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PREFACE.

C'est à Jean Tinctor, maître de chapelle du

roi de Naples, Ferdinand 1", que nous devons

le premier Dictionnaire de Musique qui ait été

fait. Il le publia, vers i46o, sous le titre de

Definitorium terminorum Musicœ. Sébastien de

Brossard, grand-chapelain et maître de musi-

que de la cathédrale de Meaux, en fit paraître

un second en lyoD. J.-J. Rousseau qui, en 1760,

avait fourni un grand nombre d'articles sur la

musique à la première Encyclopédie, les reprit

pour les réunir à d'autres qu'il venait de com-

poser sur le même sujet, et forma ainsi son

Dictionnaire
,
qui fut imprimé en 1764. INous

ne parlerons pas de cette première Encyclo-

pédie, ses articles ayant été refondus dans la

nouvelle
,
qui renferme un Dictionnaire de

Musique en deux volumes.

Voilà donc quatre Dictionnaires de Musique *

il semble d'abord que notre littérature musi-

cale pourrait se passer de la publication d'un

cinquième. Restait-il encore quelque chose à

dire après Tinctor, Brossard^ Rousseau et l'En-

cyclopédie surtout , dont le Dictionnaire de

Musique a occupé plus de vingt rédacteurs? Le
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succès que celui-ci vient d'obtenir semble re*

pondre suffisamment à cette question. Exami-

nons cependant ces dilFérens ouvrages, et nous

n'aurons pas besoin de prouver que celui que

nous livrons à l'impression était d'une nécessité

absolue.

Plusieurs parties de Part musical n'avaient

pas encore reçu tous leurs développemens aux

époques où Tinctor et Brossard ont écrit; il

n'est pas étonnant que leurs Dictionnaires, quoi-^

que fort estimés, ne soient plus d'aucun usage

maintenant. Si celui de Rousseau est venu jus-

qu'à nous , on ne doit l'attribuer qu'aux décla-

mations éloquentes qu'il contient. La partie

didactique en est vicieuse presque sur tous les

points, et ses développemens obscurs et estro-

piés; l'auteur prouve à chaque page qu'il igno-

rait lui-même ce qu'il prétend nous expliquer.

Son ouvrage est incomplet, en ce qu'il ne con-

tient pas la moitié des mots du Vocabulaire

musical. Rédigés d'après les idées qu'il avait

adoptées et qu'il croyait devoir défendre avec

opiniâtreté à force de soplilsmes, la plupart de

ses articles frappent à faux ; d'autres sont in-

suffisans. L'art s'est prodigieusement agrandi

depuis un demi-siècle , il faut donc que les pré-

ceptes reçoivent une plus grande extension.

Pour avoir trouvé quelques mélodies assez

agréables, Rousseau s'est cru grand mélodiste,
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et le voilà déclamant contre Tharmonie qu'il

n'avait point ëtutliée. Jaloux de tout ce qui

l'entourait , il a cherché à exalter le lourd

plain-chant desGrecs et leurs misérables unis-

sons, pour avoir l'occasion de dénigrer la mu-

sique moderne, et siu'tout les musiciens dont la

réputation l'offusquait. Si un ouvrage doit être

exempt de passion, certes c'est bien un Diction-

naire. Il me paