruit par un Chant agréable & flatteur

qui le dispose à l'attendrissement qu'on tâchera bien - tôt de lui ins

pirer ; & de déterminer enfin YOuverture par un morceau d'un autre

caractère , qui ., tranchant avec le commencement du Drame , marque,

en finissant avec bruit , le silence que l'Acteur arrivé sur la Scène

«xige du Spectateur.

Notre vieille routine d'Ouvertures a fait naître en France une plai

fante idée. Plusieurs se sont imaginés qu'il y avoit une telle conve

nance entre la sorme des Ouvertures de Lulli , & un Opéra quel

conque qu'on ne fauroit la changer fans rompre l'Accord du tout :

de sorte que , d'un début de Symphonie qui seroit dans un autre

goût, tel , par exemple, qu'une Ouverture Italienne , ils diront avec

mépris ., que c'est une Sonate , & non pas une Ouverture ; comme si

toute Ouverture n'étoit pas une Sonate.

Je fais bien qu'il seroit à desirer qu'il y eût un rapport propre

& sensible entre le caractère d'une Ouverture & celui de l'ouvraga

qu'elle annonce ; mais au lieu de dire que toutes les Ouvertures doi

vent être jettées au même moule , cela dit précisément le contraire.

D'ailleurs , si nos Musiciens manquent si souvent de faisir le vrai rap

port de la Musique aux paroles dans chaque morceau , comment faisi-

ront-ils les rapports plus éloignés & plus fins entre l'ordonnance d'une

Ouverture , & celle du corps entier de l'ouvrage ? Quelques Musi

ciens se sont imaginés bien faisir ces rapports en rassemblant d'avance

dans VOuverture tous les caractères exprimés dans la Pièce , comme

s'ils vouloient exprimer deux sois la même action, & que ce qui

est à venir sût déjà passé. Ce n'est pas cela. VOuverture la mieux

entendue est celle qui dispose tellement les cœurs des Spectateurs,

qu'ils s'ouvrent fans effort à l'intérét qu'on veut leur donner dès

le commencement de la Pièce. Voilà le véritable effet que doit

produire une bonne Ouverture : voilà le plan sur lequel il la faut

traiter.

Z 2 ij
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OUVERTURE DU LIVRE, A L'OUVERTURE

DU LIVRE. ( Voyez Livre. )

O X I P Y C N I. adj. plur. Cest le nom que donnoient les Anciens

dans le Genre épais au troisième Son en montant de chaque Tétra-

corde. Ainsi les Sons Oxipycni étoient cinq en nombre. (Voyez:

Apycni , Épais , Système , Tétracorde. )
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P.

JP. Par abbréviation , signifie Piano , c'est-à-dire , Doux. (Voyez DoUx.)

Le double PP. signifie , Pianissimo , c'est-à dire , très-Doux.

PANTOMIME. /. /. Air sur lequel deux ou plusieurs Dansouri

exécutent en Danse une Action qui porte aussi le nom de Panto

mime. Les Airs des Pantomimes ont pour l'ordinaire un couplet prin*

eipal qui revient souvent dans le cours de la Pièce , & qui doit être

simple , par la raison dite au mot Contre-Danse : mais ce couplet est

entremêlé d'autres plus faillans , qui parlent , pour ainsi dire , & font

image , dans les situations où le Danseur doit mettre une expression

déterminée.

PAPIER RÉGLÉ. On appelle ainsi le papier préparé avec les

Portées toutes tracées , pour y noter la Musique. ( Voyez Portée. )

Il y a du Papier reglé de deux espèces , favoir celui dont le for

mat est plus long que large , tel qu'on Temploie communément en

France , & celui dont le format est plus large que long ; ce dernier

est le seul dont on se. serve en Italie. Cependant , par une bifarre-

rie dont j'ignore la cause , les Papetiers de Paris appellent Papier re

glé à la Françoise , celui dont on se sert en Italie ., Sc Papier reglé à

Vltalienne , celui qu'on présere en France.

Le format plus large que long paroît plus commode , soit parce

qu'un livre de cette forme se tient mieux ouvert sur un pupitre , soit

parce que les Portées étant plus longues on en change moins fré

quemment : or, c'est dans ces changemens que les Musiciens font su

jets à prendre une Portée pour l'autre, sur-tout dans les Partitions.

r Voyez Partition.)

Le Papier regle en ufage en Italie est toujours de dix Portées, ni.

plus ni moins ; & cela fait juste deux Lignes ou Accolades dans les

Partitions ordinaires , où l'on a toujours cinq Parties ; lçavoir., deux

DelTus de Violons, la Viola , la Partie chantante, & la Baiie. Cette.
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division étant toujous la même , & chacun trouvant dans toutes les

Partitions fa Partie semblablement placée , passe toujours d'une Ac

colade à l'autre fans embarras & fans risque de se méprendre. Mais

dans les Partitions Françoises où le nombre des Portées n'est fixe &

déterminé , ni dans les Pages ni dans les Accolades , il faut toujours

hésiter à la fin de chaque Portée pour trouver , dans l'Accolade qui

suit , la Portée correspondante à celle où l'on est ; ce qui rend le Mu

sicien moins sûr , & l'exécution plus sujette à manquer.

PARADIAZEUXIS, ou Disjonction prochaine./. /.

Cétoit , dans la Musique Grecque , au rapport du vieux Bacchius ,

l'Intervalle d'un Ton seulement entre les Cordes de deux Tétracordes,

& telle est l'espèce de disjonction qui règne entre le Tétracorde Syn-

néménon , & le Tétracorde Diézeugménon. ( Voye\ ces mots.)

PARAMES E. f, s. Cétoit ., dans la Musique Grecque ., le nom

de la première Corde du Tétracorde Diézeugménon. Il faut se sou

venir que le troisième Tétracorde pouvoit être conjoint avec le se

cond ; alors fa première Corde étoit la Mèse ou la quatrième Corde

du second ; c'est-à-dire , que cette Mèse étoit commune aux deux.

Mais quand ce troisième Tétracorde étoit disjoint , il commençoit

par la Corde appellée Paramèse , laquelle , au lieu de se confondre

avec la Mèse , se trouvoit alors un Ton plus haut , & ce Ton faisoit

la disjonction ou distance entre la quatrième Corde ou la plus aiguë

du Tétracorde Méson , & la première ou la plus grave du Tétracorde

Diézeugménon. ( Voyez Système , Tétracorde. )

Paramèse signifie proche de la Mèse ; parce qu'en efset la Paramèfe

n'en étoit qu'à un Ton de distance , quoiqu'il y eût quelquefois une

Corde entre deux. ( Voyez Trite.)

PARANETE,/./, C'est , dans la Musique ancienne , le nom donné

par plusieurs Auteurs à la troisième Corde de chacun des trois Té-

tracordes Synnéménon , Diézeugménon , & Hyperboléon ; Corde

que quelques-uns ne distinguoient que par le nom du Genre où ces

Tétracordes étoient employés. Ainsi la troisième Corde du Tétra

corde Hyperboléon , laquelle est appellée Hyperboléon-Diatonos

par Aristoxène & Alypius , est appellée Paranére-Hyperboléon pat

Euclide, &c.
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PARAPHONIE. /. /. C'est, dans la Musique ancienne , cette

espèce de Consonnance qui ne résulte pas des mêmes Sons , comme

l'Unisson qu'on appelle Homophonie ; ni de la Réplique des mêmes

Sons ., comme l'Octave qu'on appelle Antiphonie ; mais des Sons réelle

ment différens , comme la Quinte & la Quarte , seules Paraphâmes

admises dans cette Muíique : car pour la Sixte & la Tierce , les Grecs

ne les mettoient pas au vang des Paraphonies ., ne les admettant pas même

pour Consonnances.

PARFAIT, adj. Ce mot, dans la Musique , a plusieurs sens. Joint

au mot Accord , il signifie un Accord qui comprend toutes les Con

sonnances fans aucune Dissonnance ; joint au mot Cadence, il exprime

celle qui porte la Note sensible & de la Dominante tombe sur la Fi

nale ; joint au mot Consonnance , il exprime un Intervalle juste &

déterminé , qui ne peut être ni majeur ni mineur : ainsi l'Octave , la

Quinte Sc la Quarte sont des Consonnances parfaites , & ce sont les

seules; joint au mot Mode, il s'applique à la Mesure par une accep

tion qui n'est plus connue Sc qu'il faut expliquer pour l'intelligence des

anciens Auteurs.

Ils divisoient le Tems ou le Mode, par rapport à la Mesure, en?

Parfait ou Imparfait , Sc prétendant que le nombre ternaire é.toit

plus parfait que le binaire , ce qu'ils prouvoient par la Trinité , ils

appelloient Tems ou Mode Parfait , celui dont la Mesure étoit à

trois Tems ., Sc ils le marquoient par un O ou cercle , quelquesois seul ,

& quelquesois barré <j>. Le Tems ou Mode Imparfait sormoit une

Mesure à deux Tems , Sc se marquoit par un O tronqué ou un C ►

tantôt seul Sc tantôt barré C. (Voyez Mesure , Mode , Prola-

tion ., Tems. )

P A R H Y P A T E. /. /. Nom de la Corde qui suit immédiatement

l'Hypate du grave à l'aigu. II y avoit deux Parhypates dans le Dia

gramme des Grecs ; favoir , la Parhypate-Hypaton , St la Parhypate-

Mèson. Ce mot Parhypate signifie Sous-principale ou proche La pririd-

cipale. ( Voyez Hypate. )

PARODIE. /. /. Air de Symphonie dont on fait un Air chantant

en y ajustant des paroles. Dans une Musique bien faite le Chant est

fait fur ks paroles , & dans la Parodie les paroles font faites fur le
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Chant : tous les couplets d'une Chanson , excepté le premier , sont

des espèces de Parodies ; & c'est , pour l'ordinaire , ce que l'on ne

sent que trop à la manière dont la Prosodie y est estropiée. ( Voyez

Chanson.)

PAROLES. /. /. plur. C'est le nom qu'on donne au Poëme que

le Compositeur met en Musique ; soit que ce Poëme soit petit ou

grand , soit que ce soit un Drame ou une Chanson. La mode est de

.dire d'un nouvel Opéra que la Musique en est pasfable ou bonne,

mais que les Paroles en sont détestables : on pourroit dire le contraire

des vieux Opéra de Lulli.

PARTIE././. C'est le nom de chaque Voix ou Mélodie séparée,

dont la réunion sorme le Concert. Pour constituer un Accord , il faut

que deux Sons au moins se fassent entendre à la sois ; ce qu'une seule

Voix ne fauroit faire. Pour sormer , en chantant , une Harmonie ou

une suite d'Accords , il faut donc plusieurs Voix : le Chant qui appar

tient à chacune de ces Voix s'appelle Partie , & la collection de toutes

les Parties d'un même ouvrage, écrites l'une au-deísous de l'autre , s'ap

pelle Partition. (Voyez Partition.)

Comme un Accord complet est composé de quatre Sons , il y a

aussi, dans la Musique ., quatre Parties principales dont la plus aigue

s'appelle Dejfus , & se chante par des Voix de semmes , d'enfans ou de

Musìci : les trois autres font , la Haute-Contre la Taille & la Baffe , qui

toutes appartiennent à des Voix d'hommes. On peut voir, (PI, F.Fig. 6.)

1'étendue de Voix de chacune de ces Parties , & la Clef qui lui appar

tient. Les Notes blanches montrent les Sons pleins où chaque Partie

peut arriver tant en haut qu'en bas , & les Croches qui suivent montrent

les Sons où la Voix commenceroit à se sorcer , & qu'elle ne doit sor-

mer qu'en pasfant. Les Voix Italiennes excèdent presque toujours cette

étendue dans le haut , sur-tout les Dessus j mais la Voix devient alors

une espèce de Faucet, & avec quelqu'art que ce défaut se déguise , c'en

est certainement un.

Quelqu'une ou chacune de ces Parties se subdivise quand on com

pose à plus de quatre Parties. ( Voyez Dessus , Taille , Basse. )

Dans la première invention du Contrepoint, il n'eut d'abord que

deux Parties , dont l'une s'appelloit Tenor , & l'autre Discant. Ensuite

on
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on en ajoûta une troisième qui prit le nom de Triplum ; & enfin une

quatrième , qu'on appella quelquefois Quadruplum , & plus communé

ment Mottetus. Ces Parties se consondoient & enjamboient tr?s- fré

quemment les unes sur les autres : ce n'est que peu-à-peu qu'en s'éten-

dant à I aigu & au grave , elles ont pris , avec des Diapasons plus sé

parés & plus fixes , les noms qu'elles ont aujourd'hui.

II y a aussi des Parties instrumentales. II y a même des Instrumens

comme l'Orgue , le Clavecin , la Viole , qui peuvent faire plusieurs

Parties à la sois. On divise aussi la Musique Instrumentale en quatre

Parties , qui répondent à celles de la Musique Vocale , & qui s'appellent

Dejsus , Quinte , 1 aille , & Bajfe ; mais ordinairement le Dessus se sé

pare en deux , & la Quinte s'unit aveCla Taille , sous le nom commun

de Fiole. On trouvera aussi ( PI. F. Fig. 7. ) les Clefs & l'étendue

des quatre Parties Instrumentales : mais il faut remarquer que la plû

part des Instrumens n'ont pas dans le haut des bornes précises , &c

qu'on les peut faire démancher autant qu'on veut aux dépens des oreilles

des Auditeurs ; au lieu que dans le bas ils ont un terme fixe qu'ils ne

fauroient passer : ce terme est à la Note que j'ai marquée ; mais je

n'ai marqué dans le haut que celle où l'on peut atteindre fans dé

mancher.

II y a des Parties qui ne doivent être chantées que par une seule

Voix , ou jouées que par un seul Instrument , & celles-là s'appellent

Parties récitantes. D'autres Parties s'exécutent par plusieurs personnes

chantant ou jouant à l'Unisson , & on les appelle Parties concertantes ou

Parties de Chœur.

On appelle encore Partie, le papier de Musique sur lequel est écrite

la Partie séparée de chaque Musicien ; quelquesois plusieurs chantent ou

jouent sur le même papier : mais quand ils ont chacun le leur , comme

cela se pratique ordinairement dans les grandes Musiques ; alors , quoi-

qu'en ce sens chaque Concertant ait fa Partie , ce n est pas à dire dans

l'autre sens qu'il y ait autant de Parties de Concertans , attendu que la

meme Partie est souvent doublée , triplée & multipliée à proportion du

nombre total des exécutans.

PARTITION././. Collection de toutes les Parties d'une Pièce

de Musique, où l'on voit , par la réunion des Portées correspondantes ,

A aa
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l'Harmonie qu'elles sorment entr'elles. On écrit pour cela toutes les

Parties Portée à Portée , l'une au-dessous 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 soit placée perpendiculai

rement au-dessus ou au-dessous de la Mesure correspondante des autres

Parties , & ensermée dans les mêmes Barres prolongées de l'une à l'autre ..

afin que l'on puisie voir d'un coup d'ceil tout ce qui doit s'entendre à

la sois.

Comme dans cette disposition une seule ligne de Musique comprend

autant de Portées qu'il y a de Parties, on embrasse toutes ces Portées par

un trait de plume qu'on appelle Accolade , & qui se tire à la marge au

commencement de cette ligne ainsi composée ; puis on recommence ,.

pour une nouvelle Ligne , à tracer une nouvelle Accolade qu'on rem

plit de la suite des mêmes Portées écrites dans le même ordre.

Ainsi , quand on veut suivre une Partie , après avoir parcouru la

Portée jusqu'au bout , on ne passe pas à celle qui est immédiatement

au-dessous : mais on regarde quel rang la Portée que l'on quitte oc

cupe dans son Accolade , on va chercher dans l'Accolade qui fuit

la Portée correspondante , & l'on y trouve la suite de la même

Partie.

L'ufage des Partitions est indispenfable pour composer. II faut austî

que celui qui conduit un Concert ait la Partition sous les yeux pour

voir si chacun suit fa Partie , & remettre ceux qui peuvent manquer :

elle est même utile à l'Accompagnateur pour bien suivre l'Harmonie i.

mais quant aux autres Musiciens , on donnne ordinairement à cha

cun fa Partie séparée , étant inutile pour lui de voir celle qu'il n'exé

cute pas.

II y a pourtant quelques cas où l'on joint dans une Partie séparée

d'autres Parties en Partition partielle , pour la commodité des exécu-

tans. i °. Dans les Parties vocales , on note ordinairement la Basse

continue en Partit on avec chaque Partie récitante, soit pour éviter au

Chanteur la peine de compter ses Pauses en suivant la Basse , soit pour

qu'il se puisse accompagner lui-même en répétant ou récitant fa Partie.

2e. Les deux Parties d'un Duo chantant se notent en Partition dans
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chaqoe Partie séparée , afin que chaque Chanteur , ayant sous les yeux:

tout le Dialogue , en failìsse mieux l'esprit , & s'accorde plus aisément

avec fa contre Partie. 30. Dans les Parties Instrumentales , on a foin ,

pour les Récitatifs obligés , de noter toujours la Partie chanrante en

Partition avec celle de l'Instrument , afin que dans ces alternatives de

Chant non mesuré & de Symphonie mesurée , le Symphoniste prenne

juste le tems des Ritournelles fans enjamber & fans retarder.

PARTITION est encore , chez les Facteurs d'Orgue & de Clavecin ,

une règle pour accorder l'Instrument , en commençant par une Corde

ou un Tuyau de chaque Touche dans l'étendue d'une Octave ou un peu

plus , prise vers le milieu du Clavier ; & sur. 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 parlerai au mot Ton ,

l'on accorde à l'Unisson ou à fOctave le C sol ut qui appaitient à la

Clef de ce nom , & qui se trouve au milieu du Clavier ou à-peu-près.

On accorde ensuite le sol , Quinte aiguë de cet ut; puis le re Quinte

aiguë de ce fil ; après quoi l'on redescend à l'Octave de ce re , à côté

du premier us. On remonte à la Quinte la , puis encore à la Quinte

mi. On redescend à l'Octave de ce mi , & l'on continue de mème ,

montant de Quinte en Quinte , & redescendant à l'Octave lorsqu'on

avance trop à l'aigu. Quand on est parvenu au Jol Dièse , on s'arrête.

Alors on reprend le premier ut , & l'on accorde son Octave aiguë ;

puis la Quinte grave de cette Octave sa ; l'Octave aiguë de ce fa ; en-

fdte le si Bémol , Quinte de cette Octave ; enfin le mi Bémol , Quinte

grave de cesi Bémol : l'Octave aiguë duquel mi Bémol doit faire Quinte

juste ou à-peu-près avec le la Bémol ou sot Dièse précédemment ac

cordé. Quand cela arrive, la Partition est juste ; autrement elle est

fausse , & cela vient de n'avoir pas bien suivi les règles expliquées au

mot tempérament. Voyez (Pl. F. Fig. 8.) la succeslion 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 & d'Octaves pour achever d'ac

corder tout le Clavier.

A a a ij
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PASSACAILLE. /./. Espèce de Chaconne dont le Chant eft

plus tendre & le mouvement plus lent que dans les Chaconnes ordi

naires. ( Voyez Chaconne.) Les Pastacailles d'Armide & d'Issé sont

célèbres dans l'Opéïa François.

PASSAGE, f. m. Ornement dont on charge un trait de Chant , pour

l'ordinaire assez court ; lequel est composé de plusieurs Notes ou Di

minutions qui se chantent ou se jouent très-légèrement. C'est ce que les

Italiens appellent aussi PajJb. Mais tout Chanteur en Italie est obligé de

savoir composer des Pafst , au lieu que la plûpart des Chanteurs Fran

çois ne s'écartent jamais de la Note & ne sont de Passages que ceux

qui sont écrits.

PASSE-PIED. f. m. Air d'une Danse de même nom , sort com

mune , dont la mesure est triple , se marque | , & se bat à un Tems.

Le mouvement en est plus vif que celui du Menuet , le caractère de

l'Air à- peu-près semblable ; excepté que \sPajse-pied admet la svncope,

& que le Menuet ne l'admet pas. Les Mesures de chaque Reprise y

doivent entrer de même en nombre pairement pair. Mais l'Air du Pajfe-

pied au lieu de commencer sur le Frappe de la Mesure , doit dans chaque

Reprise commencer sur la croche qui le précède.

PASTORALE. /. /. Opéra champêtre dont les Personnages sont

des Bergers , & dont la Musique doit être assortie à la simplicité de goût

& de mœurs qu'on leur suppose.

Une Pastorale est aussi une Pièce de Musique faite sur des paroles re

latives à l'état Pastoral, ou un Chant qui imite celui des Bergers, qui en

a la douceur , la tendresse & le naturel ; l'Air d'une Danse composée

dans le même caractère s'appelle aussi Pastorale.

PASTORE.LLE././. Air Italien dans le genre pastoral. Les Airs

François appellés Pastorales , sont ordinairement à deux Tems , & dans

le caractère de Musette. Les Pastorelles Italiennes ont plus d'accent t

plus de grace, autant de douceur & moins de fadeur. Leur Mesure est

toujours le six-huit.

PATHÉTIQUE, adj. Genre de Musique dramatique & théâtral,

qui tend à peindre & à émouvoir les grandes passions , & plus particu

lièrement la douleur & la tristesse. Toute l'expression de la Musique
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Françoise , dans le genre Pathétique , consiste dans les Sons traînés ,

rensorcés, glapissans., & dans une telle lenteur de mouvement, que

tout sentiment de la Mesure y soit effacé. De-là vient que les François

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 vite ou lente

ment. Tel est un Air si connu dans tout Paris , auquel on dònne le pre

mier caractère sur ces paroles : 11 y a trente ans que mon cotillon traîne ,

&c. & le second sur celles ci : Quoi ! vous parte\ fans que rien vous arrcte ,

&c. C'est l'avantage de la Mélodie Françoise ; elle sert à tout ce qu'on

veut. Fiet avis , &" , cum volet , arbor.

Mais la Musique Italienne n'a pas le même avantage : chaque Chaat ,

chaque Mélodie a son caractère tellement propre , qu'il est impossible

de l'en dépouiller. Son Pathétique d'Accent & de Mélodie se fait sen

tir en toute sorte de Mesure, & même dans les Mouvemens les plus vifs.

Les Airs François changent de caractère selon qu'on presse ou qu'on

ralentit le mouvement : chaque Air Italien a fon Mouvement tellement

déterminé, qu'on ne peut l'altérer fans anéantir la Mélodie. L'Air ainsi

défiguré ne change pas son caractère , il le perd i ce n'est plus du Chant,

ce n'est rien.

Si le caractère du Pathétique n'est pas dans le mouvement , on ne

peut pas dire non plus qu'il soit dans le Genre , ni dans le Mode , ni dans

l'Harmonie ; puisqu'il y a des morceaux également Pathétiques dans les

trois Genres , dans les deux Modes , & dans toutes les Harmonies ima

ginables. Le vrai Pathétique est dans l'Accent passionné , qui ne se dé

termine 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.

PATTE A RÉGLER. On appelle ainsi un petit instrument

de cuivre , composé de cinq petites rainures également espacées , atta

chées à un manche commun , par lesquelles on trace à la fois sur le papier,

& le long d'une règle , cinq lignes parallèles qui forment une Portée.

( Voyez Portée- )

PAVANE././. Air d'une Danse ancienne du même nom , laquelle

depuis longtems n'est plus en ufage. Ce nom de Pavane lui sut donné

parce que les figuraos faisoient , en se regardant , une espèce de roue à
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la manière des Paons. L'Homme se servoit , pour cette roue, de fa cape

& de son épée qu'il gardoit dans cette Danse , & c'est par allusion à

la vanité de cette attitude qu'on a fait le verbe réciproque se pavaner.

PAUSE.//. Intervalle de tems qui, dans l'exécution , doit se passer

en silence par la Partie où la Pause est marquée. ( Voyez Tacei,

S IlENCE,)

Le nom de Pause peut s'appliquer à des Silences de différentes durées;

mais communément il s'entend d'une Mesure pleine. Cetre Pau/e se

marque par un demi -Bâton qui, partant d'une des lignes intérieures de

la Portée , descend jusqu'à la moitié de l'espace compris entre cette

ligne 2c la ligne qui est immédiatement au dessous. Quand on a plusieurs

Pauses à marquer , alors on doit se servir des figures dont j'ai parlé au

mot Bâton , & qu'on trouve marquées PI. D. Fig. p.

A l'égard de la demi-Pause , qui vaut une Blanche , ou la moitié d'une

Mesure à quatre Tems , elle se marque comme la Pause entière , avec

cette différence que la Pause rient à une ligne par le haut , & que la demi-

Pause y tient par le bas. Voyez , dans la même Figure o , la distinction

de l'une & de l'autre.

II faut remarquer que la Pause vaut toujours une Mesure juste, dans

quelque espèce de Mesure qu'on soit; au lieu que la demi-Pause a une

valeur fixe & invariable : de sorte que , dans toute Mesure , qui vaut plus

ou moins d'une Ronde ou de deux Blanches, on ne doit point se ser

vir de la demi-Pause pour marquer une demi -Mesure , mais des aucres

silences qui en expriment la juste valeur.

Quant à cette autre espèce de Pause connue dans nos anciennes Mu

siques sous le nom de Pauses initiales, parce qu'elles se plaçoient après

la Clef, & qui servoient , non à exprimer des Silences, mais à déter

miner le Mode; ce nom de Pauses ne leur fut donné qu'abusivement :

c'est pourquoi je renvoie sur cet article aux mots Bâton & Mode.

P A U S E R. v. n. Appuyer sur une syllabe en chantant. On ne doit

Pauser que sur les syllabes longues, & l'on ne Pause jamais sur les e

muets.

PÉ AN. /. m. Chant de victoire parmi les Grecs, en l'honneur des Dieux,

ft surtout d'Apollon.
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PENTACORDE./. m. C'étoit chez les Grecs tantôt un Instrument

à cinq cordes , & tantôt un ordre ou système sormé de cinq Sons : c'est

en ce dernier sens que la Quinte ou Diapente s'appelloit quelquesois

Pentacorde.

PENTATONON. f. m. C'étoit dans la Musique ancienne le nom

d'un Intervalle que nous appellons aujourd'hui Sixte- superflue. ( Voyez

Si xte.)II est composé de quatre Tons,d'un semi-Ton majeur & d'un semi-

Ton mineur , d'où lui vient le nom de Pentatonon , qui signifie cinq tons.

PE RFIDIE. f.f. Terme emprunté de la Musique Italienne, & qui

signifie une certaine afsectation de faire toujours la même chose, de

poursuivre toujours le même dessein, de conserver le même Mouvementr

le même caractère de Chant , les mêmes Passages , les mêmes figures de

Notes. (Voyez Dessein, Chant, Mouvement.) Telles sont les

Basses-contraintes; comme celles des ancienues Chaconnes, & une in

finité de manières d'Accompagnement contraint ou Persidie, Persidiato,

qui dépendent du caprice des Compositeurs.

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.

PÉRIELESE Terme de Plain Chant. C'est l'interposition d'une

ou plusieurs Notes dans l'intonation de certaines pièces de Chant , pour

en assurer la Finale , & avertir le Chœur que c'est à lui de reprendre &

poursuivre ce qui suit.

La Périelèse s'appelle autrement Cadence ou petite Neume , & se fait

de trois manières, favoir; i°. Par Circonvolution. 29. Par Intercidence

ou Diaptose. 30. Ou par simple Duplication. Voyez ces mots.

PE R I P H E R E S. /. /. Terme de la Musique Grecque, qui signifie

une suite de Notes tant ascendantes que descendantes, & qui reviennent,

pour ainsi dire , sur elles-mêmes. La Periplierès étoit sormée de YAna-

camptos & de YEuthia.

P E T T E I A. f. /. Mot Grec qui n'a point de correspondant dans no

tre langue , & qui est le nom de la dernière des trois parties dans les

quelles on subdivise la Mélopée. ( Voyez Mélopée. )

La Petteia est , selon Aristide Quintilien , l'art de discerner les Son»

dont on doit faire ou ne pas faire ufage , ceux qui doivent être plus ou
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moins fréquens, ceux par où l'on doit commencer & ceux par où l'on

doit finir.

C'est la Petteia qui constitue les Modes de la Musique; elle détermine

le Compositeur dans le choix du genre de Mélodie relatif au mouve

ment qu'il veut peindre ou exciter dans l'ame ., selon les personnes &

selon les occasions. En un mot la Petteia , partie de l'Hermofménon qui

regarde la Mélodie , est à cet égard ce que les Mœurs sont en Poëíìe.

On ne voit pas ce qui a porté les anciens à lui donner ce nom , à

moins qu'ils ne l'aient pris de mt/lù* leur jeu d'Echecs ; !a Petteia

dans la Musique étant une règle pour combiner & arranger les Sons,

comme le jeu d'Echecs en est une autre pour arranger les Pièces ap-

pellées vítIíi , Calculi.

P H I L É L I E. /. /. C'étoit chez les Grecs une sorte d'Hymne ou de

Chanson en l'honneur d'Apollon. (Voyez Chanson. )

PHONIQUE././. Art de traiter & combiner les Sons sur les prin

cipes de l'Acoustique. ( Voyez AcousTtQuE. )

PHRASE. /. /. Suite de Chant ou d'Harmonie qui sorme fans inter

ruption un sens plus ou moins achevé , & qui se termine sur un repos

par une Cadence plus ou moins parfaite.

II y a deux espèces de Phrases musicales. En Mélodie la Phrase est

constituée par le Chant, c'est-à-dire, par une suite de Sons tellement

disposés, soit par rapport au Ton, soit par rapport au Mouvement .,

qu'ils fassent un tout bien lié, lequel aille se résoudre sur une Corde

essencielle du Mode où l'on est.

Dans l'Harmonie , la Phrase est une suite régulière d'Accords tous

liés entr'eux par des Dissonnances exprimées ou sous-entendues ; la

quelle se résout sur une Cadence absolue, & selon l'espèce de cette

Cadence : selon que le sens en est plus ou moins achevé , le repos est

aussi plus ou moins parfait.

C'est dans l'invention des Phrases musicales, dans leurs proportions,

dans leur entrelacement , que consistent les véritables beautés de la Mu

sique. Un Compositeur qui ponctue & phrase bien , est un homme d'es

prit : un Chanteur qui sent , marque bien ses Phrases ; & leur accent est

un homme de goût : mais celui qui ne fait voir & rendre que les Notes,

les
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les Tons , les Tems , les Intervalles , fans entrer dans le sens des

Phrases , quelque sûr, quelque exact d'ailleurs qu'il puisse être , n'est

qu'un Croque-fol.

PHRYGIEN, adj. Le Mode Phrygien est un des quatre principaux &

plus anciens Modes de la Musique des Grecs. Le caractère en étoit ardent,

fier , impétueux , véhément , terrible. Aussi étoit-ce , selon Athénée ,

sur le Ton ou Mode Phrygien que l'on fonnoit les Trompettes & autres

Instrumens militaires.

Ce Mode inventé , dit-on , par Marsyas Phrygien , occupe le mi

lieu entre le Lydien & le Dorien; & fa Finale est à un Ton de distance

de celles de l'un & de l'autre.

PIECE././. Ouvrage de Musique d'une certaine étendue , quelque

fois d'un seul morceau & quelquefois de plusieurs , formant un ensemble

& un tout fait pour être exécuté de suite. Ainsi une Ouverture est une

Pièce , quoique composée de trois morceaux , & un Opéra même est

une Pièce , quoique divisé par Actes. Mais outre cette acception gé

nérique , le mot Pièce en a une plus particulière dans la Musique Instru

mentale , & seulement pour certains Instrumens ., tels que la Viole &

le Clavecin. Par exemple , on ne dit point une Pièce de Violon ; l'on

dit une Sonate : & l'on ne dit guère une Sonate de Clavecin, l'on die

une Pièce.

P I E D. /. m. Mesure de Tems ou de quantité , distribuée en deux ou

plusieurs valeurs égales ou inégales. Il y avoit dans l'ancienne Mu

sique cette différence des Tems aux Pieds, que les Tems étoient comme

les Points ou élémens indivisibles , Sc les Pieds les premiers composés

de ces élémens. Les Pieds , à leur tour , étoient les élémens du Mètre ou

du Rhythme.

Il y avoit des Pieds simples , qui pouvoient seulement se diviser en

Tems , & de composes ., qui pouvoient se diviser en d'autres Pieds, comme

le Choriambe , qui pouvoit se résoudre en un Trochée & une Iambe :

l'îonique est un Pyrrique & un Spondée , &c.

Il y avoit des Pieds Rhythmiques, dont les quantités relatives & dé

terminées étoient propres à établir des rapports agréables , comme

Bbb
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égales , doubles, sefquialtères , scsquitierces , &c. & de non Rhythmîques,

entre lesquels les rapporrs ctoient vagues, incertains , peu sensibles ; tels,

par exemple , qu'on en pourroit sormer de mots François , qui , pour

quelques syllabes brèves ou longues , en ont une infinité d'autres fans va

leur déterminée , ou qui, brèves ou longues seulement dans les règles des

Grammairiens , ne sont senties comme telles , ni par l'oreille des Poetes ,

ni dans la pratique du Peuple.

P I N C É. f. m. Sorte d'agrément propre à certains Instrumens , & sur

tout au Clavecin : il se fait , en battant alternativement le Son de la

Note écrite avec le Son de la Note inférieure , & observant de com

mencer & finir par la Note qui porte le Pincé. II y a cette différence

du Pincé au Tremblement ou Trille que celui-ci se bat avec la Note

supérieure, & le Pincé avec la Note inférieure. Ainsi le Trille sur ut se

bat sur Yut & sur le re , & le Pincé sur le même ut , se bat sur Yut &

sur le si. Le Pincé est marqué , dans les Pièces de Couperin ., avec une

petite croix sort semblable à celle avec laquelle on marque le Trille dans

la Musique ordinaire. Voyez les signes de Tun & de l'autre à la tête

des Pièces de cet Auteur.

PINCER. v. a. C'est employer les doigts au lieu de l'Archet pour

faire sonner les Cordes d'un Instrument. II y a des Instrumens à Cordes

qui n'ont point d'Archet , & dont on ne joue qu'en les pinçant ; tels

sont le Sistre , le Luth , la Guittarre : mais on pince aussi quelquesois

ceux oìi l'on se sert ordinairement de l'Archet , comme le Violon &

le Violoncelle ; & cette manière de jouer , presque inconnue dans la

Musique Françoise , se marque dans l'Italienne par le mot Pi\\icat9.

PIQUÉ, adj. pris adverbialement. Manière de jouer en pointant les

Notes & marquant sortement le Pointé.

Notes piquées sont des suites de Notes montant ou descendant dia-

toniquement , ou rebattues sur le même Degré , sur chacune desquelles

on met un Point , quelquesois un peu allongé pour indiquer qu'elles

doivent être marquées égales par des coups de langue ou d'Archet secs

& détachés , fans retirer ou repousser l'Archet , mais en le faifant passer

en frappant & fautant sur la Corde autant de sois qu'U y a de Notes r

dans le même sens qu'on a commencé.
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PIZZICATO. Ce mot écrit dans les Musiques Italiennes avertit

qu'il faut Pincer. (Voyez Pincer.)

P L A G A L. adj. Ton ou Mode Plagal. Quand l'Octave se trouve

divisée aiithmétiquement , suivant le langage ordinaire; c'est-à-dire,

quand la Quarte est au grave & la Quinte à l'aigu , on dit que le Ton

est Plagal , pour le distinguer de l'authentique où la Quinte est au grave

& la Quarte à l'aigu.

Supposons l'Octave A a divisée en deux parties par la Dominante

E. Si vous modulez entre les deux la , dans Tespace d'une Octave , &

que vous fassiez votre Finale sur l'un de ces la , votre Mode est Authen

tique. Mais fi , modulant de même entre ces deux la , vous faites votre Fi

nale sur la Dominante mi , qui est intermédiaire , ou que , modulant

de la Dominante à son Octave, vous fassiez la Finale sur la Tonique in

termédiaire , dans ces deux cas le Mode est Plagal.

Voilà toute la différence , par laquelle on voit que tous les Tons

sont réellement Authentiques , & que la distinction n'est que dans le

Diapason du Chant & dans le choix de la Note sur laquelle on s'arrête,

qui est toujours la Tonique dans l'Authentique , & le plus souvent la

Dominante dans le Plagal.

L'étendue des Voix , & la division des Parties a fait disparoître ces

distinctions dans la Musique ; 5c on ne les connoît plus que dans le Plain-

Chant. On y compte quatre Tons Plagaux ou Collatéraux ; favoir * le

second , le quatrième , le sixième & le huitième ; tous ceux dont le nom

bre est pair. ( Voyez Tons pe l'Église.)

PLAIN-CHANT. /. m. C'est le nom qu'on donne dans l'Église

Romaine au Chant Ecclésiastique. Ce Chant , tel qu'il subsiste encore

aujourd'hui , est un reste bien défiguré , mais bien précieux , de l'ancienne

Musique Grecque , laquelle , après avoir passé par les mains des bar

bares , n'a pû perdre encore toutes ses premières beautés. II lui en reste

assez pour être de beaucoup préférable ., même dans l'état où il est ac

tuellement, & pour l'ufage auquel il est destiné, à ces Musiques effé

minées & théâtrales , ou maussades de plates , qu'on y substitue en quelques

Églises , fans gravité , fans goût , fans convenance , & fans respect pour

le lieu qu'on ose ainsi profaner.

B bbij



380 P L A.

Le tems où les Chrétiens commencèrent d'avoir des Églises & d'y

chanter des Pseaumes & d'autres Hymnes, sut celui où la Musique avoit

déjà perdu presq <e toute son ancienne énergie par un progrès dont j'ai

exposé ailleurs les causes. Les Chrétiens s'étant faisis de la Muíique dans

l'état où ils la trouvèrent , lui ôtèrent encoi e la plus grande sorce qui

lui étoit restée ; sçavoir , celle du Rhythme & du Mètre , lorsque ,des

vers auxquels elle avoit toujours été appliquée , ils la transportèrent à

la prose des Livres Sacrés , ou à je ne fais quelle barbare Poésie , pire

pour la Musique que la prose même. Alors l'une des deux parties consti

tutives s'évanouit , & le Chant se traînant, unisormement & fans aucune

espèce de Mesure, de Notes en Notes presque égales , perdit avec fa

marche rhythmique & cadencée toute l'énergie qu'il en recevoit. II n'y

eut plus que quelques Hymnes dans lesquelles , avec la Prosodie & la

quantité des Pieds , conservés , on sentît encore un peu la cadence du

vers; mais ce ne sut plus là le caractère général du Plain-Chant , dé

généré le plus souvent en une Pfalmodie toujours monotone & quel

quesois ridicule , sur une Langue telle que la Latine , beaucoup moins

harmonieuse & accentuée que la Langue Grecque.

Malgré ces pertes si grandes , si essencielles , le Plain -Chant conservé

d'ailleurs par les Prêtres dans son caractère primitif, ainsi que tout ce

qui est extérieur & cérémonie dans leur Église , offre encore aux con-

noisseurs de précieux fragmens de l'ancienne Mélodie & de ses divers

Modes , autant qu'elle peut se faire sentir fans Mesure óc fans Rhythme,

& dans le seul Genre Diatonique qu'on peut dire n'être , dans fa pureté,

que le Plaint-Chant. Les divers Modes y conservent leurs deux dis

tinctions principales ; l'une par la différence des Fondamentales ou

Toniques , & l'autre par la différente position des deux scmi-Tons,

selon le Degré du système Diatonique naturel où se trouve la Fon

damentale , & selon que le Mode Authentique ou Plagal représente

les deux Tétracordes conjoints ou disjoints. ( Voyez S y s t imes,

Tétracordes , Tons de l'Église.)

Ces Modes, tels qu'ils nous ont été transmis dans les anciens Chants

Ecclésiastiques , y conservent une beauté de caractère & une variété

d'afsections bien sensibles aux connaisseurs non prévenus , & qui ont
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conservé quelque jugement d'oreille pour les systèmes mélodieux éta

blis sur des principes différens des nôtres : mais on peut dire qu'il n'y

a rien de plus ridicule & de plus plat que ces Plains-Chants accom

modés à la moderne, pretintaillés des ornemens de notre Muíique, &

modulés sur les Cordes de nos Modes : comme si l'on pouvoit jamais

marier notre système harmonique avec celui des Modes anciens , qui

est établi sur des principes tout différens. On doit favoir gré aux

Évêques , Prévôts & Chantres qui s'opposent à ce barbare mélange , &

desirer , pour le progrès & la persection d'un Art , qui n'est pas , à beau

coup près , au point où l'on croit l'avoir mis , que ces précieux restes

de l'antiquité soient fidèlement transmis à ceux qui auront assez de

talent & d'autorité pour enrichir le système moderne. Loin qu'on doive

porter notre Musique dans le Plain-Chant, je suis persuadé qu'on gagneroit

à transporter le Plain-Chant dans notre Musique ; mais il faudroit avoir

pour cela beaucoup de goût , encore plus de favoir , & sur-tout être

exempt de préjugés.

Le Plain-Chant r.e se Note que sur quatre lignes , & l'on n'y em

ploie que deux Clefs , favoir la Clef A1ut & la Clef defa ; qu'une seule

Transposition , favoir un Bémol ; & que deux figures de Notes , favoir

la Longue ou Quarrée , à laquelle on ajoute quelquefois une queue , &

la Brève qui est en lofange.

Ambroise , Archevêque de Milan, sut., à ce qu'on piétend , l'inven-

teur du Plain-Chant ; c'est-à-dire qu'il donna le premier une forme &

des règles au Chant ecclésiastique pour l'approprier mieux à son objet,

& le garantir de la barbarie & du dépérissement où tomboit de son

tems la Musique. Grégoire , Pape , le persectionna & lui donna la forme

qu'il conserve encore aujourd'hui à Rome & dans les autres Eglises où.

se pratique le Chant Romain. L'Eglise Gallicane n'admit qu'en partie

avec beaucoup de peine & presque par force le Chant Grégorien.

L'extrait suivant d'un Ouvrage du tems même , imprimé à Francfort

en IJ04, contient le détail d'une ancienne querelle sur le Plain-Chant,

qui s'est renouvellée de nos jours sur la Musique, mais qui n'a pas eu

le même issue. Dieu fasse paix au grand Charlemagne.

u Le très- pieux Roi Charles étant retourné célébrer la Pâque à

.
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» Rome avec le Seigneur Apostolique, il s'émut, durant les fêtes , une

» querelle entre les Chantres Romains & les Chantres François. Les

» François prétendoient chanter mieux & plus agréablement que les

,3 Romains. Les Romains, se difant les plus favans dans le Chant ec-

,, clésiastique, qu'ils avoient appris du Pape Saint Grégoire, accu-

» soient les François de corrompre , écorcher & défigurer le vrai

» Chant. La dispute ayant été portée devant le Seigneur Roi, les

», François qui se tenoient forts de son appui , insultoient aux Chantres

» Romains. Les Romains , fiers de leur grand favoir , & comparant la

u Doctrine de Saint Grégoire à la rusticité des autres , les traitoient

» d'ignorans, de rustres , de fots , & de grosses bêtes. Comme cette al-

» tercation ne finissoit point ., le très-pieux Roi Charles dit à ses Chan-

» tres : déclarez-nous quelle est l'eau la plus pure & la meilleure, celle

jj qu'on prend à la fource vive d'une fontaine , ou celle des rigoles qui

j, n'en découlent que de bien loin > Ils dirent tous que l'eau de la source

» étoit la plus pure de celle des rigoles d'autant plus altérée & fale

» qu'elle venoit de plus loin. Remontez donc , reprit le Seigneur Roi

» Charles , à la fontaine de Saint Grégoire dont vous avez évidem-

,3 ment corrompu le Chant. Ensuite le Seigneur Roi demanda au Pape

» Adrien des Chantres pour corriger le Chant François, & le Pape

» lui donna Théodore & Benoît, deux Chantres très- favans & instruits

>j par Saint Grégoire même : il lui donna aussi des Antiphoniers de

,, Saint Grégoire qu'il avoit notés lui-même en Note Romaine. De ces

» deux Chantres , le Seigneur Roi Charles , de retour en France , en en-

m voya un à Metz & l'autre à Soissons , ordonnant à tous les Maîtres

» de Chant des Villes de France de leur donner à corriger les Antipho-

« niers , & d'apprendre d'eux à Chanter. Ainsi surent corrigés les Anti-

>j phoniers François que chacun avoit altérés par des additions & retran-

» chemens à fa mode, & tous les Chantres de France apprirent le Chant

» Romain, qu'ils appellent maintenant Chant François; mais quant

ta aux Sons tremblans , flattés , battus , coupés dans le Chant , les Fran-

» çois ne purent jamais bien les rendre , faifant plutôt des chevrotte-

» mens que des roulemens, à cause de la rudesse naturelle & barbare

*i de leur gosier. Du reste, la principale école de Chant demeura tou
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» jours à Metz , & autant le Chant Romain surpasse celui de Metz ,

m autant le Chant de Metz surpasse celui des autres écoles Françoises.

» Les Chantres Romains apprirent de même aux Chantres François à

» s'accompagner des Instrumens; & le Seigneur Roi Charles, ayant de-

» rechef araené avec foi en France des Maîtres de Grammaire & de

» calcul , ordonna qu'on établit partout l'étude des Lettres ; car avant

» ledit Seigneur Roi l'on n'avoit en France aucune connoissance des

» Arts libéraux.

Ce passage est fi curieux que les Lecteurs me fauront gré, fans doute,

d'en transcrire ici foriginal.

Et rcversus est Rex piistìmus Carolus , &. celebravit Romce Pascha

cum Domno Apostolico. Ecce orta est contentio perdics fistos Pascha- in-

ter Cantons Romanorum 6* Gallorum. Dicebant se Galli meliìis cantate 6*

pulchriìcs quàm Romani. Dicebant se Romani doftiffìmè cantilenas eccle-

siasticas proferre , stcut docli fuerant à Santto Gregorio Papi , Gallos

corruptè cantare , & cantilenam sanam destruendo dilaceran. Quce con

tentio ante Domnum Regent Carolum pervenit. Galli verò proptersccurita-

tem DomniRcgis Caroli valdè exprobrabant Cantoribus Romanis v Romani

verò propter auttoritatem magnce dottrince eos stultos , rusticos & indoc-

tos velut bruta animalia ajfirmabant , 6r dottrinam Santti Gregorii prce-

fcrebant rusticitati eorum : £r cum altercatio de neutrâ parte stniret, ait

Domnus piifjìmus Rex Carolus ad suos Cantons: Dicite palàm quis purior

est, ùr quis meliort aut fans vivus , aut rivuli ejus longe decurrentes f

Refpondenmt omnes unâ voce , fontem , velut caput & originem, puriorem

este ; rivulos autem ejus quantò longiùs a fonte recejserint , tan.ò turbulen-

tos & fordibus ac immunditiis corruptos ; £r air Domnus Rex Carolus :

Revertimini vos ad fontem Santti Gregorii, quia manifesté corrupistis can

tilenam ecclestasticam. Mox petiit Domnus Rex Carolus ab Adriano Papa.

Cantons qui Franciam corrigèrent de Cantu. At ille dedit ei Thcodorum

& Benedittum dotttfstmos Cantons quia Santto Gregorio eruditi fuerant ,

tribuitque Antiphonarios Santti Gregorii , quos ipfe nataverat notá Ro

mand : Domnus verò Rex Carolus revertens in Franciam misa unum Cm
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torem in Metis Civitate ., alterum in Suejsonis Çivitate , prttcìpìens de om

nibus Civitatibus Francix Magisiros [choix. Antiphonarios eis ad corrigen-

dum traders ., £r ab eis discere cantare. CorreBi sunt ergò Antìphonarii

Francorum , quos unusquisque pro suo arbitrió vitiaverat , addens velmì-

nuensj Gr omnes Francix Cantons didicerunt notam Romanam quam

nunc vacant notam Franciscam : excepta quòd tremulas vel vinnulas ,sivè

collisibiles vel fecabilet voces in Cantu non poterant perfeBè exprimere

Franci , naturali voce barbaricâ frangentes in guttute voces ., quàm potiùs

exprimentes. Majus autem Magijlerium Cantandi in Metis remanJìt j quan-

tùmque Magijlerium Romanum superai Metense in arte Cantandi.,

tantò superat Metensis Cantïlena esteras scholas Gallorum. Similiter eru-

dierunt Romani Cantores supradiïïos Cantores Francorum in arte orga-

nandi ; fr Domnus Rex Carolus iierùm à Româ artis grammaticx &*

computatoria Magisiros secum adduxit in Franciam , &" ubique siudium lit-

terarum expandere jusjlt. Ante ipsum enim Domnum Regem Carolum in

Gallid nullum siudium fuerat liberalium Artium. Vide Annal. & Hist.

Francor. ab an. 708. ad an. £po. Scriptores coœtaneos. impr. Fraa-

cofurti i y£4. íub vitâ Caroli magni.

P L A I N T E. f. f. ( Voyez Accênt. )

PLEIN - CHANT. ( Voyez Plain-Chant. )

PLEIN.-JEU, se dit du Jeu de l'Orgue , lorsqu'on a mis tous les

registres, & aussi lorsqu'on remplit toute l'Harmoniej il se dit encore

des Instrumens d'archet, lorsqu'on en tire tout le Son qu'ils peuvent

donner,

PLI QUE./;/. Plica , sorte de Ligature dans nos anciennes Musiques.

La i lique étoit un signe de retardement ou de lenteur (signum morofi-

tatis , dit Muris. ) Elle se faisoit en passant d'un Son à un autre , depuis

le semi-Ton jusqu'à la Quinte, soit en montant, soit en descendant ; &

il y en avoit de quatre sortes. i . La Pliquc longue ascendante est une

figure quadrangulaire avec un seul trait ascendant à droitex, ou avec

deux traits dont celui de la droite est le plus grands. 2. La Plique

longue descendante a deux traits descendans dont celui de la droite est le

plus grand j^, 3 . La Plique brève ascendante a le trait montant de la

gauche
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gauche plus long que celui de la droite jpj. 4. Et la descendante a le

trait descendant de la gauche plus grand que celui de la droites

P O I N C T ou P O I N T. f. m. Ce mot en Musique signifie plusieurs

choses differentes.

II y a dans nos vieilles Musiques fix sortes de Points , favoir ; Point

de persection , Point d'impersection , Point d'accroissement , Point de

division , Point de translation , & Point d'altération.

I. Le Point de persection appartient à la division ternaire. II rend

parfaite toute Note suivie d'une autre Note moindre de la moitié par

sa figure : alors, par la sorce du Point intermédiaire , la Note précé

dente vaut le triple au lieu du double de celle qui suit,

II. Le Point d'impersection placé à la gauche de la Longue , diminue

fa valeur , quelquesois d'une Ronde ou semi-Brève , quelquesois de

deux. Dans le premier cas, on met une Ronde entre la Longue & le

Point', dans le second, on met deux Rondes à la droite de la Longue.

III. Le Point d'accroissement appartient à la division binaire , 8c

entre deux Notes égales , il fait valoir à celle qui précède le double de

celle qui suit.

IV. Le Point de division se met avant une semi-Brève suivie d'une

Brève dans le Tems parfait. II ôte un Tems à cette Brève , & fait qu'elle

ne vaut plus que deux Rondes au lieu de trois.

V. Si une Ronde entre deux Points se trouve suivie de deux ou

plusieurs Brèves en Tems imparfait, le second point transfère fa signi

fication à la dernière de ces Brèves , la rend parfaite & la fait valoir trois

Tems. C'est le Point de tranflation.

V I. Un Point entre deux Rondes , placées elles-mêmes entre deux

Brèves ou Quarrées dans le Tems parfait , ôte un Tems à chacune de

ces deux Brèves ; de sorte que chaque Brève ne vaut plus que deux

Rondes , au lieu de trois. C'est le Point d'altération.

Ce même Point devant une Ronde suivie de deux autres Rondes

entre deux Brèves ou Quarrées double la valeur de la dernière de ces

Rondes.

Ccc
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Comme ces anciennes divisions du Tems en parfait & imparfait ne

sont plus d'ufage dans la Musique., toutes ces significations du Point,

qui , à dire vrai , sont sort embrouillées , se sont abolies depuis

longtems.

Aujourd'hui le Point , pris comme valeur de Note , vaut toujours

la moitié de celle qui le précède. Ainsi après la Ronde le Point vaut

une Blanche , après la Blanche une Noire . après la Noire une Cro

che , &c. Mais cette manière de fixer la valeur du Point n'est sûrement

pas la meilleure qu'on eût pû imaginer , 2c cause souvent bien des em

barras inutiles.

POINT - D' ORGUE ouPOIN T-D E-R E P O S , est une

autre espèce de Point dont j'ai parlé au mot Couronne. C'est relative

ment à cette espèce de Point qu'on appelle généralement Points d'Orgue

ces sortes de Chants , mesurés ou non mesurés , écrits ou non écrits, &

toutes ces successions harmoniques qu'on fait passer sur une seule Note

de Basse toujours prolongée. ( Voyez Cadenza. )

Quand ce même Point surmonté d'une Couronne s'écrit sur la der

nière 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 , appelles Points dé

tachés , lesquels se placent immédiatement au-dessus ou au - dessous

de la tête des Notes j on en met presque toujours plusieurs de suite ,

& cela avertit que les Notes ainsi ponctuées doivent être marquées par

des coups de langue ou d'archet égaux , secs & détachés.

POINTER. v. a. C'est , au moyen du Point , rendre alternative

ment longues & brèves des suites de Notes naturellement égales, telles,

par exemple, qu'une suite de Croches. Pour les Pointer sur la Note, on

ajoûte un Point après la première, une double- Croche sur la seconde,

un Point après la troisième , puis une double-Croche , & ainsi de suite.

De cette manière elles gardent de deux en deux la même valeur qu'elles

avoient auparavant ; mais cette valeur se distribue inégalement entre

les deux Croches ; de sorte que la première ou Longue en a les trois

quarts , & la seconde ou Brève l'autre quart. Pour les Pointer dans
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l'exécution , on les passe inégales selon ces mêmes proportions , quand

même elles seroient notées égales.

Dans la Musique Italienne toutes les Croches sont toujours égales ;

à moins qu'elles ne soient marquées Pointées. Mais dans la Musique

Françoise on ne fait les Croches exactement égales que dans la Me

sure à quatre Tems ; dans toutes les autres , on les pointe toujours un

peu à moins qu'il ne soit écrit Croches égales.

POLYCEPHALE. adj. Sorte de Nome pour les flûtes en I'hon-

neur d'Apollon. Le Nome Polycéphale sut inventé . selon les uns,'

par le second Olympe Phrygien , descendant du fils de Marsyas, &

selon d'autres , par Cratès disciple de ce même Olympe.

POLYMNASTIE, ou POLYMNASTIQUE, adj.

Nome pour les Flûtes , inventé , selon les uns , par une semme nom

mée Polymneste , & selon d'autres , par Polymnestus , fils de Mélès

Colophonien.

PONCTUER. v. a. C'est , en terme de composition , marquer les

repos plus ou moins parfaits , & diviser tellement les Phrases qu'on

fente par la Modulation & par les Cadences leurs commencemens ,

leurs chûtes , & leurs liaisons plus ou moins grandes , comme on sent

tout cela dans le discours à l'aide de la ponctuation.

PORT-DE-VOIX. /. m. Agrément du Chant , lequel se mar

que par une petite Note appellée en Italien Appoggìatura , & se pra

tique , en montant diatoniquement d'une Note à celle qui la suit ,

par un coup de gosier dont l'effet est marqué dans la Planche B.

Fig. i3.

PORT-DE-VOIX J E T T É , se fait , lorsque , montant

diatoniquement d'une Note à fa 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 Pi. B.

Fig. i3.

PORTÉE././. La Portée ou Ligne de Musique est composée de

cinq lignes parallèles , sur lesquelles ou entre lesquelles les diverses

C cc ij
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Positions des Notes en marquent les Intervalles ou Degrés. La Portee

du Plain-Chant n'a que quatre Lignes : elle en avoit d'abord huit ,

selon Kircher , marquées chacune d'une lettre de la Gamme , de forte

qu'il n'y avoit qu'un Degré 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 , réduite 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 ajoûte de postiches ou accidentelles quand

cela est nécessaire & que les Notes passent en haut ou en bas dé

tendue de la Portée. Cette étendue , dans une Portée de Musique , est

en tout d'onze Notes formant dix Degrés diatoniques ; & dans le

Plain.Chant , de neus Notes formant huit Degrés. ( Voyez Clef,

Notes, Lignes.)

POSITION. /. /. Lieu de la Portée où est placée une Note pour

fixer le Degré d'élevation du Son qu'elle represente.

Les Notes n'ont, par rapport aux Lignes , que deux différentes

Positions ; favoir, sur une Ligne ou dans un espace , & ces Pojïtions

font toujours alternatives lorsqu'on marche diatoniquement. C'est en

suite le lieu qu'occupe la Ligne même ou s'espace dans la Portée & par

rapport à la Clef qui détermine la véritable Position de la Note dans

le Clavier généra!.

On appelle aussi Position dans la Mesure le Tems qui se marque en

frappant , en baissant ou pofant la main , & qu'on nomme plus com

munément le Frappé. (Voyez Thesis.) ,

Enfin l'on appelle Position dans le jeu des Instrumensà manche , le

lieu où la main se pose sur 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 diatoniques dont la main s'éloigne du sillet.

PRÉLUDE, s. m. Morceau de Symphonie qui sert d'introductioa

& de préparation à une Pièce de Musique. Ainsi les Ouvertures d'Opera
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sont des Préludes j comme aussi les Ritournelles qui sont assez souvent

au commencement des Scènes & Monologues.

Prélude est encore un trait de Chant qui passe parles principales Cor

des du Ton , pour l'annoncer , pour vérifier si l'instrument est d'ac

cord, &c. Voyez l'Article suivant.

PRÉLUDER. v. n. C'est en général chanter ou jouer quelque trait

de fantaisie irrégulier & assez court , mais passant par les Cordes essen-

cielles du Ton , soit pour rétablir , soit pour disposer fa Voix ou bien

poser fa main sur un Instrument, avant de commencer une Pièce de

Musique.

Mais sur l'Orgue & sur le Clavecin I'Art de Préluder est plus con

sidérable. C'est composer & jouer impromptu des Pièces chargées de

tout ce que la Composition a de plus favant en Dessein , en Fugue , en

Imitation , en Modulation & en Harmonie. C'est sur-tout en préludant

que les grands Musiciens , exempts de cet extrême asservissement aux

règles que l'œil des critiques leur impose sur le papier, sont briller ces

Transitions favantes qui ravissent les Auditeurs. C'est- là qu'il ne suffit

pas d'être bon Compositeur, ni de bien posséder son Clavier, ni d'avoir

la main bonne & bien exercée , mais qu'il faut encore abonder de ce

seu de génie & de cet esprit inventif qui sont trouver & traiter sur le

champ les sujets les plus favorables à l'Harmonie & les plus flatteurs à

l'oreille. C'est par ce grand Art de Préluder que brillent en France les

excellens Organistes , teís que sont maintenant les Sieurs Calvière &

Daquin, surpassés toutesois l'un & l'autre par M. le Prince d'Ardore ,

Ambassadeur de Naples., lequel , pour la vivacité de l'invention & la

sorce de l'exécution ., efface les plus illustres Artistes, & fait à Paris l'ad-

miration des connoisseurs.

PRÉPARATION././. Acte de préparer la Dissonnance. ( Voyez

Préparer.)

PRÉPARER. v. a. Préparer la Dissonnance, c'est la traiter dans

l'Harmonie de manière qu'à la faveur de ce qui précède , elle soit moins

dure à l'oreille qu'elle ne seroit fans cette précaution : selon cette défi

nition toute Dissonnance veut être préparée. Mais lorsque pour Préparer
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une Diíîbnnance , on exige que le Son qui la forme ait fait consonnance

auparavant, alors il n'y a sondamentalement qu'une seule Dissonnance

qui se Prépare , favoir la Septième ; encore cette Préparation n'est-elle

point nécessaire dans l'Accord sensible , parce qu'alors la Dissonnance

étant caractéristique , & dans l'Accord & dans le Mode , est suffifamment

annoncée; que l'oreille s'y attend , la reconnoît, & ne se trompe ni

sur l'Accord ni sur son progrès naturel. Mais lorsque la Septième se fait

entendre sur un Son sondamental qui n'est pas essenciel au Mode, on doit

la Préparer pour prévenir toute équivoque , pour empêcher que l'oreille

de l'écoutant ne s'égare ; & comme cet Accord de septième se renverse

& se combine de plusieurs manières , de-là naissent aussi diverses maniè

res apparentes de Préparer , qui, dans le sond, reviennent pourtant tou

jours à la même.

II faut considérer trois choses dans la pratique des Dissonnances ;

favoir, l'Accord qui précède la Dissonnance, celui où elle se trouve ,

& celui qui la suit. La Préparation ne regarde que les deux premiers ;

pour le troisième, voyez Sauver.

Quand on veut préparer regulièrement une Dissonnance , il faut choi

sir, pour arriver à son Accord , une telle marche de Basse-sondamentale,

que le Son qui sorme la Dissonnance, soit un prolongement dans le Tems

sort d'une Consonnance frappée sur le Tems soible dans l'Accord pré

cédent; c'est ce qu'on appelle Syncoper. (Voyez Syncope.)

De cette Préparation résultent deux avantages; favoir, i. Qu'il y a

nécessairement liaison harmonique entre les deux Accords , puisque la

Dissonnance elle-même sorme cette liaison ; & 2. Que cette Disson

nance, n'étant que le prolongement d'un Son consonnant, devient beau

coup moins dure à l'oreille , qu'elle ne le seroit sur un Son nouvellement

frappé. Or c'est-là tout ce qu'on cherche dans la Préparation. ( Voyez

Cadence, Dissonnance., Harmonie.)

On voit par ce que je viens de dire qu'il n'y a aucune Partie destinée

spécialement à Préparerla. Dissonnance , que celle même qui la fait en

tendre : de sorte que si le Dessus sonne la Dissonnance , c'est à lui de

syncoper ; mais si la Dissonnance est à la Basse , il faut que la Basse syn
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eope. Quoiqu'il n'y ait rien là que de très- simple , les Maîtres de Com

position ont surieusement embrouillé tout cela.

II y a des Dissonnances qui ne se préparent jamais ; telle est la Sixte

ajoûtée : d'autres qui se preparent sort rarement ; telle est la Septième-

diminuée.

PRESTO, adv. Ce mot , écrit à la tête d'un morceau de Musique

indique le plus prompt & le plus animé des cinq "principaux Mou-

vemens établis dans la Musique Italienne. Presto signifie Vite. Quel

quefois on marque un Mouvement encore plus preste par le superlatif

Prestissimo.

PRIMA INTENZIONE. Mot technique Italien , qui n'a

point de correspondant en François. & qui n'en a pas besoin, puisque

l'idée que ce mot exprime n'est pas connue dans la Musique Françoise.

Un Air , un morceau di Prima inten\ione, est celui qui s'est sormé tout

d'un coup tout entier & avec toutes ses Parties dans l'esprit du Compo

siteur , comme Pallas sortit toute armée du cerveau de Jupiter. Les mor

ceaux di Prima inten\ione sont de ces rares coups de génie , dont toutes

les idées sont si étroitement liées qu'elles n'en sont, pour ainsi dire, qu'une

seule , & n'ont pu se présenter à l'esprit l'une fans l'autre. IIs sont sem

blables à ces périodes de Cicéron longues, mais éloquentes , dont le sens,

suspendu pendant toute leur durée , n'est déterminé qu'au dernier mot ,

& qui, par conséquent , n'ont sormé qu'une seule pensée dans l'esprit de

l' Auteur. II y a dans les Arts des inventions produites par de pareils ef

sorts de génie , & dont tous les raisonnemens , intimement unis l'un à

l'autre n'ont pu se faire successivement , mais se sont nécessairement

offerts à l'esprit tout à la sois , puisque le premier fans le dernier n'auroit

eu aucun sens. Telle est, par exemple, l'invention de cette prodigieuse

machine du Métier à bas , qu'on peut regarder , dit le Philosophe qui Ta

décrite dans l'Encyclopédie , comme un seul & unique raisonnement

dont la fabrication de l'ouvrage est la conclusion. Ces sortes d'opérations

de l'entendement, qu'on explique à peine , même par l'analyse , sont des

prodiges pour la raison, & ne se conçoivent que par les génies capables

de lesproduire : l'effet en est toujours proportionné à l'effort de tête qu'ils
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ont coûté , & dans la Musique les morceaux di Prima inten\'ione sont les

seuls qui puissent causer ces extases, ces ravissemens, ces élans de l'ame

qui transportent les auditeurs hors d'eux-mêmes. On les sent , on les

devine à l'instant, les connoisseurs ne s'y trompent jamais. A la suite

d'un de ces morceaux sublimes , faites passer un de ces Airs décousus ,

dont toutes les Phrases ont été composées l'une après l'autre, ou ne sont

qu'une même phrase promenée en différens Tons , & dont l'Accompa-

gnement n'est qu'un Remplissage fait après coup ; avec quelque goût que

ce dernier morceau soit composé , si le souvenir de l'autre vous laisse

quelque attention à lui donner , ce ne sera que pour en être glacés .tran

sis , impatientés. Après un Air di Prima intenjione , toute autre Musique

est fans effet.

PRISE. Lepfís. Une des parties de l'ancienne Mélopée. ( Voyez

Mélopée, )

P R OGRESSION. /./. Proportion continue , prolongée au-delà

de trois termes. ( Voyez Proportion. ) Les suites d'Intervalles égaux

sont toutes en Progressions 3 & c'est en identifiant les termes voisins de

différentes ProgrejJions, qu'on parvient à completter l'Echelle Diato

nique & Chromatique, au moyen du Tempérament. ( Voyez Tem

pérament.)

PROLATION. f.s. C'est dans nos anciennes Musiques une ma

nière de déterminer la valeur des Notes semi - Brèves sur celle de la

Brève , ou des Minimes sur , celle de la semi-Brève. Cette Prolation se

marquoit après la Clef, & quelquesois après le signe du Mode , par un

cercle ou un demi- cercle , ponctué ou non ponctué, selon les règles

suivantes.

Considérant toujours la division sous-triple comme la plus excellente ,

ils divifoient la Prolation en parfaite & imparfaite , & l'une & 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; c1est-à-dire, quand elle

indiquoit
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indiquoit le rapport de la semi - Brève à la Minime. (Voyez Pl. B.

Fig. $. & II.

La Prolation imparfaite étoit pour la Mesure binaire , & se mar-

quoit comme le Tems par un simple cercle quand elle étoit majeure;

ou par un demi -cercle quand elle étoit mineure; même Pl. Fig. 10

6* 12.

Depuis on ajoûta quelques autres signes à la Prolation parfaite : ou

tre le cercle & le demi -cercle on se servit du Chiffre \ pour exprimer

la valeur de trois Rondes ou semi-Brèves, pour celle de la Brève ou

Quarrée; & du Chiffre \ pour exprimer la valeur de trois Minimes ou

Blanches ^ pour la Ronde ou lemi-Biève

Aujourd'hui toutes les Prolations font abolies; la division fous-dou

ble l'a emporté sur la fous ternaire ; & il faut avoir recours à des excep

tions & à des signes particuliers , pour exprimer le partage d'une Note

quelconque en trois autres Notes égales. (Voyez Valeur des Notes. )

On lit dans le Dictionnaire de l'Académie que Prolation signifie

Roulement. Je n'ai point lû ailleurs ni ouï dire que ce mot ait jamais eu

ce sens -là.

PROLOGUE s. m. Sorte de petit Opera qui précède le grand , l'an-

nonce & lui sert d'introduction. Comme le sujet des Prologues est ordi

nairement élevé, merveilleux, ampoulé, magnifique & plein de louan

ges , la Musique en doit être brillante, harmonieuse , & plus impofante

que tendre & 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 & plat dans le début, fache pourtant s'y

ménager de manière à se montrer encore intéressant & neus dans le corps

de l'ouvrage. Cette gradation n'est ni sentie , ni rendue par la plíìpai t des

Compositeurs; mais elle est pourtant nécessaire, quoique difficile. Le

mieux fcroit de n'en avoir pas besoin ., & de supprimer tout- à-fait les

Prologues qui nefontguères qu'ennuyer & impatienter les Spectateurs,

ou nuire à l'intérét de la Pièce, en ufant d'avance les moyens de plaire

& d'intéresser. Aussi les Opera François sont-ils les seuls où l'on ait con

servé des Prologues; encore ne les y souffre-t-on que parce qu'onn'ose

muniiUrer contre les fadeurs dont ils font pleins.

Ddd
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PROPORTION. / /. Egalité entre deux rapports. II y a quatre

sortes de Proportions; favoir la Proportion Arithmétique , la Géométri

que, l'IIarmonique, & la Contre- Harmonique. II saut avoir l'idée de

ces diverses Proportions , pour entendre les calculs dont les Auteurs

ont chargé la théorie de la Musiq .e.

Soient quatre termes ou quantités ab cd ; si la différence du premier

terme a au second b est égale à la différence du troisième eau quatrièmes

ces quatre termes sont en Proportion Arithmétique. Tels sont , par exem

ple , les nombres suivans ,2,4:8, i0.

Que si , au lieu d'avoir égard à la différence , on 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 sorment ces quatre

nombres 2 , 4 : : 8 , i 6.

Dans le premier exemple , l'excès dont le premier terme 2 est sur

passé par le second 4 est 2 ; & l'excès dont le troisième 8 est surpassé par

le quatrième lo est auslì 2. Ces quatre termes sont donc en Proportion

Arithmétique.

Dans le second exemple , le premier terme 2 est la moitié du second

4 ; & le troisième terme 8 est aussi la moitié du quatrième i 6. Ces qua

tre termes sont donc en Proportion Géométrique.

Une Proportion , soit Arithmétique , soit Géométrique , est dite inverse

ou réciproque , lorsqu'après avoir comparé le premier terme au second,

l'on compare non le troisième au quatrième , comme dan, la Proportion

directe , mais à rebours le quatrième au troisième , & que les rapports

ainsi pris se trouvent égaux. Ces quatre nombres 2,4:8, 6 , sont

en Proportion Arithmétique réciproque ; & ces quatre 2 , 4 : : 6 , 3 ,

sont en Proportion Géométrique réciproque.

Lorsque, dans une Proportion directe, le second terme ou le consé

quent du premier rapport est égal au premier terme ou à l'antécédent

du second rapport j ces deux termes étant égaux , sont pris pour le

même , & ne s'écrivent qu'une sois au lieu de deux. Ainsi dans cette

Proportion Arithmétique 2, 4 : 4, 6 i au lieu d'écrire deux saisie
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nombre 4 ; on ne Pécrit qu'une sois ; & la Proportion se pose

ainsi -f— 2 , 4 , 6".

De même, dans cette Proportion Géométrique 2 , 4 : : 4 , 8 , au lieu

d'écrire 4 deux sois, on ne l'écrit qu'une ., de cette manière **- 2,

4, 8.

Lorsque le conséquent du premier rapport sert ainsi d'antécédent au

second rapport, & que la Proportion se pose avec trois termes, cette

Proportion s'appelle continue, parce qu'il n'y a plus, entre les deux rap

ports qui la sorment , l'interruption qui s'y trouve quand on la pose

en quatre termes.

Ces trois termes - * 2 ., 4 , 6\ sont donc en Proportion Arithmétique

continue , & ces trois ci , -* *- 2, 4 , 8 , sont en Proportion Géométri

que continue.

Lorsqu'une Proportion continue se prolonge ; c'est-à-dire , lorsqu'elle

a plus de trois termes , ou de deux rapports égaux , elle s'appelle

ProgreJJìon.

Ainsi ces quatre termes 2 , 4, 6, 8 , forment une Progression Arith

métique, qu'on peut prolonger autant qu'on veut en ajoutant la diffé

rence au dernier terme.

Et ces quatre termes , 2, 4, 8, 1 6., sorment une Progression Géo

métrique , qu'on peut de même prolonger autant qu'on veut en dou

blant le dernier terme, ou en général , en le multipliant par le quotient

du second terme divisé par le premier , lequel quotient s'appelle YEx-

posant du rapport, ou de la Progression.

Lorsque trois termes sont tels que le premier est au troisième

comme la différence du premier au second est à la différence du second

au troisième , ces trois termes sorment une sorte de Proportion appellée

Harmonique. Tels sont , par exemple , ces trois nombres 3,4, 6 : car

comme le premier 3 est la moitié du troisième 6 , de même Texcès i du

second sur le premier , est la moitié de l'excès 2 du troisième sur le

second.

Enfin , lorsque trois termes sont tels que la différence du premier au

Dddij



35?6 P % 0.

second esta la différence du second au troisième, non comme le pre

mier est au troisième, ainsi que dans la Proportion Harmonique; mais

au contraire comme le troisième est au premier , alors ces trois termes

forment entr'eux une forte de Proportion appellée Proportion Contre-Har

monique. Ainsi ces trois nombres 3 , J , 6 , font en Proportion Contre-

Harmonique.

L'expérience a fait connoître que les rapports de trois Cordes son

nant ensemble l'Accord parfait Tierce majeure, formoient entr'ellesla

forte de Proportion qu'à cause de cela on a nommé Harmonique : mais

c'est là une pure propriété de nombres qui n'a nulle affinité avec les

Sons, ni avec leur efset sur l'organe auditif ; ainsi la Proportion Harmo

nique & la Proportion Contre-Harmonique n'appartiennent pas plus à

l'Art que la Proportion Arithmétique & la Proportion Géométrique , qui

même y font beaucoup plus utiles. Il faut toujours penser que les proprié

tés des quantités abstraites ne font point des propriétés des Sons, & ne

pas chercher , à l'exemple des Pythagoriciens , je ne fais quelles chimé

riques analogies entre choses de différente nature, qui n'ont entr'elles

que des rapports de convention..

PROPREMENT, adv. Chanter ou jouer Proprement , c'est exécu

ter la Mélodie Françoise avec les ornemens qui lui conviennent. Cette

Mélodie n'étant rien par la seule force des Sons, & n'ayant par elle-

même aucun caractère , n'en prend un , que par les tournures afsectées

qu'on lui donne en l'exécutant. Ces tournures, enseignées par les Maî

tres de Goât du Chant , font ce qu'on appelle les agrémens du Chant

François. ( Voyez Agrément. )

PRO PRÊTÉ. /. /. Exécution du Chant François avec les ornemens

qui lui font propres x & qu'on appelle agrémens du Chant. ( Voyez

Agrément. )

PROSLAMBANOMENOS. C'étoit, dans la Musique ancienne,

le Son le plus grave de tout le Systême , un Ton au-dessous de l'Hy-

pate-Hypaton.

Son nom signifie Surnuméraire , Acquise , ou Ajoutée , parce que la
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Corde qui rend ce Son-là , fût ajoutée au-dessous de tous les Tétra-

cordes pour achever le Diapason ou l'Octave avec la Mèse ; & le Dia

pason ou la double Octave avec la Nete-hyperboléon , qui étoit la

corde la plus aiguë de tout le Système. (Voyez Système.)

PROSODIAQUE adj. Le Nome Prosodiaque se chantoit en l'hon-

neur de Mars , 5c sut ., dit- on , inventé par Olympus.

PROSODIE././. Sorte de Nome pour les Flûtes & propre aux

Cantiques que l'on chantoit chez les Grecs., à l'entrée des facrifices.

Plutarque attribue l'invention des Prosodies à Clonas , de Tégée selon

les Arcadiens, & de Thébes felonies Béotiens.

P R O T E S I S. /. /. Pause d'un Tems long dans la Musique ancienne ;

à la différence du Lemme , qui étoit la Pause d'un Tems bref.

PSALMODIERv. n. C'est chez les Catholiques Chanter ou réciter

les Pseaumes& TOffice d'une manière particulière, qui tient le milieu

entre le Chant & la parole : c'est du Chant , parce que la voix est soute

nue ; c'est de la parole , parce qu'on garde presque toujours le même Ton.

PYCNI, PYCNOI. (Voyez Épais.)

PYTHAGORICIENS./iii.mí/. pluriel. Nom d'une des deux

Sectes dans lesquelles se divisoient les Théoriciens dans la Musique

Grecque ; elle portoit le nom de Pythagore , son chef, comme l'autre

Secte portoit le nom dAristoxène. ( Voyez Aristoxéniens. )

Les Pythagoriciens fixoient tous les Intervalles tant Consonnans

que Dissonnans par le Calcul des rapports. Les Aristoxéniens, au

contraire disoient s'en tenir au jugement de l'oreille. Mais au sond

leur dispute n'étoit qu'une dispute de mots ., & sous des dénominations

plus simples; les moitiés ou les quarts-de-Ton des Aristoxéniens, ou ne

signifioient rien , ou n'exigeoient pas des calculs moins composés que

ceux des Limma , des Comma , des Apotomes fixés par les Pythagori

ciens. En propofant , par exemple , de prendre la moitié d'un Ton ,

que proposoit un Aristoxénien ? Rien sur quoi l'oreille pût porter un

jugement fixe; ou il ne favoit ce qu'il vouloit dire, ou il proposoit



398 P Y T.

de trouver une moyenne proportionnelle entre 8 & p. Or cette

moyenne proportionnelle est la racine quarrée de 72 , & cette racine

quarrée est un nombre irrationel : il n'y avoit aucun autre moyen pos

sible d'assigner cette moitié-de ion que par la Géométrie, & cette mé

thode Géométrique n'étoit pas plus simple que les rapports de nombre

à nombre calculés par les Pythagoriciens. La simplicité des Aristo-

xéniens n'étoit donc qu'apparente ; c'étoit une simplicité semblable à

celle du Système de M. de Boisgelou , dont il sera parlé ci - après.

( Voyez Intervalle , Système. )
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Q.

QUADRUPLE-CROCHE. s. s. Note de Musique va

lant le quart d'une Croche , ou la moitié d'une double Croche. U faut

soixante-quatre Quadruples - Croches pour une Mesure à quatre Tems;

mais on remplit rarement une Mesure , & même un Teins, de cette es

pèce de Notes. (Voyez Valeur des Nutes.)

La Quauruple-Croche est presque toujours lice avec d'autres Notes

de parei le ou de différente valeur , Ôc se figure ainsi

ou 4 é 4-J,> Elle tire son nom des quatre traits ou Crochets qu elle

porte.

QUANTITÉ. Ce mot, en Musique de même qu'en Prosodie , ne

signifie pas le nombre des Notes ou des Syllabes, mais la durée relative

qu'elles doivent avoir. La Quantité produit le Rhythme , comme l'Ac-

cent produit l'Intonation. Du Rhythme & de l'Inconation résulte la

Mélodie. (Voyez Mélodie.)

Q U A R R É. adj. On appelloit autrefois B Quarré ou B Dur, le signe

qu'on appelle aujourd'hui Béquarre. ( Voyez B. )

Q U A R R É E ou BREVE, adj. pris subfiantiv. Sorte de Note

faite ainsi g , & qui tire son nom de fa figure. Dans nos anciennes

Musiques; elle valoit tantôt trois Rondes ou semi-Bièves, & tantôt

deux , selon que la Prolation étoit parfaite ou imparfaite. ( Voyez

Pkolation. )

Maintenant la Quarrée vaut toujours deux Rondes , mais on l'emploie

assez rarement.

QUART-DE-SOUPIR, s. m. Valeur de silence qui , dans la

Musique Italienne , se figure ainsi Y ; dans la Françoise ainsi fc^ , íc

qui marque, comme le porte son non», la quatrième partie d'un soupir;
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c'est-à-dire, l'équivalent d'une double-Croche. (Voyez Soupir;

Valeur des Notes.)

QUART-DE-TON. /. m. Iritervalle introduit dans le Genre

Enharmonique par Aristoxène , & duquel la raison est sourde. (Voyez

Échelle, Enharmonique, Intervalle, Pytha

goriciens.)

Nous n'avons , ni dans l'oreille , ni dans les calculs Harmoniques ,

aucun principe qui nous puisse sournir l'Intervalle exact d'un Quart-

de-Ton ; & quand on considère quelles opérations géométriques sont

nécessaires pour le déterminer sur le Monocorde , on est bien tenté

de soupçonner qu'on n'a peut-être jamais entonné & qu'on n'enton

nera peut-être jamais de Quart-de-Ton juste , ni par la Voix , ni sur

aucun Instrument,

Les Musiciens appellent aussi Quart-de-Ton l'Intervalle qui, de deux

Notes à un Ton l'une de l'autre , se trouve entre le Bemol de la

supérieure & le Dièse de l'inférieure ; Intervalle que le Tempéra

ment fait évanouir , mais que le calcul peut déterminer.

Ce Quart-de-Ton est de deux espèces ; favoir , l'Enharmonique ma

jeur , dans le rapport de $y6 à 62s , qui est le complément de deux

semi-Tons mineurs au Ton majeur ; & l'Enharmonique mineur , dans

la raison de i2J à i28, qui est le complément des deux mëmes semi-

Tons mineurs au Ton mineur.

QUARTE. f. f. La troisième des Consonnances dans l'ordre de

leur génération. La Quarte est une Consonnance parfaite ; son rapport

est de 3 à 4 ; elle est composée de trois Degrés diatoniques sormés

par quatre Sons ; d'où lui vient le nom de Quarte. Son Intervalle est

de deux Tons & demi ; favoir, un Ton majeur, un Ton mineur , & un

semi-Ton majeur.

La Quarte peut s'altérer de deux manières ; favoir , en diminuant son

Intervalle d'un semi Ton ., & alors elle s'appelle Quarte diminuée ou

faujJe-Quarte ; ou en augmentant d'un semi-Ton ce même Intervalle ,

& alors elle s'appelle Quarte jupcrfue ou Iriton , parce que l'Intervalle

en est de trois Tons pleins : il n'^st que de deux Tons , c'est-à-dire ,

d'un Ton , & deux semi-Tons dans la Quarte diminuée ; mais ce dernier

Intervalle
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Intervalle est banni de l'Harmonie , & pratiqué seulement dans le

Chant.

II y a un Accord qui porte ls nom de Quarte , ou Quarte Cy

Quinte. Quelques uns l'appellent Accord de Onzième : c'est celui où

sous un Accord de Septième on suppose à la Basse un cinquième Son,

une Quinte au-deísous du Fondamental : car alors ce Fondamental fait

Tjtiinte , & fa Septième fait Onzième avec le Son supposé. ( Voyez

Supposition. )

Un autre Accord s'appelle Quarte superflue ou Triton. C'est un Ac

cord sensible dont la diísonnance est portée à la Basse : car alors la

Note sensible fait Triton sur cette dissonnance. ( Voyez Accord.)

Deux Quartes justes de suite sont permises en composition , même

par Mouvement semblable, pourvu qu'on y ajoûte la Sixte : mais ce

sont des passages dont on ne doit pas abuser , & que la Basse-sonda

mentale n'autorise pas extrêmement.

QUARTER. v. n. C'étoit , chez nos anciens Musiciens , une ma

nière de procéder dans le Déchant ou Contrepoint plûtôt par Quartes

que par Quintes : c'étoit ce qu'ils appelloient aulsi par un mot Latin

plus barbare encore que le François , DiateJJ'eronare.

QUATORZIEME. /. /. Réplique ou Octave de la Septième.

Cet Intervalle s'appelle Quator\ième , parce qu'il faut sormer qua

torze Sons pour passer diatoniquement d'un de ses termes à l'autre.

QUATUOR./ m. C'est le nom qu'on donne aux morceaux de

Musique vocale ou instrumentale qui sont à quatre Parties récitantes.

( Voyez Parties. ) II n'y a point de vrais Quatuor, ou ils ne valent

rien. II faut que dans un bon Quatuor les Parties soient presque tou

jours alternatives , parce que dans tout Accord il n'y a que deux Par

ties tout au plus qui fassent Chant & que l'oreille puisse distinguer à

la sois ; les deux autres ne sont qu'un pur remplissage , 5c l'on ne doit

point mettre de remplissage dans un Quatuor.

QUEUE././. On distingue dans les Notes la tête & la Queue. La

tête est le corps même de la Note ; la Queue est ce trait perpendicu

laire qui tient à la tête & qui monte ou descend indifféremment à tra

vers la Portée, Dans le Plain-Chant la plûpart des Notes n'ont pas

E ee
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de Queue ; mais dans la Musique il n'y a que la Ronde qui n'en ait

point. Autrefois la Brève ou Quarrée n'en avoit pas non plus ; mais

les différentes positions de la Queue servoient à distinguer les valeurs

des autres Notes , & sur-tout de la Plique. (Voyez Plique.)

Aujourd'hui la Queue ajoûtée aux Notes du Plain-Chant prolonge

leur durée ; elle l'abrège ., au contraire , dans la Musique , puisqu'une

Blanche ne vaut que la moitié d'une Ronde.

QUINQUE. f. m. Nom qu'on donne aux morceaux de Musique

vocale ou instrumentale qui sont à cinq Parties récitantes. Puisqu'il

n'y a pas de vrai Quatuor, à plus sorte raison n'y a-t-il pas de véri

table Quìnque. L'un & l'autre de ces mots ., quoique passés de la Langue

Latine dans la Françoise , se prononcent comme en Latin.

QUINTE././. La seconde des Consonnances dans Tordre de leur

génération. La Quinte est une Consonnance parfaite. (Voyez Con-

sonnance. ) Son rapport est de 2 à 3. Elle est composée de

• quatre Degrés diatoniques , arrivant au cinquième Son , d'où lui

vient le nom de Quinte. Son Intervalle est de trois Tons & demi;

favoir , deux Tons majeurs , un Ton mineur , & un semi - Toa

majeur,

La Quinte peut s'altérer de deux manières ; favoir , en diminuant

son Intervalle d'un semi-Ton, & alors elle s'appelle Faujse-Quinte ,

& devroit s'appeller Quinte - diminuée ; ou en augmentant d'un semi-

Ton le même Intervalle , & alors elle s'appelle Quinte-superflue. De

sorte que la Quinte-superflue à quatre Tons , & la Fav.JJe-Quinte trois

seulement, comme le Triton, dont elle ne diffère dans nos systèmes

que par le nombre des Degrés. (Voyez Fausse-Quinte.)

II y a deux Accords qui portent le nom de Quinte ; favoir , l'Ac-

cord de Quinte &" Sixte, qu'on appelle aussi grande-Sixte ou Sixte- ajou

tée , & l'Accord de Quinte-superflue.

Le premier de ces deux Accords se considère en deux manières ;

favoir , comme un Renversement de l'Accord de Septième , la Tierce

du Son Fondamental étant portée au grave ; c'est l'Accord de grande-

$ìx:e ; ( Voyez Sixte.) ou bien comme un Accord direct donc
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le Son Fondamental est au grave , & c'est alors l'Accord de Sixte-

ajoûtée. ( Voyez Double-emploi. )

Le second se considère aussi de deux manières , l'une par les Fran

çois , l'autre par les Italiens. Dans l'Harmonie Françoise la Quinte-

superflue est l'Accord dominant en Mode mineur , au-dessous duquel

on fait entendre la Médiante qui fait Quinte- superflue avec la Note

sensible. Dans l'Harmonie Italienne , la Quinte - superflue ne se pra

tique que sur la Tonique en Mode majeur , lorsque , par accident , fa

Quinte est dièsée , faifant alors Tierce majeure mr la Médiante & par

conséquent Quinte-superflue sur la Tonique. Le principe de cet Accord,

qui paroît sortir du Mode , se trouvera dans l'exposition du Système

de M. Tartini. (Voyez Système.)

Il est désendu , en composition , de faire deux Quintes de suite par

mouvement semblable entre les mêmes Parties : cela choqueroit l'oreille

en formant une double Modulation.

M. Rameau prétend rendre raison de cette règle par le défaut de

liaison entre les Accords. Il se trompe. Premièrement on peut former

ces deux Quintes & conserver la liaison harmonique. Secondement ,

avec cette liaison , les deux Quintes font. encore mauvaises. Troisième

ment ., il faudroit , par le même principe , étendre , comme autrefois , la

règle aux Tierces majeures ; ce qui n'est pas & ne doit pas être. II

n'appartient pas à nos hypothèses de contrarier le jugement de l'oreille ,

mais seulement d'en rendre raison.

Quinte - fausse , est une Quinte réputée juste dans l'Harmonie,

mais qui , par la force de la Modulation , se trouve affoiblie d'un semi-

Ton : telle est ordinairement la Quinte de l'Accord de Septième sur la

seconde Note du Ton en Mode majeur.

La fausse-Quinte est une dissfonnance qu'il faut fauver : mais la Quinte-

faujse peut passer pour Consonnance & être traitée comme telle quand

on compose à quatre Parties. ( Voyez Fausse-Quinte.)

QUINTE, est aussi le nom qu'on donne en France à cette Partie

instrumentale de remplissage qu'en Italie on appelle Viola. Le nom de

cette Partie à passé à l'Instrument qui la joue.

Eee ij
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QUINTE R. v. n. C'étoit , chez nos anciens Musiciens, une manière

de procéder dans le Déchant ou Contrepoint plûtôt par Quintes que par

Quartes. C'est ce qu'ils appelloient aussi dans leur Latin , Diapentijfare.

Muris s'étend sort au long sur les règles convenables pour Quinter ou

Quarter à propos.

QUINZIEME././. Intervalle de deux Octaves. (Voyez Doubêe-

Qctave. )
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R.

RaNZ-DES-VACHES. Air célèbre parmi les Suisses, &

que leurs jeunes Bouviers jouent sur la Cornemuse en gardant le bétail

dans les montagnes. Voyez l'Air noté Pl. N. Voyez aussi l'article

Musique où il est fait mention des étranges effets de cet Air.

RAVALEMENT. Le Clavier ou Systcme à Ravalement , est celui

qui , au lieu de se borner à Quatre Octaves comme le Clavier ordinaire,

s'étend à cinq, ajoutant une Quinte au -dessous de Yut d'en bas.,

une Quarte au-dessus de Yut d'en haut , & embrassant ainsi cinq Octa

ves entre deuxfa. Le mot Ravalement vient des Facteurs d'Orgue &

de Clavecin., & il n'yaguères que ces Instrumens sur lesquels on puisse

embrasser cinq Octaves. Les Instrumens aigus passent même rarement

Yut d'en haut fans jouer faux, & l'Accord des Basses ne leur permet

point de passer Yut d'en bas.

R E. Syllabe par laquelle on solfie la seconde Note de la Gamme. Cette

Note, au naturel , s'exprime par la lettre D. ( Voyez D. & Gamme. )

RECHERCHE././. Espèce de Prélude ou de Fantaisie sur l'Orgue

ou sur le Clavecin , dans laquelle le Musicien affecte de rechercher & de

rassembler les principaux traits d'Harmonie & de Chant qui viennent

d'être exécutés, ou qui vont l'étre dans un Concert. Cela se fait ordi

nairement sur le Champ fans préparation, & demande , par consequent

beaucoup d'habileté.

Les Italiens appellent encore Rechercha, ou Cadences, ces Arbitrii

ou Points d'Orgue que le Chanteur se donne la liberté de faire sur

certaines Notes de fa Partie , suspendant la Mesure , parcourant les di

verses Cordes du Mode , & même en sortant quelquefois , selon les

idées de fon génie & les routes de son gosier, tandis que tout l'Accom

pagnement s'arrête jusqu'à ce qu'il lui plaise de finir.

R É C I T. /. m. Nom "générique de tout ce qui se chante à Voix seule;

On dit, un Récit de Basse , un Récit de Haute-Contre. Ce mot s'ap
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plique même en ce sens 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 & à la Symphonie en gé

néral ., où plusieurs chantent ou jouent la même Partie à Tunisson.

On peut encore appeller Récit la.Partie où règne le Sujet principal ,

& dont toutes les autres ne sont que l'Accompagnement. On a mis

dans le Dictionnaire de l'Académie Françoise, les Récits ne font point

assujettis à la Mesure comme les Airs. Un Récit est souvent un Air , &

par conséquent Mesuré. L'Académie auroit - elle consondu le Récit

avec le Récitatif?

RÉCITANT. Partie. Partie Récitante est celle qui se chante par une

seule Voix, ou se joue par un seul Instrument; par opposition aux

Parties de Symphonie & de Chœur qui sont exécutées à l'Unisson par

plusieurs Concertans. { Voyez Récit. )

RÉCITATION././. Action de Réciter la Musique. (Voyez

Réciter. )

R É C I T A T I F./, m. Discours récité d'un ton musical & harmonieux.

C'est une manière de Chant qui approche beaucoup de la parole, une

déclamation en Musique , dans laquelle le Musicien doit imiter , autant

qu'il est possible , les inflexions de voix du Déclamateur. 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 Diction

naire de l'Académie , que le Récitatif doit être débité : il y a des Ré

citatifs qui doivent être débités, d'autres qui doivent êtrc soutenus.

La persection du Récitatifdepend beaucoup du caractère de la Langue;

plus la Langue est accentuée & mélodieuse , plus le Récitatif est natu

rel , & approche du vrai discours : il n'est que l'Accent noté dans une

Langue vraiment musicale ; mais dans une Langue pefante , sourde Sc

fans accent , le Récitatif n'est que du chant , des cris, de la Pfalmodie;

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 se sonder pour juger du Ré

citatif, & comparer celui d'une Langue à celui d'une autre.

Chez les Grecs , toute la Poésie étoit en Récitatif, parce que la Lan

gue étant mélodieuse, il suffisoit d'y ajouter la Cadence du Mètre &



R È C. 407

la Récitation soutenue , pour rendre cette Récitation tout-à-fait musi

cale ; d'où vient que ceux qui versifioient appelloient cela chanter. Cet

ufage , passé ridiculement dans les autres Langues , fait dire encore aux

Poètes , je chante , lorsqu'ils ne sont aucune sorte de Chant. Les Grecs

pouvoient chanter en parlant ; mais chez nous il faut parler ou chan

ter ; on ne fauroit faire à la sois l'un & l'autre. C'est cette distinction

même qui nous a rendu le Récitatif nécessaire. La Musique domine

trop dans nos Airs , la Poésie y est presque oubliée. Nos Drames ly

riques sont trop chantés pour pouvoir l'ctre toujours. Un Opera qui

ne seroit qu'une suite d'Airs ennuieroit presque autant qu'un seul Air

de la même étendue. II faut couper & séparer les Chants par de la pa

role ; mais il faut que cette parole soit modifiée par la Musique. Les

idées doivent changer , mais la Langue doit rester la même. Cette Lan

gue une sois donnée , en changer dans le cours d'une Pièce, seroit vou*

loir parler moitié François , moitié Allemand. Le passage du discours

au Chant , & réciproquement , est trop disparat ; il choqu; à la sois l'o-

reille & la vraisemblance : deux interlocuteurs doivent parler ou chan

ter; ils ne fauroient faire alternativement l'un & l'autre. Or le Récita

tif est le moyen d'union du Chant & de la parole ; c'est lui qui sépara

& distingue les Airs ; qui repose l'oreille étonnée de celui qui pré

cède & la dispose à gourer celui qui suit : enfin c'est à l'aide du Récita

tif que ce qui n'est que dialogue , récit , narration dans le Drame ,

peut se rendre fans sortir de la Langue donnée , & fans déplacer l'é-

loquence des Airs.

On ne mesure point le Récitatif en chantant. Cette Mesure , qui

caractérise les Airs , gâteroit la déclamation récitative. C'est l'Accent.,

soit grammatical , soit oratoire ., qui doit seul diriger la lenteur ou la

rapidité des Sons, de même que leur élévation ou leur abbaissement. Le

Compositeur, en notant le Recitatif, sur quelque Mesure déterminée ,

n'a en vue que de s.xer la correspondance de la Basse » continue & du

Chant., & d'indiquer, à-pfcu-près., comment 011 doit marquer la quantité"

des syllabes, cadencer & scander les vers. Les Italiens ne se servent

jamais pour leur Récitatif que de la Mesure à quatre Temu ; mais les

François entremêlent le leur de toutes sortes de Mesures.
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Ces dernieres arment aussi la Clefde toutes sortes de Transpositions,

tant pour le Récitatif que pour les Airs, ce que ne sont pas les Italiens;

mais ils notent toujours le Récitatif au naturel : la quantité de Modu

lations dont ils le chargent , & la promptitude des Transitions ., faifant

que la Transposition convenable à un Ton ne l'est plus à ceux dans

lesquels on passe, multiplieroit trop les Accidens sur les mêmes Notes,

& rendroit le Récitatif presque impossible à suivre, & très-difficile à

noter.

En effet, c'est dans le Recitatif qu'on doit faire ufage des Transi

tions harmoniques les plus recherchées , & des plus favantes Modula

tions. Les Airs n'offrant qu'un sentiment , qu'une image; rensermés

enfin dans quelque unité d'expression , ne permettent guère au Com

positeur de s'éloigner du Ton principal ; & s'il vouloit moduler beau

coup dans un si court espace , il n'offriroit que des Phrases étranglées ,

entassées, & qui n'auroient ni liaison , ni goût, ni Chant. Défaut très—

ordinaire dans la Musique Françoise , & même dans l'AUemande.

Mais dans le Récitatif, où les expressions , les sentimens ., les idées

varient à chaque instant , on doit employer des Modulations égale-

lement variées qui puissent représenter, par leurs contextures , les suc

cessions exprimées par le discours du Récitant. Les inflexions de la

Voix parlante ne sont pas bornées aux Intervalles musicaux ; elles sont

infinies & impossibles à déterminer. Ne pouvant donc les fixer avec

une certaine précision , le Musicien, pour suivre la parole, doit au

moins les imiter le plus qu'il est possible , & afin de porter dans l'es-

prit des Auditeurs l'idée des Intervalles & des Accens qu'il ne peut

exprimer en Notes , il a recours à des Transitions qui les supposent ; si ,

par exemple , l'Intervalle du semi-Ton majeur au mineur lui est né

cessaire , il ne le notera pas, il ne fauroit ; mais il vous en donnera

Tidée à l'aide d'un passage Enharmonique. Une marche de Basse suffit

souvent pour changer toutes les idées & donner au Récitatif l'Accent

& ('inflexion que l'Acteur ne peut exécuter.

Au reste , comme il importe que l'Auditeur soit attentif au Réci

tatif , & non pas à la Basse , qui doit faire son effet fans être écoutée ;

il suit de-là que la Basse doit rester sur la mcaie Note autant qu'il est

possible;
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possible ; car c'est au moment qu'elle change de Note & frappe une

autre Corde , qu'elle se fait écouter. Ces momens étant rares & bien

choisis , n'usent point les grands efsets ; ils distraiscnt moins fréquem

ment leSpectateur & le laissentplus aisémentdans la persuasion qu'il n'en

tend que parler , quoique l'Harmonie agisse continuellement sur son

oreille. Rien ne marque un plus mauvais Récitatif que ces Basses per

pétuellement fautillantes , qui courent de Croche en Croche apiès

la succession Harmonique , & sont , sous la Mélodie de la Voix , une

autre manière de Mélodie sort plate & sort ennuyeuse. Le • com

positeur doit savoir prolonger & varier ses Accords sur la même

Note de Basse , & n'en changer qu'au moment où l'inflexion du Ré-

citatif devenant plus vive reçoit plus d'effet par ce changement de

Basse , & empêche l'Auditeur de le remarquer.

Le Récitatif ne doit servir qu'à lier la contexture du Drame , à

séparer & faire valoir les Airs , à prévenir l'étourdissement que don-

neroit la continuité du grand bruit ; mais quelqu'éloquent que soit le

Dialogue, quelqu'énergique & savant que puisse être le Récitatif, il

ne doit durer qu'autant qu'il est nécessaire à son objet ; parce que ce

n'est point dans le Récitatif qu'agit le charme de la Musique , &

que ce n'est cependant que pour déployer ce charme qu'est institué >

J'Opéra. Or , c'est en ceci qu'est le tort des Italiens , qui , par l'ex-

trême longueur de leurs scènes , abusent du Récitatif. Quelque beau

qu'il soit en lui-même , il. ennuie , parce qu'il dure trop , & que ce

n'est pas pour entendre du Récitatif que l'on va à l'Opéra. Démof-

thène parlant tout le jour ennuieroit à la fin ; mais il ne s'en suivroit

pas de-là que Démosthène sût un Orateur ennuyeux. Ceux qui diíent

que les Italiens eux-mêmes trouvent leur Récitatif mauvais , le disent

bien gratuitement ; puisqu'au contraire il n'y a point de paitie dans

la Musique dont les Connoisseurs fassent tant de cas & sur laquelle

ils soient aussi difficiles. II suffit même d'exceller dans cette seule partie,

fût- on médiocre dans toutes les autres , pour s'élever chez eux au

rang des plus illustres Artistes , & le célèbre Parpora ne s'est immor

talisé que par-là.

J'ajoûte que , quoiqu'on ne cherche pas communément dans le Ré-

titatif la même énergie d'expression que dans les Airs , elle s'y trouve
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pourtant quelquefois ; & quand elle s'y trouve , elle y fait plus d'effet

que dans les Airs mêmes. Il y a peu de bons Opéra , où quelque grand

morceau de Récitatif n'excite l'admiration des Connoisseurs , & l'in-

térêt dans tout le Spectacle ; l'esset de ces morceaux montre assez

que le désaut qu'on impute au genre n'est que dans la manière de le

traiter.

M. Tartini rapporte avoir entendu en 1714,8 l'Opéra d'Ancóne,

un morceau de Récitatif d'une seule ligne , & fans autre Accompagne

ment que la Basse , faire un effet prodigieux non - seulement sur les

Prosesseurs de l'Art , mais fur tous les Spectateurs. » C'étoit , dit-il,

», au commencement du troisième Acte. A chaque représentation un

» silence profond dans tout le Spectacle annonçoit les approches de

» ce terrible morceau. On voyoit les vifages pâlir ; on se sentoit

» frissonner , & l'on se regardoit l'un l'autre avec une forte d'effroi :

» car ce n'étoient ni des pleurs , ni des plaintes ; c'étoit un certain

» sentiment de rigueur âpre & dédaigneuse qui troubloit fame, ser-

s, roit le cœur & glaçoit le fang «. Il faut transcrire le passage ori

ginal ; ces effets font si peu connus sur nos Théâtres , que notre Langue

est peu exercée à les exprimer.

L'anno. quatardecimo del fecolo presente nel Dramma che si raprefen-

tava in Ancona , vera sui principio deW Atto terjo una riga di Re-

citativo non accompagnato da altri firomenti che dal PaJJ'o ; per cui ,

tanto in noi profeJJorì , quanta negli ascoltanti , si defiava una toi e tanta

commo\ìone di animo , che tutti si guardavano in faccia Yun Yaltro per

la evidente mutaçione di colore che si faceva in ciascheduno di noi,

Ueffetto non era di pianto ( mi ricordo beniffìmo che le parole erano di

sdegno ) ma di un certo rigore e freddo nel fangue , che di fatto tur-

bava Vanimo. Tredeci volte si recitò il Dramma , e fempre feguì Yef-

fetto jîejfo univerfalmente ; di che era fegno palpabile il fommo previo

sileni'io , con cui YUditorio tutto si apparecchiava à goderne Yejsetto.

RÉCITATIF ACCOMPAGNÉ est celui auquel, outre

la Basse- continue , on ajoûte un Accompagnement de Violons. Cet

Accompagnement , qui ne peut guère être syllabique , vu la rapidité

du débit , est ordinairement formé de longues Notes soutenues fur
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des Mesures entières , & l'on écrit pour cela sur toutes les Parties de

Symphonie le mot Sosienuto , principalement à la Basse , qui , fans

cela, ne frapperoit que des coups secs & détachés à chaque change

ment de Note, comme dans le Récitatif ordinaire; au lieu qu'il faut

alors filer & soutenir les Sons selon toute la valeur des Notes. Quand

l'Accompagnement est mesuré , cela sorce de mesurer aussi le Réci

tatif, lequel alors suit & accompagne en quelque sorte TAccompa-.

gnement.

RÉCITATIF MESURÉ. Ces deux mots sont contradic

toires. Tout Récitatif où l'on sent 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 Mesure & de la Mé

lodie ; ce qui se marque en écrivant sur les Parties à Tempo ou à Battuta.

Ce contraste ., ce changement bien ménagé produit des efsets sur-

prenans. Dans le cours d'un Récitatif débité , une réflexion tendre &

plaintive prend l'Accent musical & se développe à l'instant par les

plus douces inflexions du Chant ; puis , coupée de la même manière

par quelqu'autre réflexion vive & impétueuse , elle s'interrompt brus

quement pour reprendre à l'instant tout le débit de la parole. Ces mor

ceaux courts & mesurés., accompagnés, pour l'ordinaire , de Flûtes &

de Cors de chasse . ne sont pas rares dans les grands Récitatifs Italiens.

On mesure encore le Récitatif , lorsque l'Accompagnement dont

on le charge étant chantant & meíuré lui-même , oblige le Récitant

d'v consormer son débit. C'est moins alors un Récitatif mesuré que,

comme je lai dit plus haut , un Récitatif accompagnant lAccompa-

gnement.

RÉCITATIF OBLIGÉ. C'est celui qui , entremêlé de Ritour

nelles & de traits de Symphonie , oblige pour ainsi dire le Récitant &

l'Orchestre l'un envers l'autre, en sorte qu'ils doivent être attentifs &

s'attendre mutuellement. Ces passages alternatifs de Récitatif & de Mé

lodie revêtue de tout l'éclat de l'Orchestre , sont ce qu'il y a de plus

touchant, de plus ravissant, deplus énergique dans toute la Muíïque

moderne. L'Acteur agité, transporté d'une passion qui ne lui permet

pas de tout dire, s'interrompt, s'arrête, fait des réticences, durant

Fffij
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lesquelles l'Orchestre parle pour lui; & ces silences, ainsi remplis, af

fectent Infiniment plus l'Auditeur qae si l'Acteur disoit lui-même tout

ce que la Musique fait entendre. Jusquici la Musique Françoise n'a stû

faire aucun u*age du Récitatif obligé. L'on a tâché d en donner quelque

idée dans une scène du Devin de Village, & il paroît que le Public a

trouvé qu'une situation vive , ainsi traitée , en devenoit plus intéressante.

Que ne seroit point le Récitatif obligé dans des scènes grandes & pathé

tiques, si Ton en peut tirer ce parti dans un genre rustique & badin ?

RÉCITER, v. a & n. C'est chamer ou jouer seul dans une Musi

que , c'est exécuter un Récit. ( Voyez Récit. )

RÉCLAME././. C'est dans le Plain Chant la partie du Répons

que Ion reprend après le verset. (Voyez RépqÌís. )

REDOUBLÉ, adj. On appe'le Intervalle redoublé tout Intervalle

simple porté à son Octave. Ai.-.si la Treizième , composée d'une Sixte

& de l'Octave , est une Sixte redoublée , & la Quinziême , qui est une

Octave ajoutée à 1 Octave, est une Octave redoublée. Quand, au lieu

d'une Octave, on en ajoûte deux , ^Intervalle est triplé} quadruplér

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,

rejettez sept autant de sois que vous le pourrez du nom de cet Inter

valle , & le reste sera le nom de l'Intervalle simple : de treize rejette

sept, il reste six; ainsi la Treizième est une Sixte redoublée. De quinze

ôtez deux sois sept ou quatorze , il reste un : ainsi la Quinzième est un

Unisson triplé, ou une Octave redoublée.

Réciproquement , pour redoubler un Intervalle simple quelconque,

ajoûtez - y sept , & vous aurez le nom du même Intervalle redoublé.

Pour tripler un Intervalle simple , ajoûtez-y quatorze , &c. ( Voyez

Intervalle. )

RÉDUCTI ON. f. f. Suite de Notes descendant diatoniquement.

Ce terme, non plus que son opposé, DéduBion , n'est guère en ufage

que dans le Plain-Chant.

REFRAIN. Terminaison de tous les Couplets d'une Chanson par

les mêmes paroles & par le même Chant , qui se dit ordinairement

deux fois.
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R.EGLE DE L'OCTAVE. Formule harmonique publiée la

premiere sois par le fieur Delaire en 1700, laquelle détermine, sur

la marche diatonique de la Basse , l'Accord convenable à chaque de

gré du Ton, tant en Mode majeur qu'en Mode mineur, & tant en

montant qu'en descendant.

On trouve, PI. L. Fig. 6 , cette formule chiffrée sur l'Octàve du

Mode majeur , & F/g. 7. sur l'Octàve du Mode mineur.

Pourvu que le Ton soit bien déterminé ., on ne se .trompera pas en

accompagnant sur cette Règle, tant que l'Auteur sey resté dans l'Har-

monie simple & naturelle que comporte le Mode. S'il fort de cette

simplicité par des Accords par fjppolìtion oa d'autres licences , c'est

à lui d'en avertir par des Chiffres convenables ; ce qu'il doit faire ausll

à chaque changement de Ton : mais tout ce qui n'est point chiffré

doit s'accompagner selon la Règle de fOftave , & cette Règle doit

s'étudier sur la Basse-fondamentale pour en bien comprendre le sens,

Il est cependant fâcheux qu'une formule destinée à la pratique des

Règles élémentaires de l'Harmonie, contienne une faute contre ces

mêmes Règles ; c'est apprendre de bonne heure aux commençans à trans

gresser les loix qu'on leur donne. Cette faute est dans l'Accompagne-

ment de la sixième Note dont l'Accord chiffré d'un 6, pêche contre

les règles; car il ne s'y trouve aucune liaison, & la Basse- fondamen

tale descend diatoiiiquement d'un Accord parfait sur un autre Accord

parfait ; licence trop grande pour pouvoir faire Règle.

On pourroit faire qu'il y eût liaison , en ajoutant une Septième à

l'Accord parfait de la Dominante ; mais alors cette Septième , devenue

Octave sur la Note suivante , ne seroit point fauvée , & la Basse-fon

damentale , descendant diatoniquement sur un Accord parfait , après

un Accord de Septième, seroit une marche entièrement intolérable.

On pourroit aussi donner à cette sixième Note l'Accord de petite

Sixte, dont la Quarte seroit liaison; mais ce seroit fondamentalement

un Accord de Septième avec Tierce mineure , où la Dissonnance ne

seroit pas préparée ; ce qui est encore contre les Règles. ( Voyez

Préparer. )

On pourroit chiffrer Sixte - Quarte sur cette sixième Note , & ce
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seroît alors l'Accord parfait de la Seconde ; mais je doute que les Musi

ciens approuvassent un Renversement aussi mal entendu que celui-là ;

Renversement que l'oreille n'adopte point , & sur un Accord qui

éloigne trop l'idée de la Modulation principale.

On pourroit changer l'Accord de la Dominante 3 en lui donnant

la Sixre-Quarte au lieu de la Septième, & alors la Sixte simple iroit

très-bien sur la sixième Note qui suit ; mais la Sixte-Quarte iroit très-

mal sur la Dominante, à moins qu'elle n'y sût suivie de l'Accord parfait

ou de la Septième ; ce qui rameneroit la difficulté. Une Règle qui

sert non-seulement dans la pratique , mais de modèle pour la pratique,

ne doit point se tirer de ces combinaisons théoriques rejettées par

l'oreille ; & chaque Note , surtout la Dominante , y doit porter son

Accord propre, lorsqu'elle peut en avoir un.

Je tiens donc pour une chose certaine, que nos Règles sont mau

vaises, ou que l'Accord de Sixte dont on Accompagne la sixième

Note en montant , est une faute qu'on doit corriger , & que pour Accom

pagner régulièrement cette Note , comme il convient dans une sormule

il n'y a qu'un seul Accord à lui donner , favoir celui de Septième ; non

une Septième sondamentale, qui, ne pouvant dans cette marche se

fauver que d'une autre Septième , seroit une faute ; mail une Septième

renversée d'un Accord de Sixte-ajoûtée sur la Tonique. II est clair

que l'Accord de la Tonique est le seul qu'on' puisse insérer régulière

ment entre l'Accord parfait ou de Septième sur la Dominante , & le

même Accord sur la Note sensible qui suit immédiatement. Je souhaite

que les gens de l'Art trouvent cette correction bonne ; je suis sûr au

moins qu'ils la trouveront régulière.

RÉGLER LE PAPIER. C'est marquer sur un papier blanc les

Portées pour y noter la Musique. ( Voyez Papier Réglé.)

RÉGLEUR. /". m. Ouvrier qui fait prosession de régler les papiers

de Musique. (Voyez Copiste.)

R É G LU RE. f. f. Manière dont est réglé le papier. Cette Réglure

efl trop noire. IIy a plaisir de Notersur une Réglure bien nette. (Voyez

Papier Réglé. )

RELATION././. Rapport qu'ont entr'eux les deux Sons qui sor
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ment un Intervalle, considéré parle genre de cet Intervalle. La Rela

tion est jufle , quand l'sntevvalle est juste, majeur ou mineur ; elle est

fausse , quand il est supersti ou diminué. ( Voyez Intervalle.)

Parmi lesfauJJes Relations, on ne considere comme telles dans l'Har-

monie , que celles dont les deux Sons ne peuvent entrer dans le même

Mode. Ainsi le Triton , qui dans la Mélodie est une fausse Relation,

n'en est une dans l'Harmonic que lorsqu'un des deux Sons qui le forment,

est une Corde étrangère au Mode. La Quarte diminuée, quoique ban

nie de l'Harmonie , n'est pas toujours une faujse Relation. Les Octaves

diminuée & superflue, étant non-seulement des Intervalles bannis de

l'Harmonic , mais impraticables dans le même Mode , font toujours de

fausses Relations. Il en est de même des Tierces & des Sixtes diminuées

& superflues , quoique la dernière soit admise aujourd'hui.

Autrefois les fausses Relations étoient toutes désendues. A présent

elles font presque toutes permises dans la Mélodie , mais non dans

l'Harmonie. On peut pourtant les y faire entendre, pourvu qu'un des

deux Sons qui forment \ì fauJJe Relation , ne soit admis que comme

Note de goût, & non comme partie constitutive de lAccord.

On appelle encore Relation enharmonique , entre deux Cordes quî

font à un Ton d'Intervalle , le rapport qui se trouve entre le Dièse

de l'insérieure & le Bémol de la Supérieure, C'est , par le Tempéra

ment, la même touche sur l'Orgue & sur le Clavecin; mais en rigueur

ce n'est pas le même Son , & il y a entr'eux un Intervalle enharmonique.

(Voyez Enharmonique.)

REMISSE, adj. Les Sons Remijses font ceux qui ont peu de force ,

ceux qui étant fort graves ne peuvent être rendus que par des Cordes

extrêmement lâches, ni entendus que de fort près. Remijse est l'opposé

d'Intense, & il y a cette diflférence entre Remijse & bas on foible , de

même qu'entre intense & haut ou fort, que bas & haut se disent de la

senfation que le Son porte à l'oreille ; au lieu qu'Intense & Remijse se

rapportent plutôt à la cause qui le produit.

RENFORCER, v. a. pris en sens neutre. C'est passer du Doux au

Fort, ou du Fort au très-Forr, non tout d'un coup, mais par une gra

dation continue en renflant & augmentant les Sons , soit sur une Tenue ,

soit sur une suite de Notes , jusqu'à ce qu'ayant atteint ceile qui sert de
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ferme au Renforcé , l'on reprenne ensuite le jeu ordinaire. Les Italiens

indiquent le Renforcé dans leur Musique par le mot Crescendo , ou par

le mot Rinfor\ando indifféremment.

RENTRÉE././. Retour du sujet , surtout après quelques Pauses de

silence , dans une Fugue , une Imitation, ou dans quelque autre Dessein.

RENVERSÉ. En fait d'Intervalles, Renversées opposé à Dirett.

(Voyez Direct.) Et en fait d'Accords , il est opposé à Fondamental.

( Voyez Fondamental. )

RENVERSEMENT, f. m. Changement d'ordre dans les Sons

qui composent les Accords , & dans les Parties qui composent l'Har-

monie : ce qui se fait en substituant à la Basse , par des Octaves , les

Sons qui doivent être au Dessus , ou aux extrémités ceux qui doivent

occuper le milieu j & réciproquement.

II est certain que dans tout Accord il y a un ordre sondamental &

naturel , qui est celui de la génération de l'Accord même : mais les

,circonstances d'une succession, le goût, l'expression , le beau Chant,

U variété , le rapprochement de l'Harmonie, obligent souvent le Com

positeur de changer cet ordre en renverfant les Accords, & par con

séquent la disposition des Parties.

Comme* trois choses peuvent être ordonnées en six manières, & qua

tre choses en vingt-quatre manières , il semble d'abord qu'un Accord

parfait devroit être susceptible de íìx,Renversemens , & un Accord dis

sonnant de vingt-quatre ; puisque celui-ci est composé de quatre Sons,

l'autre de trois, & que le Renversement ne consiste qu'en des transpo

sitions d'Octaves. Mais il faut observer que dans l'Harmonie on ne compte

point pour des Renversemens toutes les dispositions différentes des

Sons supérieurs , tant que le même Son demeure au grave. Ainsi ces

deux ordres de l'Accord parfait ut mi fol , .& ut fol mi, ne sont pris

que pour un même Renversement , & ne portent qu'un même nom; ce

qui réduit à trois tous les Renversemens de l'Accord parfait, & à qua

tre tous ceux de l'Accord dissonnant; c'est-à-dire, à autant de Renver

semens qu'il entre de différens Sons dans l'Accord : car les Répliques

des mêmes Sons ne sont ici comptées pour rien.

Toutes les sois donc que la Basse-sondamentale se fait entendre dans

la



R E N. 417

la Partie la plus grave, ou, si la Basse fondamentale est retranchée ,

toutes les fois que l'ordre naturel est gardé dans les Accords , l'Harmo-

nie est directe. Dès que cet ordre est changé , ou que les Sons fonda

mentaux , fans être au grave , se font entendre dans quelque autre

Partie , l'Harmonie est renversée. Renversement de l'Accord , quand le

Son fondamental est transposé; Renversement de l'Harmonie, quand

le Dessus oi1 quelque autre Partie marche comme devroit faire la Basse.

Partout où un Accord direct sera bien placé, ses Renverïmens se

ront bien placés aussi , quant à l Harmonie ; car c'est toujours la même

succession fondamentale. Ainsi à chaque Note de Basse-fondamentale,

on est maître de disposer l'Accord à fa volonté , & par conséquent

de faire à tout moment des Renverfemens différens ; pourvu qu'on ne

change point la succession regulière & fondamentale, que les Disson-

nances soient toujours préparées & fauvées par les Parties qui les font

entendre , que la Note sensible monte toujours , & quon évite les

fausses Relations trop dures dans une même Partie. Voilà la Clef de ces

différences mystérieuses que mettent les Compositeurs entre les Accords

où le Dessus syncope , & ceux où la Basse doit syncoper ; comme ,

par exemple, entre la Neuvième & la Seconde : c'est que dans les

premiers l'Accord est direct & la Dissonnance dans le Dessus ; dans les

autres l'Accord est renversé , & la Dissonnance est à la Basse.

A l'égard des Accords par supposition , il faut plus de précautions

pour les Renverser. Comme le Son qu'on ajoúteà la Basse est ent ère-

ment étranger à l'Harmonie , souvent il n'y est souffert qu'à cause de

fon grand éloignement des autres Sons , qui rend la Dissonnance moins

dure. Que si ce Son ajoûté viept à être transposé dans les Parties supé

rieures , comme il l'est quelquefois ; si cette transposition n'est faite avec

beaucoup d'art, elle y peut produire un très mauvais effet , & jamais

cela ne fauroit sc pratiquer heureusement fans retrancher quelque autre

Son de l'Accord, Voyez au mot Accord les cas $c le choix de ces

retranchemens,

Inintelligence parfaite du Renversement ne dépend que de Térude &

de l'art : le choix est autre chose ; il faut de l'oreille & du goù" ; il y

faut de l'expérience des effets divers , & quoique le choix da Renversa

Ggg
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ment soit indifférent pour lr. fond de l'Harmonie, il ne l'est pas pour

l'efset Si l'expression. Il est certain que la Basse- fondamentale est faite

pour soutenir l'Harmonie & regner au-dessous d'elle. Toutes les fois

donc qu'on change l'ordre & qu'on renverse l'Harmonie , on doit avoir

de bonnes raisons pour cela ; fans quoi , l'on tombera dans le désaut de

nos Musiques récentes, oìi les Dessus chantent quelquefois comme des

Basses , & les Basses toujours comme des Dessus , où tout est consus ,

renversé , mal ordonné , fans autre raison que de pervertir l'ordre éta

bli & de gâter l'Harmonie.

Sur l'Orgue & le Clavecin les divers Renverscmens d'un Accord , au

tant qu'une seule main peut les faire, s'appellent faces. (Voyez Face.)

RENVOI./, m. Signe figuré à volonté ., placé communément au-

dessjs de la Portée , lequel correspondant à un autre signe semblable ,

marque qu'il faut , d'où est le second, retourner où est le premier , &

de-là suivre jusqu'à ce qu'on trouve le Point final. ( Voyez Point. )

RÉPERCUSSION. /. /. Repétition fréquente des mêmes Sons.

C'est ce qui arrive dans toute Modulation bien déterminée , où les

Cordes essentielles du Mode, celles qui composent '.a Triade harmonique,

doivent être rebattues plus souvent qu'aucune des autres. Entre les trois

Cordes de cette Triade, les deux extrêmes, c'est-à-dire , la Finale &

la Dominante;, qui font proprement la répercussion du Ton, doivent

ctre plus souvent rebattues que celle du milieu qui n'est que la réper

cussion du Mode. ( Voyez Ton & Mode. )

RÉPÉTITION././. Essai que l'on fait en particulier d'une Pièce

de Musique que l'on veut exécuter en public. Les Repétitions font né

cessaires pour s'assurer que les copies sont exactes, pour que lc; Acteur!

puissent prévoir leurs Parties , pour qu'ils se concertent & s'accordent

bien ensemble, pour qu'ils faisissent l'esprit de l'ouvrage & rendent fidè

lement ce qu'ils ont à exprimer. Les Répétitions servent au Composi

teur même pour juger de l'effet de fa Pièce, & faire les changemens

dont elle peut avoir besoin.

RÉPLIQUE././. Ce terme , en Musique , signifie la même chose

qu'Octave. ( Voyez Octave. ) Quelquefois en composition l'on ap

pelle austi Réplique l'Unisson de la même Note dans deux Parties
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différentes. II y a nécessairement des Répliques à chaque Accord dans

toute Musique à plus de quatre Parties. ( Voyez Unisson. )

RÉPONS./;™, Espèce d'Antienne redoublée qu'on chante dans

l'Eglise Romaine après les leçons de Matines ou les Capitules , 8c

qui finit en manière de Rondeau par une Reprise appellée Réclame.

Le Chant du Répons doit être plus orné que celui d'une Antienne

ordinaire , fans sortir pourtant d'une Mélodie mâle & grave , ni de

celle qu'exige le Mode qu'on a choisi. II n'est cependant pas néces

faire que le Verset d'un Répons se termine par la Note finale du Mode ;

il suffit que cette Finale termine le Répons même.

RÉPONSE. /. /. C'est , dans une Fugue , la rentrée du sujet par une

autre Partie, après que la première l'a fait entendre ; mais c'est sur

tout dans une Contre-Fugue , la rentrée du sujet renversé de celui qu'on

vient d'entendre. ( Voyez Fugue , Contre-Fugue*. )

R E P O S. /. m. C'est la terminaison de la phrase , sur laquelle ter

minaison le Chant se repose plus ou moins parfaitement. Le Repos ne

peut s'établir que par une Cadence pleine : si la Cadence est évitée ,

il ne peut y avoir de vrai Repos ; car il est impossible à Toreille de

se reposer sur une Dissonnance. On voit par-là qu'il y a précisément

autant d'espèces de Repos que de sortes de Cadences pleines ; ( Voyez

Cadence. ) & ces différens Repos produisent dans la Musique l'effet

de la ponctuation dans le discours.

Quelques-uns consondent mal-à-propos les Repos avec les Silences .,

quoique ces choses soient sort différentes. (Voyez Silence.)

REPRISE. f /. Toute Partie d'un Air , laquelle se répète deux

sois , fans être écrite deux sois , s'appelle Reprise. C'tst en ce sens qu'on

dit que la première Reprise d'une Ouverture est grave , &"ìa seconde,

gàier. Quelquesois aussi l'on n'entend par Reprise que la seconde Partie

d'un Air. On dit ainsi que la Réprise du joli Menuet de Dardanus ne

vaut rien du tout. Enfin Reprise est encore chacune des Parties d' 'n

Rondeau qui souvent' en. a trots', & quelquesois davantage , dont on

rie répète que la première.

. Dans la Ncte cn' appelle Reprise uh signe qui marque que l'on doit

lépéter la Partie de TAír qui le p:éccde ; ce qui évite la peine de la

G gg ij
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noter deux sois. En ce sens on distingue deux Reprises , la grande &

la petite. La grande Reprise se figure à l'Italienna par une double

barre perpendiculaire avec deux points en dehors de chaque côté , ou

à la Françoise par deux barres perpendiculaires un peu plus écartées,

qui traversent toute la Portée , & entre lesquelles on infere un point dans

chaque espace : mais cette seconde manière 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 ces jeunes gens qui croient prendre

. le style de M. de Voltaire en suivant son orthographe.

Cette Reprise, ainsi ponctuée à droite & à gauche , marque ordi

nairement qu'il faut recommencer deux sois , tant la Partie qui pré

cède que celle qui suit ; c'est pourquoi on la trouve ordinairement veiS

le milieu des Passe- pieds , Menuets , Gavottes , Sec.

Lorsque la Reprise a seulement des points à fa gauche , c'est pour la

répétition da ce qui précède & lorsqu'elle a des points à fa droite,

c'est pour la répétition de ce qui suit. II seroit du moins à souhaiter que

cette convention , adoptée par quelques-uns , sût tout-à-fait établie ; car

elle me paroît sort commode. Voyez ( PI. L. Fig. 8. ) la figure de ces

dissJrentes Reprises.

La petite Reprise est , lorsqu'après une grande Reprise on recom

mence encore quelques-unes des dernières Mesures avant de finir. II

n'y a point de signes particuliers pour la petite Reprise , 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

soin que la dernière Note d'une Reprise se rapporte exactement pour

la Mesure , &c à celle qui commence la même Reprise , & à celle

qui commence la Reprise qui suit , quand il y en a une. Que si

le rapport "de ces Notes ne remplit pas exactement la Mesure ; après

la Note qui termine une Reprise, on ajoûte deux ou. trois Note*

de ce qui doit être recommencé , jusqu'à ce qu'on ait suffifamment

indiqué comment il faut remplir la Mesure. Or , comme à la fin

d'une première Partie on a premièrement la première Partie à re

prendre , puis la seconde Partie à commencer ., & que cela ne se fait

pas toujours dans des Tems ou parties de Tems semblables ; on est
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souvent obligé de noter deux sois la Finale de la première Reprise ;

l'une avant le signe de Reprise avec les premières Noces de la première

Partie ; l'autre après le même signe pour commencer la seconde Partie.

Alors on trace un demi-cercle ou chapeau depuis cette première

Finale jusqu'à fa répétition , pour marquer qu'à la seconde sois H faut

passer , comme nul , tout ce qui est compris sous le demi-cercle. II

m'est impoflible de rendre cette explication plus courte , plus claire ,

ni plus exacte ; mais la figure £ de la Planche L suffira pour la faire en

tendre parfaitement.

RÉSONNANCE. /. /. Prolongement ou réflexion du Son , soit

par les vibrations continuées des 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, Instrument.)

Les voûtes elliptiques & paraboliques résonnent, c'est-à-dire, ré

fléchissent le Son. ( Voyez Echo. )

Selon M. Dodart , le nez , la bouche , ni ses parties , comme le

palais , la langue , les dents , les lèvres ne contribuent en rien au Ton

de la Voix ; mais leur effet est bien grand pour la Résonnance. ( Voyez

Voix.) Un exemple bien sensible de cela se tire d'un Instrument d'acier

appellé Trompe de Bearn ou Guimbarde ; lequel JI on le tient avec

les doigts & qu'on frappe sur la languette, 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, & qu'on entend d'assez loin , sur

tout 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 Résonnance

dépend de la caisse de l'Instrumenr, V

RESSERRER L, HARMONIE. C'est rapprocher les Par

ties les unes des autres dans les moindres Intervalles qu'il est possible.

Ainsi pour resserrer cet Accord ut sol mi, qui comprend une Dixième,,

il faut renverser ainsi ut mi sol , & alors il ne comprend qu'une Quinte.

( Voyez Accord , Renversement. )

RESTER. v. n. Rester sur une syllabe , c'est la prolonger pfus que

a'exige la Prosodie , comme on fait sous les Roulades ; & Rester síur
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une Note , c'est y faire une Tenue, ou la prolonger jusqu'à ce que le

sentiment de la Mesure soit oublié.

R II Y T H M E. f. m. C'est , dans fa définition la plus générale , la pro -

portion qu'ont entr'elles les parties d'un même tout. C'est ., en Musique,

la différence du mouvement qui résulte de la vitesse ou de la lenteur, de

la longueur ou de la briêveté des Tems.

Aristide Quintilien divise le Rhythme en trois espèces ; sçavoir , le

Rhythme des corps immobiles , lequel résulte de la juste proportion de

leurs Parties , comme dans une statue bien faite ; le Rhythme du Mou

vement local , comme dans la Danse , la démarche bien composée , les

attitudes des Pantomimes , & le Rhythme des Mouvemens de la Voix

ou de la durée relative des Sons , dans une telle proportion , que ,

soit qu'on frappe toujours la même Corde , soit qu'on varie les Sons

du grave à l'aigu , l'on fasse toujours résulter de leur succession des

efsets agréables par la durée & la quantité. Cette dernière espèce de

Rhythme est la seule dont j'ai à parler ici.

Le Rhythme appliqué à la Voix peut encore s'entendre de la parole

ou du Chant. Dans le premier sens , c'est du Rhythme que naissent

le nombre & l'Harmonie dans l'Éloquence ; la Mesure & la cadence

dans la Poéíìe : dans le second , le Rhythme s'applique proprement à

la valeur des Notes, & s'appelle aujourd'hui Mesure. ( Voyez Mísure.)

C'est encore à cette seconde acception que doit se borner ce que j'ai

à dire ici sur le Rhythme des Anciens.

Comme les syllabes de la Langue Grecque avoient une quantité & des

valeurs plus sensibles, plus déterminées que celles de notre Langue,& que

les vers qu'on chantoit étoient composés d'un certain nombre de pieds

que sormoient ces syllabes , longues ou brèves , différemment combi

nées, le Rliythme du Chant suivoit régulièrement la marche de ces pieds.

& n'en étoit proprement que l'expression. II se divisoit, ainsi qu'eux ,

en deux Tems , l'un frappé , l'autre levé; l'on en comptoit trois Genres,

même quatre & plus , selon les divers rapports de ces Tems. Ces

Genres étoient YEgal , qu'ils appelloient aussi Dactyliq e , où le

Rhythme étoit divisé en deux Tems égaux ; le Double, Trochaïque

ou lambique, dans lequel la durée de l'un des deux Teins étoit double
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de celle de l'autre ; le Sesqui-altère , qu'ils appelloient aussi Péonique ,

dont la durée de l'un des deux Tems*étoit à celle de l'autre en rapport

de 3 à 2 ; & enfin YEpitrite , moins usité , où le rapport des deux

Tems étoit de 3 à 4.

Les Tems de ces Rhythmes étoient susceptibles de plus ou moins de

lenteur , par un plus grand ou moindre nombre de syllabes ou de Notes

longues ou brèves , selon le Mouvement ; & dans ce sens , un Tems

pouvoit recevoir jusqu'à huit degrés différens de Mouvement par le

nombre des syllabes qui le composoient : mais les deux Tems con-

servoient toujours entr'eux le rapport déterminé par le Genre du

Rhythme.

Outre cela , le Mouvement & la marche des syllabes , & par con

séquent des Tems & du R'iythme qui en résultoit, étoit susceptible d'ac

célération £<. de ralentistement , à la volonté du Poète , selon l'ex-

pression des paroles & le caractère des passions qu'il falloit exprimer.

Ainsi de ces deux moyens combinés naissoient des foules de modifica

tions possibles dans le mouvement d'un même Rhythme ; qui n'a-

voient d'autres bornes que celles au -deçà ou au-delà desquelles

l'oreille n'est plus à portée d'appercevoir les proportions.

Le Rhythmt , par rapport aux pieds qui entroient dans la Poésie , se

partageoit en trois autres Genres. Le Simple , qui n'admettoit qu'une

forte de pieds ; le Composé, qui résultoit de deux ou plusieurs espèces

de pieds ; & le Mixte , qui pouvoit se résoudie en deux ou plusieurs

rhythmes , égaux ou inégaux , selon les diverses combinaisons dont il .

étoit susceptible.

Une autre source de variété dans le Rhythme étoit la différence des

marches ou successions de ce même Rhythme , selon l'entrelacement

des différens vers. Le Rhythme pouvoit être toujours uniforme ; c'est-

à-dire, se battre à deux Tems toujours égaux , comme dans les vers

Hexamètres , Pentamètres , Adoniens , Anapestiques , &c ; ou toujours

inégaux , comme dans les vers purs lambiques : ou diversifié, c'est-à-

dire, mêlé de pieds égaux & d'inégaux , comme dans lesScazons, les

Choriambiques, £rc. Mais dans tous ces cas les Rhythmes, même sembla

bles ou égaux , pouvoient , comme je l'ai dit, être fort différens en vitesse
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selon la nature des pieds. Ainsi de deux Rhythmes de même Genre, ré

sultans l'un de deux Spondées , l'autre de deux Pyrriques , le pre

mier 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 faire taire seulement quelqu'une des

Parties ou pour donner certains caractères au Chant: mais seulement

pour remplir la mesure de ces vers appellés Catalectiques , qui man-

quoient d'une syllabe : ainsi le silence ne pouvoit jamais se trouver

qu'à la fin du vers pour suppléer à cette syllabe.

A l'égard des Tenues , ils les connoissoient fans doute , puisqu'ils

avoient un mot pour les exprimer. La pratique en devoit cependant être

fort rare parmi eux ; du moins cela peut- il s'inférer de la nature de leur

Rhythme , qui n'étoit que l'expression de la Mesure & de l'Harmonie

des vers. II ne paroît pas non plus qu'ils pratiquassent les Roulades ,

les Syncopes , ni les Points, à moins que les Instrumens ne fissent quel

que chose de semblable en accompagnant la Voix i de quoi nous n'a

vons nul indice,

Vossius dans son Livre de Poëmatum cantUs & viribus Rhythmi, releve

beaucoup le Rhythme ancien, & il lui attribue toute la sorce de

l'ancienne Musique. II dit qu'un Rhythme détaché comme le nôtre,

qui ne représente aucune image des choses, ne peut avoir aucun effet,

& que les anciens nombres poetiques n'avoient été inventés que pour

cette fin que nous négligeons. II ajoute que le langage & la Poésie

modernes sont peu propres pour la Musique , & que nous n'aurons ja

mais de bonne Musique vocale jusqu'à ce que nous fassions des vers

favorables pour !e Chant ; c'est-à-dire, jusqu'à ce que nous résormions

notre langage, & que nous lui donnions , à l'exemple des Anciens, la

quantité & les Pieds mesurés , en proscrivant pour jamais l'invention

barbare de la riuie.

Nos vers , dit-il , sont précisément comme s'ils n'avoient qu'un seul

Pied : de sorte que nous n'avons dans notre Poésie aucun Rhythme

véritable , & qu'en fabriquant nos vers nous ne pensms qu'à y faire

entrer un certain nombre de syllabes , fans presque nous embarrasser

de quelle nature elles sont. Ce n'est sûrement pas-là del'etoffc pour la

Musique. Le
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Le Rhythme est une partie essencielle de la Musique , & surtout de

l'imitative. Sans lui la Mélodie n'est rien, & par lui même il est quel

que chose, comme on le sent par l'efset des tambours. Mais d'où vient

^impression que sont sur nous la Mesure & la Cadence ? Quel est le

principe par lequel ces retours tantôt égaux & tantôt variés afsectent

nos ames, & peuvent y porter le sentiment des passions ? Demandez-

le au Métaphysicien.Tout ce que nous pouvons dire ici est que , comme

la Mélodie tire son caractère des accens de la Langue , le Rhythme

tire le sien du caractère de la Prosodie ; & alors il agit comme image

de la parole : à quoi nous ajouterons que certaines passions ont dans

la nature un caractère rhythmique aussi bien qu'un caractère mélodieux,

absolu & indépendant de la Langue ; comme la tristesse , qui marche

par Tems égaux & lents , de même que par Tons rémisses & bas ; la joie

par Tems fautillans & vîtes ., de même que par Tons aigus & 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 la plûpart

de ces autres passions étant composées, participent, plus ou moins,

tant des précédentes que l'une de l'autre.

R H Y T H M I Q U E. /. /. Partie de l'Art musical qui enseignoît à pra

tiquer les règles du Mouvement 8c du Rhythme ., selon les loix de la

Rhythmopée.

La Rhythmique , pour le dire un peu plus en détail., consistoit à

favoir choisir , entre les trois Modes établis par la Rhythmopée , le

plus propre au caractère dont il s'agissoit , à connoître & posséder à

sond toutes les sortes de Rhythmes, à discerner & employer bs plus

convenables en chaque occasion, à les entrelacer de la manière à la

sois la plus expressive & la plus agréable , & enfin à distinguer YdrJìs

& la Théjîs, par la marche la plus sensible & la mieux Cadencée.

&HYTHMOPÉE. r<V"'*. f.f. Partie de la Science Musicale qui

prescrivoit à l'Art Rhythmique les loix du Rhythme & de tout ce qui

lui appartient. ( Voyez Rhythme. ) La Rhythmopée étoit à la Rhy

thmique , ce qu'étoit la Mélopée à la Mélodie.

La Rhythmopée avoit pour objet le Mouvement ou le Tems, dont

elle marquoit la mesure , les divisions , Tordre & le mélange , soit pour

II hh
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émouvoir les paífions, soit pour les changer, soit pour les calmer. Elle

rensermoit aussi la science des Mouvemens muets , appellès Orchefîs r

& en général de t ^us les Mouvemens réguliers. Mais elle se rapportoitr

principalement à la Poésie ; parce qa'alors la Poésie régloit seule les

Mouvemens de la Musique, & qu'il n'y avoit point de Musique pure

ment instrumentale , qui eût un Rhythme indépendant.

On fait que la Rhythmopée se partageoit en trois Modes ou Tropes

principaux , l'un bas & serré , un autre élevé & grand , & le moyen

paisible & tranquille ; mais du reste les Anciens ne nous ont laissé que

des préceptes sort généraux sur cette partie de leur Musique ., & ce

qu'ils en ont dit se rapporte toujours aux vers ou aux paroles destinées

pour le Uiant.

R I G A U D O N. /. m. Sorte de Danse dont l'Air se bat à deux Tems,

d'un Mouvement gai, & se divise ordinairement en deux Reprises

phrasées de quatre en quatre Mesures , & commençant par la dernière;

Note du second Teins,

On trouve Fígoion dans le Dictionnaire de l'Académie; mais cette

orthographe n'est pas usité. J'ai ouï dire à un Maître à Danser , que le

nom de cette Danse venoit de celui de ^'inventeur , lequel s'appelloit

Rigaud.

R I P P I E N O. f. m. Mot Italien qui se trouve assez fréquemment

dans les Musiques d'Eglise, & qui équivaut au mot Chœur ou Tous.

RITOURNELLE./. /. Trait de Symphonie qui s'emploie en

manière de Prélude à la tête d'un Air, dont ordinairement il annonce

le Chant ; ou à la fin , pour imiter & assurer la fin du même Chant ;.

ou dans le milieu, pour reposer la Voix, pour rensorcer l'expreffion ,

qu simplement pour embellir la Pièce.

Dans les Recueils ou Partitions de vieille Musique Italienne, les

Ritournelles sont souvent désignées par les motssisuona , qui signifient

que i'Instrument qui accompagne doit répéter ce que la voix a

chanté..

Ritaurnelle , a ient de l'Itauea Ritonullo , & signifie petit retour. Au»



R O L. 417

jourd'hui que la Symphonie a pris un caractère plus brillant , & prK-

que indépendant de la vocale, on ne s'en tient plus guère à de simples

répétitions; aussi le mot Ritournelle a-t-il vieilli.

R O L L E. /. m. Le papier séparé qui contient la Musique que doit

exécuter un Concertant , & qui s'appelle Partie dans un Concert .

s'appelle Rolle à l'Opéra. Ainsi l'on doit distribuer une Partie à chaque

Musicien, & un Rolle à chaque Acteur.

ROMANCE, f. f. Air sur lequel on chante un petit Pocme du

même nom , divisé par couplets , duquel le sujet est pour lordinaire

quelque histoire amoureuse & souvent tragique. Comme la Romance

doit être écrite d'un style simple , touchant , & d'un goût un peu an

tique , l'Air doit répondre au caractère des paroles } point d'01 nemens,

rien de maniéré, une mélodie douce, naturelle, champêtre, & qui

produise son efset par elle-même , indépendamment de la manière de

la Chanter. II n'est pas nécessaire que le Chant soit piquant , il surfit

qu'il soit naïf, qu'il n'offusque point la parole , qu'il la fasse bien en

tendre ., & qu'il n'exige pas une grande étendue de voix. Une Romance

bien faite, n'ayant rien de faillant, n'affecte pas d'abord; mais chaque

couplet ajoúte quelque chose à l'effet des précédens , l'intérêt augmente

insensiblement , & quelquesois on se trouve attendri jusqu'aux larmes

fans pouvoir dire où est le charme qui a produit cet effet. C'est uie

expérience certaine que tout accompagnement d'Instrument affoiblit

cette impression. II ne faut, pour le Chant de la Romance , qu'une Voix

juste, nette, qui prononce bien, & qui chante simplement.

R O M A N£ S Q U E. /. /. Air à danser. ( Voyez Gaillarde. )

RO N DE. adj. pris subst. Note blanche & ronde ., fans queue, laquelle

vaut une Mesure entière à quatre Tems, c'est à-dhe deux Blanches

ou quatre Noires. La Ronde est de toutes les Notes restées en ufage

celle qui a le plus de valeur. Autresois , au contraire , elle étoit celle

qui en avoit le moins, & elle s'appelloitsemi-Biève. ( Voyez Semi-

Breve , & Valeur des Notes. )

RONDE DE TABLE. Sorte de Chanson à boire & pour l'or-

dinaire mêlée de galanterie, composée de divers couplets qu'on chante

II hhij
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à table chacun à son tour , & sur lesquels tous les Convives font Cho^

rus en reprenant le Refrain.

RO N D E A U. /. m. Sorte d'Air à deux ou plusieurs Reprises &

dont la fjrme est telle qu'après avoir fini la seconde Reprise on re>-

prend la première , & ainsi de suite , revenant toujours ic finissant par

cette même première Reprise par laquelle on a commencé. Pour

cela, on doit tellement conduire la Modulation, que la-fin de la pre

mière Reprise convienne au commencement de toutes les autres ; 8c

que la fin de toutes les autres convienne au commencement de

la première.

Les grands Airs Italiens & toutes nos Ariettes font en Ron

deau , de même que la plus grande partie des Pièces de Clavechr

Françoises.

Les routines font des magasins de contre-sens pour ceux qui les sui

vent fans réflexion. Telle est pour les Musiciens celle des Rondeaux.

II faut bien du discernement pour faire un choix de paroles qui leur

soient propres. Il est ridicule de mettre en Rondeau une pensée com-

plette , divisée en deux membres, en reprenant la première- incise &

finissant par-là. Il est ridicule de mettre en Rondeau une comparaison

dont l'application ne se fait que dans 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 àl'état de celui

qui parle ; en sorte qu'oubliant derechef l'exception qui se rapporte

à lui , il finisse en reprenant la pensée générale.

Mais toutes les fois qu'un sentiment exprimé dans le premier mem

bre, amene une réflexion qui le rensorce & l'appuie dans le second ;

toutes les fois qu'une description de l'état de celui qui parle, emplissant

le premier membre, éclaircit une comparaison dans le second ; toutes

les fois qu'une affirmation dans le premier membre contient fa preuve

& fa confirmation dans le second ; toutes les fois , enfin , que le premier

membre contient la proposition de faire une chose , & le second la-

raifon de la proposition ; dans ces divers cas , & dans les semblables , le

Randeau est toujours bien placeY
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R O U L AD E. s. f. Pasfage dans le Chant de plusieurs Notes sur une

même syllabe.

La R ulade n'est qu'une imitation de la Mélodie instrumentale dans

les occasions où, soit pour les graces du Chant, soit pour la vérité de

l'image, soit pour la force de l'expression , il est à propos de suspendre

íe discours Sc de prolonger !a Mélodie : mais il faut., de plus , que la syl

labe soit longue , que la voix en foit éclatante & propre à laisser au

goder la facilité d'entonner nettement & légèrement les Notes de la Rou

lade fans fatiguer l'organe du Chanteur , ni , par conséquent , l'oreille

des écoutans.

Les voyelles les plus favorables pour faire sortir la voix , sont les

a ; ensuite les 0 , les è ouverts : l'i & Yu font peu sonores ; encore moins

les diphthongues. Quant aux voyelles nazales , on n'y doit jamais faire

de Roulades. La Langue Italienne pleine d'o & d'à est beaucoup plus

propre pour les inflexions de voix que n'est la Françoise ; aussi les Mu

siciens Italiens ne les épargnent-ils pas. Au contraire , les François , obli

gés de. composer presque toute leur Musique syllabique, à cause des

voyelles peu favorables , font contraints de donner aux Notes une

marche lente & posée , ou de faire heurter les consonnes en faifant

courir les syllabes; ce qui rend nécessairement le Chant languissant

ou dur. Je ne vois pas comment la Musique Françoise pourroit ja

mais surmonter cet inconvénient.

C'est un préjugé populaire de penser qu'une Roulade foit toujours

hors de place dans un Chant triste & pathétique. Au contraire , quand

le cœur est le plus vivement ému, la voix trouve plus aisément des

Acccns que l'esprit ne peut trouver des paroles , & de-là vient l'ufage

des Interjections dans toutes les Langues. ( Voyez Neume. ) Ce n'est

pas une moindre erreur de croire qu'une Roulade est toujours bien

placée sur une syllable ou dans un mot qui la comporte, fans consi

dérer si la situation du Chanteur , si le sentiment qu'il doit éprouver

la comporte aussi.

1 La Roulade est une invention de la Musique moderne. Il ne paroît
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pas que les Anciens en aient fait aucun ufage , ni jamais battu plus

de deux Notes sur la même syllabe. Cette différence est un effet de

celle des deux Musiques, dont l'une étoit asservie à la Langue, & dont

l'autre lui donne la loi.

ROULEMENT./.m, Ç Voyez Roulade. ;

 

.O.
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S- Cette lettre écrite seule dans la Partie récitante d'un Concerto si

gnifie Solo ; & alors elle est alternative avec le T, qui signifie Tutti.

SARABANDE, s. f. Air d'une Danse grave , portant le même

nom , laquelle paroît nous être venue d'Espagne, & se dansoit autre

fois avec des Castagnettes. Cette Danse n'est plus en ufage, si ce n'est

dans quelques vieux Opéra François. L'Air de la Sarabande est à trois

Tems lents.

SAUT. s. m. Tout passage d'un Son à un autre par Degré disjoint

est un Saut. Il y a Saut régulier qui se fuit toujours sur un Inter

valle confonnant ., & Saut irrcgulier , qui se fait sur un Intervalle

dissonnant. Cette distinction vient de ce que toutes les Dissonnances ,

excepté la Seconde qui n'est pas un Saut , font plus difficiles à entonner

que les Consonnances. Observation nécessaire dans la Mélodie pour

composer des Chants faciles & agréables.

SAUTER, v. n. On fait Sauter le Ton ., lorsque donnant trop de

vent dans une Flûte , ou dans un tuyau d'un Instrument à vent , on

force l'air à se diviser & à faire résonner , au lieu du Ton plein de la

Flûte ou du tuyau, quelqu'un seulement de ses harmoniques. Quand

le Saut est d'une Octave entière , cela s'appelle Oftavier. ( Voyez

Octavier. ) Il est clair que pour varier les Sons de la Trompette &

du Cor de chasse , il faut nécessairement Sauter , & ce n'est encore qu'en.

Sautant qu'on fait des Octaves sur la Flûte.

SAUVER, v. a. Sauver une Dissonnance , c'est la résoudre selon les.

règles , sur une Consonnance de l'Accord suivant. Il y a sur cela une

marche prescrite , & à la Basse.fondamentale de l'Accord dissonnant ,

& à la Partie qui forme la Dissonnance.

Il n'y a aucune manière de Sauver qui ne dérive d'un Acte de Ca

dence : c'est donc par l'espcce de la Cadence qu'on veut faire qu'est'

déterminé le Mouvement de la Basse - fondamentale. (Voyez Ca

dence. ) A l'égard de la Partie qui forme la Dissonnance, elle ne.
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doit , ni rester en place , ni marcher par Degrés disjoints ; mais eJl«

doit monter ou descendre diatoniquement selon la nature de la Dis-

sonnance. Les Maîtres disent que les Dissonnances majeures doivent

monter , & les mineures descendre; ce qui n'est pas fans exception ;

puisque dans certaines Cordes d'Harmonie , une Septième , bien que

majeure , ne doit pas monter , mais descendre , si ce n'est dans l'Ac

cord appellé , sort incorrectement , Accord de Septième superflue.

II vaut donc mieux dire que la Septième , & toute Dissonnance qui en

dérive , doit descendre ; & que la Sixte ajoutée, & toute Dissonnance qui

en dérive, doit monter. C'est-là une règle vraiment générale & fans au

cune exception. II en est de même de la loi de Sauver la Dissonnance.

Il y a des Dissonnances qu'on ne peut préparer ; mais il n'y en a au

cune qu'on ne doive Sauver,

A l'égard de la Note sensible appellée improprement Dissonnance

majeure , si elle doit monter ., c'est inoins par la règle de Sauver la

Dissonnance , que par celle de la marche Diatonique , & de pré

férer le plus court chemin ; & en effet il y a des cas, comme ce

lui de la Cadence interrompue , où cette Note sensible ne monte

poinr.

Dans les Accords par supposition , un même Accord sournit sou

vent deux Dissonnances , comme la Septième & la Neuvième , la Neu

vième & la Quarte , &c. Alors ces Dissonnances ont dû se préparer

& doivent se Sauver toutes deux : c'est qu'il faut avoir égard à tout çe

qui dissonne , non-seulement sur la Basse-sondamentale , mais aussi sur la

Basse- continue.

SCENE././. On distingue en Musique lyrique la Scène- du Mono

logue . en ce qu'il n'y a qu'un seul Acteur dans le Monologue , & qu'il

y a dans la Scène au moins deux Interlocuteurs. Par conséquent dans

le Monologue le caractère du Chant doit être un , du moins quant à

la personne ; mais dans les Scènes le Chant doit avoir autant de ca

ractères différens qu'il .y a d'Interlocuteurs. En effet , comme en par

lant chacun garde toujours la même voix , le mcme accent , le raème

tymbre , & communément le méme style , dans toutes les choses qu'il

dit ; chaque Acteur dans les diverses pallions qu'il exprime doit toujours
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garder un caractère qui lui soit propre & qui le distingue d'Un autre

Acteur. La douleur d'un vieillard n'a pas le méme ton que celle d'un

jeune homme , la colère d'une semme à d'autres Accens que celle d'un

guerrier ; un barbare ne dira point je vous aime , comme un galant : de

prosession. II faut donc rendre dans les Scènes , non-seulement le ca-

ïactère de la passion qu'on veut peindre mais celui de la personne

qu'on fait parler. Ce caractère s'indique en partie par la sorte de voix

qu'on approprie à chaque rolle ; car le tour de Chant d'une Haute -

Contre est différent de celui d'une BaíTe-Taille j on met plus de gra

vité dans les Chants des Bas-Deslus , & plus de légèreté dans ceux des

.Voix plus aiguës. Mais outre ces différences , l'habile Compositeur

en trouve d'individuelles qui caractérisent ses personnages ; en sorte

.qu'on connoîtra bien-tôt à l'Accent particulier du Récitatif & du

Chant , si c'est Mandane ou Émire , si c'est Olinte ou Alceste qu'on

entend. Je conviens qu'il n'y a que les hommes de génie qui sentent 8c

marquent ces différences ; mais je dis cependant que ce n'est qu'en

les observant , & d'autres semblables , qu'on parvient à produire

l'illusion.

S C H I S M A. /. m. Petit Intervalle qui vaut la moitié du Comma ;

& dont , par conséquent , la raison est sourde , puisque pour l'expri-

mer en nombres, il faudroit trouver une moyenne proportionnelle

entre 8o & Si.

SCHOENION. Sorte de Nome pour les Flûtes dans l'ancierme

Musique des Grecs.

SCHOLIE ou SCOLIE. /. /. Sorte de Chansons chez les an-J

ciens Grecs , dont les caractères étoient extrêmement diversifiés selon

les sujets & les personnes. (Voyez Chanson.)

SECONDE, adj. pris substantiv. Intervalle d'un Degré conjoint.

Ainsi les marches diatoniques se sont toutes sur des Intervalles de

Seconde.

II y a quatre sortes de Secondes. La première , appellée Seconde di

minuée , se fait sur un Ton majeur , dont la Note inférieure est rap

prochée par un Dièse , & la supérieure par un Bémol. Tel est , par

exemple , l'Intervalle du re Bémol à l'ut Dièse. Le rapport de cette

Iix
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Seconde est de 375" à 384. Mais elle n'est d'aucun ufage, fi ce n'est

. dans le Genre enharmonique ; encore l'Intervalle s'y trouve- t-il nul

en vertu du Tempérament. A l'égard de l'Intervalle d'une Nore à

son Dièse , que Broflsard appelle Seconde diminuée , ce n'est pas une

Seconde ; c'est un Unisson altéré.

La deuxième , qu'on appelle seconde mineure , est constituée par le

semi-Ton majeur , comme dufi à Yut ou du mi au fa. Son rapport

est de i y â i6.

La troisième est la Seconde majeure , laquelle sorme l'Intervalle d'un

Ton. Comme ce Ton peut être majeur ou mineur, le rapport de cette

seconde , est de 8 à 9 dans le premier cas , & de p à i0 dans le second ;

mais cette différence s'évanouit dans notre Musique.

Enfin la quatrième est la Seconde superflue , composée d'un Ton ma

jeur & d'un semi Ton mineur, comme du fa au sol Dièse : son rap

port est de 64. à 75*.

II y a dans I Harmonie deux Accords qui portent le nom de Seconde.

Le premier s'appelle simplement Accord de Seconde : c'est un Accord

de Sept ème renversé , dont la Diísonnance est à la Basse * d'où il

s'en suit bien clairement qu'il faut que la Basse syncope peur la pré

parer. (Voyez Pkéfarer. ) Quand l'Accord de Septième est domi

nant; c'est-à-dire , quand la Tierce est majeure ., l'Accord de Seconde

s'appelle Accord de Triton , & la syncope n'est pas nécessaire , parce

que la Préparation ne Test pas.

L'autre s'appelle Accord de Seconde superflue; c'est un Accord ren

versé de celui de Septième diminuée , dont la Septième elle-même est

portée à la Basse. Cet Accord est également bon avec ou fans syn

cope. (Voyez Syncope.)

S E M I. Mot emprunté du Latin & qui signifie Demi. On s'en sert en

Musique au lieu du Hémi des Grecs, pour composer très-barbarement

plusieurs mots techniques , moitié Grecs & moitié Latins.

Ce mot , au-devant du nom Grec de quelque Intervalle que ce soit,,

signifie toujours une diminution , non pas de la moitié de cet Inter

valle , mais seulement d'un Semi-ton mineur : Ainsi , Semi-Diton eít (a

Tierce mineure, Semi-Diapente est la Fausse-Quinte , Semi-DiateJJ'aron-

la Quarte diminuée , &c.
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SEMI-BREVE. / /. C'est , dans nos anciennes Musiques , une

valeur de Note ou une Mesure de Tems qui comprend l'espace de

deux Minimes ou Blanches; c'est-à-dire, la moitié d'une Brève. La

Semi-Brève s'appelle maintenant Ronde ., parce qu'elle a cette figure:

mais autrefois elle étoit en lozange.

Anciennement la Semi-Brève se divisoit en majeure & mineure. La

majeure vaut deux tiers de la Brève parfaite , Sc la mineure vaut l'autre

tiers de la même Brève : ainsi la Semi-Brève majeure en contient deux

mineures,

La Semi Brève , avant qu'on eût inventé la Minime , étant la Note

de moindre valeur, ne se subdivisoit plus. Cette indivisibilité, disoit-

on , est, en quelque manière , indiquée par fa figure en lozange ter

minée en haut, en bas & des deux côtés par des Points. Or, Muris

prouve , par l'autorité d'Aristote & d'Euclide , que le Point est indi

visible ; d'où il conclud que la Semi-Brève ensermée entre quatre Toints

est indivisible comme eux.

S E M I - T O N. s. m. C'est le moindre de tous les Intervalles ad

mis dans la Musique moderne il vaut à peu près la moirié d'un Ton,

Il y a plusieurs espèces de Semi-Tons. On en peut dillinguer deux dans

la pratique ; le Semi-Ton majeur & le Semi-Ton mineur. Trois autres

font connus dans les calculs harmoniques ; favoir, le Semi- Ion ma

xime , le minime & le moyen.

Le Semi-Ton majeur est la différence de la Tierce majeure à la

Quarte , comme misa. Son rapport est de iy à i6,&il forme le

plus petit de tous les Intervalles diatoniques,

Le Semi-Ton mineur est la différence de la Tierce majeure à la

Tierce mineure : il se marque sur le meme Degré par un Dièse ou

par un Bémol. Il ne forme qu'un Intervalle chromatique , & son rap

port est de 24. à 2

Quoiqu'on mette de la différence entre ces deux Semi-Tons par la

manière de les noter, il n'y en a pourtant aucune fur l'Orgue & le

Clavecin, 8c le meme Semi-Ton est tantôt majeur & tamôt mineur;

tantôt diatonique & tantôt chromatique , selon le Mode où l'on est.

Cependant on appelle , dans la pratique t Semi-Tons mineurs , ceux

Iii ij
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qui se marquant par Bémol ou par Dièse , ne changent point le De

gré; & Semi-Tons majeurs , ceux qui forment un Intervalle de Seconde..

Quant aux trois autres Semi-Tons admis seulement dans la théorie,

le Semi-Ton maxime est l"a différence du Ton majeur au Semi-Ton mi

neur , & son rapport est de 2y à 27. Le Semi-Ton moyen est la dif

férence du Semi-Ton majeur au Ton majeur , & son rapport est de 128

à IJJ". Enfin le Semi-Ton minime est la différence du Semi-Ton ma

xime au Semi-'on moyen , & son rapport est de \2f à 128.

De tous ces Intervalles il n'y a que le Semi-Ton majeur qui , en qua-

lité de Seconde , soit quelquefois admis dans l'Harmonie;

SEMI-TONIQUE, adj. Échelle Semi-Tonique ou Chromatique..

f Voyaz Échelle.)

SENSIBILITÉ. /. /. Disposition de l'ame qui inspire au Com

positeur les idées vives dont il a besoin , à l'Exécutant la vive ex

pression de ces mêmes idées, & à l' Auditeur la vive impression des

beautés & des désauts de la Musique qu'on lui fait entendre. ( Voyez.

G o u t. )

SENSIBLE, adj. Accord Sensible est celui qu'on appelle autrement

Accord dominant. (Voyez Accord.) Il se pratique uniquement sur

la Dominante du Ton ; de-là lui vient lè nom d' ccord dominant * &

H porte toujours la Note Sensible pour Tierce de cette Dominante ;

d'où lui vient le nom d'Accord Sensible. ( Voyez Accord.) A l'égard.

de là Note Sensible , voyez. Note.

SEPTIEME, adj. pris subst. Intervalle diffonnant renversé de. la

Seconde, & appellé .., par les Grecs , Heptachordon , parce qu'il est

formé de sept Sons ou de. íix Degrés diatoniques. Il y en a de quatre.

sortes.

La première est la Septième mineure, composée de quatre Tons, trois

majeurs & un mineur, & de deux semi-Tons majeurs, comme de mi à

re; & chromatiquement de dix semi-Tons , dont six majeurs & quatre

mineurs. Sòn rappoit est de y à p.

La deuxième est la Septième majeure , composée diatoniquement de

cinq Tons , trois majeurs & deux mineurs, & d'un semi-Ton majeur; de

forte qu'U. ne faut plus qu'un semi-Ton majeur pour faire une Octave;.
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comme d'iíí à si ; & chromatiquenaent d'onze semi-Tons , dont six

majeurs & cinq mineurs. Son rapport est de 8 à 17.

La troisième , est la Septième diminuée : elle est composée de trois

Tons , deux mineurs & un majeur , & de trois semi-Tons majeurs , comme

de l'ur Dièse au si Bémol. Son rapport est de 7y à 128.

' La quatrième , est la Septième superflue. Elle est composée de cinq,

Tons , trois mineurs & deux majeurs , un semi-Ton majeur & un semi-

Ton mineur , comme du si Bémol au la Dièse ; de sorte qu'il ne lui

manqu* qu'un Comma pour faire une Octave. Son rapport est de 81

à 1 60. Mais cette dernière espèce n'est point uíìcée en Musique , ír

ce n'est dans quelques transitions enharmoniques.

Il y a trois Accords de Septième.

Le premier est fondamental , & porte simplement le nom de Sep

tième : mais quand la Tierce est majeure & la Septième mineure il s'ap

pelle Accord Sensible ou Dominant. Il se compose de la Tierce , de

là Quinte & de la Septième:

Le second est encore fondamental & s'appefle Accord de Septième

diminuée. Il est composé de la Tierce mineure , de la fausse-Quinte' &

de la Septième diminuée dont il prend le nom ; c'est-à-dire , de trois

Tierces mineures consécutives, & c'est le seul Accord qui soit ainsi

formé d'Intervalles égaux.; il ne se fait que sur la Note.sensible. ( Voyez

Enharmonique. )

Le troisième sTáppeUè Accord de Septième superflue. C'est un Ac

cord par supposition formé par l'Accord dominant, au-dessous duquel

là Basse fait entendre la Tonique.

Il y a encore un Accord de Septième- Gr- Sixte , qui n'est qu'us

renversement de l'Accord de Neuvième. Il ne se pratique guères qus

dans les Points d'Orgue à cause de fa dureté. ( Voyez Accord. )

SÉRÉNADE. /. /. Concert qui se donne la nuit sous les senêtres de

quelqu'un. Il n'est ordinairement composé que de Musique Instrumen*

taie ; quelquefois cependant on y ajoûte des Voix. On appelle aussi

Sérénades les Pièces que l'on compose ou que l'on exécute dans ces oc

casions. La mode des Sérénades est passée depuis longtems, ou ne dure

jíjus que parmi le Peuple , .& c'est grand dommage. Le silence dè 1a



438 S E R.

nuit , qui bannit toute distraction , fait mieux vaîoir la Musique & U

rend plus délicieuse.

Ce mot , Italien d'origine , vient fans doute de Sereno , ou du Latin

Serum, le soir. Quand le Concert se fait sur le matin , ou à l'aube du

jour , il s'appelle Aubade.

SERRÉ, adj. Les Intervalles Serrés dans les Genres épais de la Mu

sique Grecque sont le premier & le second de chaque Tétracorde. (Voyez

Epais.)

S E S Q U I. Particule souvent employée par nos anciens Musiciens

dans la composition des mots servans à exprimer différentes sortes

de Mesures.

Ils appelloient donc Sesqui-altèrcs les Mesures dont la principale

Note valoit une moitié en sus de plus que fa valeur 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 ma

jeures ., où la Brève, même fans Point, valoit trois semi-Brèves ; soit

dans les mineures , où la semi-Brève valoit trois Minimes, &c.

IIs appelloient encore Sesqui-OBave le Triple , marqué par co

signe C f.

Double Sesqui- Quarte, le Triple marqué C', & ainsi des autres.

Sesqui-Diton ou Hémi-Diton , dans la Musique Grecque , est l'Inter-

tervalle d'une Tierce majeure diminuée d'un Semi-Ton ; c'est-à-dire ,

une Tierce mineure.

SEXTUPLE, adj. Nom donné assez improprement aux Mesures à

deux Tems , composées de six Notes égales , trois pour chaque Tems.

Ces sortes de Mesures ont été appellées encore plus mal-àt-propos par

quelques-uns , Mesures à six Tems.

On peut compter cinq espèces de ces Mesures Sextuplesj c'est-à-dire,

autant qu'il y a de différentes valeurs de Notes , depuis celle qui est

composée de six Rondes ou semi-Brèves , appellée en France Triple

de jìx pour un , & qui s'exprime par ce chiffre f , jusqu'à celle ap

pellée Triple de six pour sei^e , composée de six doubles-Croches seu

lement , & qui se marque ainsi : ,S6.

La plûpart de ces distinctions sont abolies , & en effet elles sonc
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assez inutiles , puisque toutes ces différentes figures de Notes font moins

des Mesures différentes 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'avec tout ce fatras de chiffres & de

Notes qui ne servent qu'à embrouiller un Art déjà assez difficile en

lui même. ( Voyez Double , Tb.ip.le , Tems , Mesure , Valeur

des Nqtes. )

S I. Une des sept syllabes dont on se sert en France pour folfier les

Notes. Guy Arétin , en compofant fa Gamme , n'inventa que fix de

ces syllabes , parce qu'il ne fit que changer en Héxacordes les Té-

tracordes des Grecs , quoiqu'au fond fa Gamme sut , ainsi que la nôtre ,

composée de sept Notes. Il arriva de là que , pour nommer la sep

tième , il falloit à chaque instant changer les noms des autres & les

nommer de diverses manières : embarras que nous n'avons plus depuis

l'invention du Si , sur la Gamme duquel un Musicien nommé de

Nivers fit , au commencement du siècle , un ouvrage exprès.

Brossard , & ceux qui l'ont suivi , attribuent l'invention du Si à

un autre Musicien nommé Lc Maire , entre le milieu & la fin du der

nier siècle: d'autres en font honneur à un certain Vander-P'utten ; d'autres

remontent jusqu'à Jean de Muris , vers l'an 1 3 30 ; & le Cardinal Bona

dit que dès l'onzicme siècle , qui étoit celui de l'Arctin , Ericius Dupuis

ajoûta une Note aux six de Guy , pour éviter les difficultés des Muances

' & faciliter l'étude du Chant.

Mais , fans s'arrêter à l'invention d'Ericius Dupuis , morte fans doute

avec lui , ou sur laquelle Bona , plus récent de cinq siècles , a pu sb

tromper ; il est même aisé de prouver que l'invention du Si est de

beaucoup postérieure à Jean de Muris , 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 connois point. Reste Le Maire , en faveur du

quel les voix semblent se réunir. Si l'invention consiste à avoir intro

duit dans la pratique l'usage de cette syllabe Si , je ne vois pas beau

coup de raisons pour lui en disputer l'honneur. Mais si le véritable in

venteur est celui qui a vu le premier la nécessite d'une septième syl

labe, & qui en a ajoûté une en conséquence ., il ne faut pas avoir fait

beaucoup de recherches pour voir que Le Maire ne mérite nullement
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ce titre : car on trouve en plusieurs endroits des écrits du P. Mersenn©

la nécessité de cette septième syllabe , pour éviter les Muances ; &'il

témoigne que plufieurs avoient inventé ou mis en pratique cette sep

tième syllabe à -peu -près dans je même tems , & entrautres Gilles

Grand-Jean, Maître Écrivain de Sens.; mais que les uns nommoient

cette syllabe Ci , d'autres Di , d'autres Ni , d'autres Si , d'autres Za , &c.

Même avant le P. Mersenne , on trouve , dans un ouvrage de Banchiéri ,

Moine Olivétan , imprimé en i514, & intitulé, Cartdla di Musìca,

l'addition de la même septième syllabe ; il l'appelle Bi par Béquarre,

Ba par Bémol , & il assure que cette addition a été sort approuvée à

Rome. De sorte que toute la prétendue invention de Le Maire con-

íìste , tout au plus , à avoir écrit ou prononcé Si , au lieu d'écrire ou

prononcer Bi ou Ba , Ni ou Di ; & voilà avec quoi un homme est

immortalisé. Du reste , l'usage du Si n'est connu qu'en France, & mal

gré ce qu'en dit le Moine Banchiéri , il ne s'est pas même conservé en

Italie.

SICILIENNE. /. /. Sorte d'Air à danser , dans la Mesure à

six-quatre ou six-huit, d'un Mouvement beaucoup plus lent., mais en

core plus marqué que celui de la Gigue.

SIGNES./, m. Ce sont , en général , tous les divers caractères donc

on se sert pour noter la Musique. Mais ce mot s'entend plus particu

lièrement des Dièses , Bémols , Béquarres , Points , Reprises , Pauses ;

Guidons & autres petits caractères détachés , qui., fans être de véri

tables Notes , sont des modifications des Notes & de la manière de

les exécuter,

S I L E N C E S. f. m. Signes répondans aux diverÇes valeurs des Notes,'

lesquels , mis à la place de ces Notes , marquent que tout le tems de leur

valeur doit être passé 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 caiactères

différens pour les Silences ; car çelui qui doit correspondre à la Maxime

a toujours manqué & pour en exprimer la durée , on double le Bâton

de quatre Mesures équivalant à la Longue.

Ces divers Silences sont donc : i. Le Bâton de quatres Mesures qui

vaut
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Vaut une Longue : 2. le Bâton de deux Mesures , qui vaut une Brève

ou Quarrée : 3 . la Pause , qui vaut une semi-Brève ou Ronde : 4. la

demi-Pause ., qui vaut une Minime ou Blanche : y. le Soupir , qui vaut

une Noire : 6. le demi-Soupir , qui vaut une Croche : 7. le quart-de-

Soupir ., qui vaut une double- Croche : 8. le demi-quart-de-Soupir , qui

vaut une triple-Croche : p. & enfin le seizième-de-Soupir , qui vaut

une quadruple-Croche. Voyez les figures de tous ces Silences PI. D.

Fig. $.

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'tst 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 Si-

lencts , il faut que 1 Exécutant soit prêt à tout.

SIMPLE, f. f. Dans les Doubles & dans les variations , le premier

Couplet ou l'Air original , tel qu'il est d'abord noté , s'appelle le Simple.

(Voyez Double, Variations. )

SIXTE, f. f. La seconde des deux Consonnances imparfaites, ap-

pellée , par les Grecs , Héxacorde , parce que son Intervalle est sormé

de six Sons ou de cinq Degrés diatoniques. La Sixte est bien une Con-

sonnance naturelle , mais seulement par combinaison ; car il n'y a

point dans Tordre des Consonnances de Sixte simple & directe.

A ne considérer les Sixtes que par leurs Intervalles , on en trouve

de quatre sortes ; deux consonnantes & deux dissonnantes.

Les Consonnantes sont : i. la Sixte mineure , composée de trois Tons

& deux semi-Tons majeurs , comme mi ut : son rapport est de y à 8.

2. La Sixte majeure , composée de quatre Tons & un semi-Ton ma

jeur , comme fol mi .• son rapport est de 3 à y.

Les Sixtes dissonnantes sont ,i°. La Sixte diminuée , composée de

deux Tons & trois semi-Tons majeurs ; comme ut Dièse ,.la Bémol , &

dont le rapport est de i2 f à i5)2. 2°. La Sixte superflue , composée

de quatre Tons , un semi-Ton majeur & un semi-Ton mineur , comme

si Bémol & fol Dièse. Le rapport de cette Sixte est de 72 à i2J.

Ces deux derniers Intervalles ne s'emploient jamais dans la Mélodie M

& la Sixte diminuée ne s'emploie point non plus dans l'Harmonie.

' Kkk
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Il y a sept Accords qui portent le nom de Sixte. Le premier s*àp-

pelle simplement Accord de Sixte. C'est l'Accord parfait dont la Tierce.

est portée à la Basse. Sa place est sur la Médianre du Ton ., ou sur la

Note sensible , ou sur la sixième Note.

Le second s'appelle Accord de Sixte-Quarte. C'est encore l'Accord

parfait dont la Quinte est portée à la Basse : il ne se fait guères que sur

la Dominante ou sur la Tonique.

Le troisième est appellé 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 seconde Note du Ton ,' ou sur la sixième.

Le quatrième est l'Accord de Sixte-ùr-Quinte ou grande-Sixte. C'est

encore un Accord de Septième , mais dont la Tierce est portée à la

Basse. Si l'Accord fondamental est dominant 3 alors l'Accord de grande'.

Sixte perd ce nom & s'appelle Accord de FauJfe-Quinte. (Voyez Fausse-

Quinte. ) La grande-.. ixte ne se met communément que sur la qua

trième Note du Ton.

Le cinquième est l'Accord de Sixte ajoutée : Accord fondamental

composé , ainsi q-ie celui de grande-Sixte , de Tierce , de Quinte ,.

Sixte majeure ., & qui se place de même sur la Tonique ou sur la qua

trième Note. On ne peut donc distinguer ces deux Accords que par

la manière de les fauver ; car si la Quinte descend & que la Sixte reste,

c'est l'Accord de grande- Sixte , & la Basse fait une cadence parfaite}

mais fi la Quinte n.ste & que la Sixte monte , c'est l'Accord de Sixte

ajoutée-, Sc. la Basse - fondamentale fait une cadence irrégulière. Or,

commev après avoir frappé cet Accord , on est maître de le fauver

de l'une de ces deux manières , cela tient l'Auditeur en suspens sur le

vrai fondement de l'Accord , jusqu'à ce que la suite l'ait déterminé ; &

c'est cette liberté de choisir que M. Rameau appelle Double-emploi.

(Voyez Double-Emploi. }

Le sixième Accord est celui de Sixte-majeure & FauJJè-Quinte , le

quel n'est autre chose qu'un Accord de petite-Sixte en Mode mineur ,

dans lequel la FuujJ'e - Quinte est substituée à là Quarte : c'est , pouf

m'exprimer autrement , un Accord de Septième diminuée , dans lequel

la Tierce est portée à la Basse. Il Be se place que sur la seconde Note

du Ton,
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Enfin , le septième Accord de Sixte est celui de Sixte superflue. C'est

une espèce de petite-Sixte qui ne se pratique jamais que íiir la sixième

Note d'un Ton mineur descendant sur la Dominante ; comme alors

la Sixte de cette sixième Note est naturellement mijeure , on la rend

quelquefois superflue en y ajoûtant encore un Dièse. Alors cette Sixte

sup ersuc devient un Accord original, lequel ne se renverse point,

( Voyez Accord. }

SOL. La cinquième des six syllabes inventées par l'Arétin , pour pro

noncer les Notes de la Gamme. Le Sol naturel répond à la lettre G.

(< Voyez Gamme. )

SOLFIER, v. n. C'est , en entonnant des Sons , prononcer en même

tems les syllabes de la Gamme qui leur correspondent. Cet exercice est

celui par lequel on fait toujours commencer ceux qui apprennent la

Musique , afin que l'idée de ces différentes syllabes s'unissant dans leur

esprit à celle des Intervalles qui s'y rapportent , ces syllabes leur aident

à se rappeller ces Intervalles.

Aristide Quintilien nous apprend que les Grecs avoient pour Sol-

Jìer quatre syllabes ou dénominations des Notes, qu'ils répétoient à

chaque Tétracorde , comme nous en répétons sept à chaque Octave.

Ces quatre syllabes étoient les suivantes : Te .,Ta, Thè , Tho. La pre

mière répondoit au premier Son ou à l'Hypate du premier Tétra

corde & des suivans ; la seconde , à la Parhypate ; la troisième , au

Lichanos ; la quatrième , à la Nète ; & ainsi de fuite en recommen

çant : manière de solsier qui , nous montrant clairement que leur mo

dulation étoit rensermée dans l'étendue du Tétracorde , & que les Sons

homologues, gardant & les mêmes rapports & les mêmes noms d'un Té

tracorde à l'autre , étoient censés répétés de Quarte en Quarte , comme

chez nous d'Octave en Octave , prouve en même tems que leur géné

ration harmonique n'avoit aucun rapport à la nôtre, & s'établisibit sur

des principes tout différens.

Guy d'Arezzo ayant substitué son Héxacorde au Tétracorde ancien

substitua aussi , pour le solsier , six autres syllabes aux quatre que les

Grecs employoient autrefois. Ces íix syllabes font les suivantes : ut re

mi fa sol la , tirées , comme chacun fait , de fHymne de Saint Jean-

. Baptiste. Mais chacun ne fait pas que l'Air de cette Hymne tel qu'on

Kkk ij
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le chante aujourd'hui dans l'Église Romaine , n'est pas exactement celui

dont Arétin tira ses syllabes , puisque les Sons qui les portent dans cette

Hymne ne sont pas ceux qui les portent dans fa Gamme. On trouve

dans un ancien manuscrit conservé dans la Bibliothèque du Chapitre de

Sens , cette Hymne , telle , probablement , qu'on la chantoit du tems de

l'Arétin , & dans laquelle chacune des six syllabes est exactement ap

pliquée au Son correspondant de la Gamme , comme on peut le

voir ( PI. G. Fig. 2. ) où j'ai transcrit cette Hymne en Notes de

Plain Chant.

II paroít que l'ufage des six syllabes de Guy ne s'étendit pas bien

promptement hors de Tltalie , puisque Muris témoigne avoir entendu

employer dans Paris les syllabes Pro to do no tu a , au lieu de celles-

là. Mais enfin celles de Guy l'emportèrent & surent admises générale

ment en France comme dans le reste del'Europe. II n'y a plus aujour

d'hui que l'Allemagne où l'on solfie seulement par les lettres de la

Gamme , & non par les syllabes i en sorte que la Note qu'en solfiant

nous appellons la , ils l'appellent A; celle que nous appellons ut, ils-

l'appellent C. Pour les Notes dièfées ils ajoutent un s à la lettre &

prononcent cet s , is ; en sorte , par exemple , que pour solfier re Dièse,

ils prononcent Dis. Ils ont aussi ajoúté la lettre H pour ôter l'équi-

voque du fì , qui n'est B qu'étant Bémol; lorsqu'il est Béquarre, il est H:

ils ne connoissent, en solfiant , de Bémol que celui-là seul i au lieu du

Bémol de toute autre Note , ils prennent le Dièse de celle qui est

au-dessous ^ ainsi pour la Bémol ils solfient Gs, pour mi Bémol Dí.,&c,

Cette manière de solfier est si dure & si embrouillée , qu'il faut être Al

lemand pour s'en servir ., & devenir toutesois grand Musicien.

Depuis Rétablissement de la Gamme de l'Arétin , on a essayé en dif-

férens tems de lubstituer d'autres syllabes aux siennes. Comme la voix

des trois premières est assez sourde , M. Sauveur , en changeant la ma

nière de noter , avoit aussi changé celle de solfier , & il nommoit les

huit Notes de l'Octave par les huit syllabes suivantes : Pa ra ga da

so lolo do. Ces noms n'ont pas plus passé que les Notes j mais pour la

yllabe do , elle étoit antérieure à M. Sauveur : les Italiens l'ont tou

jours employée au lieu d'«r pour solfier , quoiqu'ils nomment ut &

non pas do , dans la Gamme. Quant à l'addition du Jì, ( Voyez SiJ
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A l'égard des Notes altérées par Dièse ou par Bémol , elles portent

le nom de la Note au naturel ., & cela cause, dans la manière de solsier,

bien des embarras auxquels M. de Boisgelou s'est proposé de remédier

en ajoutant cinq Notes pour completter le systême chromatique & don

nant un nom particulier à chaque Note. Ces noms avec les anciens

font , en tout ., au nombre de douze ., autant qu'il y a de Cordes dans ce

système; favoir, ut de re ma mi fa fi sol be la sa fi. Au moyen

de ces cinq Notes ajoutées , & des noms qu'elles portent , tous les

Bémols & les Dièses font anéantis , comme on le pourra voir au mot

Syslème dans l'exposition de celui de M. de Boisgelou.

Il y a diverses manières de solsier; favoir , par Muances , par

transposition & au naturel. (Voyez Muances, Naturel &

Transposition.) La première méthode est la plus ancienne , la se

conde est la meilleure , la troisième est la plus commune en France.

Plusieurs Nations ont gardé dans les Muances l'ancienne nomenclature

des six syllabes de l'Arétin. D'autres en ont encore retranché , comme

les Anglois , qui solsient sur ces quatre syllabes seulement, mi fa sol la.

Les François , au contraire , ont ajoûté une syllabe pour rensermer sous

des noms différens tous les sept Sons diatoniques de l'Octave.

Les inconveniens de la Méthode de l'Arétin font considérables ; car

faute d'avoir rendu complette la Gamme de l'Octave , les syllabes de

cette Gamme ne signifient ni des touches fixes du Clavier, ni des Degrés

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 en montant, ou d'un semi-Ton encore en montant,

comme il est aisé de voir par la Gamme , &c. (Voyez Gamme,

Muances. ) C'est encore pis par la méthode Angloise : on trouve à

chaque instant différens Intervalles qu'on ne peut exprimer que par le3

mêmes syllabes , & les mêmes noms de Notes y reviennent à toutes

les Quartes , comme parmi les Grecs ; au lieu de n'y revenir qu'à toutes

les Octaves , selon le système moderne.

La manière de solsier établie en France par l'additiorr du fi , vaut

assurément mieux que tout cela ; car la Gamme se trouvant complette ,

les Muances deviennent inutiles , & l'aoalogie des Octaves est parfaite
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ment observée. Mais les Musiciens ont encore gâté cette méthode par

la bizarre imagination de rendre les noms des Notes toujours fixes &

déterminés sur les touches du Clavier; en sorte que ces touches ont

toutes un double nom ., tandis que les Degrés d'un Ton transposé n'en

ont point. Défaut qui charge inutilement la mémoire de tous les Dièses

ou Bémols de la Clef, qui ôte aux noms des Notes l'expression des In

tervalles qui leur sont propres , & qui efface enfin, autant qu'il est pos

sible , toutes les traces de la modulation.

Ut ou re ne sont point ou ne doivent point être telle ou telle touche

du Clavier ; mais telle ou telle Corde du Ton. Quant aux touches fixes,

c'est par des lettres de TAlphabet qu'elles s'expriment. La touche que

vous appeliez ut , je l'appelle C ; celle que vous appeliez re, je l'appelle D.

Ce nc sont pas des signes que j'invente , ce sont des signes tout établis, par

lesquels je détermine très-nettement la Fondamentale d'un Ton. Mais ce

Ton une sois déterminé, dites-moi de grace à votre tour , comment

vous nommez la Tonique que je nomme ut , .& la seconde Note que je

nomme re, §r la Médiante que je nomme mi ? Car ces noms relatifs

au Ton & au Mode sont eísenciels pour la détermination des idées &

pour la justesse des Intonations. Qu'on y réfléchisse bien , & l'on trou

vera que ce que les Musiciens François appellent solsier au naturel est

tout-à-fait hors de la nature. Cette méthode est inconnue chez toute

autre Nation , & sûrement ne sera jamais sortune dans aucune : chacun,

doit sentir , au contraire ., que rien n'est plus naturel que de solsier par

transposition lorsque le Mode est transposé.

On a , en Italie un Recueil de leçons à solsier, appellées Stlseggi. Ce

Recueil , composé par le célèbre Léo , pour l'ufage des commençans , est

très-estimé.

SOLO. adj. pris subjìantlv. Ce mot Italien s'est francisé dans la Mu

sique , & s'applique à une Pièce ou à un morceau qui se chante à

Voix seule , ou qui se joue sur un seul Instrument avec un simple

Accompagnement de Basse ou de Clavecin ; & c'est ce qui distingue

le iolo du Récit , qui peut être accompagné de tout l'Orchestre. Dans

les Pièces appellées Concerto , on écrit toujours le mot Solo sur la Partie

principale , quand elle récite.
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S ON. s. m. Quand l'agitation communiquée à sair, par la collision d'un

corps frappé par un autre ., parvient jusqu'à l'organe auditif , elle y pro

duit une senfation qu'on appelle Bruit. ( Voyei Bruit. ) Mais il y a

un Bruit résonnant & appréciable qu'on appelle Son. Les recherches

sur le ion absolu appartiennent au Physicien. Le Musicien n'examine

que le Son relatif; il l'examine seulement par ses modifications sen

sibles ; & c'est selon cette dernière idée , que nous l'envifageons dans

cet Article.

Il y a trois objets principaux à considérer dans le Son ; le Ton ,

la foite & le tymbre. Sous chacun de ces rapports le Son se con

çoit comme modifiable : i°. du grave à l'aigu : 2°. du fort au

foible : 3 p. de l'aigre au doux , ou du sourd à l'éclatant , & réci

proquement.

Je suppose d'abord , quelle que soit la nature du Son , que fon

véhicule n'est autre chose que l'air même : premièrement , parce que

l'air est le seul corps intermédiaire de l'existence duquel on soit par-

fcitement assuré , entre le corps sonore & l'organe auditif; qu'il ne

faut pas multiplier les êtres fans nécessité ; que l'air suffit pour expl.quer

la formation du Son ; & , de plus , parce que l'expérience nous apprend

q l'un corps sonore ne rend pas de Son dans un lieu tout-à-fait privé d'air.

Si l'on veut imaginer un autre fluide , on peut aisément lui appliquer

tout ce que je du de l'air dans cet Article.

La réfonnance du Son , ou , pour mieux dire, fa permanence & fon

prolongement ne peut naître que de la durée de l'agitation de l'aii . Tant

que rerte agitation dure , l'air ébranlé vient fans cesse frapper l'organe

auditif & prolonge ainsi la senfation du Son. Mais il n'y a point de

manicre plus simple de concevoir cette durée, qu'en íuppofant dans

l'air des vibra'ions qui se succèdent , & qui renouvellent ainsi à chaque

instant l'impression. De plus , cette agitation de l'air , de quelque espèce

qu'elle soit , ne peut être produite que par une agitation semblable dans'

les parties du corps sonore : or ., c'est un fait certain qae les parties du

corps sonore éprouvent de telles vibrations. Si l'on touche le corps

d'un Violoncelle dans le tems qu'on en tire du Son, on le sent frémir fous-

la main & l'on voit bien sensiblement durer les vibrations de la Corde

jusqu'à ce que le Son s'éteigne, Il en est de même (Tune cloche qu'on
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fait sonner en la frappant du batail ; on la sent , on la volt même frémir;

& l'on voit fautiller les grains de fable qu'on jette sur la surface. Si la

Corde se détend , ou que la Corde se sende , plus de frémissement , plus

de Son. Si donc cette cloche ni cette Corde ne peuvent communiquer

à l'air que les mouvemens qu'elles ont elles-mêmes , on ne fauroit dou

ter que le Son produit par les vibrations du corps sonore , ne se pro-.

page par des vibrations semblables que ce corps communique à l'air.

Tout ceci supposé , examinons premièrement ce qui constitue le rap

port des Sons du grave à l'aigu.

I. Théon de Smyrne dit que Lasus d'Hermione , de même que le

Pythagoricien Hyppase de Métapont , pour calculer les rapports des

Consonnances , s'étoient servis de deux vases semblables & résonnans

à l'Unisson ; que laissant vide l'un des deux., & remplissant l'autre jus

qu'au quart , la percussion de l'un & de l'autre avoit fait entendre la

Consonnance de la Quarte; que, remplissant ensuite le second jusqu'au

tiers, puis jusqu'à la moitié , la percussion des deux avoit produit la

Consonnance de la Quinte , puis de l'Octave.

Pythagore , au rapport de Nicomaque & de Censorin , s'y étoit pris

d'une autre manière pour calculer les mêmes rapports. II suspendit,

disent-ils , aux mêmes Cordes sonores différens poids , & détermina les

rapports des divers Sons sur ceux qu'il trouva entre les poids tendans :

mais les calculs de Pythagore sont trop justes pour avoir été faits de

cette manière; puisque chacun fait aujourd'hui , sur les expériences de

Vincent Galilée, que les Sons sont entr'eux , non comme les poids ten

dans, mais en raison sous-double de ces mêmes poids.

Enfin l'on inventa le Monocorde, appellé par les Anciens, <Zanon

harmonicus , parce qu'il donnoit la règle des divisions harmoniques. II

faut en expliquer le principe.

Deux Cordes de même métal égales & également tendues sor.nent

un Unisson parfait en tout sens : si les longueurs sont inégales , la plus

courte donnera un ion plus aigu , & sera aussi plus de vibrations dans

un tems donné ; d'où l'on conclud que la différence des Sons du grave

à l'aigu ne procède que de celle des vibrations faites dans un même

espace de tems par les Cordes ou corps sonores qui les sont entendre ;

ainsi
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-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 , toutes choses d'ailleurs égales , sont toujours ré

ciproques aux longueurs. Ainsi, une Corde double d'une autre ne

"fera , dans le même tems , que la moitié du nombre des vibrations de

celle-ci, & le rapport des Sons qu'elles seront entendre s'appelle Oc

tave. Si les Cordes sont comme 3 & 2 , les vibrations seront comme

2 & 3 , & le rapport des Sons s'appellera Quinte. ; &c. ( Voyez In

tervalle. )

On voit par-là qu'avec des Chevalets mobiles il est aisé de sormer

sur une seule Corde des divisions qui donnent des Sons dans tous les

rapports possibles, soit entr'eux, soit avec la Corde entière. C'est le

Monocorde dont je viens de parler. ( Voyez Monocorde.)

On peut rendre des Sons aigus ou graves par d'autres moyens. Deux

Cordes de longueurs égales ne sorment pas toujours l'Unisson : car si

l'une est plus grosse ou moins tendue que l'autre , elle sera moins de

vibrations en tems égaux , & conséquemment donnera un Son plus

grave. ( Voyez Corde. )

II est aisé d'expliquer sur ces principes la construction des Instrumens

à Cordes ., tels que le Clavecin , le Tympanon 3 & le jeu des Violons &

Basses, qui, par différens accourcissemens des Cordes sous les doigts

ou chevalets mobiles , produit la diversité des Sons qu'on tire de ces

Instrumens. II faut raisonner de même pour les Instrumens à vent : les

plus longs sorment des Sons plus graves, si le vent est égal. Les trous,

comme dans les Flûtes & Hautbois, servent à les raccourcir pour rendre

les Sons plus aigus. En donnant plus de vent on les fait octavier , &

les Sons deviennent plus aigus encore. La colonne d'air sorme alors le

corps sonore , & les divers Tons de la Trompette & du Cor-de-chasse

ont les mêmes principes que les Sons harmoniques du Violoncelle & du

Violon, &c. (Voyez Sons, Harmoniques.)

Si l'on fait résonner avec quelque sorce une des grosses Cordes d'une

Viole ou d'un Violoncelle , en passant l'archet un peu plus près du

chevalet qu'à l'ordinaire , on entendra distinctement , pour peu qu'on

Lll
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ait l'oreille exercée & attentive , outre le Son de la Corde entière , ait

moins celui de son Octave , celui de l'Octave de sa Quinte , 2c celui

de la double- Octave de fa Tierce : on verra même frémir & son en

tendra résonner toutes les Cordes montées à l'Unisson de ces Sortí-là.

Ces Sons accessoires accompagnent toujours un Son principal quelcon

que , mais quand ce Son principal est aigu , les autres y sont moins sen

sibles. On appelle ceux-ci les Harmoniques du Son principal : c'est par

eux , selon M. Rameau, que tout Son est appréciable, & c'est en eux

que lui & M. Tartini ont cherché le principe de toute Harmonie , mais

par des routes directement contraires. (Voyez Harmonie, Système.)

Une difficulté qui reste à expliquer dans la théorie du Son , est de

favoir comment deux ou plulieurs Sons peuvent se faire entendre à la

fois. Lorsqu'on entend , par exemple , les deux Sons de la Quinte dont

l'un fait deax vibrations , tandis que l'autre en fait trois , on ne conçoit

pas bien comment la même masse d'air peut sournir dans un même tems

ces différens nombres de vibrations distincts l'un de l'autre , & bien

moins encore lorsqu'il se fait ensemble plus de deux Sons ic qu'ils sont

tous dissonnans entr'eux. Mengoli & les autres se tirent d'affaire par des

comparaisons. II en est, disent ils , comme de deux pierres qu'on jette

à la fois dans l'eau , & dont les différens cercles qu'elles produisent se

croisenr fans se consondre. M. de Mairan donne une explication plus

philosophique. L'air , selon lui , est divisé en particules de diverses gran

deurs , dont chacune est capable d'un Ton particulier & n'est suscep

tible d'aucun aun e : de sorte qu'à chaque Son qui se sorme , les parti

cules d'air qui lui sont analogues s'ebranlent seules , elles & leurs Har

moniques , tandis que toutes les autres restent tranquilles jusqu'à c&

qu'elles soient émues à leur tour par les Sons qui leur correspondent : de

sorte qu'on entend à la sois deux Sons , comme on voit à la sois deux

couleurs , parce qu'étant produits par différentes parties ils affectent l'or-

gane en différens points.

Ce système est ingénieux , mais l'imagination se prête avec peine à

l'infinité tie particules d'air différentes en grandeur & en mobilité , qui

devroient être répandues dans chaque point de l'espace, pour être tou

jours prêtes , au besoin ., à rendre en tout lieu l'infinité de tous les Sons
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possibles. Quand elles font une fois arrivées au tympan de l'oreille ., on

conçoit encore moins comment, en le frappant, pluíieurs ensemble,

elles peuvent y produire un ébranlement capable d'envoyer au cerveau

la senfation de chacune en particulier. Il semble qu'on a éloigné la dif

ficulté plûtôt que de la résoudre : on allègue en vain l'exemple de la

lumière donc les rayons se croisent dans un point fans confondre les

objets : car, outre qu'une difficulté n'en réfout pas une autre, la pa

rité n'est pas exacte , puisque l'objet est vú fans exciter dans l'air un

mouvement semblable à celui qu'y doit exciter le corps sonore pout

être ouï. Mengoli sembloit vouloir prévenir cette objection , en di

fant que les masses d'air chargées , pour ainsi" dire , de difféi ens Sons ,

ne frappent le tympan que successivement ., alternativement , & cha

cune à son tour ; fans trop songer à quoi il occuperoit celles qui font

obligées d'attendre que les premières aient achevé leur office , ou fans

expliquer comment l'oreille , frappée de tant de coups successifs , peut

distinguer ceux qui appartiennent à chaque Son.

A l'égarddes Harmoniques qui accompagnent un Son quelconque ,

ils offrent moins uDe nouvelle difficulté qu'un nouveau cas de la pré

cédente ; car sitôt qu'on expliquera comment plusieurs Sons peuvent

être entendus à la fois , on expliquera facilement le phénomène des

Harmoniques. En effet, suppofons qu'un Son mette en mouvement tes

particules d'air susceptibles du même Son , & les particules susceptibles

de Sons plus aigus à l'infini ; de ces diverses particules , il y en aura dont

les vibrations commençant & finissant exactement avec celles du corps

sonore , seront fans cesse aidées & renouvellées par les siennes : ces

particules seront celles qui donneront l'unisson. Vient ensuite l'Octave ,

dont deux vibrations s'accordant avec une du Son principal , en

font aidées & rensorcées seulement de deux en deux ; par conséquent

l'Octave sera sensible , mais moins que l'Unisson : vient ensuite la Dou •

2ième ou l'Octave de la Quinte, qui fait trois vibrations précises pen.

dant que le Son fondamental en fait une; ainsi ne recevant usi nouvea»

coup qu'à chaque troisième vibration , la Douzième sera moins sen

sible que l'Octave , qui reçoit ce nouveau coup dès la seconde. En

suivant cette meme gradation , l'on trouve le concours des vibrations

Lll ij
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plus tardif, les coups moins renouvelles, & par conséquent les Har

moniques toujours moins sensibles; jusqu'à ce que les rapports le com

posent au point que l'idée du concours trop rare s'efface , & que les

vibrations ayant le tems de s'éteindre avants d'être renouvellées , l'Har-

monique ne s'entend plus du tout. Enfin quand le rapport cesse d'ê

tre rationel , les vibrations ne concourent jamais ; celles du Son plus

aigu, toujours contrariées , sont bientôt étouffées par celles de la

.Corde , & ce Son aigu est abso'ument dissonnant & nul. Telle est 1*

raison pourquoi les premiers Harmoniques s'entendent , & pourquoi

tous les autres Sons ne s'entendent pas. Mais en, voilà trop sur la pre

mière qualité du Son ; passons aux deux autres.

II. La sorce du S ln dépend de celle des vibrations du corps sonore ;

plus ces vibi ations sont grandes & sortes , plus le Son est sort & vigou

reux & s'entend de loin. Quand la Corde est assez tendue , & qu'on

ne sorce pas trop la voix ou lTnstrument, les vibrations restent tou*-

jours isochrones; & , par conséquent, le Ton demeure le même; soit

qu'on renfle ou qu'on affaiblisse le Son : mais en raclant trop sort de

l'archet r en relâchant trop la Corde , en soufflant ou criant trop , oa

peut faire perdre aux vibrations l'isochronifme nécessaire pour l'i-

dentité da Ton ; & c'est une des raisons pourquoi , dans la Musique

Françoise où le premier mérite est de bien crier, on est plus sujet

à chanter faux que dans l'Iralienne où la Voix se modere avec plus

de douceur.

La vitesse du Son qui sembleroit dépendre de fa sorce, n'en dépend:

point. Cette vitesse est toujours égale & constante, si elle n'est accé

lérée ou retardée par le vent : c'est à-dire que le Son, sort ou soible ,

s'étendra toujours unisormément , & qu'il sera toujours dans deux se

condes le double du chemin qu'il aura fait dans une. Au rapport de*

Halley & de Flamsteade, le Son parcourt en Angleterre i070 pieds-

de France en une seconde, & au Pérou i74. toises , selon M. de la-

Gondàmine. Le P. Merscnne & Gassendi ont assuré que le vent favorable

òu contraire n'accéleroit ni ne retardoit le Son : depuis les expériences

que Derham & l'Académie des Sciences ont faites sur ce sujet, cela-

palse pour une erreur..
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Sans ralentir fa marche , le Son s'affoiblit en s'étendant , & cet

a'ffoibliíiement , íi la propagation est libre , qu'elle ne foie genée par

aucun obstacle ni lalentie par le vent, suit ordinairement la raison

du quarré des distances.

III. Quant à la différence qui se trouve encore entre les Sons par

ía qualité du Tymbre, il est évident qu'elle ne tient ni au degré d'élé

vation , ni même à celui de force. Un Hautbois aura beau se mettr* à

fUnisson d'une Flûte , il aura beau radoucir le Son au même degré ;

se Son de la Flûte aura toujours je ne fais quoi de moelleux & de

doux ; celui du Hautbois je ne fais quoi de rude & d'aigre , qui em

pêchera que Toreille ne les consonde ; fans parler de la diversité du

Tymbre des voix. (Voyez Voix.) Il n'y a pas un Instrument qui

n'ait le íìen particulier, quineír point celui de l'autre, & l'Orgue seul

a une vingtaine de jeux tous de Tymbre différent. Cependant personne

que je fache n'a examiné le Son dans cette partie; laquelle, aussi bien

que les autres, se trouvera peut-être avoir ses difficultés : car la qualité

du Tymbre ne peut dépendre ., ni du nombre des vibrations , qui fait

le degré du grave à l'aigu, ni. de la grandeur ou de la force de ces mê

mes vibrations , qui fait le degré du fort au foible. Il faudra donc

trouver datis le corps sonore une troisième cause différente de ces deux .,

pour expliquer cette troisième qualité du tSon 8e ses différences; ce

qui, peut-être, n'est pas trop aisé.

Les trois qualités principales dont je viens de parler entrent toutes .,

qlioiqu'en différentes proportions , dans l'objet de la Musique , qui est le

Son en général.

En effet , le Compositeur ne considere pas seulement si les Sons qu'il

emploie doivent être hauts ou bas, graves ou aigus; mais s'ils doivent

être forts ou foibles , aigres ou doux, sourds ou éclatants; & il lïj

distribue à différens Instrumens, à diverses Voix, en Récits ou en Chœurs,

aux extrémités ou dans le Medium des Instrumens ou des Voix, avec

des Doux ou des t ort , selon les convenances de tout cela.

Mais il est vrai que c'est uniquement dans la comparaison des Sons

du grave à l'aigu que consiste route la science Harmonique : de sorte

que , comme le nombre des Sons est insini , l'on peut dire dans le même
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sens que cette science est infinie dans fon objet. On ne conçoit point

de bornes précises à l'érendue des Sons du grave à l'aigu , & quelque

petit que puisse être l'intervalle qui est entre deux Sons, on le conce

vra toujours divisible par un troisième Son : mais la nature & l'art ont

limité cette infinité dans la pratique de la Musique. On trouve bientôt

dans les Instrumens les bornes des Sons praticables , tant au grave qu'à

l'aigu. Allongez ou raccourcissez jusqu'à un certain point une Corde fo

nore , elle n'aura plus de Son. L'on ne peut pas non plus augmenter ou

diminuera volonté la capacité d'une Flûte ou d'un tuyau d'Orgue ni fa

longueur ; il y a des bornes passé lesquelles ni l'un ni l'autre ne résonne

plus. L'inspiration a aussi fa mesure & ses loix. Trop soible elle ne

rend point de Son; trop forte elle ne produit qu'un cri perçait qu'il

est impossible d'apprécier. Enfin il est constaté par mille expériences

que tous les Sons sensibles font rensermés dans une certaine latitude ,

passé laquelle , ou trop graves ou trop aigus, ils ne font plus appeiçjs

ou deviennent inappréciables à l'oreille. M. Euler en a meme en quel

que sorte fixé les limites ., & selon ses observations rapporcées pat

M. Diderot dans ses principes d'acoustique, tous les Sons sensibles

sont compris entre les nombres 30 & 7 5" y 2 : c'est à-dire que , selon

ce grand Géomètre , le Son le plus grave appréciable à notre oreille fait

30 vibrations par seconde , & le plus aigu 7 y y 2 vibrations dans le

même tems ; Intervalle qui renserme à-peu- près 8 Octaves.

D'un autre côté l'on voit, par la génération harmonique des Sons

qu'il n'y en a dans leur infinité possible qu'un très-petit nombre qu"„

puissent être admis dans le système harmonieux. Car tous ceux qui ne

forment pas des Consonnances avec les Sons fondamentaux , ou qui

ne naissent pas ., médiatement ou immédiarement , des différences de

ces Consonnances, doivent être proscrits du système. Voilà pourquoi,

quelque parfait qu'on .suppose aujourdhui le nôtre , il est pourtant

borné à douze Sons seulement dans l'étendue d'une Octave , desquels

douze toutes les autres Octaves ne contiennent que des répliques. Que

si l'on veut compter toutes ces répliques pour autant de Sons diffé.

rens ; en les multipliant par le nombre des Octaves auquel est bornée

Vétendue des Sons appréciables, on trouvera $6 en tout , pour le
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plus grand nombre de Sons praticables dans notre Musique fur un

même Son sondamental.

On ne pourroit pas évaluer avec la même précision le nombre des

Sons praticables dans l'ancienne Musique. Car les Grecs sormoient ,

pour ainsi dire , autant de systèmes de Musique, qu'ils avoient de ma

nières dissérenres d'accorder leurs Tétracordes. II paroît, parla lec

ture de leurs traités de Musique , «jn* le nombre de ces manières étoic

grand & peut-être indéterminé. Or chaque Accord parnculier chan-

geoit les Sons de la moitié du système , c'est-à-dire , des deux Cordes

mobiles de chaque Tétracorde. Ainsi , l'on voit bien ce qu'ils avoient

de Sons dans une seule manière d'Accord ; mais on ne peut calculer au

juste combien ce nombre se multiplioit dans .-oUS les changemens de

Genre & de Mode qui introduisoient de nouveaux Sons,

Par rapport à leurs Tétracordes , ils distinguaient les Sons en deux

classes générales ; favoir, les Sons stables & fixes dont l'Accord ne chan-

geoit jamais , & les Sons mobiles dont l'Accord changeoit avec l'ef-

pèce du Genre. Les premiers étoient huit en tout , favoir les deux

extrêmes de chaque Tétracorde & la Corde Proflambanomène ; les

seconds étoient aussi tout au moins au nombre de huit , quelquesois de

neuf ou de dix, parce que deux Sons voisins quelquesois se conson-

doient en un , & quelquesois se féparoient. •

Us divisoient derechef , dans les Genres épais , les Sons stables en

deux espèces, dont l'une contenoit trois Sons appellés Apycni ou non-

ferrés , parce qu'ils ne sormoient au grave ni semi-Tons ni moindres

Intervalles; ces trois Sons Apycni étoient la Proflambanomène , la

Nète-Synnéménon , &la Nète-Hyperboléon. L'autre espèce portoit le

nom de Sons Barypicni ou fous-serrés, parce qu'ils sormoient le grave des

petits Intervalles : les Sons Barypicni étoient au nombre de cinq , fa

voir , l'Hypate'Hypaton , l'Hypate-Méson , la Mèse , la Paramèse &

la Nète-Diézeugménon.

Les Sons mobiles se subdivisoient pareillement en Sons Mêfopycni

ou moyens dans le ferré , lesquels étoient aussi cinq en nombre, favoir

le second en montant de chaque Tétracorde ; & en cinq autres Sons

appelles Oxypycni ou sur-aigus , qui étoient le troisième en montant

de chaque Tétracorde, (Voyez TétaaçoadeO
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A l'égard des douze Sons du système moderne l'Accord n'est change

jamais & ils sont tous immobiles. Brossard prétend qu'ils sont tous

mobiles ; sondé sur 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.

SON FIXE./.m. Pour avoir rp ^u'on uppelle un Sonfixe , il fau-

droit s'assurer que ce SV'<í íeroit toujours le même dans tous les rems

& dans tous les lieux. Or il ne faut pas croire qu'il suffise pour cela

d'avoir un tuyau , par exemple , d'une longueur déterminée : car pre

mièrement , le tuyau restant toujours le même , la pefanteur de l'air ne

restera pas pour cela toujours la même ; le Son changera & deviendra

plus grave ou plus aigu, selon que l'a'r deviendra plus léger ou plus

pefant. Par la même raison le Son du même tuyau changera encore 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 , fera

sujet aux variations que le chaud ou le froid cause dans les dimensions

de tous les corps : le tuyau se raccourcissant ou s'allongeant deviendra

proportionnellement plus aigu ou plus grave ; & de ces deux causes

combinées , vient la difficulté d'avoir un Sonfixe , & presque l'impossi-

bilité de s'assurer du même Son dans deux lieux en même tems , ni dans

deux tems en même lieu.

Si l'on pouvoit compter exactement les vibrations que fait un Son

dans un tems donné, l'on pourroit , par le même nombre de vibra

tions , s'assurer de l'identité du Son ; mais ce calcul étant impossible,

on ne peut s'assurer de cette identité du Son que par celle des Instru-

mens qui le donnent; favoir , le tuyau , quant à ses dimensions , &

l'air , quant à fa pefanteur. M. Sauveur propofa pour cela des moyens

qui ne réussirent pas à l'expéiience. M. Diderot en a proposé depuis

de plus praticables , & qui consistent à graduer un tuyau d'une lon

gueur suffifante pour que les divisions y soient justes & sensibles, en

le compofant de deux parties mobiles par lesquelles on puisse rallon

ger & l'accourcir selon les dimensions proportionnelles aux altérations

de l'air, indiquées par le Thermomètre , quant à la température, &par
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le Baromètre quant à la pesanteur. Voyez Jà-dessus les principes d'A

coustique de cet Auteur.

SON FONDAMENTAL. (Voyez Fondamental.)

SONS FLUTÉS. ( Voyez Sons Harmoniques. )

SONS HARMONIQUES ou SONS F L U T É S. Espèce

-singulière de Sons qu'on tire de certains Instrumeis , tels que le Violon

& le Violoncelle , par un mouvement particulier de l'archet , qu'on

approche davantage du Chevalet , & en pofant legèrement le doigt sur

certaines divisions de la Corde. Ces Sons sont sort ditterens pour le

Tymbre & pour le Ton de ce qu'ils seroient , si l'on appuyoit tout-à-

fait le doigt. Quant au Ton , par exemple , ils donneront la Quinte

quand ils donneroient la Tierce, la Tierce quand ils donneroient la

Sixte , &c. Quant au Tymbre , ils sont beaucoup plus doux que ceux

qu'on tire pleins de la même division , en faifant porter la Corde sur le

manche; & c'est à cause de cette douceur qu'on les appelle Sons Jìutés.

II faut, pour en bien juger, avoir entendu M. Mondonville tirer sur

son Violon , ou M. Bertaud sur son Violoncelle des suites de ces beaux

Sons. En glisfant legèrement le doigt de l'aigu au grave depuis le

milieu d'une Corde qu'on touche en méme tems de l'archet en la ma

nière susdite, on entend distinctement une succession de Sons harmoni

ques du grave à l'aigu r-qui étonne sort ceux qui n'en connoissent pas

la Théorie.

Le Principe sur lequel cette Théorie est sondée, est qu'une Corde

étant divisée en deux parties commensurables entrelles , & par consé

quent avec la Corde entière , si l'obstacle qu'on met au point de di

vision n'empêche qu'imparfaitement la communication des vibrations

d'une partie à l'autre , toutes les sois qu'on sera sonner la Corde dans

cet état, elle rendra non le son de la Corde entière, ni celui de fa

grande partie, mais celui de la plus petite partie si elle mesure exac

tement l'autre ; ou , si elle ne la mesure pas , le Son de la plus grande

aliquote commune à ces deux parties.

Qu'on divise une Corde 6 en deux parties 4, & 2 ; le Son harmonique

résonnera par la longueur de la petite partie 1 , qui est aliquote de la

grande'partie 4 : mais si la corde y est divisée par 2 & 3 ; alors , comme

la petite partie ne mesure pas la grande, le Son harmonique ne réson-

M m m
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nera que scion la moitié i de cette même petite partie , laquelle moitié

est la p'us grande commune mesure des deux parties 3 & 2 , & de

toute la Corde

Au moyen de cette loi tirée de ^observation , & consorme aux expé

riences faites par M. Sauveur à l'Académiedes Sciences, tout le mer

veilleux disparoît ; avec un calcul très-simple on assigne pour chaque

Degré le Son harmonique qui lai répond. Quant au doigt glissé le long

de la Corde , il ne donne qu'une suite de Sons harmoniques qui se succè

dent rapidement dans Tordre qu'ils doivent avoir selon celui des divi

sions sur lesquelles on passe successivement le doigt, & les points qui

ne forment pas des divisions exactes, ou qui en sorment de trop com

posées., ne donnent aucun son sensible ou appréciable. -

On trouvera , PI. G. F/g. 3. une Table des Sons harmoniques , qui

peut en faciliter h. recherche à ceux qui desirent de les pratiquer. La

première colonne indique \esSons que rendroient les divisions de l'Inf-

trument touchées en plein , & la seconde colonne montre les Sons Jìàtés

correfpondans, quand la Corde est touchée harmoniquement.

Ap: ès la première Octave , c'est-à-dire , depuis le milieu de la

Corde en avançant vers le Chevalet ., on retrouve les mêmes Sons

harmoniques dans le même ordre , sur les mémes divisions de TOctave

aigue; c'est à dire, la Dix - neuvième sur la Dixième mineure, la

Dix-septième sur la. Dixième majeure &c.

Je n'ai fait., dans cette Table, aucune mention des Sons harmoniques

relatifs à la Seconde &. à la Septième : premièrement , parce que les di

visions qui les sorment n'ayant entr'elles que des aliquotes fort petites ,

en rendroient les Sons trop aigus pour être agréables , & trop difficiles à

tirer par le coup d'archet, & de plus , parce qu'il faudroit entrer dans

des sous-divisions trop étendues, qui ne peuvent s'admettre dans la pra

tique : car le Son harmonique du Ton majeur scroit la vingt-troisième

ou la triple Octave de la Seconde , & l'Harmonique du Ton mineur sc

roit la vingt-quatrième , ou la triple Octave de la Tierce mineure : mais

quelle est Poreille assez fine & la main assez juste pour distinguer Sc-

toucher à fa volonté un. Ton majeur ou un Ton mineur ?
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Tout le jeu de la Trompette rnarine est en Sons harmoniques ; ce qui

fait qu'on n'en tire pas aisément toute sorte de Sons.

SONATE s.s. Pièce de Musique instrumentale composée de trois ou

quatre morceaux consécutifs de caractères différens. La Sonate est à-peu-

près pour les Instrumens ce qu'est la Cantate pour les Voix.

La Sonate est faite ordinairement pour un seul Instrument qui récite

accompagné d'une Basse-continue ; & dans une telle composition l'on

s'attache à tout ce qu'il y a de plus favorable pour faire briller l'Instru-

ment pour lequel on travaille , soit par le tour des chants , soit par le

choix des Sons qui conviennent le mieux à cette espèce d'Instrument ,

foit par la hardiesse de l'exécution. Il y a aussi des Sonates en Trio ,

que les Italiens appellent plus communément Sinfonie ; mais quand elles

pastent trois Parties ou qu'il y en a quelqu'une récitante , elles prennent

le nom de Concerto. ( voyez Concerto.)

Il y a plusieurs sortes de Sonates. Les Italiens les réduisent à deux es

pèces principales. L'une qu'ils appellent Sonate da Camera, Sonates de

Chambre, lesquelles . font composées de plusieurs Airs familiers ou k

danser , tels à-peu-près que ces recueils qu'on appelle en France des

Suites. L'autre espèce est appellée Sonate da Chiefa , Sonates d'Église ,

«Jans la composition' desquelles il doit entrer plus de recherche , de tra

vail, d'Harmonie, & des Chants plus convenables à la dignité du lieu-

De quelque espèce que soient les Sonates, elles commencent d'ordinaire

par un Adagio , & , après avoir passé par deux oa trois mouvemens

différens, finissent par un Allegro ou un Presto.

Aujourd'hui que les Instrumens 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 gueres que l'accessoire ,

& le Chant accompagne l'accompagnement. Nous tenons ce mauvais

goût de ceux qui , voulant introduire le tour de la Musique Itasienne

dans une Langue qui n'en est pas susceptible , nous ont obligés de cher

cher à faire avec les Instrumens ce qu'il nous est impossible de faire

.avec nos voix. J'ose prédire qu'un goût si peu naturel ne durera pas.

La Musique purement Harmonique est peu de chose ; pour plaire

constamment , & prévenir l'ennui , elle doit s'élever au rang djs Arts

M m m ij
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d'imitation ; mais son imitation n'est pas toujours immédiate comme

celles de la Poésie & de la Peinture ; la parole est le moyen par le

quel la M isique détermine le plus souvent l'objet dont elle nous offre

l'image , & c'est par les Sons touchans de la voix humaine que cette

image éveille au sond du cœur le sentiment qu'elle y doit produire.

Qui ne sent combien la pure Symphonie dans laqudle on ne cherche

qu'à faire briller l'Instrument , est loin de cetre énergie? Toutes les

solies du Violon de M. Mondonville m'attendriront - elles comme

deux Sons de la voix de Mademoiselle le Maure; La Symphonie ani

me le Chant, & ajoûte à son expreísion , mais elle n'y supplée pas.

Pour favoir ce que veulent dire tous ces fatras de Sonates dont' on est

accablé , il faudroit faire comme ce Peintre grossier qui étoit obligé

d'écrire au dessous de ses figures ; c'efi un arbre, cefl un homme., c'est

un cheval. Je n'oublierai jamais la faillie du célèbre Fòntenelle , qui se

trouvant excédé de ces éternelles Symphonies ., s'écria tout haut dans

un transport d'impatience : Sonate , que me veux-tu ?

SONNER, v. a. n. On dit en composition qu'une Note Sonne fur

la Basse , lorsqu'elle entre dans l'Accord & fait Harmonie; à la diffé

rence des Notes qui ne sont que de goût, & ne servent qa'à figurer,

le^ue'.les ne Sonnent point. On dit auísi Sonner une Note , un Accord,

pjur dire , frapper ou faire entendre le Son, l'Harmonie de .cette Note

ou de cet Accord*.

SO N O RE , adj. Qui rend du Son. Un métal sonore. De-là , Corps sonore.

( Voyez Corps sonore. )

Sonore se dit particuliêrement & par excellence de tout ce qui rend

des Sons moëileux , sorts , nets , justes , & bien tymbrés. Une Cloche

Sonore : une i oix Sonore , &c.

SO T T O-VO C E adv. Ce mot Italien marque , dans les lieux où il est

écrit, qu'il ne faut chanter qu'à demi voix, ou ]ouer qu'à demi-jeu.

Ale$jo-Forte & Me^a-Vòce signifient là même chose

S, O U PI Á.. Silence équivalant à une Noire , & qui se marque par un trair

co.rbe approchant de la figure du 7 de chiffie, mais tourné en sens

contraire , en cette sorte c t Voyez SlJUìíCE , NoTfiS.)



SOU. 461

SOURDINE. /. /. Petit Instrument de cuivre ou d'argent , qu'on

applique au chevalet du Violon ou du Violoncelle, pour rendre les

Sons plus sourds & plus íbibles , en interceptant & gênant les vibra

tions du corps entier do l'Instrument. La Sourdine , en affaiblissant les

Sons, change leur tymbre & leur donne un caractère extrêmement

attendrissant & triste. Les Musiciens François , qui pensent qu'un jeu

doux produit le même effet que la Sourdine , & qui n'aiment pas l'em-

barras de la placer & deplacer , ne s'en servent point. Mais on en fait

ufage avec un grand effet dans tous les Orchestres d'Italie , & c'est parce

qu'on trouve souvent ce mot Sordini écrit dans les Symphonies , que

j?en ai dù taire un article.

Il y a des Sourdines aussi pour les Cors-de-chasse , pour le Cla

vecin , &c.

SOUS-DOMINANTE ou S OU DOM IN ANTE. Nom-

donné par. Mr Rameau à la quatrième Note du Ton , laquelle est , par

conséquent , au même Intervalle de la Tonique en descendant , qu'est

la Dominante en montant. Cette dénomination vient de l'affinité que

cet Auteur trouve par renversement entre le Mode mineur de la Sous-

Dominante , & le Mode majeur de la Tonique. (Voyez Harmonie.)

Voyez aussi l'Article qui suit.

S O U S - M É D I A N T E ou S O U M É D I A N T E. C'est aussi;

dans le Vocabulaire de M. Rameau , le nom de la sixième Note du

Ton. Mais cette Sous-Médiante devant être au même Intervalle de la

Tonique en dessous , qu'en est la Médiante en dessus, doit faire Tierce

majeure fous cette Tonique , & par conséquent Tierce mineure sur

la sous-Dominante ; & c'est sur cette analogie que le même M. Ra

meau établit le principe du Mode mineur ; mais il s'en suivroit de-là

que le Mode majeur d'une Tonique , & le Mode mineur de fa sous-

Dominante devroient avoir une grande affinité ; ce qui n'est pas : puif-

qu'au contraire il est très rare qu'on passe d'un de ces deux Modes

à l'autre , & que l'Échelle presque entière est altérée par une telle

Modulations

Je puis me tromper dans l'acception des deux mots précédens , nyayant

pas fous les yeux , en écrivant cet Article, les écrits de M. Rameau,
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Peut-être entend-il fimplement , par Sous-Dominante , la Note qui est

un Degré au-dessous de la Dominante ; & , par Sous-Médiante , 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 & dans l'autre , la

sous-Dominante est la même Note fa pour le Ton d'us : mais il n'en

seroit pas ainsi de la Sous-Médiante ; elle seroit la dans le premier sens ,

& re dans le second. Le Lecteur pourra vérifier lequel des deux est

celui de M.' Rameau ; ce qu'il y a de sûr est que celui que je donne est

préférable pour Tissage de la composition.

SOUTENIR. v. a. fris en sens neut. C'est faire exactement durer

les Sons toute leur valeur fans les laisser éteindre avant la fin , comme

sont très-souvent les Musiciens , & sur-tout les Symphonistes.

SPICCATO. adj. Mot Italien , lequel , écrit sur la Musique , in-;

dique des Sons secs & bien détachés.

S P O N D AU L A. f. m. C'étoit , chez les Anciens , un Joueur de

Flûte ou autre semblable Instrument , qui , pendant qu'on offroit le

facrifice , jouoit à l'oreille du Prêtre quelque Air convenable pour l'em-

pêcher de rien écouter qui pût le distraire.

Ce mot est sormé du Grec , Libation , & , Flûte.

SPONDÉASME. f. m. C'étoit , dans les plus anciennes Musiqueí

Grecques , une altération dans le Genre harmonique , lorsqu'une Corde

étoit accidentellement élevée de trois Dièses au-dessus de son Accord

ordinaire ; de sorte que le Spondéasme étoit précisement le contraire

de YEclyse.

STABLES, adj. Sons ou Cordes fiables : c'étoient, outre la Corde

Profiambanomène , les deux extrêmes de chaque Tétracorde , desquels

extrêmes sonnant ensemble le Diatessaron ou la Quarte,, TAccord ne

changeoit jamais comme faifoit celui des Cordes du milieu, qu'on

tendoit ou relâchoit suivant les Genres, & qu'on appelloit pour cela

Sons ou Cordes mobiles.

S T Y L E /.m. Caractère distinctif de composition ou d'exécution.

Ce caractère varie beaucoup selon les pays , le goût des Peuples ,

le génie des Auteurs : selon les matières , les lieux , les tems" , les su

jets , les expressions , &c.
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On dit en France le Style de Lully , de Rameau , de Mondon-

«ille, &c. En Allemagne, on dit le Style de HasTe, de Gluck, de

Graun. En Italie , on dit le Style de Léo , de Pergolese , de Jomelli,

de Buranello. Le Style des Muíiques d'Église n'est pas le même que

celui des Musiques pour le Théâtre ou pour la Chambre. Le Syle des

Compositions Allemandes est fautillant , coupé , mais harmonieux.

Le Style des compositions Françoises est fade , plat ou dur , mal ca

dencé , monotone ; celui des compositions Italiennes est fleuri , pi

quant , énergique.

Style dramatique ou imitatif , est un Style propre à exciter ou pein

dre les passions. Style d'Eglise , est un Style sérieux, majestueux , grave.

Style de Mottet , où l'Artiste affecte de se montrer tel , est plutôt classi

que Ôí favant qu'énergique ou afsectueux. Style Hyporchématique f

propre à la joie , au plaisir , à la danse , & plein de mouvemens vifs ,

gais & bien marqués. Style symphonique ou instrumental. Comme cha

que Instrument a fa touche, son doigter, son caractère particulier, il

a aussi son Style. Style Mélismatique ou 'naturel, & qui se présente le

premier aux gens qui n'ont point appris. Style de Fantaisie, peu lié, plein

d'idées, libre de toute contrainte. Style Choraïque ou danfant , lequel

se divise en autant de branches différentes qu'il y a de caractères dans-

la danse ., &c.

Les Anciens avoient aussi leurs Styles différens. ( Voyez Mode &

Mélopée.)

SUJET./, m. Terme de composition : c'est la partie principale

du Dessein , l'idée qui sert de fondement à toutes les autres. ( Voyez

DESSEIN.) Toutes les autres parties ne demandent que de l'art &

du travail ; celle-ci seule dépend du génie, & c'est en elle que con

siste l'invention. Les principaux Sujets en Musique produisent des Ron

deaux , des Imitations , des Fugues , &c. Voyez ces mots. Un Com

positeur stérile 3c froid, après aveir avec peine trouvé quelque mince

Sujet, ne fait que le retourner, & le promener de Modulation en

Modulation ; mais l'Artiste qui a de la chaleur & de lmagination

fait, fans laisser oublier. son Sujet, lui donner un air neuf chaque fois

qu'il le représenter -
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SUîTE.f.f.C Voyez Sonate. )

SUPER-SUS./, m. Nom qu'on donnoit jadis aux Dessus quand Us

étoient très-aigus.

S U P P O S I T I O N. /. /. Ce mot a deux sens en Musique.

i°. Lorsque plusieus Notes montent ou descendent diatonique-

ment dans une Parrie sur une même Note d'une autre Partie j alors

ces Notes diatoniques ne fauroient toutes faire Harmonie , ni entrer à

la sois dans le même Accord : il y en a donc qu'on y compte pour

rien , & ce sont ces Notes étrangères à l'Harmonie , qu'on appelle Nores

par suppojition.

La règle générale est , quand les Notes sont égales , que toutes celles

qui frappent sur le Tems sort portent Harmonie ; celles qui passent sur

le Tems soible sont des Notes de Suppojition qui ne sont mises que

pour le Chant & pour sormer des Degrés conjoints. Remarquez que

par Tems fort & Tems foible ., j'entends moins ici les principaux Tems

de la Mesure que les Parties mêmes de chaque Tems. Ainsi , s'il y a

deux Notes égales dans un même Tems, c'est la première qui porte

Harmonie j la seconde est de Suppojition. Si le Tems est composé ât

quatre Notes égales, la première & la troisième portent Harmonie,

la seconde & la quatrième sont les Notes de Suppojition , &c.

Quelquesois on pervertit cet ordre; on passe la première Note par

Suppojition ., & l'on fait porter la seconde ; mais alors la valeur de cette se

conde Note est ordinairement augmentée par yn point aux dépens

de la première.

Tout ceci suppose toujours une marche diatonique par Degrès con

joints : car quand les Degrès sont disjoints , il n'y a point de Suppoji

tion , & toutes les Notes doivent entrer dans l'Accord.

2°. On appelle Accords par Suppojition ceux oíi la Basse-continue

ajoûte ou suppose un nouveau Son au-dessous de la Basse- sondamen

tale; ce qui fait que de tels Accords excèdent toujours l'étendue de

l'Odave.

Les Dissonnances des Accords par Supposition doivent toujours être

préparées par des syncopes , & fauvées en descendant diatoniquement

sur des Sons d'un Accord sous lequel la même Basse supposée puisse

tenir
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tenir comme Basse - sondamentale , ou du moins comme Basse- con

tinue. C'est ce qui fait que les Accords par Suppojition, bien examinés,

peuvent tous passer pour de pures suspensions. (Voyez Suspension.)

II y a trois sortes d'Accords par Suppojition ; tous sont des Accords

de Septième. La première, quand le Son ajoûté est une Tierce au-

dessous du Son sondamental ; tel est l'Accord de Neuvième ; si l'Ac

cord de Neuvième est sormé par la Médiante ajoûtée 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 sondamental , comme dans l'Accord de Quarte

ou Onzième ; si l'Accord est sensible & qu'on suppose la Tonique ,

l'Accord prend le nom de Septième superflue. La troisième espèce est

celle où le Son supposé est au - dessous d'un Accord de Septième

diminuée j s'il est une Tierce au-dessous, c'est- à dire , que le Son sup

posé soit la Dominante, l'Accord s'appelle Accord de Seconde mi

neure & Tierce majeure ; il est sort peu usité : si le Son ajoûté est

une Quinte au-dessous , ou que ce Son soit la Médiante , l'Accord

s'appelle Accord de Quarte & Quinte superflue , & s'il tst une Sep

tième au-dessous ., c'est-à-dire la Tonique elle- même, l'Accord prend

le nom de Sixte mineure & Septième superflue. A l'égard des renver-

semens de ces divers Accords , où le Son suppose se transporte dans

les Parties supérieures ; n'étant admis que par licence , ils no doivent

.être pratiqués qu'avec choix & circonspection. L'on trouvera au met

Accori tous ceux qui peuvent se tolérer.

SUR AIGUËS. Tétracorde des Suraiguës ajoûté par l'Aretin. Voyez

Système. ) ?

SURNUMÉRAIRE ou AJOUTÉE./. /. C'étoit le nom de la

plus basse Corde du Système des Grecs; ils l'appelloient en leur lan

gue , Proslambanoménos. Voyez ce mot.

SUSPENSION.//. II ya Suspension dans tout Accord sur la .

Basse duquel on soutient un ou plusieurs Sons de TAccord précédent ,

avant que depasser à ceux qui lui appartiennenr : comme si, la Basse

passant de la Tonique à la Dpminante , je prolonge encore quelques

instans sur cette Dominante l'Accord de la Tonique qui la précède

avant de le résoudre sur le sien , c'est une Suspenfon.

N n n
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II y a des Suspensions qui se chiffrent & entrent dans l'Harmonie.

Quand elles sont Dissonnantes, ce sont toujours des Accords par Suppo

sition. (Voyez Supposition.) D'autres Suspensions ne sont que de

goût; mais de quelque nature qu'elles soient, on doit toujours les as

sujettir aux trois règles suivantes!

I. La Suspension doit toujours se faire sur le frappé de la Mesure,

ou du moins sur un Tems sort.

II. Elle doit toujours se résoudre diatoniquement , soit 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 a

l'Accord naturel de la Note de Basse qui a porté la Suspension.

III. Toute Suspension chiffrée doit se fauver en descendant , ex

cepté la seule Note sensible qui se fauve en montant.

Moyennant ces précautions il n'y a point de Suspension qu'on ne

puisse pratiquer avec succès , parce qu'alors l'oreille , pressentant fur

la Basse la marche des Parties , suppose d'avance l'Accord qui suit.

Mais c'est au goût seul qu'il appartient de choisir & distribuer à pro

pos les Suspensions dans le Chant & dans l'Harmonie.

SYLLABE././. Ce nom a été donné par quelques Anciens ., &c

entr'autres par Nicomaque , à la consonnance de la Quarte qu'ils ap-

pelloient communément Diatessaron. Ce qui prouve encore par l'éty-

mologie , qu'ils regardoient le Tétracorde , ainsi que nous regardons

l'Octave, comme comprenant tous les Sons radicaux oucompofans.

S Y M P H ON I AS TE. /. 777. Compositeur de Plaint-Chant. Ce

terme est devenu technique depuis qu'il a été employé par M. l'Abbé

le Beuf.

SYMPHONIE././. Ce mot , sormé du Grec rn , avec , & fmi ,

Son , signifie, dans la Musique ancienne, cette union des Sons qui

forme un Concert. C'est un sentiment reçu, & je crois , démontré ,

que les Grecs ne connoissoient pas l'Harmonie dans le sens que nous

donnons aujourd'hui à ce mot. Ainsi , leur Symphonie ne sormoit pas des

Accords, mais elle résultoit du concours de plusieurs Voix ou de plusieurs

Instrumens, ou d'Instrumens mêlés aux Voix chantant ou jouant la mêine

Partie. Cela se faisoit de deux manières : ou tout concertoit à l'unisson,

& alors la Symphonie s'appelloit plus particulièrement Homophonie ; ou



S Y N. 467

la moitié des Concertans étoit à I'Octave ou même à la double Oc

tave de l'autre , & cela se nommoit Antiphonk. On trouve la preuve

de ces distinctions dans les Problêmes d'Aristote, Section i9.

Aujourd'hui le mot de Symphonie s'applique à toute Musique Ins

trumentale ., tant des Pièces qui ne sont destinées que pour les Instru_

mens , comme les Sonates & les Concerto , que de celles où les Ins

trumens se trouvent mêlés avec les Voix , comme dans nos Opera &

dans plusieurs autres sortes de Musique. On distingue la Musique vo

cale en Musique fans Symphonie , qui n'a d'autre accompagnement que

la Basse-continue ; & Musique avec Symphonie , 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 Basse &

les Dessus , elle a encore deux autres Parties Instrumentales ; sçavoir .

Taille & Quinte de Violon. La Musique de la Chapelle du Roi ,

celle de plusieurs Eglises , & celle des Opera sont presque toujours

en grande Symphonie.

S Y N A P H E. /. /. Conjonction de deux Tetracordes , ou , plus

précisément , résonnance de Quarte ou Diatessaron , qui se fait entre

les Cordes homologues de deux Tétracordes conjoints. Ainsi , il y a

trois Sy n aphes dans le Système des Grecs : Tune entre le Tétracorde

des Hypates & celui des Mèses ; l'autre, entre le Tétracorde des Mèses

& celui des Conjointes ; & la troisième , entre le Tétracorde des

Disjointes & celui des Hyperbolées. (Voyez Système , Tétracorde.)

SYNAULIE. /. /. Concert de plusieurs Musiciens , qui , dans la

Musique ancienne , jouoient & se répondoient alternativement sur des

Flûtes , fans aucun mélange de Voix,

M. Malcolm, qui doute que les Anciens eussent une Musique com

posée uniquement pour les Instrumens , ne laisse pas de citer cette

Synaulie après Athénée , & il a raison : car ces Synaulies n'etoient

autre chose qu'une Musique vocale jouée par des Instrumens,

SYNCOPE, f. f. Prolongement sur le Tems sort d'un Son com

mencé sur le Tems soible ; ainli , toute Note syncopée est à contre-tems;

& toute suite de Notes syncopées est une marche à contre-tems.

II faut remarquer que la Syncope n'existe pas moins dans l'Har-

monie, quoique le Son qui la soime , au lieu d'être continu ,soit refrappé

N n n ij
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par deux ou plusieurs Notes , pourvu que la disposition de ces Notes

qui répètent le même Son, soit conforme à la définition.

La Syncope a ses usages dans la Mélodie pour l'expreflïon & le

goût du Chant ; mais fa principale utilité est dans {'Harmonie pour

la pratique des Dissonnances. La premiere partie de la Syncope sert

à la préparation : la Dissonnance se frappe f ir la Seconde ; & dans une

succession de Dissonnances ., la première partie.de la Syncope suivante

sert en même tems à fauver la Dissonnance qui précède >& à préparer

celle qui suit.

Syncope , de nò , avec , & de «*W* , je coupe , je bats ; parce que

la Syncope retranche de chaque Tems , heurtant , pour ainsi dire ,

l'un avec l'autre. M. Rameau veut que ce mot vienne du choc des

Sons qui s'entre-heurtent en quelque sorte dans la Dissonnance ; mais

les Syncopes sont antérieures à notre Harmonie , & il y a souvent des

Syncopes fans Dissonnances.

SYNNÉMÉNON. gin. plur. fe'm. Tétracorde Synnémênon ou des

Conjointes. C'est le nom que donnoient les Grecs à leur troisième

Tétracorde , quand il étoit conjoint avec le second , & divisé d'avec

le quatrième. Quand au contraire il étoit conjoint au quatrième &

divisé du second, ce même Tétracorde prenoit le nom de Die'jeug-

mênon ou des Divisées. Voyez ce mot. ( Voyez aussi Tétracorde ,

Système. )

SYNNÉMÉNON DIATONOS étoit , dans l'ancienne Mu

sique , la troisième Corde du Tétracorde Synnémênon dans le genre

Diatonique , & comme cette troisième Corde étoit la même que la se

conde Corde du Tétracorde des Disjointes , elle portoit aussi dans ce

Tétracorde le nom de Trite Dié\eugménon. ( Voyez Trite , Système ,

Tétracorde.)

Cette même Corde, dans les deux autres Genres, portoit le nom

du Genre où elle étoit employée ; mais alors elle ne se consondoit pas

avec la Trite Diézeugménon. ( Voyez Genre. )

S Y N T O N I Q U E ou DUR. adj. C'est l'épithète par laquelle "

Aristoxène distingue celle des deux espèces du Genre Diatonique or

dinaire , dont le Tétracorde est divisé en un semi-Tore & deux Tons

égaux ; au lieu que dans le Diatonique mol , après le semi-Ton „ le
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premier Intervalle est de trois quarts de Ton , & le second de cinq.

(Voyez Genres, Tétracordes.)

Outre le Genre Syntonique d'Aristoxène , appellé auíìî Diatono-

Diatonique , Ptoloméc en établit un autre par lequel il divise le Tc-

tracorde en trois Intervalles : le premier , d'un semi-Ton majeur ; le

second , d'un Ton majeur ; & le troisième , d'un Ton mineur. Ce Dia

tonique dur ou Syntonique de Ptolomce nous est resté , & c'est aulìì

le Diatonique unique de Dydime ; à cette différence près, que , Dydime

ayant mis ce Ton mineur au grave , & le Ton majeur à l'aigu, Pto

lomce renverfa cet ordre.

On verra d'un coup d'œil la différence de ces deu« Genres Syn

toniques par les rapports des Intervalles qui composent le Tétracorde

dans l'un & dans l'autre.

Syntonique d'Aristoxène , JL +— + -íL =

20 20 20 4

Syntonique de Ptolomce , -iX + —— 4- - ^- =-3,. JL .
y 1 16 p 10 4

Il y avoit d'autres Syntoniques encore , & l'on en comptoit quatre

espèces principales, favoir TAncien , le Résormé, le Tempéré, &

l'Égal. Mais c'est perdre son tems , & abuser de celui du Lecteur , que

de le promener par toutes ces divisions.

SYNTONO-LYDIEN.aij. Nom d'un des Modes de l'andemie

Musique. Platon dit que les Modes Mixo-Lydien, & Syntono- Lydien

font propres aux larmes.

On voit dans le premier livre d'Aristide Quintilien une liste des

divers Modes qu'il ne faut pas consondre avec les Tons qui portent

le même nom , & dont j'ai parlé fous le mot Mode pour me consor

mer à l'usage Moderne introduit fort mal-à-propos par Glaréan. Les

Modes étoient des manières différentes de varier l'ordre des Intervalles.

Les Tons différoient , comme aujourd'hui , par leurs Cordes fondamen

tales. C'est dans le premier sens qu'il faut entendre le Mode Syntono-

Lydien dont parle Platon . & duquel nous n'avons , au reste , aucune

explication.
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SYSTEME./, m. Ce mot ayant plusieurs acceptions dont je ne puis

parler que successivement ., me sorcera d'en faire un très-long article.

Pour commencer par le sens propre & technique , je dirai d'abord

qu'on donne le nom de Système à tout Intervalle composé ou conçu

comme composé d'autres Intervalles plus petits , lesquels , consi

dérés comme les élémens du Système , s'appellent Diastème. ( Voyez

Diasteme. )

II y a une infinité d'Intervalles différens, & par conséquent aussi une

infinité de Systèmes possibles. Pour me borner ici à quelque chose de réel,

je parlerai seulement des Systèmes harmoniques , c'est-à-dire , de ceux

dont les élémens sont ou des consonnances , ou des différences des Con-

sonnances, ou des différences de ces différences.(Voyez Intervalles.)

Les Anciens divisoient les Systèmes en généraux & particuliers. IIs

appelloient Système particulier tout composé d'au moins deux Inter

valles ; tels que sont ou peuvent-étre conçues I'Octave, la Quinte ., la

Quarte la Sixte , & même la Tierce. J'ai parlé des Systèmes particu

liers au mot Intervalle.

Les Systèmes généraux , qu'ils appelloient plus communément Dia

grammes , étoient sormés par la somme de tous les Systèmes particuliers i

& comprenoient , par conséquent , tous les Sons employés dans la

Musique. Je me borne ici à l'examen de leur Système dans le Genre

Diatonique ; les différences du Chromatique & de l'Enharmonique

étant suffifamment expliquées à leurs mots.

On doit juger de l'état & des progrès de l'ancien Système par ceux

des Instrumens destinés à l'exécution: car cesInstrumens accompagnant

à l'unisson les Voix, & jouant tout ce qu'elles chantoient, devoient

sormer autant de Sons différens qu'il en entroit dans le Système. Or

les Cordes de ces premiers Instrumens se touchoient toujours à vide ;

il y falloit donc autant de Cordes que le Système rensermoit de Sons ;

& c'est ainsi que , dès l'origine de la Musique , on peut, sur le nombre

dei Cordes de l'Instrument ., déterminer le nombre des Sons du Système.

Tout le Système des Grecs ne sut donc d'abord composé que de

quatre Sons tout au plus, qui sormoient l'Accord de leur Lyre ou

Cyrhare. Ces quatre Sons , selon quelques- uns ., étoient par Degrès con

joints) selon d'autres ils n'étoient pas Diatoniques : mais les deux extrêmes
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sonnoient l'Octave, & les deux moyens la partagcoient en une Quarta

de chaque côté & un Ton dans le milieu ; de la maniere suivante.

Ut Trite Diézeugménon.

Sol — Lichanos Méson.

Fa Parhypate Méson. ;

Ut — Parhypate -Hypaton.

C'est ce que Bocce appelle le Tetracorde de Mercure , quoique

Diodore avance que la Lyre de Mercure n'avoit que trois Cordes.

Ce Système ne demeura pas long-tems borné à fi peu de Sons : Cho-

rebe , fils d'Athis Roi de Lydie , y ajouta une cinquième Corde ; Hya-

gnis, une sixieme; Terpandre, une septième pour égaler le nombre des

planettes ; & enfin Lychaoi de Samos , la hui'ième.

Voilà ce que dit Boëce : mais Pline dit que Terpandre , ayant ajoûté

trois Cordes aux quatre anciennes , joua le premier de la Cythare à sept

Cordes ; que Simonide y en joignit une huitième , & Timothée une

neuvième. Nicomaque le Gerasénien attribue cette huitième Corde à

Pythagore , la neuvième à Théophraste de Piérie , puis une dixième à

Ilystiée de Colophon, & une onzième à Timothée de Milet. Phéré-

crate dans Plutarque fait faire au Système un progrès plus rapide ;

il donne douze Cordes à la Cythare de Ménalippide, & autant à celle

de Timothée. Et comme Phérécrate étoit contemporain de ces Musi

ciens , en suppofant qu'il a dit en effet ce que Plutarque lui fait dire ,

son témoignage est d'un grand poids sur un fait qu'il avoit fous les

yeux.

Mais comment s'afiurer de la vérité parmi tant de contradictions ,

soit dans la doctrine des Auteurs , foit dans Tordre des faits qu'ils rap

portent? Par exemple le Tétracorde de Mercure donne évidemment

l'Octave ou le Diapason. Comment donc s'est - il pu faire qu'après

l'addition de trois Cordes , tout le Diagramme se soit trouvé diminué

d'un Degré & réduit à un Intervalle de Septième ? C'est pourtant ce

que sont entendre la plupart des Auteurs , & entr'autres Nicomaque ,

qui dit que Pythagore trouvant tout le Système composé seulement de

deux Tctracordes conjoints , qui formoient entre leurs extrémités un
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Intervalle dissonnant, il le rendit consonnant en divifant ces deux

Tétracordes par l'Intervalle d'un Ton , ce qui produisit l'Octave.

Quoi qu'il en soit, c'est du moins une chose certaine que le Système

des Grecs s'étendit insensiblement tant en haut qu'en bas , & qu'il

atteignit & passa méme l'ctendue du Dis- Diapason ou de la double Oc

tave: étendue qu'ils appellèrent Systema perfeBum , maximum , immu-

tatum; le grand Système , le Système parfait, immuable par excel

lence : à cause qu'entre ses extrémités, qui sormoient entr'elles une

Consonnance parfaite , étoient contenues toutes les Consonnances

simples , doubles , directes & renversées, tous les Systèmes particuliers,

& selon eux , les plus grands Intervalles qui puissent avoir lieu dans la

Mélodie.

Ce Système entier ctoit composé de quatre Tétracordes ; trois con

joints & un disjoint, & d'un Ton de plus , qui sut 2joûté au dessous

du tout pour achever la double Octave ; d'où la Corde qui le sor-

moit prit le nom de Prostambanomène ou tf'Ajoûtée. Cela n'auroit dû ,

ce semble , produire que quinze Sons dans le Genre Diatonique : il y

en avoit pourtant seize. C'est que la disjonction se faifant sentir, tan

tôt entre le second & le troisième Tétracorde , tantôt entre le troi

sième & le quatrième , il arrivoit , dans le premier cas ., qu'après le Son

la , le plus aigu du second Tétracorde , suivoit en montant le si na

turel qui commençoit le troisième Tétracorde ; ou biec , dans le se

cond cas , que ce même Son la commençant lui-même le troisième

Tétracorde, étoit immédiatement suivi du si Bémol: car le premier

Degrè de chaque Tétracorde dans le Genre Diatonique, cto'.t toujours

d'un semi-Ton. Cette différence pr_oduisoit donc un seizième Son à

cause du st qu'on avoit naturel d'un côté & Bémol de l'autre. Les seize

Sons étoient réprésentés par dix-huit noms : c'est-à-dire que Yia & le

re étant ou les Sons aigus ou les Sons moyens du troisième Tétracorde,

selon ces deux cas de disjonction , l'on donnoit à chacun de ces deux

Sons un nom qui déterminoit fa position.

Mais comme le Son sondamental varioit selon le Mode, il s'en-sui-

voit pour le lieu qu'occupoit chaque Mode dans le Système total une

différence du grave à l'aigu qui multiplioit beaucoup les Sons ; car si

les divers Modes avoient plusieurs Sons communs , ils en avoient aussi

de
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de particuliers à chacun ou à quelques-uns seulement. Ainsi , dair le

seul Genre Diatonique , l'étendue de tous les Sons admis dans les quinze

Modes dénombrés par Alipius est de trois Octaves ; & , comme la dif

férence du Son sondamental de chaque Mode à celui de son voisin

étoit seulement d'un semi-Ton, il est évident que tout cet espace gra

dué de semi-Ton en semi-Ton produisoit , dans le Diagramme général ,

la quantité de 34 Sons pratiqués dans la Musique ancienne. Que si ,

déduifant toutes les Répliques des mémes Sons , on se renserme dans les

bornes d'une Octave, on la trouvera divisee chromatiquement en douze

Sons différens, comme dans la Musique moderne. Ce qui est maniseste

par l'inspection des Tables mises par Meibomius à la tête de l'ouvrage

d'Alipius. Ces remarques sont nécessaires pour guérir Terreur de ceux

qui croient , sur la soi de quelques Modernes , que la Musique ancienne

n'étoit composée en tout que de seize Sons.

On trouvera (PI. H. Fig. 2.) une Table du Système général des Grecs

pris dans un seul Mode & dans le Genre Diatonique. A l'égard des Gen

res Enharmonique & Chromatique, lesTétracordes s'y trouvoient bien

divisés selon d'autres proportions ; mais comme ils contenoient toujours

également quatre Sons & trois Intervalles consécutifs , de même que le

Genre Diatonique, ces Sonsportoient chacun dans leur Genre le même

nom qui leur correspondoit dans celui-ci : c'est pourquoi je ne donne

point de Tables particulieres pour chacun de ces Genres. Les Curieux

pourront consulter celles que Meibomius a mises à la tête de l'ouvrage

<J'Aristoxène. On y en trouvera six ; une pour le Genre Enharmoni

que , trois pour le Chromatique , & deux pour le Diatonique , selon

les dispositions de chacun de ces Genres dans le Système Aristoxènien.

Tel sut , dans fa persection , le Système général des Grecs ; lequel

demeura à-peu-près dans cet état jusqu'à l'onzième siècle ; tems où

Guy d'Arezzo y fit des changemens considérables. II ajouta dans le

bas une nouvelle Corde qu'il appella Hypoproflambanomène , ou fous-

Ajoàtée , & dans le haut un* cinquième Tétracorde , qu'il appella le

Tétracorde des Suraiguës. Outre cela, il inventa, dit-on , le Bémol,

nécessaire pour distinguer la deuxième Corde d'un Tétracorde con

joint d'avec la première Corde du même Tétracorde disjoint : c'est-

à-dire qu'il fixa cette double signification de la lettre B , que Saint

O 00
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Grégoire , avant lui , avoit déjà assignée à la Note su Car puisqu'il est

cerrain que les Grecs avoient, depuis longtems, ces mêmes conjonc

tions & disjonctions de Tétracordes , & , gar conséquent , des signes

pour en exprimer chaque Degré dans ces deux différens cas , il s'en-suit

que ce n'étoit pas un nouveau Son introduit dans le Système par Guy ,

mais seulement un nouveau nom qu'il donnoit à ce Son , réduifant

ainsi à un même Degré ce qui en faisoit deux chez les Grecs. Il faut

dire aussi de ses Hcxacordes substitués à leurs Tétracordes que ce sut

moins un changement au Système qu'à la méthode , & que tout celui

qui en résJtoit , étoit une autre manière de solfier les mêmes Sons.

(Voyez Gamme, Muances , Solfier.)

On conçois aisément que l'invention du Contre-point , à quelque

Auteur qu'elle foit due , dut bien-tot reculer encore les bornes de ce

Système. Quatre Parties doivent avoir plus d'étendue qu'une seule. Le

Système sut fixé à quatre Octaves , & c'est l'étendue du Clavier de

tojtes les anciennes Orgues. Mais on s'est enfin trouvé gêné par des

limites ., quelque espace qu'elles pussent contenir; on les a franchies,

on s'est étendu en haut & en bas ; on a fait des Claviers à ravalement ;

on a démanché fans cesse ; on a forcé les Voix , & enfin l'on s'est

tant donné de carrière à cet égard ., que le Système moderne n'a plus

d'autres bornes dans le haut que le chevalet du Violon. Comme on ne

peut pas de même démancher pour descendre , la plus basse Corde des

Basses ordinaires ne passe pas encore le C fol ut : mais on trouvera

également le moyen de gagner da ce côté- là en baissant le Ton du

Système général : c'est même ce qu'on a déjà commencé de faire , &

je tiens pour certain qu'en France le Ton de fOpéra est plus bas au

jourd'hui qu'il ne l'étoit du tems de LuHy. Au contraire , celui de

la Musique instrumentale est monté comme en Italie i & ces diffé

rences commencent même à devenir assez sensibles pour qu'on s'en

apperçoive même dans la pratique.

Voyez ( Planche I. Fig. i. ) une Table générale du grand Clavier i

ravalement , & de tous les Sons qui y font contenus dans l'étendue de

cinq Octaves.

SYSTEME est encore , ou une méthode de calcul pour déterminer

les rapports des Sons admis dans la Musique , ou un ordre de signes
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établis pouf les exprimer. C'est dans le premier sens que les Anciens

distinguoitnt le Système Pythagoricien & le Sjyy?<!meAristoxénien.( Voytz

ces mots. ) C'est dans le second que nous distinguons aujourd'hui le

Système de Guy , le Système de Sauveur , de Démos , du P. Sou

haita , &c. desquels il a été parlé au mot Note.

II faut remarquer que quelques-uns de ces Systèmes portent ce

nom dans l'une & dans l'autre acception : comme celui de M. Sauveur,

qui donne à la sois des règles pour déterminer les rapports des Sons ,

& des Notes pour les exprimer ; comme on peut le voir dans les Mé

moires de cet Auteur , répandus dans ceux de l'Académie des Sciences.

(Voyez aussi les mots Méride , Eptaméride , Décaméride. )

Tel est encore un autre Système plus nouveau , lequel érant de

meuré manuscrit & destiné peut-être à n'être jamais vû du Public en

entier , vaut la peine que nous en donnions ici l'extrait qui nous a

été communiqué par l'Auteur M. Roualle de Boisgelou , Conseiller au

Grand-Conseil, déjà cité dans quelques articles de ce Dictionnaire.

II s'agit premièrement de déterminer le rapport exact des Sons dans

le Genre Diatonique & dans le Chromatique ; ce qui se faifant d'une

manière unisorme pour tous les Tons , fait par conséquent évanouir

le Tempérament.

Tout le Système de M. de Boifgelou est sommairement rensermé

dans les quatre sormules que je vais transcrire , après avoir rappellé

au Lecteur les règles établies en divers endroits de ce Dictionnaire sur

la manière de comparer & composer les Intervalles ou les rapports

qui les expriment. On se souviendra donc : . ;

i. Que pour ajoûter un Intervalle à un autre il faut en composer

les rapports. Ainsi , par exemple , ajoûtant la Quinte } , à la Quarte \ ,

on a ~ , ou \ ; favoir l'Octave.

2. Que pour ajoûter un Intervalle à lui-même , il ne faut qu'en

doubler le rapport. Ainsi , pour ajoûter une Quinte à une autre Quinte,

il ne faut qu'élever le rapport de la Quinte à fa seconde puis-

lance -, = 5.

î .

3. Que pour rapprocher ou simplifier un Intervalle redoublé tel

que celui-ci 5, il suffit, d'ajoûter le petit nombre à lui-même une ou

O o o ij
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plusieurs sois; c'est-à-dire, d'abaisser les Octaves jusqu'à ce que le*

deux termes, éta'nt aussi rapprochés qu'il est possible donnent un In

tervalle (impie. Ainsi., de £ faifant f , on a pour le produit de la Quinte

redoublée le rapport du Ton majeur.

J'ajouterai que dans ce Dictionnaire j'ai toujours exprime les rap

ports des Intervalles par ceux des vibrations , au lieu que M. de Bois-

gelou les exprime par les longueurs des Cordes ., ce qui rend íès ex

pressions inverses des miennes. Ainsi , le rapport de la Quinte par les

vibrations étant \ , est \ par les longueurs des Cordes. Mais on va

voir que ce rapport n'est qu'approché dans le Système de M. de

J3oisg lou.

Voici maintenant les quatre sormules de cet Auteur avec leur ex

plication.

í

formules:

A. i2s— jr + t = o.

B. 1 2x — jff + r = o

C. 7y— -qr + x = o.

D. jx — 4f + /= °*

EXPLICATION.

Rapport de l'Octave ... 2 : r.

Rapport de la Quinte ... n : 1.

Rapport de la Quarte , . . 2 r m

Rapport de l'intervalle qui vient de Quinte. n\

Rapport de l'Intervalle qui vient de Quarte, a'. n\

©

r. Nombre de Quintes ou de Quartes de l'Intervaller

/. Nombre d'Octaves combinées de l'Intervalle.

í. Nombre de semi-Tons de l'Intervalle*
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*. Gradation diatonique de l'Intervalle ; c'est-à-dire . nombre des 5e-

condes diatonique; majeures & mineures de l'Intervalle., .

x. + 1., Gradation des termes d'où íIntervalle tire son nom.'

Le premier cas de chaque sormule a lieu , lorsque l'Intervalle vient

de Quintes.

Le second cas de chaque sormule a lieu , lorsque l'Intervalle vient

de Quartes. -,-,.. '..I r,

Pour rendre ceci plus clair par des exemples , commençons pan don

ner des noms à chacune des douze touches du Clavier.

Ces noms , dans l'arrangement du Clavier proposé par M. de Bois-

gelou , ( PI. I. Fig. 3. ) sont les suivans.

Ut de re ma mi fa fi sol be la sa Jì.

Tout Intervalle est sorme par la progression de Quintes ou par celle

de Quartes ., ramenées à TOctave. Par exemple, l'Intervalle jì ut est

formé par cette progression de j" Quartes fi mi la re fol ut , ou par

cette progression de 7 Quintes fi fi de be ma sa fâ ut.

De méme l'Intervalle fa la est formé par cette progression" de 4

Quintes fa ut sol re la , ou par cette progression de 8 Quartes' fa

sa ma be de fi fi "» l*,

De ce que le rapport de tout Intervalle qui vient de Quintes est

nr. 2'. , & que celui qui vient de Quartes est 2' : n'. , il s'en -suit

qu'on a pour le rapport de l'Intervallefi ut r quand il vient de Quartes

cette proportion- 2' ; n' : : 2} : n'. Et fi l'Intervalle fi ut vient de

Quintes, on a cette proportion nr y 2' : : n7 1 2\ Voici comment

on prouve cette analogie.

Le nombre de Quartes, d'où vient l'Intervallefi ut, étant de s, le

rapport de cet Intervalle est de 2r : nV , puisque le rapport de la

Quarte est 2 : n.

Mais ce rapport 2' : nf. désigneroít un Intervalle de 2"1 semi-

iTons , puisque chaque Quarte a j semi-Tons , & que cet Intervalle a
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-^'Quartes. Ainsi, l'Octave n'ayant que i2 semi-Tons, lTntervalIe

si ut passeroit deux Octaves.

Donc four que Llntervalle ft ut soit moindre que l'Octave , il faut

diminuer ce rapport 2S : n5 , de deux Octaves ; c'est-à-dire , du rap

port de 21 : i . Ce qui se fait par un rapport composé du rapport

direct 2 5 : nJ , & du rapport i : 21 inverse de celui 2' : i , en cette

sorte : 2' X i : n' xa' :: 2! : 2W : : 2} : n\

Or, rIntervalle-_/ï ut venant de Quartes ; son rapport, comme il

a été dit ci-devant, est 2 : nr. Donc 2 : nr. :: 2' : n>. Donc s =53,

& r= 5*. < "•

Ainsi , réduifant les lettres du second cas de chaque sormule aux

nombres correspondans , on a pour C , js — —*•= 2 1 — 30,

— i = o , & pour D , jx—4s j = 7 — 4— 3=^ o.

Lorsque le méme Intervalle Jî ut vient de Quintes , il donne cette

proportion nr i 2' : : n7 : 24. Ainsi, l'on a r= 7 , s = 4 , & par

conséquent , pour A de la première sormule , i2' 7s— t =48

•—-49 + l=03 & pour B, I2x — jr ± r = i2 j—7=0.

De méme l'Intervalle fa la venant de Quintes donne cette pro

portion nr : 2' : : n* : 21 , & par conséquent on a r= 4 & s= 2,

Le même Intervalle venant de Quartes donne cette proportion 2' :

nr : 2' : n% , &c. II seroit trop long d'expliquer ici comment on

peut trouver íes rapports & tout ce qui regarde les Intervalles par le

moyen des sormules. Ce sera mettre un Lecteur attentif sur la route

- que de lui donner les valeurs de n & de ses puissancest

• .f. - Valeurs des Puissances de n,

,^/=w 5" í c'est un fait d'expérience, :

Donc n8 x= 2y, n'*ó i2j\ írc.

, Valeurs précises des trois premières Puissances de n.

n-Vs f /z=V '$•» * = V' l2J-

Valeurs approchées des trois premières Puissances de n.

3 1 - 1" î 1 1 -î'
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Donc le rapport { * qu'on a. cru jusqu'içj êire . celui de.la.Quïote

juste , n'est qu'un rapport d'approximation, & donne une Quinte trop

forte, & de-là le véritable principe du .Tempérament quVi.tiç peut

appeller ainsi que par abus, puisque la Qlliníe doit être soiUe pour

être juíje. , . . ...

REMARQUES SUR LES INTERVALLES,

Un Intervalle d'un nombre donné de semi-Tons, a toujours .deux

rapports difFérensv l'un. comme. venant de Quintes, & l'autre comme

venant de Quartes. La somme des deux valeurs de r dans ces deux rap

ports égale 12 , & la somme des deux valeurs de s égale 7. Celui .des

deux rapports de Quintes ou de Quartes dans lequel r est le plus petit,

est l'Intervalle diatonique , l'autre est lTntervalle chromatique. Ainsi ,

l'Intervalle fi ut, qui a ces deux rapports, a5 : n' & n : 24, est un In

tervalle diatonique comme venant de Quartes , & son rapportent 2':

n'; mais ce même Intervalle fi ut est chromatique comme verrànt de

Quintes, & son rapport est n : 24. parce que dans le premier cas r

= y est moindre que r= 7 du second cas.

Au contraire l'Intervalle fa la qui a ces deux rapports n4 : 2*' &

25 : ns , est diatonique dans le premier cas où il vient de Quintes ,

& chromatique dans le second où il vient de Quartes.

L'Intervalle fi ut , diatonique , est une seconde mineure : l'Inter

valle fi ut, chromatique, ou plutôt l'Intervalle fi fi Dièse (car alors

ut est pris pour si Dièse ) est un Unisson superflu.

L'Intervalle fa la , diatonique , est une Tierce majeure; l'ïntervalfe

fa la, chromatique ou plutôt l'Intervalle mi Dièse la, (car alors fa

est pris comme mi Dièse ) est une Quarte diminuée. Ainsi des atitres,

Il est évident, i°. Qu'à chaque Intervalle diatonique correspond

un Intervalle chromatique d'un même nombre de semi-Tons & vice

versa. Ces deux Intervalles de meme nombre de semi-Tons, l'un dia

tonique & l'autre chromatique .font appellés Intervalles correspondans.

2°. Que quand la valeur de r est égal à un de ces nombres o ,

1,2,3, 4, y, 6 , l'Intervalle est diatonique; foit que cet Inter

valle vienne de Quintes ou de Quartes ; mais que si r est égal à urt
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de ces nombres, 6 , 7, 8, p, 10, n, 12, l'Intervalle est chro

matique.

3*. Que lorsquV = 6', l'lntervalle est en même rems diatonique

& chromatique ., soit qu'il vienne de Quintes ou de Quartes : tels font

les deux Intervalles fa fi , appellé Triton , & fi fa, appelle Fausse-

Quinte ; le Triton fa fi est dans le rapport n4: 25. & vient de

six Quintes ; la Fausse-Quinte fifa est dans le rapport 24 : rf & vient

de six Quartes : où l'on voit que dans les deux cas on a r = 6. Ainsi

le Triton , comme Intervalle diatonique , est une Quarte-majeure ; & ,

comme Intervalle chromatique , une Quarte superflue : la Fausse-Quinte

fi fa, comme Intervalle diatonique , est une Quinte mineure ; comme

Intervalle chromatique, une Quinte diminuée. Il n'y a que ces deux

Intervalles & leurs Répliques qui soient dans le cas d'être en mcme

tems diatoniques & chromatiques.

Les Intervalles diatoniques de même nom , & conséquemment de

même gradation , se divisent en majeurs & mineurs. Les Intervalles

chromatiques se divisent en diminués & superflus. A chaque Intervalle

diatonique mineur correspond un Intervalle chromatique superflu ,

& à chaque Intervalle diatonique majeur correspond un Intervalle

chromatique diminué.

Tout Intervalle en montant, qui vient de Quintes, est majeur ou

diminué., selon que cet Intervalle est diatonique ou chromatique s

& réciproquement tout Intervalle majeur ou diminué vient de

Quintes.

Tout Intervalle en montant, qui vient de Quartes, est mineur ou su.

perflu , selon que cet Intervalle est diatonique ou chromatique ; & vice

verfâ tout Intervalle mineur ou superflu vient de Quartes.

Ce seroit le contraire si l'Intervalle étoit pris en descendant.

De deux Intervalles correspondans , c'est-à-dire, l'un diatonique &

l'autre chromatique, &qui, par conséquent , viennent l'un de Quintes

& l'autre de Quartes , le plus grand est celui qui vient de Quartes , &

il surpasse celui qui vient de Quintes , quant à la gradation , d'une unité ;

&, quant à l'intonation, d'un Intervalle, dont le rapport est 27 : n'1; c'est-

à-dire , 128 ,125". Cet Intervalle est la Seconde diminuée, appellée

communément
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communément grand Comma ou Quart-de-Ton ; & voilà la porte

ouverte au Genre Enharmonique.

Pour achever de mettre les Lecteurs sur la voie des sormules propres

à persectionner la théorie de la Musique, je transcrirai , ( PI. I. Fig. 4..)

les deux Tables de progressions dressées par M. de Boisgelou , par les

quelles on voit d'un coup d'œil les rapports de chaque Intervalle & les

puissances des termes de ces rapports selon le nombre de Quartes ou

de Quintes qui les composent.

On voit , dans ces sormules , que les semi-Tons sont réellement les

Intervalles primitifs & élémentaires qui composent tous les autres ; ce

qui a engagé l'Auteur à faire 4 pour-^ce même Système , un changement

considérable dans les caractères , en divifant chromatiquement la Portée

par Intervalles ou Degrés égaux & tous d'un semi-Ton , au lieu que

dans la Musique ordinaire chacun de ces Degrés est tantôt un Comma,

tantôt un semi-Ton , tantôt un Ton , & tantôt un Ton & demi ; ce

qui laisse à i'œil l'équivoque & à l'esprit le doute de l'Intervalle , puis

que les Degrés étant les mêmes , les Intervalles sont tantôt les mêmes.

& tantôt différens.

Pour cette résorme il suffit de faire la Portée de dix Lignes au

lieu de cinq & d'assigner à chaque Position une des douze Notes du

Clavier chromatique , ci-devant indiqué , selon Tordre de ces Notes ,

lesquelles restant ainsi toujours les mêmes , déterminent leurs Inter

valles avec la dernière précision & rendent absolument inutiles tous

les Dièses , Bémols ou Béquarres , dans quelque Ton qu'on puisse être ,

& tant à la Clef qu'accidentellement. Voyez la Planche I , où vous

trouverez , Figure 6. TÉchelle chromatique fans Dièse ni Bémol ;

& , Figure 7 , l'Échelle diatonique. Pour peu qu'on s'exerce far

cette nouvelle manière de noter & de lire la Musique , on sera sur

pris de la netteté , de la simplicité qu'elle donne à la Note , & de la fa

cilité qu'elle apporte dans l'exécution , fans qu'il soit possible d'y voir

aucun autre inconvénient que de remplir un peu plus d'espace sur le

papier , & peut-être de papilloter un peu aux yeux dans les vitesses

par la multitude des Lignes , sur-tout dans la Symphonie.

Mais comme ce Système de Notes est absolument chromatique , il

me paroît que c'est un inconvénient d'y laisser subsister les dénomi-

Ppp
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nations des Degrés diatoniques ; 6V que ., selon M. de Boisgelou , «f re

ne devroit pas ctre une Seconde, mais une Tierce; ni ut mi une Tierce ,

mais une Quinte ; ni ut ut une Octave , mais une Douzième : puis

que chaque semi-Ton formant réellement un Degré sur la Note , de

vroit en prendre aussi la dénomination ; alors m + i étant toujours

égal à r dans les formules de cet Auteur, ces formules se trouveroient

extrêmement simplifiées. Du reste , ce Système me paroît également

profond & avantageux : il seroit à desirer qu'il sût développé & publié

par l'Auteur , ou par quelque habile Théoricien.

SYSTEME, enfin , est l'assemblage des règles de l'Harmonie , tirées

de quelques principes communs qui les rassemblent, qui forment leur

liaison , desquels elles découlent , & par lesquels on en rend raison.

Jusqu'à notre siècle l'Harmonie , née successivement & comme par

hafard ., n'a eu que des règles éparses , établies par l'oreille , confirmées

par l'ufage, & qui paroissoient absolument arbitraires. M. Rameau est

le premier qui, par le Système de la Basse- fondamentale , a donné des

principes à ces règles. Son Système , sur lequel ce Dictionnaire a été

composé , s'y trouvant suffifamment développé dans les principaux

Articles , ne sera point exposé dans celui.ci , qui n'est déjà que trop

long , & que ces répétitions superflues allons/eroient encore à l'excès.

D'ailleurs, Tobjet de cet ouvrage ne m'oblige pas d'exposer tous les

Systèmes , mais seulement de bien expliquer ce que c'est qu'un Syfîème ,

& d'éclaircir au besoin cette explication par des exemples. Ceux qui

voudront voir le Système de M. Rameau , si obscur , si diffus dans

ses écrits , exposé avec une clarté- dont on ne l'auroit pas cru sus

ceptible , pourront recourir aux élémens de Musique de M. d'Alembert.

M. Sevre de Genève , ayant trouvé les principes de M. Rameau

insuffifans à bi;n des égards , imagina un autre Système sur le sien ,

dans lequel il prétend montrer que toute lTIarmonie porte sur une

double Balle-fondamentale ; & , comme cet Auteur ., ayant voyagé

en Italie , n'ignoroit pas les expériences de M. Tartini , il en com

pofa, en les joignant avec celles de M. Rameau , un Système mixte,

qu'il fit imprimer à Paris en 17y 3 , fous ce titre : Estais sur les

Principes de YHarmonie , &c. La facilité que chacun a de consulter
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cet ouvrage , te l'avantage qu'on trouve à le lire en entier , me dis.

pensent aussi d'en rendre compte au public.

Il n'an est pas de même de celui de fillustre M. Tartini dont il me

reste à parler ; lequel étant écrit en langue étrangère , souvent pro

fond & toujours diffus , n'est à portée d'être consulté que de peu de

gens , dont même la plûpart font rebutés par l'obscurité du Livre ,

avant d'en pouvoir sentir les beautés. Je serai , le plus brièvement

qu'il me sera possible , l'extrait de ce nouveau Système , qui , s'il n'est

pas celui de la Nature , est au moins , de tous ceux qu'on a publiés

jusqu'ici , celui dont le principe est lfe plus íìmple 3 òc duquel toutes

les loix de l'Harmonie paroiíTent naître le moins arbitrairement,

SYSTEME DE M. TARTINI.

Il y a trois manières de calculer les rapports des Sons.

I. En coupant sur le Monocorde la Corde entière en ses parties par

des chevalets mobiles , les vibrations ou les Sons seront en raison in

verse des longueurs de la Corde & de ses parties.

II. En tendant, par des poids inégaux, des Cordes égales, les Sons

seront comme les racines quarrées 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 Sons seront en raison inverse des racines quarrées de la dimension où

se trouve la différence.

En général les Sons font toujours entr'eux en raison inverse des ra

cines cubiques des corps sonores. Or, les Sons des Cordes s'altèrent de

trois manières : favoir , en altérant , ou la grosseur , c'est-à-dire le

diamètre de la grosseur ; ou la longueur ; ou la tension. Si tout cela

est égal , les Cordes font à l'Unisson. Si l'une de ces choses seulement

est altérée , les Sons suivent , en raison inverse , les rapports des al

térations. Si deux ou toutes les trois font altéiées , les Sons font, en

raison inverse , comme les racines des rapports composés des altéra

tions. Tels font les principes de tous les phénomènes qu'on observe

en comparant les rapports des Sons & ceux des dimensions des corps

sonores,

Ppp ij
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Ceci compris ; ayant mis les regîtres convenables , touchez sur

l'Orgue la pédale qui rend la plus basse Note marquée dans la Planche I*

Figure 7 , toutes les autres Notes marquées au - dessus résonneront en

même tems , & cependant vous n'entendrez que le Son le plus

grave.

Les Sons de cette Série consondus dans le Son grave . sormeront

dans leurs rapports la suite naturelle des fractions \ { T j i &c, la

quelle suite est en progression harmonique.

Cette même Série sera celle de Cordes égales tendues par des poids

qui seroient comme les quarrés { £ j- -'- —, &c. des mêmes

fractions susdites.

Et les Sons que rendroient ces Cordes sont les mêmes exprimées en

Notes dans Texemple.

Ainsi donc , tous les Sons qui font en progreísion harmonique de-

puis l'unité , se réunissent pour n'en sormer qu'un sensible à l'oreille ,

& tout le Syjlème harmonique se trouve dans l'unite*.

II n'y a , dans un Son quelconque , que ses aliquotes qu'il fasse ré

sonner , parce que dans toute autre fraction , corame seroit celle-

ci \ , il se trouve , après la division de la Corde en parties égales ,

un reste dont les vibrations heurtent , arrêtent les vibrations des par

ties égales , & en sont réciproquement heurtées ; de sorte que des deux

Sons qui en résulteroient ., le plus soible est détruit par le choc de tous

les aurres.

Or , les aliquotes étant toutes comprises dans k Série des frac

tions \ 7 f \ , &c. ci-devant donnée , chacune de ces aliquotes

est ce que M. Tartini appelle Unité ou Monade harmonique , du con

cours desquelles résulte un Son. Ainsi ., toute l'Harmonie étant né

cessairement comprise entre la Monade ou l'unité compofante & le

Son plein ou l'unité composée , il s'en-suit que l'Harmonie a , des

deux côtés , l'unité pour terme , & consiste essenciellement dans

l'unité.

Inexpérience suivante , qui sert de principe à toute l'Harmonie ar

tificielle , met encore cette vérité dans un plus grand jour.

Toutes les sois que deux Sons sorts , justes & soutenus , se sont en

tendre au même instant ., il résulte de leur choc un troisième Son , plus
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ou moins sensible , à proportion de la simplicité du rapport des deux

premiers & de la finesse d'oreille des écoutans.

Pour* rendre cette expérience aussi sensible qu'il est possible , il faut

placer deux Hautbois bien d'accord à quelques pas d'Intervalle „ 8c

se mettre entre deux , à égale distance de l'un & de l'autre. A défaut

de Hautbois, on peut prendre deux Violons, qui, bien que le Son

en soit moins fort , peuvent, en touchant avec sorce & justesse, suf

fire pour faire distinguer le troisième Son.

La production de ce troisième Son , par chacune de nos Conson-

nances , est telle que la montre la Table , ( PI. I. Fig. 8. ) & l'on peut

la poursuivre au-delà des Consonnances, par tous les Intervalles repré

sentés par les aliquotes de I'unité.

L'Octave n'en donne aucun , & c'est le seul Intervalle excepté.

La Quinte donne l'Unisson du Son grave , Unisson qu'avec de l'at-

tention l'on ne laisse pas de distinguer.

Les troisièmes Sons produits par les autres Intervalles , sont tous

au grave.

La Quarte donne l'Octave du Son aigu.

La Tierce majeure donne l'Octave du Son grave , & la Sixte mi

neure , qui en est renversée , donne la double Octave du Son aigu.

La Tierce mineure donne la Dixième majeure du Son grave ; mais

la Sixte majeure, qui en est^ renversée, ne donne que la Dixième ma

jeur du Son aigu.

Le Ton majeur donne la Quinzième ou double-Octavé du Son

grave.

Le Ton mineur donne la Dix-septième , ou la doubI»-Octave de la

Tierce majeure du Son aigu-

• Le semi-Ton majeur donne la Vingt-deuxième , ou triple-Octave

du Son aigu.

Enfin , le semi-Ton mineur donne la Vingt-sixième du Son grave.

On voit , par la comparaison des quatre derniers Intervalles , qu'un

changement peu sensible dans l'Intervalle change très-sensiblement le

Son produit ou fondamental. Ainsi , dans le Ton majeur , rapprochez

ITntervalle en abaissant le Son supérieur ou élevant l'inférieur seulement
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d'un « : aufll-tôt le Son produit montera d'un Ton. Faites la même

opération sur le semi-Ton majeur , & le Son produit descendra d'une

Quinte.
Quoique la production du troisième Son ne se borne pas à ces In

tervalles , nos Notes n'en pouvant exprimer de plus composé , il est ,

pour le présent , inutile d'aller au-delà de ceux-ci.

On voit dans la íuite régulière des Consonnances qui composent

cette Table , qu'elles se rapportent toutes à une base commune & pro

duisent toutes exactement le même troisième Son.

Voilà donc, parce nouveau phénomène , une démonstration phy

sique de l'Unité du principe de l'Harmonie.

Dans les sciences Physico-Mathématiques , telles que la Musique , les

démonstrations doivent bien être géométriques ; mais déduites physi

quement de la chose démontrée. C'est alors seulement que l'union du

calcul à la Physique sournit , dans les vérités établies sur l'expérience &

démontrées géométriquement , les vrais principes de l'Ait. Autrement

la Géométrie seule donnera des Théorèmes certains , mais fans ufage

dans la pratique; la Physique donnera des faits particuliers ., mais isolés ,

fans liaison entr'eux & fans aucune loi générale.

Le principe physique de l'Harmonie est un , comme nous venons

de le voir, & se résout dans la proportion harmonique. Or ., ces deux

propriétés conviennent au cercle; car nous verrons bien-tôt qu'on ys

retrouve les deux unités extrêmes de la Monade & du Son ; & , quant

à la proportion harmonique , elle s'y trouve auflì ; puisque dans quel

que point C , ( PI' I* Fig. 9. ) que l'on coupe inégalement le Dia

mètre AB, le quarré de l'Ordonnée CD sera moyen proportionnel

harmonique entre les deux rectangles des parties AC & C B du Dia

mètre par le rayon: propriété qui suffit pour établir la nature liar-

monique du Cercle. Car bien que les Ordonnées soient moyennes

géométriques entre les parties du Diamètre , les quarrés de ces Or

données étant moyens harmoniques entre les rectangles ., leurs rap

ports représentent d'autant plus exactement ceux des Cordes so

nores , que les rapports de ces Cordes ou des poids tendans sont

aufli comme les quarrés , tandis que les Sons sont comme les racines.
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Maintenant, du Diamètre AB , ( PI. I. Fig. i0.) divisé selon la

Série des fractions 17775, lesquelles sont en progression har

monique , soient tirées les Ordonnées C , CC; G, GG; c, cc3

e, e e ; & g, gg.

Le Diamètre représente une Corde sonore , qui , divisée en mêmes

raisons ., donne les Sons indiqués dans l'exemple O de la même Planche,

Figure i 1.

Pour éviter les fractions ., donnons 60 parties au Diamètre , les

Sections contiendront ces nombres entiers fi C = \ = 30 ; B G

=7= 20; Bc = '- = if ; Be = 7 = i2 ; Bg= ^ = i0.

Des points où les Ordonnées coupent le Cercle , tirons de part &

d'autre des Cordes aux deux extrémités du Diamètre. La somme du

quarré de chaque Corde & du quarré de la Corde correspondante , que

j'appelle son complément , sera toujours égale au quarré du Diamètre.

Les quarrés des Cordes seront entr'eux comme les Abscisses correspon

dantes , par conséquent aussi en progression harmonique, & représen

teront de même l'exemple O , à l'exception du premier Son.

Les quarrés des Complémens de ces mêmes Cordes feront entr'eux

comme les Compi émens des Abscisses au Diamètre , par conséquent dans

les raisons fuivantes :

AC = \ = 30.

Xg =
; = 40.

Ac = ! = **•

A e =
j - 48. •

Ag =
S = 50.

& représenteront les Sons de l'exemple P ; sur lequel on doit remar

quer en passant , que cet exemple , comparé au suivant Q & au précédent

O , donne le sondement naturel de la règle des mouvemens contraires.
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Les quarrés des Ordonnées seront au quarré 3 6*00 du Diamètre

dans les raisons suivantes :

A B = 1 = 3600.

c,
CC = i = $>oo.

G, GG = | =

•

800.

c,
c c ~± =

ee = = 576*.

g > S S — 34 —
500.

& représenteront les Sons de l'exemple Q.

Or , cette dernière Série , qui n'a point d'homologue dans les divi

sions du Diamètre , & fans laquelle on ne fauroit pourtant completter

le Système harmonique , montre la nécessité de chercher dans les pro

priétés du Cercle les vrais fondemens du Système , qu'on ne peut trou

ver , ni dans la ligne droite, ni dans les seuls nombres abstraits.

Je passe à dessein toutes les autres propositions de M. Tartini sur la

nature arithmétique , harmonique & géométrique du Cercle , de même

que sur les bornes de la Série harmonique donnée par la raison sex

tuple ; parce que ses preuves , énoncées seulement en chiffres , n'éta

blissent aucune démonstration générale ; que , de plus, comparant sou

vent des grandeurs hétérogènes , il trouve des proportions où l'on ne

fauroit mcme voir de rapport. Ainsi , quand il croit prouver que le

quarré d'une ligne est moyen proportionnel d'une telle raison , il ne

prouve autre chose , sinon que tel nombre est moyen proportion

nel entre deux tels autres nombres : car les surfaces & les nombres abs

traits n'étant point de même nature , ne peuvent se comparer. M. Tartini

sent cette difficulté, & s'efforce de la prévenir ; on peut voir. ses raifon-

pemens dans son Livre.

Cette
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Cette théorie établie , il s'agit maintenant d'en déduire les faits don

nés , & les règles de l'Art Harmonique.

L'Octave , qui n'engendre aucun Son fondamental , n'étant point es-

sencielle à l'Harmonie , peut être retranchée des parties constitutives

de l'Accord. Ainsi , l'Accord , réduit à fa plus grande simplicité , doit

être considéré íans elle. Alors il est composé seulement de ces trois

termes i } 7 , lesquels sont en proportion harmonique , & où les

deux Monades 7 7 sont les seuls vrais élémens de l'Unité sonore , qui

porte le nom d'Accord parfait : car , la fraction 7 est élément de

l'Octave T , & la fraction ^ est Octave de la Monade f.

Cet Accord parfait , 1 } \ , produit par une seule Corde & donc

les termes sont en proportion harmonique , est la loi générale de la

Nature , qui sert de base à toute la science des Sons , loi que la Physique

peut tenter d'expliquer , mais dont ['explication est inutile aux règles de

l'Harmonie.

Les calculs des Cordes .& des poids tendans servent à donner en nom

bre 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 quantités ; & quand , dans une cathégorie commune ,

ce troisième Son se trouve toujours le même , quoiqu engendré par

des Intervalles différens, c'est que les produits des générateurs sont égaux

entr'eux.

Ceci se déduit manisestement des propositions précédentes.

Quel est, par exemple, le troisième Son qui résulte de C B &

de G B ? (Pl. I. Fig. 10. ) C'est l'Uniífon de CB. Pourquoi ? Parce

que, dans les deux proportions harmoniques dont les quarrés des deux

Ordonnées C , CC, & G, G G, font moyens proportionnels, les

fommes dtfextrêmes sont égales entr'elles, & par conséquent produisent

le même Son commun CB, ou C , C C.

En efse.t , la somme des deux rectangles de B C par C , C C , &

de A C par C , C C , est égale à la somme des deux rectangles de B G

par C , CC, & de G A par C , G C : car chacune de ces deux

Qqq
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sommes est égale à deux sois le quarré du rayon. D'où il fuit que le

Son C , C C ou C B , doit êtrè commun aux deux Cordes : or , ce Son

est précisément la Note Q de l'exemple O.

Quelques Ordonnées quê vous puissiez prendre dans le Cercle pour

les comparer deux à deux , ou même trois à trois , elles engendreront

toujours le même troisième Son représenté par la Note Q ; parce que

les rectangles des deux parties du Diamètre par le rayon donneront

toujours des sommes égales.

Mais l'Octave X Q n'engendre que des Harmoniques à l'aigu , &

point de Son sondamental , parce qu'on ne peut élever d'Ordonnée

sur l'extrémité du Diamètre , & que par conséquent le Diamètre & le

rayon ne fauroient , dans leurs proportions harmoniques , avoir aucun

produit commun.

Au lieu de diviser harmoniquement le Diamètre par les frac

tions j j, qui donnent le Syjìème naturel de l'Accord ma

jeur , si on le divise arithmétiquement en six parties égales , on aura

le Syjlème de l'Accord majeur renversé , & ce renversement donne exac-

tement l'Accord mineur : car ( PI. I. Fig. \i. ) une de ces parties

donnera la Dix neuvième, c'est-à-dire , la double Octave de ia

Quinte ; deux donneront la Douziême , ou l'Octave de la Quinte ;

trois donneront l'Octave , quatre la Quinte , & cinq la Tierce mineure.

Mais , si- tôt qu'unissant deux de ces Sons , on cherchera le troisième

Son qu'ils engendrent , ces deux Sons simultanés , au lieu du Son C,

( Figure i 3 ., ) ne produiront jamais pour Fondamentale , que le Son

E b ; ce qui prouve que , ni l'Accord mineur , ni son Mode , ne sont

donnés par la Nature. Que si l'on fait consonner deux ou plusieurs

Intervalles de l'Accord mineur , les Sons sondamentaux se multiplie

ront ; & , relativement à ces Sons , on entendra plusieurs Accords ma

jeurs à la sois , fans aucun Accord mineur.

Ainsi , par expérience faite en présence de huit célèbres Prosesseurs de

Musique, deux Hautbois & un Violon , sonnant ensemble les Notes

blanches marquées dans la Portée A , (PI. G. Fig. j-. ) on enrendoit dis

tinctement les Sons marqués en noir dansJa meme Figure ; favoir , ceux
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qui sont marquis à part dans la Portée B pour les Intervalles qui sont

au-dessus , & ceux marqués dans la Portée C, aussi pour les Intervalles

qui sont au- dessus.

En jugeant de l'horrible cacophonie qui devoit résulter de cet en

semble ., on doit conclure que toute Musique en Mode mineur seroit

insupportable à l'oreille , si les Intervalles étoient assez justes & les Inf-

trumens assez sorts pour rendre les Sons engendrés aussi sensibles que

les générateurs.

On me permettra de remarquer en passanf, que l'inverse de deux

Modes, marquée dans la Figure i3 , ne se borne pas à l'Accord sonda

mental qui les constitue , mais qu'on peut l'étendre à toute la suite d'un

Chant & d'une Harmonie qui , notée en sens direct dans le Mode ma

jeur , lorsqu'on renverse le papier & qu'on met des Clefs à la fin des

Lignes devenues le commencement , présente à rebours une autre suite

de Chant & d'Harmonie en Mode mineur, exactement inverse de la pre

mière où les Basses deviennent les Dessus , & vice versâ. C'est ici la

Clef de la manière de composer ces doubles Canons dont j'ai parlé au

mot Canon. M. Serre, ci-devant cité ., lequel a très-bien exposé dans

son Livre cette curiosité harmonique , annonce une Symphonie de

cette espèce , composée par M. de Morambert , qui avoit dû la faire

graver : c'étoif mieux fait assurément que de la faire exécuter. Une com

position de cette nature doit être meilleure à présenter aux yeux qu'aux

oreilles.

Nous venons de voir que de la division harmonique du Diamètre

résulte le Mode majeur , & de la division arithmétique le Mode mi

neur. C'est d'ailleurs un fait connu de tous les Théoriciens , que les

rapports de l'Accord mineur se trouvent dans la division arithmétique

de la Quitìte. Pour trouver le premier sondement du Mode mineur

dans le Système harmonique., il suffit donc de montrer dans ce Système

la division arithmétique de la Quinte.

Tout le Système harmonique est sondé sur la raison double , rapport

de la Corde entière à son Octave , ou du Diamètre au rayon ; & sur la

raison fesquialtère qui donne le premier Son harmonique ou sondamen

tal auquel se rapportent, tous les autres'.

9 q 9 'i
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Or , si , (PI. I. Fig. n.) dans la raison double on compare suc

cessivement la deuxième Note G , & la troisième F de la Série P au

Son sondamental Q , & à son Octave grave qui est la Corde en

tière , on trouvera que la première est moyenne harmonique , & la

seconde moyenne arithmétique entre ces deux termes.

De même , si dans la raison sesquïaltèr.e on compare successivement

la quatrième Note e , & la cinquième eb de la mcme Série à la Corde

enriêre & à fa Quinte G , on trouvera que la quatrième e est moyenne

harmonique , & la cinquième eb moyenne arithmétique entre les deux

termes de cette Quinte. Donc le Mode mineur étant sondé sur la di

vision arithmétique de la Quinte , & la Note eb prise dans la Sé

rie des Complémens du Système harmonique donnant cette division ,.

le Mode mineur est sondé sur cette Note dans le Système harmonique.

Après avoir trouvé toutes les Consonnances dans la division har

monique du Diamètre donnée par l'exemple O , le Mode majeur dans

Tordre direct de ces Consonnances , le Mod& mineur dans leur ordreré-

trograde , & dans leurs Complémens représentés par l'exemple P, il

nous reste à examiner le troisième exemple Q , qui exprime en Notes

les rapports des quarrés des Ordonnées, & qui donne le Système des

Dissomiances.

Si l'on joint, par Accords simultanés , c*est à dire par Conson

nances , les Intervalles successifs de l'exemple O , comme on a fait dans

la Figure 8. méme Planche, l'on trouvera que quarrer les Ordonnées,

c'est doubler I Intervalle qu'elles représentent. Ainsi , ajoutant un troi

sième Son qui représente le quarré , ce Son ajouté doublera toujours

l' Intervalle de la Consonnance , comme on le. voit Figure 4.. de la

Planche G.

Ainsi , ( PI. I. Fig. ii.) la premiere Note K. de l'exemple Q

double l'Octave, premier Intervalle de l'exemple O ; la deuxième

Note L double la Quinte , second Intervalle ; la troisième Note M

double la Quarte , troisième Intervalle , &c. & c'est ce doublement d'In

tervalles qu'exprime la Figure 4. de la Planche G*

Laiflant à part l'Octave du premier Intervalle , qui , n'engendrant

aucun Son sondamental, ne doit point passer pour harmonique. , la
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Note ajoutée L sorme , avec les deux qui sont au-dessous d'elle , i:ne

proportion continue géométrique en raison íesquialtère ; & , les sui

vantes , doublant toujours les Intervalles , sorment aussi toujours des

proportions géométriques.

Mais les proportions & progressions harmonique & arithmétique

qui constituent le Système consonnant majeur & mineur sont opposées,

par leur nature , à la progression géométrique ; puisque celle-ci résulte

essencieliement des mémes rapports , & les autres de rapports toujours

dirférens. Donc , fi les deux proportions harmonique & arithmé

tique sont consonnantes , la propoition géométrique sera dissonnante

nécessairement , par conséquent, le Syjïème qui résulte de l'exem-

ple Q , sera le Système des Dissonnances. Mais ce Syflème tiré des quar-

rés des Ordonnées est lié aux deux précédens tirés des quarrés des

Cordes. Donc le Syflème dissonnant est lié de méme au Syfième uni

versel harmonique.

II suit de-là : i°. Que tout Accord sera dissonnant lorsqu'il con

tiendra deux Intervalles semblables, autres que l'Octave ; soit que ces

deux Intervalles se trouvent conjoints ou séparés dans l'Accord. 2°. Que

de ces deux Intervalles , celui qui appartiendra au Syflème harmonique

ou arithmétique sera consonnant & l'autre dissonnant. Ainsi , ditìis

les deux exemples S. T. d'Accords dissonnans , ( PI. G. Fiç. 6. ) les

Intervalles GC & ce sont consonnans , & les Intervalles CF & c

dissonnans.

En rapportant maintenant chaque terme de la Série dissonnante au

Son sondamental ou engendré C de la Série harmonique , on trou

vera que les Dissonnances qui résulteront de ce rapport seront les

suivantes, & les seules directes qu'on puisse établir sur le Système

harmonique.

I. La première est la Neuvième ou double Quinte L. (Fig 4.)

II. La seconde est l'Onzième qu'il ne faut pas consondre avec la

simple Quarte , attendu que la première Quarte ou Quarte simple G C

étant dans le Syflème harmonique particulier est consonnante , ce que

n'est pas la. deuxième Quarte ou Onzième CM, étrangère à ce même

Système,
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III. La troisième est la Douzième ou Quinte superflue que M.

Tartini appelle Accord de nouvelle invention , ou parce qu'il en a le

premier trouvé le principe , ou parce que l'Accord sensible sur la Mc-

diante en Mode minaur , que nous appelions Quinte supii ílue , n'a ja

mais été admis en Italie à cause de son horrible dureté. Voyez

( Pl. K. Fig. 3. ) la pratique de cet Accord à la Françoise , & (Figure

y. ) la pratique du même Accord à l'Italienne.

Avant que d'achever l'énumération commencée , je dois remar

quer que la même distinction des deux Quartes , consonnante & dis

sonnante , que j'ai faite ci-devant , se doit entendre de mcme des deux

Tierces majeures de cet Accord & des deux Tierces mineures de l'Ac

cord suivant.

IV. La quatrième & dernière Dissonnance donnée par la Série est

la Quatorzième H , (Pl. G. Fig. 4. ) c'est-à-dire , l'Octave de la Sep

tième ; Quatorzième qu'on ne réduit au simple que par licence & selon

le droit qu'on s'est attribué dans l'usage de confondre indifféremment

les Octaves.

Si le Syflème diiTonnant se déduit du Système harmonique, les règles

de préparer & fauver les Dissonnances ne s'en déduisent pas moins, &

l'on voit , dans la Série harmonique & consonnante, la préparation de

tous les Sons de la Série arithmétique. En effet , comparant les trois

Séries O. P. Q. on trouve toujours dans la progression successive des

Sons de la Série O ., non - seulement , comme oT1 vient de voir , les

raisons simples qui, doublées, donnent les Sons de la Série Q , mais

encore les mêmes Intervalles que forment entr'eux les Sons des deux

P & Q. De forte que la Série O'prépare toujours antérieurement ce

que donnent ensuite les deux Séries P & Q.

Ainsi , le premier Intervalle de la Série 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 Série Q comparé au premier Son de la

. Série P.

De meme , le íecond Intervalle de la Série O , ( comptant tou

jours de la Corde entière ) est une Douzième ; l'Intervalle ou Accord
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du second Son de la Série Q , comparé au second Son de fa Série P ,

est aussi une Douzième. Le troisième , de part & d'autre , est une double

Octave , & ainsi de suite.

De plus , si l'on compare la Série P à la Corde entière , (PL K Fig.

6 , ) on trouvera exactement les mêmes Intervalles que donne anté

rieurement la Série O, savoir Octave ., Quinte, Quarte, Tierce ma

jeure , & Tierce mineure.

D'où il suit que la Série harmonique particulière donne avec préci

sion , non- seulement l'exemplaire & le modèle des deux Séries , arith

métique & géométrique , qu'elle engendre , & qui complètent avec elle

le Système harmonique universel ; mais aussi prescrit à l'une l'ordre de

ses Sons ., & prépare à l'autre l'emploi de ses Dissonnances.

Cette préparation , donnée par la Série harmonique , est exactement

la même qui est établie dans la pratique : car la Neuvième , doublée

de la Quinte, se prépare aussi par un mouvement de Quinte ; l'On-

zième , doublée de la Quarte , se prépare par un mouvement de Quarte ;

la Douzième ou Quinte-surperflue , doublée de la Tierce majeure , se

prépare par un mouvement de Tierce majeure ; enfin la Quatorzième

ou la Fausse -Quintc doublée de la Tierce mineure ., se prépare aussi

par un mouvement de Tierce mineure.

II est vrai qu'il ne faut pas chercher ces préparations dans des mar

ches appellées sondamentales dans le Système de M. Rameau , mais

qui ne sont pas telles dans celui de M. Tartini; & U est yrai encore

qu'on prépare les mêmes Dissonnances de beaucoup d'autres manières,

soit par des renversemens d'Harmonie, soit pas des Basses substituées;

mais tout découle toujours du même principe, & ce n'est pas ici le

lieu d'entrer dans le détail des règles.

Celle de résoudre & fauver les Dislonnances naît du même prin

cipe que leur préparation :. car comme chaque Dissonnan e est préparée

par le rapport antécédent du Syjìème harmonique ., de même elle est

fauvée par le rapport conséquent du même Syjìème.

Ainsi , dans la Série harmonique le rapport \ ou le.progrès de Quinte
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étant celui dont la Neuvième est préparée & doublee , le rapport sui

vant ; ou progrès de Quarte, est celui dont cette même Neuvième doit

être fauvée : la Neuvième doit donc descendre d'un Degré pour venir

chercher dans la Série harmonique l'Unilïòn de ce deuxième progrès ,

& par conséquent l'Octive du Son sondamental , PI. G. Fig. 7.

En suivant la même méthode , on trouvera que TOnzième F doit des

cendre de même d'un Degré sur l'Unisson E de la Série harmonique selon

le rapport correspondant y, que la Douzième ou Quinte superflue G

Dièse doit redescendre sur le même G naturel selon le rapport ; ; où

l'on voit la raison jusqu'ici tout-à-fait ignorée, pourquoi la fiasse

doit monter pour préparer lesDissonnances, & pourquoi le Dessus doit

descendre pour les fauver. On peut remarquer aussi que la Septième

qui , dans le Système de M. Rameau , est la première & presque l'u

nique Dissonnance, est la dernière en rang dans celui de M. Tartini j

tant il faut que ces deux Auteurs soient opposés en toute chose j

Si l'on a bien compris les générations & analogies des trois Ordres

ou Systèmes, tous sondés sur le premier, donné par la Nature, &

tous représentés par les parties du cercle ou par leurs puissances , on

trouvera i °. Que le Syflème harmonique 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. 20 Que

le Syjième arithmétique, d'où résulte le Mode mineur, est produit

par la Série arithmétique des Complémens , prenant le moindre terme

pour l'unité , & l'élevant de"terme en terme jusqu'à la raison sextuple,

qui donne enfin le Diamètre ou la Corde entière. 30. Que le Syjième

géométrique ou dissonnant est aussi tiré du Syjième harmonique par

ticulier, en doublant la raison de chaque Intervalle ; d'où il suit que

le Syjième harmonique du Mode majeur , le seul immédiatement donné

par la Nature , sert de principe & de sondement aux deux autres.

Par ce qui a été dit jusqu'ici , on voít que le Syjième harmonique

n'est point composé de parties qui se réunissent pour sormer un tout ;

má s qu'au contraire j c'est de là division du tout ou de l'unité intégrale

que se tirent les parties ; que l'Accord ns se sorme point des Sons , mais

qu'il les donne ; & qu'enfin par-tout où le Système harmonique á lieu,

l'Harmonie



SYS. 489

THarmonie ne dérive point de la . Mélodie , mais la Mélodie de

l'Harmonîe.

Les élémens de la Mélodie diatonique font contenus dans les De

grés successifs de l'Échelle ou Octave commune du Mode majeur com

mençant par C , de laquelle se tire aussi l'Échelle du Mode mineur

commençant 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 marines & autres Instrumens semblables ; comme on peut

le voir dans la Figure 1. de la Planche K. par la comparaison de

ces deux Échelles , comparaison qui montre en même tems la cause

des Tons faux donnés par ces Instrumens. Cependant l'Écheile

commune , pour n'être pas d'accord avec la Série des aliquotes, n'en

a pas moins une origine physique & naturelle qu'il faut développer.

La portion de la première Série O , ( Pl. I. Fig. 10. ) qui dé

termine le Système harmonique est la sesquialtère ou Quinte C G ; c'est-

à-dire l'Octave harmoniquement divisée. Or , les deux termes qui

correspondent à ceux-là dans la Série P des Complémens , ( Fig. 11. )

sont les Notes G F. Ces deux Cordes sont moyennes , l'une har

monique, & l'autre arithmétique entre la Corde entière & fa moitié,

ou entre le Diamètre & le rayon , & ces deux moyennes G & F se

rapportant toutes deux à la même Fondamentale , déterminent le Ton

& même le Mode , puisque la proportion harmonique y domine &

qu'elles paroissent avant la génération du Mode mineur : n'ayant donc

d'autre loi que celle qui est déterminée par la Série harmonique dont

elles dérivent, elles doivent en porter l'une & l'autre le caractère ;

favoir, l'Accord parfait majeur composé de Tierce majeure & de

Quinte.

Si donc on rapporte & range successivement , selon l'ordre le plus

rapproché, les Notes qui constituent ces trois Accords ., on aura très-

exactement , tant en Notes musicales qu'en rapports numériques , l'Oc

tave ou Échelle diatonique ordinaire rigoureusement établie>

En Notes, la chose est évidente par la seule opération.

En rapports numériques , cela se prouve presque aussi facilement : car

suppofant 360 pour la longueur de la Corde entière , ces trois

Rrr.
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Notes C, G, F, seront comme i80, 240 , 270; leurs Accords

seront comme dans la Figure 8. Planche G, & l'Échelle entière qui

s'en déduit , sera dans les rapports marqués Planche K. Figure 2 ; où

l'on voit que tous les Intervalles sont justes , excepté l'Accord par

fait D F A, dans lequel la Quinte D A est soible d'un Comma de

même que la Tierce mineure D F, à cause du Ton mineur D E; mais

dans tout Syjlème ce défaut ou l'équivalant est inévitable.

Quant aux autres altérations que la nécessité d'employer les mêmes

touches en divers Tons introduit dans notre Échelle , voyez Tem

pérament.

L'Échelle une sois établie , le principal ufàge des trois Notes C , G , Fr

dont el!e est tirée, est la sormation des Cadences qui, donnant un progrès

de Notes sondamentales de l'une à l'autre , sont la basse de toute la Mo

dulation. G, étant moyen harmonique, & F moyen arithmétique entre

les deux termes de l'Octave , le passage du moyen à l'extrème sorme une

Cadence qui tire son nom du moyen qui la produit. G C est donc uns

Cadence harmonique , F C une Cadence arithmétique ., & l'on appelle

Cadence mixte celle qui , du moyen arithmétique passant au moyen har

monique , se compose des deux avant de se résoudre sur l'extrême. (PI.

K. Fig. 4. )

De ces trois Cadences , l'harmonique est la principale & la première

en ordre r son effet est d'une Harmonie mâle , sorte & terminant un

fens absolu. L'arithmétique est soible , douce , &. laisse encore quel

que chose à desirer. La Cadence mixte suspend le sens & produit à-

peu-près l'effet du point interrogatif & admiratif.

De la succession naturelle de ces trois Cadences telle qu'on la voie

même Planche , Figure 7 , résulte exactement la Basse-sondamentale de

l'Échelle ;& de leurs divers entrelacemens se tire la manière de traiter

un Ton quelconque , & d'y moduler une suite de Chants ; car chaque

Note de la Cadence est supposée porter l'Accord parfait , comme il a

été dit ci-devant.

A l'égard de ce qu'on appelle la Règle de YOElave, (voyez ce mot )

il est évident que, qoand même on admettroit l'Harmonie qu'elle indique

pour pure & régulière ., comme on ne la trouve qu'à sorce d'art Sc de

déductions , elle ne peut jamais être proposée en qualité de principe & de

loi générale. m
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Les Compositeurs du quinzième siècle , excellens Harmonistes pour

la plûpart, employoient toute l'Échelle comme Basse- fondamentale

d'autant d'Accords parfaits qu'elle avoit de Notes , excepté la Sep

tième , à cause de la Quinte fausse ; & cette Harmonie bien conduite eût

fait un fort grand effet, si f Accord parfait sur laMédiante n'eût é'é ren

du trop dur par ses deux fausses Rélations avec l'Accord qui le pré

cède & avec celui qui le suit. Pour rendre cette suite d'Accords parfaits

aussi pure & douce qu'il est possible , il faut la réduire à cette autre

Basse- fondamentale , ( Fig. 8.) qui fournit , avec la précédente , une

nouvelle source de variétés.

Comme on trouve dans cette formule deux Accords parfaits en

Tierce mineure, favoir , D & A , il est bon de chercher fanal ogie que

doivent avoir entr'eux les Tons majeurs & mineurs dans une Modula

tion régulière.

Considérons (Pl. I. Fig. 1 r.) la Note et de Texemple P unie aux

deux Notes correspondantes des exemples O & Q : prise pour fonda

mentale, elle se trouve ainsi base ou fondement d'un Accord en Tierce

majeure ; mais prise pour moyen arithmétique entre la Corde entière &

fa Quinte, comme dans Texemple X, ( Fig. 1 3.) elle se trouve alors

Médiante ou seconde base du Mode mineur ; ainsi cette même Note con

sidérée fous deux rapports différens , & tous deux déduits du Système,

donne deux Harmonies : d'où il suit que TÉchelle du Mode majeur est

d'une Tierce mineure au-dessus de l'Échelle analogue du Mode mineur.

Ainsi le Mode mineur analogue à l'Échelle à'ut est celui de la ,& le Mode

mineur analogue à celui de fa est celui de re. Or , la & re donnent

exactement, dans la Basse-fondamentale de l'Echelle diatonique , les deux

Accords mineurs analogues aux deux Tons d'ur & de fa détermines par

les deux Cadences harmoniques d'ut à fa & de fol à ut. La Baise-

fondamentale où l'on fait entrer ces deux Accords est donc aullï régu

lière & plus variée que la précédente , qui ne renserme que l'Harmonie

du Mode majeur.

A Tégard des deux dernières Dissonnances N & R de l'exemple Q ,

comme el les sortent du Genre Diatonique , nous n'en parlerons que ci-

après.

L'ori gine de la Mesure , des Périodes , des Phrases & de tout

R rr ij
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Rhythme musical , se trouve ausiî dans la génération des Cadences , dans

leur suice naturelle , & dans leuri diverses combinaisons. Première-

ment , le moyen étant homogène à son extrême , les deux membres

d'une Cadence doivent , dans leur première simplicité , être de même

nature & dz valeurs égales : par conséquent les huit Notes qui sorment

les quatre Cadences , Bafse-sondamentale de l'Échelle ., sont égales

entr'elles; & sormant aussi quatre Mesures égales , une pour chaque

Cadence , le tout donne un sens complet & une période harmonique.

De plus , comme tout le Syjlème harmonique est sondé sur la raison

double & sur la sesqujaltère qui , à cause de l'Octave , se consond avec

la raison triple ; de même toute Mesure bonne & sensible se résout en

celle à deux Tems ou en celle à trois :. tout ce qui est au-delà , souvent

tenté & toujours fans succès, ne pouvant produire aucun bon efset.

Des divers sondemens d'Harmonie donnés par les trois sortes de Ca-«

denceS., & des diverses manières de les entrelacer, naît la variété des sens,

des phrases & de toute k Mélodie dont l'habile Musicien exprime toute

celle des phrases du discours , & ponctue les Sons aussi-correctement que

le Grammairien les paroles. De la Mesure donnée par les Cadences

résirfte aussi l'exacte expression de la. prosodie &- du Rhythme : car

comme la syllabe brève s'appuie sur la longue, de même la Note qui

prépare la cadence en levant s'appuie & pause sur la Note qui la résout en

frappant ; ce qui divise les Tems en sorts & en soibles , comme les syl

labes en longues & en brèves r cala montre comment on peut , même

en observant les quantités , renverser la prosodie 8>c tout mesurer à

contretems j lorsqu'on frappe les syllabes brèves & qu'on lève les

longues , quoiqu'on croye observer leurs durées relatives & leurs va

leurs musicales.

L'ufage des Notes dissonnantes par Degrés conjoints dans les Tems

foibles de la Mesure , se déduit aussi des principes établis ci-dessus :

car supposons l'Échelle diatonique & mesurée ., marquée Fig. p. PI.

K. il est évident que la Note soutenue ou rebattue dans la Basse X,

au lieu des Notes de la Basse Z , n'est ainsi tolérée que parce que , re

venant toujours dans les Tems sorts , elle échappe aisément à notre at

tention dans les Tems soibles , & que les Cadences dont elle tient lieu

n'en sont pas moins supposées j ce qui ne pourroit être si les Notes
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dissonnanfes changeoíent de lieu*& se srappoient sur les Tems sorts.

Voyons maintenant quels Sons peuvent être ajoutés ou substitués à

ceux de l'Echelle diatonique , pour la sormation des Genres Chroma

tique & Enharmonique.

En insérant dans leur ordre naturel les Sons donnés par la Série des

Dìslbnnances , on aura premièrement la Note sol Dièse N. ( PI. I.

Fig. u.) qui donnè le Genre Chromatique & le passage régulier duTon

majeur d'ut à son mineur correspondant la. ( Voyez PI. K. Fig. i0.)

Puis on a la Note R ou Ji Bémol , laquelle , avec celle dont je viens

de parler , donne le Genre Enharmonique. ( Fig. II.)

Quoique , eu égard au Diatonique , tout le Syjlème harmonique soit ,

comme on a vu , rensermé dans la raison sextuple ; cependant les di

visions ne sont pas tellement bornées à cette étendue qu'entre la Dix-

neuvième ou triple Quinte , &«la Vingt-deuxième ou quadruple

Octave ; , on ne puisse encore insérer une moyenne harmonique prise

dans Tordre des aliquotes , donnée d'ailleurs par la Nature dans les Cors

de chasse & Trompettes marines , & d'une intonation très-facile sur le

Violon.

Ce rerme ^ , qui divise harmonîquement P Intervalle de la Quarte

fol ut ou p ne sorme pas avec le fol une Tierce mineure juste , dont

le rapport seroit \ , mais un Intervalle un peu moindre ., dont le rap

port est de sorte qu'on ne fauroit exactement l'exprimer en Note;

car le la Dièse est déjà trop sort : nous le représenterons par la Note si

précédée du ligne b , un peu différent du Bémol ordinaire.

L'Echelle augmentée , ou , comme disoient les Grecs , le Genre

épaissi de ces trois nouveaux Sons placés dans leur rang , sera donc

coinme l'exemple i2 , Planche R. Le tout pour le même Ton , ou da

moins pour les Tons naturellement analogues.

De ces trois Sons ajoûtés, dont , comme le fait voir M. Tartini , le

premier constitue le Genre Chromatique, & le troisième l'Enharmo-

nique , le fol Dièse & le si Bémol sont dans Tordre des Dissonnances:

mais lesi b ne laisse pas d'ctre Consonnant, quoiqu'il n'appartienne pas

auGenrelDiatonique, étant hors de la progression sextuple qui renserme

& détermine ce Genre : car puisqu'il est immédiatement donné par la

Séria harmonique des aliquotes , puisqu'il est moyen harmonique entre
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la Quinte & l'Octave du Son sondamental, il s'ensuit qu'il est Con-

sonnant comme eux , & n'a besoin d'être ni préparé ni fauvé ; c'est auíîi

ce que l'oreille confirme parfaitement dans Temploi régulier de cette es

pèce de Septième.

A l'aide de ce nouveau Son , la Basse de l'Echelle diatonique re

tourne exactement sur elle-même , en descendant , selon la nature du

cercle qui la représente ; & la Quatorzième ou Septième redoublée se

trouve alors fauvée régulièrement par cette Note sur la Basse-tonique

ou sondamentale, comme toutes les autres Dissonnances.

Voulez-vous , des principes ci-devant posés , déduire les règles de la

Modulation , prenez les trois Tons majeurs relatifs , ut , sol , fa , $c

leurs trois Tons mineurs analogues , la , mi , re ; vous aurez fix To

niques , & ce sont les seules sur lesquelles on puisse moduler en sortant

du Ton principal ; Modulations qu'on entrelace à son choix , selon le

caractère du Chant & l'expresfion des paroles : non, cependant , qu'entre

ces Modulations il n'y en ait de préférables à d'autres ; même ces pré

férences , trouvées d'abord par le sentiment, ont aussi leurs raisons dans

les principes, & leurs exceptions., soit dans les impressions diverses que

veut faire le Compositeur , 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 sol ; parce que le

Mode majeur étant sondé sur des divisions harmoniques , & la Domi

nante divifant l'Octave harmoniquement , le passage du premier terme

au moyen est le plus naturel. Au contraire, dans le Mode mineur la,

sondé sur la proportion arithmétique, le passage au Ton de la quatrième

Note re, qui divise l'Octave arithmétiquement , est beaucoup plus natu

rel que le passage au Ton mi de la Dominante , qui divise harmonique

ment la même Octave ; & 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 Syjième.

Examinons maintenant les Accords ou Intervalles particuliers au

Mode mineur, qui se déduisent des Sons ajoutés àl'Echetìe. (PL I,

Fig. i2. )

L'analogie entre les deux Modes donne les trois Accords marqués
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Fig. 14.. de la Planche K. dont tous les Sons ont été trouvés Con-

sonnans dans l'établissement du Mode majeur. Il n'y a que le Son

ajoûté gX dont la Consonnance puisse être disputée.

Il faut remarquer d'abord que cet Accord ne se résout point en

l'Accord dissonnant de Septième diminuée qui auroit sol Dièse pour

Basse , parce qu'outre la Septième diminuée sol Dièse & sa naturel , il

s'y trouve encore une Tierce diminuée sol Dièse 8c si Bémol, qui rompt

toute proportion ; ce que l'expérience confirme par l'insurmontable

rudesse de cet Accord. Au contraire , outre que cet arrangement de

Sixte superflue plaît à l'oreille &Te résout très-harmonieusement , M.

Tartini prétend que lTntervalle est réellement bon , régulier & même

consonnant. i°. parce que cette Sixte est à très-'peu piès Quatrième

harmonique aux trois Notes B b , d , f , représentées par les frac

tions \ | | , dont \ est la Quatrième proportionnelle harmonique

exacte. 2 e. parce que cette même Sixte est à très-peu près moyenne

harmonique de la Quarte sa , fi Bémol , formée par la Quinte du Son

fondamental & par son Octave. Que si l'on emploie en cette occafion

la Note marquée sol Dièse plûtôt que la Note marquée la Bémol , qui

semble être le vrai moyen harmonique; c'est non-seulement que cetre

division nous rejetteroit fort loin du Mode , mais encore que cette

même Note la Bémol n'est moyenne harmonique qu'en apparence ; at

tendu que la Quarte sa ,sì Bémol, est altérée & trop foible d'un Comma;

de forte que sol Dièse , qui a un moindre rapport à sa ., approche plus

du vrai moyen harmonique que la Bémol , qui a un plus grand rapport

au même sa.

Au reste , on doit observer que tons les Sons de cet Accord qui se

réunissent ainsi en une Harmonie régulière & simultanée, font exactement

les quatre mêmes Sons foornis ci-devant dans la Série dissonnante Q

par les complémens des divisions de la Sextuple harmonique : ce qui

serme , 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

harmonique & l'analogie fournissent dans le Mode mineur , on a un

moyen facile de prolonger & varier assez longtems l'Harmonie fans

sortir du Mode , ni même employer aucune véritable Dissonnance ;
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comme on peut le voir dans l'exemple de Contrepoint donné par M.

Tartini & dans lequel il prétend n'avoir employé aucune Dissonnance,

íi ce n'est la Quarte-&-Quinte finale.

Cette même Sixte superflue a encore des ufages plus importans &

plus fins dans les Modulations détournées par des passages enharmo

niques , en ce qu'elle peut se prendre indifféremment dans la pratique

pour la Septième bémolisée par le signe 13 , de laquelle cette Sixte

dièsée diffère très-peu dans le calcul & point du tout sur le Clavier.

Alors cette Septième ou cette Sixte , toujours consonnante , mais mar

quée tantôt par Dièse & tantôt par Bémol , selon le Ton d'où l'on

sort, & celui où l'on entre , produit dans l'Harmonie d'apparentes Sc

subites métamorphoses , dont , quoique régulieres dans ce Système , le

Compositeur auroit bien de la peine à rendre raison dans tout autre ;

comme on peut le voir dans les exemples I , II , III , de la Planche M ,

surtout dans celui marqué + , où le fa pris pour naturel , & sormant

une Septième apparente qu'on ne fauve point , n'est au sond qu'une

Sixte superflue ,, sormée par un mi Dièse sur le fol de la Basse; ce

qui rentre dans la rigueur des règles. Mais il est superflu de s'étendre

sur ces finesses de l'Art , qui n'échappent pas aux grands Harmonistes,

& dont les autres ne seroient 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 détours de l'Art.
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. Cette lettr* s'écrit quelquesois dans les Partitions pour défigner

la Partie de la Taille , lorsque cette Taille prend la place de la Basse

& qu'elle est écrite sur la même Portée ., la Basse gardant le Tacet.

Quelquesois dans les Parties de Symphonie le T signifie Tous ou

Tutti , & est opposé à la lettre S , ou au mot Seul ou Solo , qui

alors doit nécessairement avoir* été écrit auparavant dans la même

Partie.

T A. L'une des quatre syllabes avec lesquelles les Grecs solfioient la

Musique. (Voyez Solfier.) •

TABLATURE. Ce mot signifioit autresois la totalité des signes de

la Musique ; de sorte que , qui connoissoit bien la Note & pouvoit chan

ter à livre ouvert, étoit dit favoir la Tablature.

Aujourd'hui le mot Tablature se restreint à une certaine maniere de

noter par lettres ., qu'on emploie pour les Instrumens à Cordes, qui ft

touchent avec les doigts , tels que le Luth , la Guitarre , le Cistre , 8c

autresois le Théorbe & la Viole.

Pour noter en Tablature , on tire autant de lignes paralleles que l'Ins-

trument a de Cordes. On écrit ensuite sur ces lignes des lettres de

l'alphabet ., qui indiquent les diverses positions des doigts sur la Corde

de semi-Ton en semi-Ton. La lettre a indique la Corde à vide ., b

indique la premiere Polition , c la seconde, d la troisième, &c.

A l'égard des valeurs des Notes , on les marque par des Notes or

dinaires de valeurs semblables , toutes placées sur une même ligne, parce

que ces Notes ne servent qu'à marquer la valeur & non le Degré. Quand

les valeurs sont toujours semblables; c'est-à-dire, que la manière de

scander les Notes est la même dans toutes les Mesures ., on se contente

de la marquer dans la première , & l'on suit.

Voilà tout le mystère de la Tablature, lequel achevera de s'éclaircir par

Tinspection de la Figure 4. Planche M. où j'ai noté se premier couplet

des folies d'Espagne en Tablature pour la Guitarre.

Sss
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Comme les Instrumens pouwlesquels on employoît la Tablature sont

la plupart hors d'ufage , & que , pour ceux dont orr joue encore , on a

trouvé la Note ordinaire plus commode , la Tablature est presque en

tièrement abandonnée , ou ne sert qu'aux premières leçons des écoliers.

TABLEAU. Ce mot s'emploie souvent en Musique pour désigner

la réunion de plusieurs objets sormant un tout peint par la Musique

imitative. Le Tableau de cet Air est bien dejjìné j ce Chœurfait Tableau j

. cet Opéra est plein de Tableaux admirables.

T A C E Ty Mot latin qu'on emploie dans la Musique pour indiquer

- le, silertce d'une Partie. Quand ; dans le cours d'un morceau de Mu

sique , on veut marquer un silence d'un certain tems , on l'écrit avec

des Bâtons ou des Pauses : ( Voyez ces mots. ) Mais quand quelque

partie doit garder le silence durant un morceau 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.

TAILLE, anciennement TENOR. La seconde des quatre Par

ties de la Musique , en comptant du grave à l'aigu. C'est la Partie qui

convient le mieux à la voix d'homme la plus commune ; ce qui fait

qu'on l'appelle auflì Voix humaine par excellence.

La Taille se divise quelquesois en deux autres Parties , l'une plus

élevée, qu'on appelle Première ou haute-Taille \ l'autre plus basse , qu'on

appelle Seconde ou baJfe-Taille, Cette dernière est en quelque manière

une Partie mitoyenne ou commune entre la Taille & la Basse & s'ap

pelle aussi, à cause de cela, Concordant. (Voyez Parties.)

On n'emploie presqu'aucun rolle de Taille dans les Opéra François :

au contraire les Italiens piéserent dans les leurs le Tenor à la Basse ,

comme une Voix plus flexible , aussi sonore , & beaucoup moins dure.

TAMBOURIN. Sorte de Danse sort à la Mode aujourd'hui sur

les Théâtres François. L'Air en est très-gai & se bat à deux Tems

vifs, II doit être fautillant & bien cadencé, à l'imitation du Flutetdes

Provençaux ; & la Basse doit refrapper la même Note , à l'imitation du

Tambourin ou Galoubé ., dont celui qui joue du Flutet s'accompagne

ordinairement.

TASTO SOLO. Ces deux mots Italiens écrits dans une Basle-

continue, & d'ordinaire sous quelque Point-d'Orgue , marquent que
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l'Accompagnateur ne doit faire aucun Accord de la main droite; mais

seulement frapper de la gauche lá Note marquée , & tout au plus son

Octave , fans y rien ajouter , attendu qu'il lui seroit presque impossible

de deviner & suivre la tournure d'Harmonie ou les Notes de goût que

le Compositeur fait passer sur la Basse pendant ce tems-là.

T É. L'une des quatre syllabes par lesquelles les Grecs solfioient la

Musique. ( Voyez Solfier. )

TEMPÉRAMENT. Opération par laquelle , au moyen d'une lé

gère altération dans les Intervalles , faifant évanouir la différence de

deux Sons voisins , on les consond en un , qui , fans choquer l'oreille,

forme les Intervalles respectifs de l'un & de l'autre. Par cette opéra

tion l'on simplifie l'Échelle en diminuant le nombre des Sons néces

faires. Sans le Tempérament , au. lieu de douze Sons seulement que con

tient l'Octave , jl en faudroit plus de soixante pour moduler dans tous

les Tons.

Sur l'Orgue , sur le Clavecin , sur tout autre Instrument à Clavier,

il n'y a, & il ne peut guère y avoir d'Intervalle parfaitement d'Ac

cord que la seule Octave. La raison en est que trois Tierces majeures

ou quatre Tierces mineures devant faire une Octave juste , celles-ci

la passent & les autres n'y arrivent pas. Car ^ X ^x \ = <^

= i ; & f X f X f X f = 7.7 > 7,7 = i. Ainsi l'on est

contraint de rensorcer les Tierces majeures & d'affoiblir les mineures

pour que les Octaves & tous les autres Intervalles se correspondent

exactement , & que les mêmes touches puissant être employées sous

leurs divers rapports. Dans un moment je dirai comment cela

se fait.

Cette nécessité ne se fit pas sentir tout-d'un-coup , on ne la re

connut qu'en persectionnant le systême musical. Pythagore, qui trouva

le premier les rapports des Intervalles harmoniques, prétendoit que ces

rapports susssnt observés dans toute la rigueur mathématique, fans rien

accorder à la tolérance de l'oreille. Cette sévérité pouvoit être bonne

pour fon tems où toute l'étendue du systême se bornoit encore à un si

petit nombre de Cordes. Mais comme la plûpart des Instrumens des

Anciens étoient composés de Cordes qui fe touchoient à vide , &

Ssf ij *
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qu'il leur falloit , par conséquent, une Corde pour chaque Son , à me

sure que le système s'étendit, ilí s'apperçurent que la règle de Pythagore,

en trop multipliant les Cordes , empêchoit d'en tirer les ufages con

venables.

Aristoxène , disciple d'Aristote , voyant combien l'exactitude des

calculs nuisoit aux progrès de la Musique & à la facilité de Texécution,

prit tout-d'un-coup l'autre extrémité ; abandonnant presque entière

ment le calcul , il s'en remit au seul jugement de l'oreille , & rejetta

comme inutile tout ce que Pythagore avoit établi.

Cela sorma dans la Musique deux secte? qui ont longtems divise les

Grecs , l'un des Aristoxcnicns , qui étoient les Musiciens de pratique ;

l'autre des Pythagoriciens, qui étoient les Philosophes. (Voyez Ark-

toxéniens & Pythagoriciens. )

Dans la suite, Ptolomée & Didyme , trouvant, avec raison, que

Pythagore & Aristoxène avoient donné dans deux excès également vi

cieux , & consultant à la sois les sens & la raison , travaillèrent cha

cun de leur côté à la résorme de l'ancien système diatonique. Mais

comme ils ne s'éloignèrent pas des principes établis pous la division du

Tétracorde, & que reconnoiflant enfin la différence du Ton majeur au

Ton mineur , ils n'oíèrent toucher à celui-ci pour le partager cnnme

l'autre par une Corde chromatique en deux Parties réputées égales ; le

système demeura encore longtems dans un état d'impersection qui ne

permettoit pas d'appercevoir le vrai principe du Tempérament.

Enfin vint Guy d'Arezzo qui resondit en quelque manière la Mu

sique & inventa , dit-on , le Clavecin. Or , il est certain que cet Ins

trument n'a pu exister , non plus que l'Orgue , que l'on n'ait en même

tems trouvé le Tempérament , fans lequel il est impossible de les ac

corder, & il est impossible au moins que la première invention aie

de beaucoup précédé la seconde; c'est à-peu-pres tout ce que nous en

favons.

Mais quoique la nécessité du Tempérament soit connue depuis long

tems , íl n'en est pas de même de la meilleure règle à suivre potir

le déterminer. Le siècle dernier , qui sut le siècle des découvertes en

tout genre , est le premier qui nous ait donné des lumières bien nettes

fur ce chapitre. Le P. Mersenne & M. Loulié ont fait des calculs ;
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M. Sauveur a trouvé des divisions qui fournissent. tous les Tempéra-

mens possibles ; enfin , M. Rameau , après tous les autres , a cru dé

velopper le premier la véritable théorie du Tempérament , & a mcme

prétendu , sur cette théorie , établir comme neuve une pratique très-

ancienne dont je parlerai dans un moment.

J'ai dit qu'il s'agissoit , pour tempérer les Sons du Clavier, de ren

forcer les lierces majeures, d'affoiblir les mineures, & de distribuer

ces altérations de manière à les rendre le moins sensibles qu'il étoic

possible. Il fa.it pour cela répartir sur l'Accord de l'Instrument , &

cet Accord se fait ordinairement par Quintes , c'est donc par son effet

sur les Quintes que nous avons à considérer le Tempérament.

Si l'on accorde bien juste quatre Quintes de íuite , comme ut fol re

la mi , on trouvera que cette quatrième Quinte mi sera , avec Yut d'oit

l'on est parti , une Tierce majeure discordante , & de beaucoup trop

forte ; & en effet ce mi , produit comme Quinte de la , n'est pas le même

Son qui doit faire la Tierce majeure d'wr. En voici la preuve.

Le rapport de la Quinte est 7 ou 7 , à cause des Octaves 1 & %

prises l'une pour l'autre indifféremment. Ainsi la succession des Quintes

formant une progression triple , donnera ut 1 , fol 3 t re § , la 27 ,

& mi 81.

Considérons à présent ce mi comme Tierce majeure d'us ; fon rap

port est 7 ou \ , 4 n'étant que la double Octave d'i. Si d'Octave

en Octave nous rapprochons ce mi du précédent , nous trouverons

mi y , mi 10 , mi 20 , mi 40 ., & mi 80. AinsiMa Quinte de la étant

mi 81, & la Tierce majeure á'ut étant mi 80 ; ces deux mi ne font

pas le même , & leur rapport est ~ , qui fait précisément le Comma

majeur.

Que si nous poursuivons la progression des Quintes jusqu'à la dou-

ìième puissance qui arrive au fi Dièse , nous trouverons que ce fi ex

cède Yut dont il devroit faire l'unisson , & qu'il est avec lui dans le

rapport de $31441 à y 2 42 8 8 , rapport qui donne le Comma de

Pythagore. De forte que par le calcul précédent le fi Dièse devroit

excéder l'ut de trois Comma majeurs ; 8c par celui-ci il l'exçède seu

lement du Comma de Pythagore.
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Mais i! faut que lc même Son mi , qui fait la Qainte de la , serve en

core à faire la Tierce majeure d'ut; il faut que le même fi Dièse , qui

sorme la douzième Quinte de ce même ut , en fasse aussi l'Octave , &

il faut enfin que ces différens Accords concourent à constituer le

système général fans multiplier les Cordes. Voilà ce qui s'exécute au

moyen du Tempérament.

Pour cela i°. on commence par Yut du milieu du Clavier , & l'on

affoiblit les quatre premières Quintes en montant , jusqu'à ce que la

quatrième mi fasse la Tierce majeure bien juste avec le premier Son ut;

ce qu'on appelle la première preuve. 29. En continuant d'accorder par

Quintes , dès qu'on est arrivé sur les Dièses , on rensorce un peu les

Quintes , quoique les Tierces en souffrent , & quand on est arrivé au

sol Dièse , on s'arrête. Ce sol Dièse doit faire , avec le mi , une Tierce

majeure juste ou du moins souffrable ; c'est la seconde preuve. 3 e. On

reprend Yut & l'on accorde les Quintes au grave; favoir , fa , fi Bé

mol , &c. soibles d'abord ; puis les rensorçant par Degrés , c'est-à-

dire , affaiblissant les Sons jusqu'à ce qu'on soit parvenu au re Bémol ,

lequel , pris comme ut Dièse , doit se frouver d'accord & faire Quinte

avec le sol Dièse, auquel on s'étoit ci-devant arrêté; c'est la troisième

preuve. Les dernières Quintes se trouveront un peu sortes , de même

que les Tierces majeures ; c'est ce qui rend les Tons majeurs defi Bé

mol & de mi Bémol sombres Sc même un peu durs. Mais cette dureté

sera supportable íì la Partition est bien faite , & d'ailleurs ces Tierces ,

par leur situation , font moins employées que les premières , & ne doi

vent l'étre que par choix.

Les Organistes & les Facteurs regardent ce Tempérament comme le

plus parfait que l'on puisse employer. En effet, les Tons naturels jouissent

par cette méthode de toute la pureté de l'Harmonie , & les Tons trans

posés , qui sorment des modulations moins fréquentes , offrent de gran

des ressources au Musicien quand il a besoin d'expressions plus mar

quées : car il est bon d'observer , dit M. Rameau , que nous recevons des

impressions différentes des Intervalles à proportion de leurs différentes

altérations. Par exemple , la Tierce majeure , qui nous excite naturelle

ment à la joie., nous imprime jusqu'à des idées de sureur quand elle
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est trop sorte ; & la Tierce mineure , qui nous porte à la tendresse &

à la douceur , nous attriste lorsqu'elle est trop soible.

Les habiles Musiciens ., continue le même Auteur, favent prositer

à propos de ces différens effets des Intervalles , & sont valoir , par

l'expression qu'ils en tirent , l'altération qu'on y pourroit condamner.

Mais , dans fa Génération harmonique , le même M. Rameau tient un

tout autre langage. II se reproche fa condescendance pour l'ufage ac

tuel , & détruifant tout ce qu'il avoit établi auparavant , il donne une

sormule d'onze moyennes proportionnelles entre les deux termes de l'Oc-

tave, sur laquelle sormule , il veut qu'on règle toute la succeflíon du sys

tème chromatique ; de sorte sue ce système résultant de douze semi-Tons

parfaitement égaux , c'est une nécessité que tous les Intervalles sem

blables qui en seront sormés soient aussi parfaitement égaux entr'eax.

' Pour la pratique prenez , dit-il , telle touche du Clavecin qu'il vouï

plaira ; accordez -en d'abord la Quinte juste , puis diminuez-la fi peu

que rien : procédez ainsi d'une Quinte à l'autre , toujours en montant,

c'est-à-dire, du grave à l'aigu, jusqu'à la dernière dont le Son aigu aura

été le grave de la première ; vfRis pouvez être certain que le Clavecin

sera bien d'accord.

Cette méthode que nous propose aujourd'hui M. Rameau , avoit déjà

été proposée & abandonnée par le fameux Couperin. On la trouve

aussi tout au long dans le P. Mersenne , qui en fait Auteur un nommé

Gallé , & qui a même pris la peine de calculer les onze moyennes

proportionnelles dont M. Rameau nous donne la sormule algébrique.

Malgré l'áír scientisique de cette sormule , il ne paroît pas que la

pratique qui en résulte ait été jusqu'ici goûtée des Musiciens ni des

Facteurs. Les premiers ne peuvent se résoudre à se priver de l'éner-

gique variété qu'ils trouvent dans les diverses affections des Tons

qu'occasionne le Tempérament établi. M. Rameau leur dit en vain

qu'ils se trompent , que la variété se trouve dans l'entrelacement des

Modes ou dans les divers Degrés des Toniques , & nullement dans

l'altération des Intervalles ; le Musicien répond que l'un n'exclud pas

l'autre , qu'il ne se tient pas convaincu par une assertion , & que les

diverses affections des Tons ne sont nullement proportionnelles aux
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différens Degrés de leiirs finales. Car, disent- ils, quoiqu'il n'y ak

qu'un semi-Ton de distance entre la finale de re & celle de mi Bémol ,

comme entre la finale de la & celle de st Bémol ; cependant la même

Musique nous afsectera très - différemment en A la mi re qu'en B

fa , &en D sol re qu'en E la fa ; & l'oreille attentive du Musicien

ne. s'y trompera jamais, quand même le Ton général seroit haussé ou

baissé d'un semi-Ton & plus ; preuve évidente que la variété vient

d'ailleurs que de la simple différente élevation de la Tonique.

A I egard des Facteurs, ils trouvent qu'un Clavecin accordé de

cette manière n'est point aussi bien d'accord que l'asture M. Rameau.

Les Tierces majeures leur paroissent (Jures & choquantes , & quand

on leur dit qu'ils n'ont qu'à se faire à l'altérarion des Tierces comme

ils s'étoient faits ci-devant à celle des Quintes , ils répliquent qu'ils ne

conçoivent pas comment l'Orgue pourra se faire à supprimer les bat-

temens qu'on y entend par cette manière de l'accorder , ou comment

l'oreille cessera d'en être offensée. Puisque par la nature des Conson-

nances la Quinte peut être plus altérée que la Tierce fans choquer l'oreille

& fans faire des battemens , n'est-il pás convenable de jetter l'altératiou

du côté où elle est le moins choquante , & de laisser plus justes , par préfé

rence , les Intervalles qu'on ne peut altérer fans les rendre difcordans ?

Le P. Mersenne assuroit qu'on disoit de son tems que les premiers

qui pratiquèrent sur le Clavier les semi-Tons , qu'il appelle feintes, ac

cordèrent d'abord toutes les Quintes à-peu-près selon l'Accord égal pro

posé par M. Rameau ; mais que leur oreille ne pouvant souffrir la dis

cordance des Tierces majeures nécessairement trop sortes, ils tempé

rèrent J'Accoid en affoiblissant les premières Quintes pour baisser Jes

Tierces majeures. II paroît donc que s'accoutumer à cette manière d'Ac

cord n'est pas , pour une oreille exercée & sensible , une habitude aisée

à prendre.

Au reste, je ne puis m'empêcher de rappeller ici ce que j'ai dit au

mot Consonnance , sur la raison du plaisir que les Consonnances sont

à l'oreille, tirée de la simplicité des rapports. Le rapport d'une Quinte

tempérée selon la méthode de M. Rameau est celui-ci vj[^x .

~l 20
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Ce rapport cependant plaît à l'oreille ; je demande fi c'est par s*

simplicité?

T E M S. Mesure du Son , quant à la durée.

Une succession de Sons , quelque bien dirigée qu'elle puisse ctre dans

fa marche , dans ses Degrés. du grave à l'aigu ou de l'aigu au grave , ne

produit, pour ainsi dire, que des efsets indéterminés. Ce font les du

rées relatives & proportionnelles de ces mêmes Sons qui fixent le vrai

caractèe d'une Musique, & lui donnent fa plus grande énergie. Le Terni

est l'ame du Chant; les Airs dont la mesure est lente, nous attristent natu

rellement; niais un Air gai , vif & bien cadencé nous excite à la joie &à

peine les pieds peuvent-ils se retenir de danser. Otez la Mesure , détruisez

la proportion des Terni , les mcmes Airs que cette proportion vous ren-

doit agréables , restés fans charme & fans force , deviendront incapables

de plaire 5c d'intéresser. Le Tems , au contraire , a fa force en lui- mcme ;

elle dépend de lui seul , & peut subsister fans la diversité des Sons. Le

Tambour nous en offre un exemple, grossier toutefois & très imparfait!

parce que le Son ne s'y peut soutenir.

On considère le Terni en Musique , ou par rapport au mouvement gé

néral d'un Air, &, dans ce sens , on dit qu'il est lent ou vîte ; ( voyez

Mesure , Mouvement. ) ou , sclon les parties a'.iquotes de chaque Me

sure , parties qui se marquent par des niouvemens de la main ou du pied

Si qu'on appelle particulièrement des Tems ; ou enfin selon la valeur pro

pre de chaque Note. (Voyez Valeur des Notes. )

J'ai suffifamment parlé , au mot Rhythme , des Tems de la Musique

Grecque ; il me reste à parler ici des Tems de la Musique moderne.

Nos anciens Musiciens ne reconnoissoient que deux espèces de Me

sures ou de Tems ; l'une à trois Tems ., qu'ils appelloient Mesure parfaite ;

l'autre à deux, qu'ils traitoient de Mesure imparfaite , & ils appelloient

Temi s Môles .ou Prcîatïons , les signes qu'ils ajoûtoient à la Clef pour

déterminer l'une ou l'autre de ces Mesures. Ces signes ne servoient pas a

cet unique ufage comme ils font aujourd'hui ; mais ils fixoient aussi la

valeur relative des Notes, comme on a déja pu voir aux mots Mode 8c

Prolathn , par rapport à la Maxime , à la Longue & à la semi-Brève.

T tt
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A l'égard de la Brève , la manière'de la diviser étoit ce qu'ils appelloienr

plus précisément Tems , & ce Tems étoit parfait ou imparfait.

Quand le Tems étoit parfait , la Brève ou Quarrée valoit trois Rondes

ou semi- Brèves ; & ils indiquoient cela par un cercle entier, barré ou;

non barré, & quelquesois encore par ce chiffre composé f,

Quand le Tans étoit imparfait , la Brève ne valoit que deux Rondes f

& cela se marquoic par un demi-cercle ou C. Quelquesois ils tournoient

le C à rebours ; & cela marquoit une diminution de moitié sur la va

leur de chaque Note. Nous indiquons aujourd'hui la même chose en:

barrant le C , Ç. Quelques- uns ont auísi appellé Tems mineur cette Me

sure du C barré où les Notes ne durent que la moitié de leur valeur or

dinaire , & Tems majeur celle du G plein ou de la Mesure ordinaire à

quatre Tems,

Nousavons bien retenu la Mesure triple des anciens de même que la

double ; mais par la plus étrange bizarrerie de leurs deux manières de di

viser les Notes , nous Vavons retenu que la sous- double , quoique nous

n'ayons pas moins besoin de Pautre ; de sorte que , pour diviser une Me

sure ou un Tems en trois parties égales , les signes nous manquent , & à

peine fait-on comment s'y prendre. H faut recourir au chiffre 3 & à

d'aurres expédiens qui montrent l'insurfifance dss signes. C Voyez

Tkiple. )

Nous avons ajoûté aux anciennes Musiques une combinaison de Tems,

qui est la Mesure à quatre ; mais comme elle se peut toujours résoudre

en deux Mesures à deux, on peut dire que nous n'avons absolument que

deux Tems & trois Teins pour parties aliquotes de toutes nos différentes

Meíures..

II y a autant de différentes valeurs de Tems qu'il y a de sortes de Me

sures & de modifications de Mouvement. Mais quand une sois la Mesure

& le Mouvement sont déterminés , toutes les Mesures doivent être par

faitement égales ., & tous les Tems de chaque Mesure parfaitement égaux

entr'eux. Or, pour rendre sensible cette égalité, on frappe chaque Me

sure & l'on marque chaque Teins par un mouvement de la main ou du

pied , & sur ces mouvemens on règle exactement les différentes valeurs

des Notes, selon le caractère de la Mesure. C'est une chose étonnanta
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de voir avec quelle précision l'on vient à bout , à l'aide d'un peu d'ha

bitude , de marquer & de suivre tous les Tems avec une si parfaite

égalité, qu'il n'y a point de pendule qui surpasse en justesse la main

ou le pied d'un bon Musicien , .& qu'enfin le sentiment seul de cette

égalité suffit pour le guider & supplée à tout mouvement sensible ;

en sorte que dans un Concert chacun suit la même Mesi.re avec la

dernière précision , fans qu'un autre la marque & fans la marquer

soi-même.

Des divers Tems d'une Mesure , il y en a de plus sensibles , de plus

marqués que d'autres , quoique de valeurs égales. Le Tems qui marque

davantage s'appelle Tems fort ; celui qui marque moins s'appelle Tems

foible : c'est ce que M. Rameau , dans son Traité d'Harmonie , appelle

Tems bon & Tems mauvais. Les Tems sorts sont , le premier dans la

Mesure à deux Tems ; le premier & le troisième , dans les Mesures à

trois & quatre. A l'égard du second Terni , il est toujours soible dans

toutes les Mesures t & il en est de même du quatrième dans la Mesure

à quatre Tems.

Si l'on subdivise chaque Tems en deux autres parties égales , qu'on

peut encore appeller Tems ou demi-Tems , on aura derechef Tems

fort pour la première moitié, Tems foible pour la letonde , & il n'y

a point de partie d'un Tems qu'on ne puisse subdiviser de la même ma

nière. Toute Note qui commence sur le Tems foible & finit sur le

Tems fort est une Note à contre -Tems ; & parce qu'elle heurte &

choque en quelque façon la Mesure , on l'appelle Syncope. ( Voyez

Syncope. )

Ces observations sont nécessaires pour apprendre à bien traiter les

Dissonnances. Car toute Dissonnance bien préparée doit l'être sur le

Tems soible ., & frappée sur le Tems sort ; excepté cependant dans des

suites de Cadences évitées où cette règle , quoiqu'applicable à 1?

première Dissonnance , ne l'est pas également aux autres. ( Voyez Dis

sonnance , Préparer. )

TENDREMENT. Cet adverbe écrit à la tête d'un Air indique

un Mouvement lent & doux , des Sons filés gracieusement & animés

jtfune expression tendre & touchante. Les Italiens se servent du mot

Tttij
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Amoroso pour exprimer à-peu-près la même cliore : mais le caractère

de YAmoroso a plus d'accent , & respire je ne fais quoi de moins fade

& de plus paslìonné.

TENEDIUS. Sorte de Nome pour les Flûtes dans l'ancienne Mu

sique des Grecs.

, T E N E U R. /. /. Terme de Flain-Chant qui marque dans la Pfalmo

die la partie qui règne depuis la fin de l'Intonation jusqu'à la Média-

tion ., & depuis la Médiation jusqu'à la Terminaison. Cette Teneur, qu'on

peut appeller la Dominante de la Pfalmodie , est presque toujours sur

le méme Ton.

TENOR. (Voyez Taille. ) Dans les commencemens du Contre

point , on donnoit le nom de Tenor à la Partie la plus basse.

TENUE. f. f. Son soutenu par une Partie durant deux ou plusieurs

Mesures , tandis que d'autres Parties travaillent. Voyez (Mesure,

T r a v.A i L L E r. ) II arrive quelquesois , mais rarement , que toutes

les Parties sont des Tenues à la sois ; & alors il ne faut pas que la Tenue

soit si longue que le sentiment de la Mesure s'y laisse oublier.

TETE. La Tête ou le corps d'une Note est cette partie qui en détermine

la position , & à laquelle tient la Queue quand elle en a une. ( Voyez

Queue. )

Avant l'invention de l'imprimerie les Notes n'avoient que des Têtes

noires : car la plûpart des Notes étant quarrées , il eût été trop long

de les faire blanches en écrivant. Dans l'impreffion l'on sorma des

Têtes de Notes blanches, c'est à- dire, vides dans le milieu. Aujourd'hui

les unes & les autres sont en ufage , & tout le reste égal ; une Tête

blanche marque toujours une valeur double de celle d'une Tête noire,

( Voyez Notes , Valeur des Notes. )

**X ÉT R AC O R D E. /.m- C'étoit , dans la Musique ancienne , un

ordre ou système particulier de Sons dont les Cordes extrêmes son-

noient la Quarte. Ce système srappelloit Tétracorde, parce que les Sons

qui le composoient , étoient ordinairement au nombre de quatre f

ce qui pourtant n'étoit pas toujours vrai.

Nicomaque ,. au rapport de Boèce , dit que la Musique dans íà
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première simplicité n'avoit que quatre Sons ou Cordes dont les deux

extrêmes sonnoient le Diapason enti'elles, tandis que les deux moyennes

distantes d'un Ton l'une <le l'autre, sonnoient chacune la Quarte avec

l'exrrème dont elle étoit la plus proche , & la Quinte avec celle dont

elle étoit la plus éloignée. II appelle cela le Técracorde de Mercure, du

nom de celui qu'on en disoit l'inventeur.

Boèce dit encore qu'après l'addition de trois Cordes faites par dif-

férens Auteurs , Lychaon Samien en ajoura une huitième qu'il plaça

entre la Trite & la Paramèse qui étoient auparavant la même Corde;

ce qui rendit l'Octacorde complet & composé de deux Tétracordes dis-

joinrsr de conjoints qu'ils étoient auparavant dans l'Eptacorde.

J'ai consulté l'ouvrage de Nicomaque , & il me semble qu'il ne dit

point cela. II dit au contraire que Pythagare ayant remarqué que bien

que le Son moyen des deux Tétracordes conjoints sonnât la Conson-

nance de la Quarte avec chacun' des extrêmes , ces extrêmes comparés

entr'eux étoient toutesois dissonnans : il inséra entre les deux Tétra

cordes une huitième Corde, qui, les divifant par un Ton d'Intervalle,

substitua le Diapason ou l'Octave à la Septième entre leurs extrêmes , &

produisit encore une nouvelle Consonnance entre chacune des deux

Cordes moyennes & l'extrême qui lui étoit opposée.

Sur la manière dont se fit cette addition , Nicomaque & Boèce sont

tous deux également embrouillés , & non contens de se contredire

entr'eux , chacun d'eux se contredit encore lui-même. ( Voyez System e,

Tbite , Paramese. )

Si l'on avoit égard à ce que disent Boèce & d'autres plus anciens

écrivains , on ne pourroit donner de bornes fixes à l'étendue du Tétra-

corde : mais Toit que l'on compte ou que l'on pèse les voix, on trou

vera que la définition la plus exacte est celle du vieux Bacchius , &

c'est aussi celle que j'ai préférée.

En efixt, cet Intervalle de Quarte est eflenciel au Tétracorde s c'est

pourquoi les Sons extrêmes qui sorment cet Intervalle sont appellés

immuables ou fixes par les Anciens, au lieu qu'ils appellent mobiles

ou changeans les Sons moyens, parce qu'ils peuvent s'accorder de plu

sieurs manières,-
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Au contraire le nombre de quatre Cordes d'où le Tétracorde a pris

son nom , lui est si peu essenciel , qu'on voit, dans l'ancienne Musique,

des Tétracordes qui n'en avoient que trois. Tels surent , durant un

tems , les Tétracordes enharmoniques. Tel étoit , selon Meibomius , le

second Tétracorde du système ancien , avant qu'on y eût inséré une nou

velle Corde.

Quant au premier Tétracorde , il étoit certainement complet avant

Pythagore , ainsi qu'on le voit dans le Pythagoricien Nicomaque ; ce

qui n'empêche pas M. Rameau d'affirmer que , selon le rapport una

nime , Pythagore trouva le Ton , le Diton , le semi-Ton , & que du tout

1I sorma le Tétracorde diatonique ; ( notez que cela seroit un Penta-

corde : ) au lieu de dire que Pythagore trouva seulement les raisons de

ces Intervalles , lesquels, selon un rapport plus unanime , étoient connus

longtems avant luù

Les Tétracordes ne restèrent pas longtems bornés au nombre de

deux ; il s'en sorma bien-tôt un troisième , puis un quatrième ; nombre

auquel le système des Grecs demeura fixé.

Tous ces Tétracordes étoient conjoints ; c'est-à-dire , que la dernière

Corde du premier servoit toujours de première Corde au second , Sc

ainsi de suite , excepté un seul lieu à l'aigu ou au grave du troisième Té

tracorde ., où ii y avoit DisjonBion /laquelle ( voyez ce mot.) mettoit un

Ton d'Intervalle entre la plus haute Corde du Tétracorde inférieur &

la plus basse du Tétracorde supérieur. ( Voyez Svnaphe, Diazeuxis.)

Or , comme cette Disjonction du troisième Tétracorde se faisoit tantôt

avec le second , tantôt avec le quatrième , cela fit approprier à ce troi

sième Tetracorde un nom particulier pour chacun de ces deux cas. De

sorte que , quoiqu'il n'y eût proprement que quatre Tétracordes , il y

avoit pourtant cinq dénominations. (Voyez PI. H. Fig. 2. )

Voici les noms de ces Tétracordes. Le plus grave des quatre , & qui

se trouvoit placé un Ton au-dessus de la Corde Proslambanomène , s'ap-

pelloit le létracorde-Hypaton, ou des principales; le second en mon

tant, lequel étoit toujours conjoint au premier ., s'appelloit le Tétra

corde - Méson , ou des moyennes ; le troisième , quand il étoit con

joint au second & séparé du quatrième , s'appelloit le Tétracorde
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Synneménon , ou des Conjointes ; mais quand il étoit séparé du second

& conjoint au quatrième * alors ce troisième Tétracorde prenoit le nom

de Dié^eugmenon , ou des Divisées. Enfin, le quatrième s'appelloit le

Tétratorde^Hyperboléon , ou des excellentes. L'Arétin ajoúta à ce sys

tème un cinquième Tétracorde que Meibomius prétend qu'il ne fit que

rétablir. Quoi qu'il en soit , les systèmes particuliers des létracordes firent

enfin place à celui de l'Octave qui les sournit tous.

Les deux Cordes extrêmes de chacun de ces Tétracordes étoient ap-

pellées immuable* , parce que leur Accord ne changeoit jamais; mais

îls contenoient aussi chacun deux Cordes moyennes , qui f bien qu'ac

cordées semblablement dans tous les Tetracordes , étoient pourtant su

jettes, comme je l'ai dit, à être haussées ou baissées selon le Genre &

même selon l'espèce du Genre ; ce qui se faisoit dans tous les Tétra

cordes également : c'est pour cela que ces Cordes étoient appellées

mobiles,

II y avoit íìx espèces principales d'Accord , selon les Aristoxéniens ;

savoir , deux pour le Genre Diatonique r trois pour le Chromatique ,

& une seulement pour l'Enharmonique. ( Voyez ces mots. ) Ptolomée

réduit ces six espèces à cinq. ( Voyez PI. M. Fig. )

Ces diverses espèces ramenées à la pratique la plus commune , n'en

sormoient que trois ., une par Genre.

I. L'Accord diatonique ordinaire du Tétracorde sormoit trois In

tervalles , dont le premier étoit toujours d'un semi-Ton , & les deux

autres d'un Ton chacun , de cette manière : mi , fa , fol ., la.

Pour le Genre Chromatique , il falloit baisser d'un semi-Ton la troi

sième Corde ,& l'on avoit deux semi-Tons consécutifs, puis une Tierce

mineure 1 mi ,fa,fa Dièse , la.

Enfin , pour le Genre Enharmonique , il falloit baisser les deux

Cordes du milieu jusqu'à ce qu'on eût deux quarts de Ton consécutifs ,

puis une Tierce majeure : Mi., mi demi-Dièse, fa , la ; ce qui donnoit

entre le mi Dièse &. le fa un véritable Intervalle enharmonique.

Les Cordes semblables , quoiqu'elles se solfiassent par les mêmes

syllabes , ne portoient pas les mêmes noms dans tous Ïes-Téiracordts .,

mais elles avoient dans les 1 étracordes graves des dénominations- diffé
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rentes de celles qu'elles- avoient dans les Tétracordes aigus. On trou

vera toutes ces différentes dénominations dans la Figure 2 de la

Planche H.

Les Cordes homologues , considérées comme telles , portoient des

noms génériques qui exprimoient le rapport de leur position dans leurs

Tétracordes respectifs : ainsi l'on donnoit le nom de Barypycni aux pre

miers Sons de l'Intervalle serré; c'est-à-dire , au Son le plus grave de

chaque Tétracorde , de Mésopycni aux seconds ou moyens , d/O.ry-

pyeni aux troisièmes ou aigus , & tíApycni à ceux qui ne touchoient

d'aucun côté aux Intervalles serrés. ( Voyez Système. )

Cette division du système des Grecs par Tétracordes semblables ,

comme nous divisons le riôtre par Octaves 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 serrés les inflexions de voix que leur langue so

nore & harmonieuse donnoit à leur récitation soutenue , & sur

tout à celle de leur Poésie , qui d'abord sut un véritable Chant;

de forte que la Musique n'étoit alors que l'Accent de la parole & ne

devint un Art séparé qu'après un long trait de tems. Quoi qu'il en

foit , il est certain qu'ils bornoient leurs divisions primitives à quatre

Cordes , dont toutes les autres n'étoient que les Répliques , & qu'ils ne

regardoient tous les autres Tétracordes que comme autant de répétitions

du premier. D'où je conclus qu'il n'y a pas plus d'analogie entre leur

système & le nôtre qu'entre un Tétracorde & une Octave , & que la

marche sondamenrale à notre mode, que nous donnons pour base à leur

système , ne s'y rapporte en aucune façon.

1. Parce qu'un Tétracorde formoit pour eux un tout auíîî complet

que le forme pour nous une Octave.

2. Parce qu'ils n'avoient que quatre syllabes pour solfier , au lieu que

nous en avons sept.

a, Parce que leurs Tétracordes étoient conjoints ou disjoints à vo

lonté ; ce qui marquoit. leur entière indépendance respective.

4. Enfin , parce que les divisions y étoient exactement semblables

dans chaque Genre , & se pratiquoient dans le même Mode ; ce qui
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ne pouvoit se faire dans nos idées par aucune Modulation véritable

ment harmonique.

TÉTRADIAPASON. C'est le nom Grec de la quadruple Oc

tave , qu'on appelle aussi Vingt-neuvième. Les Grecs ne conuoissoient

que le nom de cet Intervalle ; car leur système de Musique n'y anivoit

pas. (Voyez Système. )

TÉTRATONON. C'est le nom Grec d'un Intervalle de

quatre Tons , qu'on appelle aujourd'hui Quinte - superflue. (Voyez

QUIN t.è. )

T E X T E. C'est le Poème , ou ce font les paroles qu'on met en Mu

sique. Mais ce mot est vieilli dans ce sens , & l'on ne dit plus le Texte

chez les Musiciens ; on dit les paroles. ( Voyez Paroles. )

THE. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se servoient pour sol

fier. (Voyez Solfier.) *

T H É S I S. /. /. Abbaissement ou position. C'est ainsi qu on ap-

pelloix autrefois le Tems fort ou le frappé de la Mesure.

T H O. L'une des quatre syllabes dont les Grecs se servoient pour sol

fier. ( Voyez Solfier. )

TIERCE. La dernière des Consonnances fthples & directes dans

l'ordre de leur génération , & la première des deux Consonnances im

parfaites. ( Voyez Consonkance. ) Comme les Grecs ne l'admet-

toient pas pour Consonnante , elle n'avoit point , parmi eux , de nom

générique ; mais elle prenoit seulement le nom de ['Intervalle plus ou

moins grand, dont elle étoit formée. Nous l'appellons Tierce, parce

que son Intervalle est toujours composé de deux Degrés ou de irois

Sons diatoniques. A ne considérer les Tierces que dans ce dernier sins,

c'est-à.dire , par leurs Degrés , on en trouve de quatre soi tes; deux

Consormantes & deux Dissonnantes.

Les Consonnantes sont : ic. La Tierce majeure que les Grecs ap-

pelloient Diton , composée de deux Tons , comme d'uí à mi. Son rap

port est de 4 à J. 2°. La Tierce mineure appellée par les Grecs Hé-

miàiton , & composée d'un Ton & demi , comme mi fol. Son rapport

est de i à 6, .

V VT
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Les Tierces disfonnantes sont : i °. La Tierce diminuée , composée

de deux semi Tons majeurs, comme si re Bémol, dont le rapport est

de I2J à H44.. 2°. La. Tierce superflue, composée de deux Tons Sc

demi., comme fa la Dièse : son rapport est de pó" à I2|\

Ce dernier Intervalle ne pouvant avoir lieu dans un même Mode

ne s'emploie jamais , ni dans l'Harmonie , ni dans la Mélodie. Les Ita

liens pratiquent quelquefois ., dans le Chant , la Tierce diminuée , mais

elle n'a lieu dans aucune Harmonie ; & voilà pourquoi l'Accord de Sixte

superflue ne se renverse pas.

Les Tierces consonnantes sont l'amede l'Harmonie , sur-tout la Tierce

majeure , qui est sonore & brillante : la Tierce mineure est plus tendre

& plus triste ; el'e a beaucoup de douceur quand l'Intervalle en est

redoublé ; c'est-à dire ., qu'elle fait la Dixième. En général les Tierces

veulent être portées dans le haut.; dans le bas elles sont sourdes &

peu harmonieuses*: c'est pourquoi jamais Duo de Bafses n'a fait un

bon efset.

Nos anciens Musiciens avoient , sur les Tierces , des loix presqu'juflî

sévères que sur les Quintes. Il étoit désendu d'en faire deux de suite ,

même d'espèces différentes , sur-tout par mouvemens semblables. Au

jourd'hui qu'on a généralisé par les bonnes loix du Mode les règles par

ticulières des Accorts , on fait fans faute , par mouvemens semblables

ou contraires . par Degrés conjoints ou disjoints , autant de Tierces ma

jeures ou mineures consécutives que la Modulation en peut comporter ,

& l'on a des Duo sort agréables qui, du commencement à la fin , ne pro

cèdent que par Tierces.

Quoique la Tierce entre dans la plupart des Accords , elle ne donne

fon nom à aucun , si ce n'est à celui que quelques-uns appellent Ac

cord de Tierce-Quarte , & que nous connoissons plus communément sous

le nom de Petite-Sixte. ( Voyez Accord , Sixte. )

TIERCE de Picardie. Les Musiciens appellent ainsi, par plaifan

terie , la 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 autrefois une loi de

finir toujours sur ce premier; mais cette finale, bien qu'harmonieuse ,

avoit quelque chose de niais & de mal-chantant qui l'a fait abandonner.
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On finit toujours aujourd'hui par l'Accord qui convient au Mode de

la pièce , íï ce n'est lorsqu'on veut passer du mineur au majeur : car

alors la finale du premier Mode porte élégamment la Tierce majeure

pour annoncer le second.

Tient de Picardie ; parce que l'ufage de cette finale est resté plus

longtems dans la Musique d'Église, & ,par conséquent en Picardie, où

il y a Musique dans un grand nombre de Cathédrales , & d'autres

Églises.

TIRADE, s. f. Lorsque deux Notes sont séparées par un Intervalle

disjoint, & qu'on remplit cet Intervalle de toutes ses Notes diatoniques,

cela s'appelle une Tirade. La Tirade differe de la Fusée , en ce que les

Sons intermédiaires qui lient les deux extrémités de la Fusée sont très-

rapides , & ne sont pas sensibles dans la Mesur :au lieu que ceux de

la Tirade , ayant une valeur sensible , peuvent être lents & méme

inégaux.

Les Anciens nommoient en Grec & en latin duBus , ce

que nous appellons aujourd'hui Tirade ; & ils en distinguoient de trois

sortes. i°. Si les Sons se suivoient en montant , ils appelloient

cela i/ïi a , duílus reBus. 2°. S'ils se suivoient en descendant , c'é-

toit m« fniM , duElus revertens. 30. Que si, après avoir monté par

Bémol , ils redescendoient par Béquarre , ou réciproquement ; cela s'ap-

pelloit rifi.t.w , duilus circumcurrens. (Voyez El/tHIA, Ana-

CAMPtOS , PÉRIPHERES.)

On auroit beaucoup à faire aujourd'hui que la Musique est si

travaillée , si l'on vouloit donner des noms à tous ses différens

passages.

TON. Ce mot a plusieurs sens en Musique.

i°. II se prend d'abord pour un Intervalle qui caractérise le sys

tème & le Genre Diatonique. Dans cette acception il y a deux sortes

de Tons ; favoir , le Ton majeur , dont le rapport est de H à 5) , &

qui résulte de la différence de la Quarte à la Quinte ; & le Ton mineur,

dont le rapport est de p à i o , & qui résulte de la différence de la Tierce

mineure à la Quarte.

La génération du Ton majeur & celle du Ton mineur se trouvent

!Vvv ij
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également à la deuxième Quinte re commençant par ut : car fa quan

tité dont ce re surpasse l'Octave du premier ut est justement dans le

rapport de 8 à p , & celle dont ce même re est surpassé par mi , Tierce

majeure de cette Octave , est dans le rapport de p à 10,

2Q. On appelle Ton le degré d'élevation que prennent les Voix

ou sur lequel font montés les Instrumens, pour exécuter la Musique.

C'est en ce sens qu'on dit , dans un Concert , que lc Ton est: trop

haut ou trop bas. Dans les Églises il y a le Ton du Chœur pour le

Plain-Chant. Il y a , pour la Musique , Ton de Chapelle & Ton d'Opéra*

Ce dernier n'a rien de fixe ; mais en France il est ordinairement plus

bas que l'autre;

3*. On donne encore le même nom à un Instrument qui sert à

donner le Ton de l'Accord à tout un Orchestre. Cet Instrument , que

quelqires-uns appellent aussi Choriste, est un sifflet, qui, au moyen

d'une espêce de piston gradué, par lequel on allonge ou raccourcit le

tuyau à volonté, donne toujours à- peu-près le même Son fous 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- 1 on jamais concerté deux 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 se prend pour une règle de Modulation 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 differens ., chacun de ces Sons peur servir jde fondement à un Ton ,.

c'est à-dire en être la Tonique. Ce sont déja douze Tons ; & comme

le Mode majeur & le Mode mineur font applicables à chaque Ton ,

ce font vingt- quatre Modulations dont notre Musique est susceptible

fur ces douze Tons. ( Voyez Modulation.)

Ces Tons différent entr'euxr par les divers degres- d'élévation entre
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íe grave & l'aigu- qu'occupent les Toniques. IIs différent encore par les

diverses altérations des Sons & des Intervalles produites en chaque

Ton par le Tempérament ; de sorte que , sur un Clavecin bien d'ac

cord ., une oreille exercée reconnoît fans peine un Ton quelconque

dont on lui fait entendre la Modulation ; & ces Tons se reconnoiísent

également lur des Clavecins accordés plus haut ou plus bas les uns que

les autres : ce qui montre que cette connonTance vient du moins au

tant des diverses modifications 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 une diversité & une énergie admirable dans l'expression.

De-là naît enfin la faculté d'exciter des sentimans différens avec des

Accords semblables frappés én différens Tons. Faut-il du majestueux ,

du grave? UFutfa, & les Tons majeurs par Bémol l'exprimeront

noblement. Faut-il du gai, du brillant? Prenez- Ami la, D la re , les-

Tons majeurs par Dièses. Faut-il du touchant , du tendre ? Prenez les

-Tons mineurs par Bémol. C fol ut mineur porte la tendreíse dans

l'ame ; F ut fa mineur va jusqu'au lugubre & à la douleur. En un mot ,

chaque Ton, chaque Mode a son expression propre qu'il faut favoir

connoître, & c'est-là un des moyens qui rendent un habile Compo

siteur maître , en quelque manière , des afsections de ceux qui l'écou-

tent : c'est une espèce d'équivalent aux Modes anciens ., quoique sort

éloigné de leur variété & de leur énergie. =-

C'est pourtant de cette agréable & riche diversité que M. Rameau

voudroit priver la Musique, en ramenant une égalité & une monotonie

entière dans l'Harmonie de chaque Mode , par fa règle du Tempéra

ment ; règle déja si souvent proposée & abandonnée avant lui. Selon

cet Auteur , toute l'Harmonie en seroit plus parfaite. II est certain ,

cependant , qu'on ne peut rien gagner en ceci d'un côté , qu'on

ne perde autant de l'autre; & quand on supposeroit , (ce qui n'est pas ,)

que l'Harmonie en général en seroit plus pure ; cela dédommageroit-

il de ce qu'on y perdroit du côté de l'expressionr (Voyez Te m-

rÍRAMèNt,)

TON- DU QUART. C'est ainsi que les Organistes & Musiciens

d'Eglise ont appellé le Plagal du Mode mineur qui s'arrête & finit íar



ji8 TON.

la Dominante au lieu de tomber sur la Tonique. Ce nom de Ton du

Quart lui vient de ce que telle est spécialement U Modulation du

quatrième Ton dans le Plain-Chant.

TONS DE L' ÉGLISE. Ce font des manières de Moduler le

Plain-Chant sur telle ou telle finale prise dans le nombre prescrit, en

suivant certaines règles admises dans toutes les Eglises où l'on pratique

le Chant Grégorien.

On compte huit Tons réguliers , dont quatre authentiques ou prin

cipaux , & quatre Plagaux ou Collatéraux. On appelle Tons authen

tiques ceux où la Tonique occupe à-peu-près le plus bas Degré du

Chant; mais si le Chant descend jusqu'à trois Degrés plus bas que

la Tonique , alors le Ton est Plagal.

Les quatre Tons authentiques ont leurs finales à un Degré l'une de

l'autre selon l'ordre de ces quatre Notes, re mì-fa fol. Ainsi le pre

mier de ces Tons répondant au Mode Dorien des Grecs , le second

répond au Phrygien , le troisième à l'Éolien , ( & non pas au Lydien,

comme disent les Symphoniastes. ) & le dernier au Mixolydien. C'est

Saint Miroclet, Evêque de Milan t ou, selon d'autres, Saint Ambroise,

qui, vers l'an 370, choisit ces quatre Tons pour en composer le

Chant de l'Eglise de Milan ; & c'est , à ce qu'on dit , le choix & l'ap-

probation de ces deux Evêques , qui ont fait donner à ces quatre Tons

le nom d'Authentiques.

Comme les Sons, employés dans ces quatre Tons , n'occupoient pas

tout le Difdiapason ou les quinze Çordes de l'ancien Système ., Saint

Grégoire forma le projet de les employer tous par l'addition de qua

tre nouveaux Tons qu'on appelle Plagaux ., lesquels ayant les mêmes

Diapasons que les précédens , mais leur finale plus élevée d'une

Quarte, reviennent proprement à l'Hyper-Dorien, à l'Hyper-Phrygien,

» l'Hyper- Éolien ., & à l'Hyper- Mixolydien. D'autres attribuent à Gui

d'Arezzo l'invention de ce dernier.

C'est de~là que les quatre Tons Authentiques ont chacun un Plagal

pour collatéral ou supplément ; de sorte qu'apiés le premier Ton ,

qui est Authentique , vient le second Ton, qui est son Plagal ; le troisième

Authentique , le quatrième Plagal , & ainsi de suite. Ce qui fait que

les Modes ou Tons Authentiques s'appellent aussi impairs, & les Plagaux

pairs , eu égard à leur place daus Tordre des Tons.



Le discernement des Tons Authentiques ou Plagaux est indispen

fable à celui qui donne le Ton du Chœur; car si le Chant est dans

un Ton Plagal , il doit prendre la finale à-peu-pres dans le Medium de

la Voix ; & íi le Ton est Authentique , il doit la prendre dans le bas.

Faute de cette observation , l'on expose les Voix à se forcer ou à n'être

pas entendues.

Il y a encore des Tons qu'on appelle Mixtes, c'est-à-dire, mêlés

de l'Authente & du Plagal , ou qui font en partie principaux & en

partie collatéraux ; on les appelle aussi Tons ou Modes communs. En

ces cas, le nom numéral ou la dénomination duTon se prend de celui

des deux qui domine, ou qui se fait sentir le plus, surtout à la fin de

la Pièce.

Quelquefois on fait dans un Ton des transpositions à la Quinte :

ainsi, au lieu de re.dans le premier Ton, l'on aura la pour finale ,jì

pour mi , ut pour fa , & ainsi de suite. Mais si l'ordre & la Modula

tion ne change pas , le Ton ne change pas non plus , quoique pour la

commodité des Voix la finale soit transposée. Ce font des observations

à faire pour le Chantre ou l'Organiste qui donne l'Intonation.

Pour approprier , autant qu'il est possible , l'étendue de tous ces

Tons à celle d'une seule Voix , les Organistes ont cherché les Tons de

la Musique les plus correspondans à ceux-là. Voici ceux qu'ils ont

établis.

Premier Ton. .... ; i Re mineur.

Second Ton , Sol mineur.

Troisième Ton. . .... La mineur ou Sol.

T C La mineur , finissant sur la
Quatrième Ton. 1 .

Dominante.

Cinquième Ton Ut majeur ou Re,

Sixième Ton , . Fa majeur.

Septième Ton. . . . . , . fie majeur.

Huitième Ton. .... / ^ majeur, en faifant sentir

\ le Ton d Ut,
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On auroit pû réduire ces huit Tons encore à une moindre étendue;

en mettant à l'Unisson 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 l'étendue de

tous ces Tons ainsi règlés excédât celle de la voix humaine , on n'a pas

jugé à propos de diminuer encore cette étendue par des Transpositions

plus difficiles & moins harmonieuses que celles qui font en ufage.

Au reste , les Tons de PEglise ne sont point asservis aux loix des

Tons de la Musique ; il n'y est point question de Médiante ni de Note

sensible, le Mode y est peu déterminé, & on y laisse les semi-Tons

où ils se trouvent dan s l'ordre naturel de l'Echelle ; pourvu seulement

qu'ils ne produisent ni Triton ni Fausse-Quinte sur la Tonique.

TONIQUE s. s. Nom de la Corde principale sur laquelle le Toa

est établi. Tous les Airs finissent communément par certe Note ,

surtout à la Basse. C'est l'espèce de Tierce que porte la Tonique , qui

détermine le Mode. Ainsi l'on peut composer dans les deux Modes

sur la même Tonique. Enfin , les Musiciens reconnoissent cette propriété

dans la Tonique , que l'Accord parfait n'appartient rigoureusement qu'à

elle seule. Lorsqu'on frappe cet Accord sur une autre Note , ou quel

que Dissonnance est fous-entendue , ou cette Note devient Tonique

pour le moment.

Par la méthode des Transpositions, la Tonique porte le nom d'ut

en Mode majeur, & de la en Mode mineur. ( Voyez Ton , Mode,

Gamme, Solfier , Transposition , Clefs transposées.)

Tonique est aussi le nom donné par Aristoxène à l'une des trois

espèces de Genre Chromatique dont il explique les divisions , & qui

est le Chromatique ordinaire des Grecs, procédant par deux íemi-

Tons consécutifs, puis une Tierce mineure. (Voyez Genres.)

Tonique est quelquefois adjectif. On.dit Corde tonique, Note tonique,

Accord tor.iqm , Echo tonique , &ç.

TOUS, & en Italien TUTTI* Ce mot s'écrit souvent dans les

Parties de Symphonie? d'un Concerto , après cet autre mot Seul , ou

Solo , qui marque un Récit. Le mot Tous indique le lieu où finit ce

Récit, & où reprend tout l'Orchestre.

TRAIT.
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TRAIT. Terme de Plain-Chant ,' marquant la Pfalmodie d'un Pseaume

ou de quelques versets de Pseaume , traînée ou allongée sur un Air

lugubre qu'on substitue en quelques occasions aux Chants joyeux de

YAlleluya & des Proses. Le Chant des Traits doit être composé dans

le second ou dans le huitième Ton ; les autres n'y sont pas propre?.

TRAIT) traBus ., est auísi le nom d'une ancienne figure de Note ap-

pellée autrement Plique. (Voyez Plique. )

TRANSITION././. C'est, dans le Chant , une manière d'adou

cir le faut d'un Intervalle disjoint en insérant des Sons diatoniques entre

ceux qui sorment cet Intervalle. La Transition est proprement une Ti

rade non notée : quelquesois aussi elle n'est qu'un Port-de-Voix , quand

il s'agit seulement de rendre plus doux le passage d'un Degré diatonique.

Ainsi , pour passer de I?hí au re avec plus de douceur , la Transition Jè

prend sur Yut*

Transition, dans hTîarmonie , est une marche sondamentale propre

à changer de Genre ou de Ton d'une manière sensible , régulière , &

quelquesois 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 autre à la faveur

d'un Accord de Septième diminuée , c'est une Transition enharmonique.

(Voyez Enharmonique. )

TRANSLATION. C'est , dans nos vieilles Musiques , ie trans

port de la signification d'un Point à une Note séparée par d'autres Notes

de ce même Point. ( Voyez Point. )

TRANSPOSER. v. a. £r n. Ce mot a plusieurs sens en Musique.

On Transpose en exécutant , lorsqu'on transpose une Pièce de Mu

sique dans un autre Ton que celui où elle est écrite. (Voyez Trans

position.)

On Transpose en écrivant , lorsqu'on Note une Pièce de Musique

dans un autre Ton que celui où elle a été composée. Ce qui oblige

non-seulement à changer la Position de toutes les Notes dans le méme

.rapport , mais encore à armer la Clef différemment selon les règles

prescrites à Tarticle Clef transposée.

Enfin l'on transpose en solfiant lorsque, fans avoir égard au note

X xx
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naturel des Notes , on leur en donne de relatifs au Ton , au Mode:

dans lequel on chante. (Voyez Solfier.)

TRANSPOSITION. Changement par lequel on transporte utk

Air ou une Pièce de Musique d'un Ton à un autre.

Comme il n'y a que deux Modes dans notre Musique , Composer

en tel ou tel Ton , n'est autre chose que fixer sur telle ou telle To

nique, celui de ces deux Modes qu'on a choisi. Mais comme l'ordre

des Sons ne se trouve pas naturellement disposé sur toutes les Toniques,

comme il devroit l'être pour y pouvoir établir un même Mode , on

corrige ces différences par le moyen des Dièses ou des Bémols dont

on arme la Clef, & qui transporte les deux semi-Tons de la place

gù ils étoient, à celle où ils doivent être pour le Mode & le Ton

dont il s'agit. ( Voyez Clef Transposée.)

Quand on veut donc transposer dans un Ton un Air composé dans

un autre, il s'agit premierement d'en élever ou abaisser la Tonique & tou

tes les Notes d'un ou de plusieurs Degrés , selon le Ton que l'on a

choisi , puis d'armer la Clef comme l'exige l'analogie de ce nouveaur

Ton. Tout cela est égal pour les Voix : car en appellant toujours ut

la Tonique d i Mode majeur & la celle du Mjde mineur , elles suivent

toutes les affections du Mode, fans même y fonger. (Voyez Solfier.)

Mais ce n'est pas pour un Symphoniste une attention légère de jouer

dans un Ton ce qui est noté dans un autre > car , quoiqu'il (V

guide par. les Notes qu'il a fous les yeux, il faut que ses doigts en

sonnent de toutes différentes, & qu'il les altère tout différemment selon

la différente manière dont la Clef doit être armée pour le Ton noté ,

& pour le Ton transposé ; de sorte que souvent il doit faire des Dièses.

où il voit des Bémols , & vice versâ , &c.

C'est, ce me semble, un grand avantage da Systeme de l'Auteur

de ce Dictionnaire de rendre la Musique notée également propre à

tous les Tons en changeant une seule lettre. Cela fait qu'en quelque

Ton qu'on transpose , les Instrumens qui exécutent , n'ont d'autre dif

ficulté que celle de jouer la Note , fans avoir jamais l'embarras de la

Iranspojïtbn. ( Voyez notes.)

TRAVAILLER, t/.n, On dit qu'une Partie travaille quand elle

fait beaucoup de Notes & de Diminutions, tandis que d autres Parties

font des Tenues & marchent plus posément.
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TREIZIEME. Intervalle qui sorme l'Octave de la Sixte ou la Sixte

de l'Octave. Cet Intervalle s'appelle Trei\iène , parce qu'il est formé de

douze Degrés diatoniques , c'est-à-dire de treize Sons.

TREMBLEMENT. /. m. Agrément du Chant que les Italiens

appellent Trillo + & qu'on désigne plus souvent en François par le mot

Cadence. (Voyez Cadence.)

On employoit aufli jadis le terme de Tremblement ., en Italien Tre

molo , pour avertir ceux qui jouoient des Instrumens à Archet , de bat

tre plusieurs fois la Note du même coup d'Archet , comme pour imi

ter le Tremblant de l'Orgue. Le nom ni la chose ne sont plus en ufage

aujourd'hui.

TRIADE HARMONIQUE, f. f. Ce terme en Musique a

deux sens différens. Dans le calcul , c'est la proportion harmonique ;

dans la pratique , c'est l'Accord parfait majeur qui résulte de cette

même proportion , & qui est composé d'un Son sondamental , de fa

Tierce majeure , & de fa 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 Harmonie.

TRIHEMITON. C'est le nom que donnoient les Grecs à l'In-

tervalle que nous appellons Tierce mineure ; ils l'appelloient auflì

quelquesois Hémiditon. ( Voyez Hemi ou Semi. )

TRILL ou Tremblement (Voyez Cadence.)

TRIMELES. Sorte de Nome pour les Flûtes dans l'ancienne Mu

sique des Grecs.

TRI MERES. Nome qui s'exécutoit en trois Modes consécutifs,"

favoir; le Phrygien, le Dorien , & le Lydien. Les uns attribuent

Tinvention de ce Nome composé à Sacadas Argien, & d'autres à

Clonas Thégéate.

TRIO. En Italien Ter^etto. Musique à trois Parties principales ou ré

citantes. Cette espèce de Composition passe pour la plus excellente , &

doit être aussi la plus régulière de toutes. Outre les règles générales du

Contre-Point, il y en a pour le Trio de plus rigoureuses dont la parfaite

observation tend à produire la plus agréable de toutes les Harmonies..

X x x ij
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Ces règles découlent toutes de ce principe que TAccord parfait

étant composé de trois Sons différens, il faut dans chaque Accord,-

pour remplir l'Harmonie , distribuer ces trois Sons , autant qu'il se

peut , aux trois Parties du Trio. A l'égard des Dissonnances , comms

on ne les doit jamais doubler , & que leur Accord est composé de plus

de trois Sons ; c'est encore une plus grande nécessité de les diversifier ,

& de bien choisir , outre la Dissonnance , les Sons qui doivent , par

préférence, l'accompagner.

De- là , ces diverses règles , de ne passer aucun Accord fans y faire

entendre la Tierce ou lá Sixte, par conséquent d'éviter de frapper à

la sois la Quinte & l'Octave, ou la Quarte & la Quinte ; de ne prati

quer l'Octave qu'avec beaucoup de précaution , & de n'en jamais sorr*-

ner deux de suite, méme entre différentes Parties; d'éviter la Quarte

autant qu'il se peut: car toutes les Parties d'un Trio , prises deux à deux,

doivent sormer des Duo parfaits. De-là, en un mot, toutes ces petites

règles de détail qu'on pratique même fans les avoir apprises , quand on

en fait bien le Principe.

Comme toutes ces règles sont incompatibles avec "unité de Mélodie, •

& qu'on n'entendit jamais Trio régulier & harmonieux avoir un Chant

déterminé & sensible dans l'exécution , il s'enfuit que lë Trio rigoureux

«st un niauvais genre de Musique. Aussi ces règles íì sévères sont-elles

depuis long-tems abolies en Italie, où l'on ne reconnoît jamais pour

bonne une Musique qui ne chante point , quelque harmonieuse d'ail-

leurs qu'elle puisse être, &. quelque peine qu'elle ait coûtée à com

poser.

On doit se rappeller ici ce que j'ai dit au mot Duo. Ces termes Dua

& Trio s'entendent seulement des Parties principales & obligées, Sc

Yon n'y comprend ni les Accompagnemens ni les remplissages. Da

lôrte qu'une Musique à quatre ou cinq Parties, peut n'étre pourtant

qu'un Trio.

Les François, qui aiment beaucoup la multiplication des Parties,

attendu qu'ils trouvent plus aifément des Accords que des Chants ., non

contens des difficultés du Trio ordinaire , ont encore imaginé cc qu'ils

appellent Double-Trio, dont les Parties sont doublées & toutes obligées;

iis ont un Double-Trio du sieur. Ducljê, qui passe pour un Chef-d'œuvre

d'Harmonie.
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TRIPLE, adj. Genre de Mesure dans laquelle les Mesures , les Tems,

ou les atiquotes des Tems se divisent en tro'rs parties égales.

On peut réduire à deux classes générales ce nombre infini de Me

sures Triples dont Bononcini , Lorenzo Penna, & Brossard après eux,

ont surchargé , l'un fon Musico pratico , l'autre ses dlberi Musicali , &

lë troisième son Dictionnaire. Ces deux Classes font la Mesure ternáira

ou à trois Tems , & la Mesure binaire dont les Tems font divisés est

raison sous~triple.

Nos anciens Musiciens regardoient la Mesure à trois Tems comme

beaucoup plus excellente que la binaire , & lui donnoient, à cause. de

cela , le nom de Mode parfait. Nous avons expliqué aux mots Mode

Tenu , Prolation , les dtíférens signes dont ils se servoient pour indiquer

ces Mesures, selon les diverses valeurs ^es Notes qui les rèmplissoient ;

mais quelles que sussent ces Notes , dès que la Mesure étoit Triple ou

parfaite , il y avoit toujours une espèce de Note qui, même fans Point ,

rempjissoit exactement une Mesure, & se' subdivisoit en trois autres

Notes égales , UHe pour chaque Tems. Ainsi dans la Triple parfaite ,

la Brève ou Quarrée valoit, non deux , mais trois semi-Brèves ou Ron

des ; & ainsi des autres espèces de Mesures Triples. Il y avoit pourtant '

un cas d'exception ; c'étoit lorsque cette Brève étoit immédiatement

précédée ou suivie d'une semi-Brève ; car alors les deux ensemble ne

faifant qu'une Mesure juste, dont la semi- Brève valoit un Tems ,

c'étoit une nécessité que la Brève n'en valût que deux ; & ainsi des

autres Mesures.

C'est ainsi que se formoient les Tems de la Mesurô'TWp/e: mais

quant aux subdivisions de ces mêmes Tems , elles sefaisoient toujours

selcn la raison sous-double, & je ne connois point d'ancienne Mu

sique où les Tems soient divisés en raison fous-triple.

Les Modernes ont auíîi plusieurs Mesures à trois Tems , de différen

tes valeurs , dont la plus simple se marque par un trois , & se remplit

d'une Blanche pointée , faifant une Noire pour chaque Tems. Toutes

les autres font des Mesures appellées doubles, à cause que leur signe est-

composé de deux Chiffres. (Voyez Mesure. )

La seconde espèce de Triple est celle qui se rapporte, non au nombre

des Tems de la Mesure, mais à la division de chaque Tems en raison
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sous-triple. Cette Mesure est , comme je viens de le dire , de moderne

invention & se subdivise en deux espèces, Mesure à deux Tems &

Mesure à trois Tems, dont celles-ci peuvent être considérées ..comme

des Mesures doublement Triples; favoir l°. par les trois Tems de la

Mesure, & 2Ç. par les trois parties égales de chaque Tems. Les Tri

ples de cette derniere espèce s'expriment toutes en Mesures doubles.

Voici une récapitulation de toutes les Mesures Triples en us ge au

jourd'hui. Celles que j'ai marquées d'une étoile ne font plus guère

ufitées.

I. Triples de la première espèce ; c'est-à-dire , dont la Mesure est

à trois Tems, & chaque Tems divisé en raison sous-double.

 

II. Triples de la deuxième espèce ; c'est-à-dire , dont la Mesure est

& deux Tems , & chaque Tems divisé en raison (ons-triple.

* 6 6 6 12. •* 1 2

2 4. 8 8 16

Ces deux dernières Mesures se battent à quatre Tems.

III. Triples composées ; c'est-à-dire , dont la Mesure est à trois

Tems , & chaque Tems encore divisé en trois parties égales.

*9 • 9 *P

4816

Toutes ces Mesures Triples se réduisent encore plus simplement à trois

espèces , en ne comptant pour telles que celles qui se battent à trois Tems;

savoir , la Triple de Blanches , qui contient une Blanche par Tems 6c

se marque ainsi {.

La Triple de Noires, qui contient une Noire par Tems , & se marque

ainsi t.

Et la Triple de Croches , qui contient une Croche par Tems ou une

Noire pointée par Mesure , & se marque ainsi g.

Voyez au commencement de la Planche B des exemples de ces dir

verses Mesures Triples,
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TRIPLÉ, adj. Un Intervalle Triplées celui qui est porté à la triple-

Octave. (Voyez Intervalle. )

TRI P L U M.. C'est le nom qu'on donnoit à la Partie la plus aiguë

dans les commencemens du Contre-Poinr.

TRITE. s s. C'étoit , en comptant de l'aigu an grave ., comme fai-

soient les Anciens , la troisième Corde du Tétracorde , c'est à- dire , la

seconde, en comptant du grave à l'aigu. Comme il y avoit cinq dif-

sërens Tétracordes , il auroit dû y avoir autant de Trites ; mais ce

nom n'étoit en ufage que dans les trois Tétracordes aigus. Pour les

deux graves, Voyez Parhypate.

Ainsi il y avoit Trite Hyperboléon , Trite Diézeugmenon , & Trite

Synnéménon. ( Voyez' Système , Tétracorde. )

Boèce dit que , le système n'étant encore composé que de deux Té

tracordes conjoints , on donna le nom de Trite à la cinquième Corde

qu'on appelloit auflî Paramèse ; c'est-à-dire , à la seconde Corde en-

montant du second Tétracorde ; mais que Lychaon Samien ayant in

féré une nouvelle Corde entre la Sixième ou Paranete , & la Trite , celle-

ci garda le seul nom de Trite & perdit celui de Paramèje , qui sut

donné à cette nouvelle Corde. Ce n'est pas-là tout-à-fait ce que dit

Boèce ; mais c'est ainsi qu'il faut l'expliquer pour l'entendre,

TRITON. Intervalle dislbnnant composé de trois Tons , deux ma

jeurs & un mineur , & qu'on peut appeller Quarte superflue. ( Voyer

Quarte. ) Cet Intervalle est égal , sur le Clavier , à celui de la fausse-

Quinte : cependant les rapports numériques n'en font pas égaux , celui

du Triton n'etant que de 32 à 4.5" ; ce qui vient de ce qu'aux Inter

valles. égaux, de part & d'autre, le .Triton n'a de plus qu'un Ton ma

jeur , au lieu de deux semi-Tons majeurs qura la fausse- Quinte. ( Voyez

Fausse-Quinte/)

Mais la plus considérable différence de la faussé - Quinte & du

Triton est que celui-ci est une Dissonnance majeure que les Parties

fauvent , en s'éloignant ; & l'autre une Dissonnance mineure que les

Parties fauvent , en s'approchanr.

L'Accord du Triton n'est qu'un renversement de HAccord sen

sible dont la Dissonnance est portée à la Basse. D'où U suit que cet
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Accord ne doit se placer que sur la quatrième Note du Ton , qu'il doit

s'accompagner de Seconde & de Sixte , & se fauver de la Sixte. (Voyez

Sauver. )

TYMBRE. On appelle ainsi , par métaphore , cette qualité du Son

par laquelle il est aigre ou doux , sourd ou éclatant , sec ou moel

leux. Les Sons doux ont ordinairement peu d'éclat , comme ceux de

la Flûte & du Luth ; les Sons éclatans sont sujets à l'aigreur , comme

ceux de la Vielle ou du Hautbois. II y a même des ínstrumens , tels

que le Clavecin , qui sont à la sois sourds & aigres ; & c'est le plus

mauvais Tymbre. Le beau Jymbre est celui qui réunit la douceur à té-.

clat. Tel est le Tymbre du Violon. ( Voyez Son.)

 



V A r:

V.

. Cette lettre majuscule sert à indiquer les parties du Violon , &

quand elle est double VV , elle marque que le premier & le second

sont à l'Unisson,

VA LEUR DES NOTES. Outre la position des Notes , qui

en marque le Ton , elles ont toutes quelque figure déterminée qui en

marque la durée ou le Teras , c'est-à-dire , qui détermine la Valeur de

la Note. •

C'est à Jean de Muris qu'on attribue Tinvention de ces figures vers

l'an i330 : car les Grecs n'avoient point d'autre Valeur de Notes que

la quantité des syllabes ; ce qui seul prouveroit qu'ils n'avoient pas de

Musique , purement instrumentale. Cependant le P. Mersenne , qui

avoit lu les ouvrages de Muris , assure n'y avoir rien vu qui pût

confirmer cette opinion ., &, après en avoir lu moi-même la plus grande

partie , je n'ai pas été plus heureux que lui. De plus , l'examcn des ma

nuscrits du quatorzième siècle , qui sont à la Bibliothèque du Roi , ne

porte point à juger que les diverses figures de Notes qu'on y trouve

fussent de si nouvelle institution. Enfin , c'est une chose difficile à

croire , que durant trois cents ans & plus ., qui se sont écoulés entre

Guy Arétin & Jean de Muris, la Musique ait été totalement privée

du Rhythrae & de la Mesure , qui en sont l'ame & le principal

agrément.

Quoi qu'il en soit , il est certain que les différentes Valeurs des Notes

sont de sort ancienne invention. J'en trouve , dès les premiers tems, de

.cinq sortes de figures , fans compter la Ligature & le Point. Ces cinq

sont , la Maxime , la Longue, la Brève, la semi-Brève, & la Minime.

(,PZ. D. Fig. 8.^ Toutes ces différentes Notes sont noirjes dans le ma

nuscrit de Guillaume de Machault ; ce n'est que depuis [invention de

^'imprimerie qu'on s'est avisé de les faire bUnçheS., & , ajoutant de

Yyy
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nouvelles Notes, de distinguer les Valeurs , par la couleur aussi bien

que par la figure.

Les Notes, quoique figurées de même.n'avoient pas toujours la même*

Valeur. Quelquefois la Maxime valoit deux Longues , ou la Longue

deux Brèves ; quelquefois elle en valoit trois : cela dépendoit du Mode ;

( voyez Mode. ) Il en étoit de même de la Brève , par rapport à la.

semi-Biève , & cela dépendoit du Tems ; ( voyez Tems. ) de même

enfin de la semi-Brève , pat rapport à la Minime ; & cela dépendoit de

la Prolation. (Voyez Prolation.)

Il y avoit donc Longue double, Longue parfaite, Longue impar

faite, Brève parfaite, Brève altérée, semi-Brève majeure , St semi-

Brève mineure : sept différentes Valeurs auxquelles répondent quatre

figures seulement , fans compter la Maxime ni la Minime , Notes de

plus moderne invention. (Voye\ ces divers mots. ) *Il y avoit en

core beaucoup d'autres manières de modifier les différentes Valeurs de

ces Notes , par le Point , par la Ligature , & par la position de la Queue.

( Voyez Ligature , Plique , Point. )

Les figures qu'on ajoûta dans la fuite à ces cinq ou six premières,

surent la Noire , la Croche , la double-Croche , la triple & même la

quadruple- Croche ; ce qui seroit onze figures en tout : mais dès qu'on

eut pris l'usage de séparer les Mesures par des Barres , on abandonna

toutes les figures de Notes qui valoient plusieurs Mesures , comme la

Maxime , qui en valoit huit ; la Longue , qui en valoit quatre ; & la

Brève ou quarrée , qui en valoit deux.

La semi-Brève ou Ronde, qui vaut une Mesure entière, est la plus

longue Valeur de Notes demeurée en ufage , & sur laquelle on a dé

terminé les Valeurs de toutes les autres Notes , & comme la Mesure bi

naire , qui avoit passé longtems pour moins parfaite que la ternaire ,

prit enfin le dessus & servit de base à toutes les autres Mesures ; de

même la division sous-double l'emporta sur la fous-triple qui avoit auflì

passé pour plus parfaite ; la Ronde ne valut plus quelquefois trois

Blanches, mais deux seulement; la Blanche deux Noires, la Noire

deux Croches , & ainsi de suite jusqu'à la quadruple - Croche , si ce

n'est dans les cas d'exception où .la division fous-triple fut conservée , &
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indiquée par le -chiffre 3 placé au-dessus ou au-dessous des Notes.

("Voyez, PI. F. Fig. 8 & p. les Valeurs & les figures de toutes ces dif

férentes espèces de Notes. )

Les Ligatures surent aufli abolies en même tems , du moins quant

aux changemens qu'elles produisaient dans les Valeurs des Notes. Les

Queues , de quelque manière qu'elles sussent placées, n'eurent plus

qu'un sens fixe & toujours le même ; & enfin la signification du Point

sut aussi toujours bornée à la moitié de la Note qui est immédiate

ment avant lui. Tel est l'état où les figures des Notes ont été mises

quant à la Valeur, & où elles sont actuellement. Les Silences équiva-<

lens sont expliqués à l'article Silence.

L'Auteur de la Dissertation sur la Musique moderne trouve tout

cela sort mal imaginé. J'ai dit , au mot Note, quelques-unes des

raisons qu'il allègue.

VARIATIONS. On entend sous ce nom toutes les manières de

broder & doubler un Air, soit par des Diminutions, soit par des

-passages ou autres agrémens qui ornent & figurent cet Air. A quelque

degré qu'on multiplie & charge les Variations , il faut toujours qu'à

travers ces broderies on reconnoisse le sond de PAir que l'on appelle

lesimple, & il faut en même tems que le caractère de chaque Variation

soit marqué par des différences qui soutiennent l'attention & prévien

nent l'ennui.

Les Symphonistes sont souvení des Variations impromptu ou sup

posées telles ; mais plus souvent on les note. Les divers Couplets des

Folies d'Espagne, sont autant de Variations notées; on en trouve

souvent aufli dans les Chaconnes Françoises , & dans de petits Airs

Italiens pour le Violon ou le Violoncelle. Tout Paris est allé admirer,

au Concert spirituel , les Variations des heurs Guignon & Mondonville,

& plus récemment des fieurs Guignon & Gaviniès , sur des Airs du

Pont-neuf qui n'avoient d'autre mérite que d'être ainsi" variés par les plus

habiles Violons de France.

VAUDEVILLE. Sorte de Chanson à Couplets,, qui roule ordi

nairement sur des Sujets badins ou fatyriques. On fait remonter

y yy n
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l'origine de ce petit Poème jusqu'au règne de Charlemagne r mais , seso..f

ra phis commune opinion , il sut inventé par un certain Baslelm r

Foulon de Vire en Normandie ; & comme , pour danser sur ces Chants,.

ons'assembloit dans le Val de Vire , ils surent appe.llés , dit-on , Veux-

de-Vire, puis par corruption Vaudevilles.

L'Air des Vaudevilles est communément peu Musical. Comme on>

n'y fait attention qu'aux paroles, l'Air ne sert qu'à rendre la récita-

' tion un peu plus appuyée ; du reste on n'y sent pour l'ordinaire ni

goût , ni Chant ., nijMesure. Le Vaudeville appartient exclusivement

aux. François , & ils en ont de très piquants & de très-plaifants.

VENTRE. Point du milieu de la vibration d'une Corde sonore ,OÙr

par cette vibration , elle s'écarte le plus de la ligne de repos. ( Voyez

Ni u d.)

iV I B R A T I O N. /. m. Le corps sonore en action sort de fon état

de repos , par des ébranlemens légers ; mais sensibles , fréquens íí

íucceiîìfs , dont chacun s'appelle une Vibration. Ces Vibrations , com

muniquées à l'Air, portent à l'oreille , par ce véhicule, la senfation

du Son ; 5i ce Son est grave ou aigu, selon xjue les Vibrations font plus"

ou moins fréquentes dans le même tems. ( Voyez Son. )

yiCARIER. .v. n. Mot familier par lequel les Musiciens d'Église-

expriment ce que font 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 sur leur route.

iVI D E. Corde à vide , ou Corde à jouer; c'est sur les InstVumens à

manche, tels que la Viole ou le Violon, le San qu'on tire de la.

Corde dans toute fa longueur, depuis le sillet jusqu'au chevalet, fans y.

placer aucun doigt.

Le Son des Cordes à vide est non-seulement plus grave , mais plus

résonnant & plus plein que quand on y pose quelque doigt.; ce qui

vient de la mollesse du doigt qui gêne & intercepte le jeu des vibra

tions. Cette différence fait que les bons joueurs de Violon évitent de

toucher les Cordes à vide pour ôter cette inégalité de Tymbre qui

fatt un mauvais effet, quand elle n'est pas dispensée à propos. Cette'

manière d'exécuter exige. des positions recherchées,, qui" augmentent-
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- Iâ difficulté du jeu. Mais aussi quand on en a une sois acquis l'habitude ,

on est vraiment maître de son Instrument , & dans les Tons les plus

difficiles , l'exécutioffmarche alors comme dans les plus aisés.

V I F , vivement. En Italien Vivace : ce mot marque un Mouvement gai ,

prompt, animé; une exécution hardie & pleine de seu.

VILLA N ELLE. /. /.Sorte de Danse rustique dont sAir doit

ctre gai , marqué , d'une Mesure très - sensible. Le fond de cet Air est

ordinairement un Couplet assez simple , sur lequel on fait ensuite des

Doubles ou Variations: ( Voyez DoubIe, Varíatíons.)-

iVlOLE. /. /. C'est ainsi qu'on appelle , dans la Musique Italienne,

cette Partie de remplissage qu'on appelle , dans la Musique Françoise,

Quinte ou TaHle ;c»r les François doublent souvent cette Partie , c'est-

à-dire , en sont deux pour une ; ce que ne font jamais les Italiens. La

Viole sert à lier les Dessus aux Basses, & à remplir, d'une manière

harmonieuse, le 'trop grand vide qui resteroit entre deux. C'est pour

quoi la Viole est toujours- nécessaire pour l'Accord'du tout , mém'e

quand elle ne fait que jouer la Basse à l'Octave , comme il arrive sou

vent dans la Musique Italienne.

yrOX O -Nt Symphoniste qui joue du Violon dans un Orchestre. Les

Violons se divisent ordinairement en premiers ., qui jouent le premier

Dessus ; & seconds , qui jouent le second Dessus : chacune des deux

Parties a son chef ou guide qui s'appelle aussi le premier ; favoir 1*

premier des premiers , &Tc premier des seconds. Le premier des pre

miers Violons, s'appelle aussi Premier Violon tout court; il est le Chef

de tout TOrchestre : c'est lui qui donne l'Accord , qui guide tous les

Symphonistes , qui les remet quand ils manquent, & sur lequel ils doi

vent tous se regler. •

VIRGULE. C'est ainsi que nos anciens Musiciens appelloient cette

partie de la Note, qu'on a depuis appellée la Queue. (Voyez Queue.)

VITE. En Italien Presto. Ce mot, à la tête d'un Air , indique le plus

prompt de tous les Mouvemens; & il n'a^ après lui , que son superlatif

Prestissimo , ou Presto ajj'ai , très-Vite,

VIVACE. (Voyez Vif.)

JS H 15 S O N, m, Union de deux Soas qui sont au même Degré
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dont l'un n'est ni plus grave ni plus aigu que l'autre, & dont Tinter-

valle étant nul , ne donne qu'un rapport d'égalité.

Si deux Cordes sont de mcme matière , égales en longueur , en

grosseur , & également tendues , elles seront à YUnijson. Mais il est

faux de dire que deux Sons à YUnijson se consondent fi parfaitement ,

& aient une telle identité que l'oreille ne puisse les distinguer : car ils

peuvent différer de beaucoup quant au Tymbre & quant au degré de

sorce. Une Cloche peut ctre à YUnijson d'une Corde de Guitarre ,

une Vielle à YUniJJon d'une Flûte , & l'on n'en consondra point les

Sons. .

Le zéro n'est pas un nombre , ni YUnijson un Intervalle ; mais YU

nijson est à la férie des Intervalles , ce qu'est le zéro à la férie des

nombres ; c'est le terme d'où ils partent, c'est le point de leur

commencement.

Ce qui constitue YUniJson , c'est l'égalité du nombre des Vibrations

faites en tems égaux par deux Sons. Dès qu'il y a inégalité entre les

nombres de ces vibrations , il y a Intervalle entre les Sons qui les

donnent. {Voyez Corde, Vibration.)

On s'est beaucoup tourmenté pour favoir si YUnijson étoit une

Consonnance. Aristote prétend que non, Muris assure que si, & le

P. Mersenne se range à ce dernier avis. Comme cela dépend de la

définition du mot Consonnance , je ne vois pas quelle dispute il peut

y avoir là-dessus. Si l'on n'entend par ce mot Consonnance qu'une

union de deux Sons agréables à l'oreille , YUnijson sera Consonnance

assurément; mais si l'on y ajoûte de plus une différence du grave à l'aigu,

il est clair qu'il ne le sera pas.

Ur^ question plus importante , est de favoir quel est le plus agréa

ble à l'oreille de YUniJJon ou d'un Intervalle consonnant, tel, par

exemple, que l'Octave ou la Quinte. Tous ceux qui ont l'oreille

exercée à l'Harmonie , préfèrent l'Accord des Consonnances à l'iden-

tité de YUnijson ; mais tous ceux qui , fans habitude de l'Harmonie, n'ont.,

si j'ose parler ainsi , nul préjugé dans l'oreille , portent un jugement

contraire : YUnijson seul leur plaît , ou tout au plus TOctave j tout

autre Intervalle leur paroît discordant : d'où il s'ensuivroit ., ce me

semble ., que l'Harmonie la plus naturelle , & par conséquent la meil

leure, est à YUnijson. ( Voyez Harmonie. )
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C'est une observation connue de tous les Musiciens, que celle du

frémissement & de la résonnance d'une Corde , au Son d'une autre

Corde montée à Wnijson de la .première , ou même à son Octave ,

ou même à l'Octave de fa Quinte , &c. n-

Voici comme on explique ctí phénomène.

Le Son d'une Corde A met l'Air en mouvement. Si une autre

Corde B se trouve dans la sphère du mouvement de cet Air , il agira

sur elle. Chaque Corde n'est susceptible , dans un tems donné , que

d'un certain nombre de Vibrations. Si les Vibrations , dont la Corde

B est susceptible ., sont égales en nombre à celles de la Corde A ,

1.air ébranlé par l'une agissant sur l'autre , & la trouvant disposée à

un mouvement semblable à celui 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'il communique à la Corde B , font

coïncidentes avec les vibrations de cette Corde , & par conséquent

augmenteront son mouvement loin de le contrarier : ce mouvement ,

ainsi successivement augmenté, ira bientôt jusqu'à un frémissement

sensible. Alors la Corde B rendra du Son ; car toute Corde sonore

qui frémit , sonne ; & ce son sera nécessairement à YUniJj'on de celui

de la Corde A.

Par la même raison, l'Octave aiguë frémira & résonnera aussi ,

mais moins fortement que YUnijson ; parce que la coïncidence des

Vibrations, & par conséquent l'impulsion de l'air , y est mains fré

quente de la moitié : elle Test encore moins dans la Douzième ou

Quinte redoublée , & moins dans la Dix-septième ou Tierce majeure

triplée , dernière des Confonnances qui frémisse & réfonne sensiblement

& directement : car quant à la Tierce mineure & aux Sixtes , eiles ne

résonnent que par combinaison.

Toutes les fois que les nombres des vibrations dont deux nombres

font susceptibles en tems égal font commensurables , on ne peut douter

que le Son de l'une ne communique à l'autre quelque ébranlement par

l'aliquote '^commune ; mais cet ébranlement n'étant plus sensible au-

de-là des quatre Accords précédens , il est compté pour rien dans

tout le reste, (Voyez Consonnance. )

Jî paroît , par cette explication . qu'un Son n'en fait jamais réson
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ner un autre qu'en vertu de quelque UnìjJbn ; car un Son quelconque

donne toujours VUnijJ'on de ses allquotes : mais comme il ne fauroit

donner YUnijson de ses multiples , il .s'ensuit qu'une Corde fonore en

mouvement n'en peut jamais faire résonner ni frémir une plus grave

qu'elle. Sur quoi l'on peut juger de la vér.ité de l'expérience dont M.

Rameau tire l'origine du Mode mineur.

U N I S S O N I. .Ce mot Italien , écrit tout au long ou en a"brégé* dans

une Partition sur la Portée vide du second Violon , marque qu'il

doit jouer à l'Unisson sur la Partie du premier; & ce même mot , écrit

sur la Portée vide du premier Violon , marque qu'il doit jouer à l'U

nisson sur la Partie du Chant.

UNITÉ DE MÉLODIE. Tous les beaux Arts ont quelque

Unité d'objet . source du plaisir qu'ils donnent à l'esprit : car l'attenùon

partagée ne sb reppse nulle part K9c quand deux objets nous occupent,'

c'est une' preuve qu'aucun des deux oe nous fatisfait^Jl y a, dans la

Musique , une Unité successive qui se rapporte au sujet , & par laquelle

toutes les Parties , bien liées ., composent un seul tout , doqt on <apper-

çoit l'ensemble & tousles rapports.

Mais il y a une autre Unité d'objet plus sine , plus simultanée , $£

d'où naît , .fans qu'on y songe, l'éuergie de la Musique & la force

de ses expressions.

Lorsque j'entends chanter nos Pseaumes à quatre Parties , je coM-?

jnence toujours par ctre faisi ., ravi de cette Harmonie pleine, & ner

veuse ; & les premiers accords , quand ils font entonnés bien justp „•

m'émeuvent jusqu'à frissonner. Mais à peine en ai-je écouté la suite ,

pendant quelques minutes , que mon attention se relâche , le bruit

m'étourdit peu-à-peu ; bientôt il me lasse , & je suis enfin ennuyé de

n'entendre que des Açcords.

Cet effet ne m'arrive point, quand j'entends de bonne Musique mo

derne , quoique l'Harmonie en soit moins vigoureuse ; & je me sou

viens qu'à l'Opéra de Venise , loin qu'un bel Air bien exécuté m'ait

jamais ennuyé, je lui donnois , quelque long qu'il sût, une attention

toujours nouvelle , & l'écoutois avec plus d'intérêt à la fin qu'au

commencement.

Ce te différence vient de celle du caractère d«s deux Musiques ,

dont
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«dont l'une n'est seulement qu'une suite d'Accords , & l'autre est une

suite de Chant. Or le plaiíír de l'Harmonie n'est qu'un plaisir de pure

sensation , & la jouissance des sens est toujours courte,. la fatiété &

l'ennui la suivent de près : mais le plaisir de la Mélodie & du Chant ,

est un plaisir d'intérêt & de sentiment qui parle au cœur , & que

i'Artiste peut toujours soutenir & renouveller à force de génie.

La Musique doit donc nécessairement chanter pour toucher, pour

plaire , pour foutenir l'intérêt & l'attention. Mais comment dans nos

Systèmes d'Accords & d'Harmonie , la Musique s'y prendra-t.elle

pour chanter ? Si chaque Partie a son Chant propre, tous ces Chants,

entendus à la fois, se détruiront. mutuellement , & ne seront plus de

Chant : si toutes les Parties font le même Chant, l'on n'aura plus

d'Harmonie , & le Concert sera tout à l'Unisson.

La manière , dont un instinct musical , un certain sentiment sourd

du génie, a levé cette difficulté sons la voir, & en a même tiré avan

tage , est bien remarquable. L'Harmonie, qui devroit étouffer la

Mélodie, l'anime, la rensorce, la détermine : les diverses Parties,

fans se consondre, concourent au même effet ; & quoique chacune

d'elles paroisse avoir son Chant propre , de toutes ces Parties réunies >

on n'entend sortir qu'un seul & même Chant. C'est-là ce que j'appelle

Unité de Mélodie.

Voici comment l'Harmonie concourt elle-même à cette Unité , loin

d'y nuite. Ce sont nos Modes qui caractèrisent nos Chants , & nos

Modes font fondés sur notre Harmonie. Toutes les fois donc que l'Har

monie rensorce ou détermine le sentiment du Mode & de la Modula

tion , elle ajoûte à l'expression du Chant, pourvu qu'elle ne le cou

vre pas.

L'Art du Compositeur est donc , relativement à YUnité de Mélodie,

iQ. Quand le Mode n'est pas assez déterminé par le Chant, de le dé

terminer mieux par l'Harmonie. 2P. De choisir & tourner ses Ac

cords de manière que le Son le plus faillant soit toujours celui qui

chante, & que celui qui le fait le mieux sortir foit à la Basse. 30. D'a-

joûtcr à l'énergie de chaque passage par des Accords durs si l'expref-

sion est dure , & doux si l'expression est douce. 4.°. D'avoir égard

dans la tournure de l'Accompagnement au Forte-piano de la Mélodie,

Z z z
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contraries celui de la Partie principale , le soutienne , le seconde , &

lui donne un plus vif accent.

M. Rameau , pour prouver que l'énergie de la Musique vient toute

de l'Harmonie, donne l'exemple d'un même Intervalle qu'il appelle

un mcme Chant , lequel prend des caractères tout différens , selon les

diverses manières de raccompagner. M. Rameau n'a pas vû qu'il prou-

voit tout le contraire de ce qu'il vouloit prouver; car dans tous les

exemples qu'il donne , l'Accompagnemeot de la Basse ne sert qu'à dé

terminer le Chant. Un simple Intervalle n'est point un Chant , il ne

devient Chant que quand il a fa place assignée dans le Mode ; & la

Baíïè, en déterminant le Mode & le l:eu du Mode qu'occupe cet In

tervalle , determine alors cet Intervalle à être tel ou tel Chant ; de

forte que si , par ce qui précède l'Intervalle dans la même Partie , on

détermine bien le lieu qu'il a dans fa Modulation ; je soutiens qu'il

aura son effet fans aucune Basse : ainsi l'IIarmonie n'agit , dans cette

occasion , qu'en déterminant la Mélodie à être telle ou telle , & c'est

purement comme Mélodie que l'Intervalle a différentes expressions

selon le lieu du Mode où il est employé.

UUnìti de Mélodie exige bien qu'on n'entende jamais deux Mélo

dies à la fois , mais non pas que la Mélodie ne passe jamais d'une Par

tie à l'autre ; au contraire , il y a fouvent de l'élégance & du goût à

ménager à propos ce passage, mcme du Chanta l'Accompagnement,

pourvu que la parole soit toujours entendue. Il y a même des Harmo

nies favantes & bien ménagées, oìì la Mélodie fans être dans aucune

Partie , résulte seulement de l'effet du tout. On en trouvera ( Pl. M.

Fig. 7. ; un exemple , qui , bien que grossier ., surfit pour faire en

tendre ce que je veux dire.

Il faudroit un Traité pour montrer en détail l'application de ce prin-

eipe aux Duo , Trio, Quatuor, aux Chœurs, aux Pièces de symphonie.

Les hommes de génie en découvriront suffifamment l'étendue & l'u-

fage , & leurs ouvrages en instruiront les autres. Je concluds donc ., &

je dis, que du principe que je viens d'établir , il s'en-suit : première

ment , que toute Musique qui ne chante point est ennuyeuse , quelque

Harmonie qu'elle puisse avoir : secondement , que toute Musique où
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l'on distingue plusieurs Chants simultanés est mauvaise , & qu'il en

résulte le même effet que de deux ou plusieurs discours prononcés à la

fois sur le même Ton. Par ce jugement , qui n'admet 'nulle exception ,

l'on voit ce qu'on doit penser de ces merveilleuses Musiques où un

Air sert d'Accompagnement à un autre Air.

C'est dans ce principe de YUnité de Mélodie que les Italiens ont senti

& suivi fans le connoître , mais que les François n'ont ni connu ni

suivi ; c'est , dis-je , dans ce grand principe que consiste la différence

essencielle des deux Musiques : & c'est , je crois , ce qu'en dira tout

juge impartial qui voudra donner à l'une & à l'autre la même attention ;

fi toutefois la chose est possible.

Lorsque j'eus découvert ce principe , je voulus , avant de le pro

poser , en essayer l'application par moi-même ; cet essai produisit le

Devin du Village; après le succès, j'en parlai dans ma Lettre sur la

Musique Françoise. C'est aux Maîtres de l'Art à juger si le principe est

bon , & si j'ai bien suivi les règles qui en découlent.

U N I V O QUE. adj. Les Consonnances Univoques font l'Octave &

ses répliques , parce que toutes portent le même nom. Ptolomée sut le

premier qui les appella ainsi.

iV O C A L. adj. Qui appartient au Chant des Voix. Tour de Chant

Vocal ; Musique Vocale.

ìV O C A L E. On prend quelquefois substantivement cet adjectif pour

exprimer la partie de la Musique qui s'exécute par des Voix. Les Sym

phonies d'un tel Opéra font ajse\ bien faites ; mais la Vocale est

mauvaise.

V O IX. s. s. La somme de tous les Sons qu'un homme peut , en par

lant , en chantant , en criant , tirer de son organe, forme ce qu'on ap

pelle fa Voix , & les qualités de cette Voix dépendent aussi de celles des

Sons qui la forment. Ainsi , l'on doit d'abord appliquer à la Voix tout

ce que j'ai dit du Son en général. ( Voyez Son. )

Les Physiciens distinguent dans fhomme différentes sortes de Voix ;

ou , si l'on veut , ils considèrent la même Voix fous différentes faces.

1. Comme un simple Son, tel que le cri des ensans.

2. Comme un Son articulé, tel qu'il est dans la parole.

Z zzij
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5. Dans le Chant , qui ajoûte à la parole la Modulation & la Yarietjf

des Tons.

4. Dans la déclamation , qui paroît dépendre d'une nouvelle modi

fication dans le Son & dans la substance même de la Voix ; Modifi

cation différente de celle du Chant & de celle de la parole , puisqu'elle

peut s'unir à l'une & à l'autre , ou en être retranchée.

On peut voir , dans l'Encyclopédie , à l'article Déclamation des An-

ckns, d'où ces divisions font tirées, l'explication que donne M. Du-

clos de ces différentes fortes de Voix. Je me contenterai de transcrire

ici ce qu'il dit de la Voix chantante ou musicale , la seule qui se rapporte

à mon sujet.

» Les anciens Musiciens ont établi, après Aristoxène : \°. Que fa

•> Voix de Chant passe d'un degré d'élevation ou d'abbaissement à ua

» autre degré;c'est à-dire, d'un Ton à l'autre, par faut.fans parcourir lTrs-

,, tervalle q .i les sépare; au lieu que celle du discours s'élève & s'ab-

» baille par un mouvement continu. 2Q. Que la Voix de Chant se sou-

,, tient lur le mcme Ton, considéré comme un point indivisible; ce.

•j qui n'anive pas dans la simple prononciation.

,, Cette marche par fauts & avec des repos , est en effet celle de la

,, Voix de Chant : mais n'y a-t-il rien de plus dans le Chant ? 1l y a

» eu urre Déclamation tragique qui admettoit le passage par faut d'un

» Ton à l'autre , & le repos sur un Ton. On remarque la même choie

m dans certains Orateurs. Cependant cette Déclamation est encore

» différente de la Voix de Chant.

,i M. Dodart, qui joignoit à l'esprit de discussion & de recherche la

» plus grande connoisiance de la Physique , de l'Anatomie , & du jeu

» des parties du corps humain , avoit particulièrement porté son at-

9, tention sur les organes de la Voix. Il observe , 1°. que tel homme

,, dont la Voix de parole est déplaifante , a le Chant très- agréable , &

» au contraire : g°. que si nous n'avons pas entendu chanter quelqu'un ,

» quelque connoissance que nous ayons de la Voix de parole , nous ne

» le reconnaîtrons pas à fa Voix de Chant.

-» M. Dodart , en continuant ses recherches , découvrit que , dans la

3, Voix de Chant, il y a de plus que dans celle de la parole , un mouve-

» ment de tout le larynx ; c'est-à-dire , de la partie de la trachée-artère
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53 qui forme comme un nouveau canal qui se termine à la glotte , qui

r> en enveloppe & soutient les muscles. La différence entre les deux Voix

» vient donc de celle qu'il y a entre le larynx assis & en repos sur ses

j, attaches , dans la parole , & ce même larynx suspendu sur ses

» attaches, en action & mû par un balancement de haut en bas & de

u bas en haut. Ce balancement peut se comparer au mouvement des

» oiseaux qui planent ., ou des poisfons qui se soutiennent à la même

» place contre le fil de l'eau. Quoique les aîles des uns & les na-

,, geoires des autres paroissent immobiles à l'ceil , elles font de conti-

» nuelles vibrations , muis fi courtes & íì promptes qu'elles font im-

» perceptibles.

"Le balancement du larynx produk , dans la Voix de Chant, une

» espèce d'ondulation qui n'est pas dans la simple parole. L'ondula-

» tion soutenue & modérée dans les belles Voix se fait trop sentir dans les

» Voix chevrotantes ou foibles. Cette ondulation ne doit pas se con-

,, fondre avec les Cadences & les Roulemens qui fe font par des mou-

*, vemcns très-prompts & très-délicats de l'ouverture de la glotte , &

» qui font composes de l'Intervalle d'un Ton ou d'un demi Ton.

,, La Voix, foit du Chant, foit de la parole , vient toute entière

,, de la glotte pour le Son & pour le Ton ; mais l'ondulation vient en-

,s tièrement du balancement de tout lc larynx ; elle ne fait point partie

» de la Voix , mais elle en affecte la totalité!

,, Il résulte de ce qui vient d ctre exposé , que la Voix de Chant

» consiste dans ia marche par fauts d'un Tor à un autre , dans le séjour

,3 sur les Tons , & dans cette ondulation du larynx qui affecte la totalité

,, & la substance meme du Son

Quoique cette explication soit très-nette & très-philosophiqus , elle

laisse , à mon avis , quelque chose à desirer , & ce caractère d'ondula

tion , donné par le balancement du larynx , à la Voix de Chant , ne me

î^aroît pa.i Km être p!ui eííenciel que la marche par fauts , & le séjour

sur Ies Tons , qui, de l'áveu de M. Duclos , rie font pns pour cette

Voix des caractères spécifiques.

Car , premièrement, on peut', à volonté, donner' ou ôter à la

Voix cette ondulation quand'on chante, & l'on n'en chante pas moins

quand on sile un Son tout uni fans aucune espèce d'ondulation^



?42 VOL

Secondement , les Sons des Instrumens ne different en aucune forte de

ceux de la Voix chantante, quant à leur nature de Sons musicaux , &

n'ont rien par eux-mêmes de cette ondulation. Troisièmement , cette

ondulation se forme dans le Ton & non dans le Tymbre ; la preuve

en est que , sur le Violon & sur d'autres Instrumens , on imite cette

ondulation , non par aucun balancement semblable.au mouvement sup

posé du larynx , mais par un balancement du doigt sur la Corde , la

quelle , ainsi racourcie & ralongée alternativement & presque imper

ceptiblement , rend deux Sons alternatifs à mesure que le doigt se re

cule ou s'avance. Ainsi , l'ondulation , quoi qu'en dise M. Dodart , ne

consiste pas dans un balancement très-léger du même Son , mais dans

l'alternation plus ou moins fréquente de deux Sons très-voisins , &

quand les Sons font trop éloignés , & que les secousses alternatives

font trop rudes , alors l'ondulation devient chevrottement.

Je penserois que le vrai caractère distinctif de la Voix de Chant est

de former 'des Sons appréciables dont on peut prendre ou sentir

l'Unisson,& de passer de l'un à l'autre par des Intervalles harmoniques &

commensurables , au lieu que, dans la Voix parlante , ou les Sons ne

font pas assez soutenus , & , pour ainsi dire , assez uns pour pouvoir

être appréciés , ou les Intervalles qui les séparent ne sont point assez

harmoniques , ni leurs rapports assez simples.

Les observations qu'a fait M. Dodart sur les différences de la Voix

de parole , & de la Voix de Chant dans le même homme , loin de

contrarier cette explication , la confirment ; car , comme il y a des

Langues plus ou moins harmonieuses , dont les Accens font plus ou

moins Musicaux, on remarque aussi, dans ces Langues, que les Voix

de parole & de Chant se rapprochent ou s'éloignent dans la même

proportion. Ainsi ., comme la Langue Italienne est plus Musicale que

la Françoise , la parole s'y éloigne moins du Chant ; & il est plus

aisé d'y reconnoître , au Chant, l'homme qu'on a entendu parler. Dans

une Langue qui seroit toute harmonieuse , comme étoit au commen

cement la Langue Grecque, la différence de la Voix de parole à la

Voix de Chant seroit nulle ; on n'auroit que la même Voix pour parler

& pour chanter; peut-être est-ce encore aujourd'hui le cas des

Chinois.
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En voilà trop, peut-être, sur les différens genres de Voix; je re

viens à la Voix de Chant , & je m'y bornerai dans le reste de cet

article.

Chaque Indiyidu a fa Voix particulière qui se distingue de toute au

tre Voix par quelque différence propre .comme un vifage se distingue

d'un autre; mais il y a aussi de ces différences qui font communes à

plusieurs , & qui, formant autant d'espèces de Voix , demandent pour

chacune une dénomination particulière.

Le caractère le plus général qui distingue les Voix, n'est pas celui

qui se tire de leur Tymbre ou de leur Volume ; mais du Degré qu'oc

cupe ce Volume dans le Système général des Sons.

On distingue donc généralement les Voix en deux Classes; favoir,

les Voix aiguës & les Voix graves. La différence commune des unes

aux autres , est à- peu-près d'une Octave ; ce qui fait que les Voix aiguës

chantent réellement à l' Octave des Voix graves, quand elles semblent

chanter à l'Unisson.

Les Voix graves font les plus ordinaires aux hommes faits; les Voìx'3.1-

guës font celles des femmes : les Eunuques & les ensans ont aussi à-peu-

près le môme Diapason de Voix que les semmes ; tous les hommes en

peuvent même approcher en chantant le Faucet. Mais de toutes les

Voix aiguës, il faut convenir , malgré la prévention des Italiens pour

les Ç/strati , qu'il n'y en a point d'espèce comparable à celle des sem

mes , ni pour l'étendue ni pour la beauté du Tymbre. La Voix des

ensans a peu de consistance & n'a point de bas ; celle des Eunuques ,

au contraire , n'a d'éclat que dans le haut ; & pour le Faucet , c'est le

plus défagréable de tous les Tymbres de \a-Voix humaine : il suffit .

pour en convenir , d'écouter à Pari. les Chœurs du Concert Spirituel ,

& d'en comparer les Dessus avec ceux de l'Opéra.

Tous ces différens Diapasons , réunis & mis en ordre , forment une

étendue générale d'àpeu-piès trois Octaves, qu'on a divisées en qua

tre Parties, dont trois ., appellées Haute -Contre ., Taille & Baffe , appar

tiennent aux Voix graves , & la quatrième seulement qu'on appelle

DejJ'us , est assignée aux Voix aiguës, Sur quoi voici quelques remar

ques qui se présentent.
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I. Selon la portée des Voix ordinaires , qu'on peut fixer à-peu-près

à une Dixième majeure ., en mettant deux Degrés d'Intervalle entre

chaque espèce de Voix & celle qui la suit, ce qui est toute la différècce

qu'on peut leur donner , le Système général des Vgix humaines dans

les deux sexes , qu'on fait passer trois Octaves , ne devrok ensermer

que deux Octaves & deux Tons. Cétoit en efset à cette étendue que

se bornèrent les quatre Parties de la Musique , long-tems après l'in-

vention du Contre-Point , comme on le voit dans les Compositions

du quatorzième siècle , où la même Clef, sur quatre positions succes

sives de Ligne en Ligne, sert pour la Basse qu'ils appelloient Tmor,-

pour la Taille qu'ils appelloient Contratenor ., pour la Haute-Contre,

qu'ils appelloient Mottetus, & pour le Dessus qu'ils appelloient Triplum.

Cette distribution devoit rendre à la vérité la Composition "plus dif-

ficile; mais çn même tems l'Harmonie plus serrée plus agréable.

I I. Pour pousser le Système vocal à Tétendue de trois Octayes

avec la gradation dont je viens de parler , il faudroit six Parties au

lieu de quatre; & rien ne seroit plus naturel que cette division, non

par rapport à THarmonie ., qui ne comporte pas tant de Son différens;

mais par rapport aux Voix qui sont actuellement assez mal distribuées.

En effet ., pourquoi trois Parties dans les Voix d'hommes, & une seule

ment dans les Voix de semmes , si la .totalité de celles-pì renserme une

• austì grande étendue que la totalité des autres ? Qu'on mesure ^'Inter

valle des Sons les plus aigus des Voix féminines les plus aiguës aux

Sons les plus graves des Voix féminines les plus graves ; qu'on fasse

la même chose pour les Voix d'hommes ; & non-seulement on n'y trou

vera pas une différence suffifante pour établir trois Parties d'un côté

& une seule de l'autre : mais cette différence même , s'il y .en a, se

réduira à très-peu de chose. Pour juger fainement de cela , U ne fàuc

pas se borner à l'examen des choses telles qu'elles sont ; mais voir

encore ce qu'elles pourroient être , & considérer que l'ufage contribue

beaucoup à sormer les Voix sur le caractère qu'on veut leur donner. En

France , où l'on veut des Basses, des Haute -Contres , 3c où l'on ne

fait aucun cas des Bas-Dessus , les Voix d'hommes prennent différens

caractères , & les Voix de semmes n'en gardent qu'un seul : mais en

Italie ,
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Italie, où Ton fait autant de casd'un beau Bas-Dessus que-de la Voix

la plus aiguë , il se trouve parmi les semmes de très-belles Voix graves

qu'ils appellent Contralti, & de très-belles Voix aiguës qu'ils appellent

Soprani ; au contraire , en Voix d'hommes récitantes ., ils n'ont que des

Tenori : de sorte que s'il n'y a qu'un caractère de Voix de semmes dans

nos Opéra, dans les leurs il n'y a qu'un caractère de Voix d'hommes.

ATégard des Chœurs , fi généralement les Parties en sont distribuées

en Italie comme en "France, c'est un ufage Universel., mais arbitraire ,

qui n'a point de sondement naturel. D'ailleurs n'admire-t-on pas en-

plusieurs lieux , & singulièrement à Venise , de très-belles Musiques à

grand Chœur, exécutées uniquement par de jeunes filles ?

III. Le trop grand éloignement des Voix entr'elles , qui leur fait

à toutes excéder leur portée , oblige souvent d'en subdiviser plusieurs.

C'est ainsi qu'on divise les Basses en Ëasse-Contres & Basse-Tailles ,

les Tailles en Haute-Tailles & Concordans , les Dessus en premiers

& seconds : mais dans tout cela on n'apperçoit rien de fixe v rien de

réglé sur quelque principe. L'esprit général des Compositeurs François

est toujours de sorcer les Voix pour les faire crier plutôt que chanter :

c'est pour cela qu'on paroît aujourd'hui se borner aux Basses & Haute-

Contres qui sont dans les deux extrêmes. Á Tégard de la Taiiíe r

Partie si naturelle à l'homme qu'on l'appelíe Voix humaine par excel

lence .elle est déja bannie de nos Opéra où l'on ne veut rien de naturel ;

& par la méme raison elle ne tardera pas à l'être de toute- la Musique

Françoise.

On distingue encore les Voix par beaucoup d'autres différences que

celles du grave à l'aigu. II y a des Voix fortes dont les Sons sont sorts

& bruyans, des Voix douces dont les Sons sont doux & flûtés , de

grandes Voix qui ont beducoup d'étendue , de belles Voix dont les Sons

sont pleins , justes & harmonieux ; il y a aufli les contraires de tout cela.

II y. a des Voix dures & pefantes ; it y a des Voix flexibles & légères ;

il y en a dont les beaux Sons sont inégalement distribués, aux une*

dans le haut , à d'autres dans le Medium , à d'autres dans le bas ; il y a

aufli des Voix égales , qui sont sentir le méme Tymbre dans toute leur

étendue. C'est au Compositeur, à tirer parti de chaque Voix , par ce que

A a-a-a-
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son caractêre a de plus avantageux. En Italie, où chaque sois qu'on remet

au Théâtre un Opéra, c'est toujours de nouvelle Musique; les Com

positeurs ont toujours grand soin d'approprier tous les rôles aux Voix

qui les doivent chanter. Mais en France , où la même Musique dure des

siècles , il faut que chaque rôle serve toujours à toutes les Voix de même

espèce , & c'est peut-être une des raisons pourquoi le Chant François,

loin d'acquérir aucune persection, devient de jour en jour plus traînant

& plus lourd.

La Voix la plus étendue , la plus flexible , la plus douce , la plus har

monieuse qui peut-être ait jamais existé , paroît avoir été celle du

Chevalier Balthafar Ferri , Pérousin , dans le siècle dernier. Chanteur

unique & prodigieux , que s'arra.choient tour-à-tour les Souverains de

l'Europe , qui sut comblé de biens & d'honneurs durant fa vie , & dont

toutes les Muses d'Italie célébrèrent à l'envi les talens & la gloire après fa.

mort. Tous les écrits faits jà la louange de ce Musicien célèbre respirent

le ravissement , l'enthousiasme , Sc l'accord de tous ses contemporains

montre qu'un talent si parfait & si rare étoit même au-dessus de l'cn-

vie. Rien , disent-ils , ne peut exprimer l'éclat de fa Voix ni les graces

de son Chant ; il avoit , au plus haut degré , tous les caractères de

persection dans tous les genres ; il étoit gai , fier , grave , tendre à fa

volonté , & les cœurs se sondoient à son pathétique. Parmi l'insinité

de tours de sorce qu'il faisoit de fa Voix , je n'en citerai qu'un seul. II

montoit & redescendoit tout d'une haleine deux Octaves pleines par

un Trill continuel marqué sur tous les Degrés chromatiques avec tant

de justesse , quoique fans Accompagnement , que si l'on venoit à frap

per brusquement cet Accompagnement sous la Note où il se trouvoit,

soit Bémol, soit Dièse , on sentoit à l'instant l'Accord d'une justesse

à surprendre tous les Auditeurs.

On appelle encore Voix les parties vocales & récitantes pour les

quelles une Pièce de Muíìque est composée ; ainsi l'on dit un Mottet à

Voix seule ., au lieu de dire urj Mottet en récit ; une Cantate à deux

Voix , au lieu de dire une Cantate en Duo ou à deux Parties , &c.

( Voyez Duo , Trio , &c. )

VOLTE. /. /. Sorte d'Air à trois Tems propre à une Danse de
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même nom , laquelle est composee de beaucoup de tours &• retours ,

d'où lui est venu le nom "de Volte. Cette Danse étoit une espèce de

Gaillarde , & n'est plus en ufage depuis longtems.

.VOLUME. Le Volume d'une Voix est l'étendue ou l'Intervalle qui

est entre le Son le plus aigu & le Son le plus grave qu'elle peut re^dçe.

Le Volume des Voix les plus ordinaires est d'environ huit .à neus

Tons ; les plus grandes Voix ne passent guères les deux Octaves en

Sons bien justes & bien pleins.

U P I N G Et Sorte de Chanson confacrée à Diane parmi les Grecs.

( Voyez Chanson.)

"O T. La première des six syllabes de la Gamme de l'Aretin, laquelle

répond à la lettre C.

Par la méthode des Transpositions on appelle toujours Ut la To

nique des Modes majeurs & la Médiante des Modes mineurs, ( Voyez

Gamme, Transposition.)

Les Italiens trouvant cette syllabe Ut trop sourde , lui substituent

en folfiant , la syllabe Do.

 

À aaa îj
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jA, Syllabe par laquelle on distingue ., dans le ïlain-Cbant , le $

Bémol du S* naturel auquel oa.laisse le nom de Si
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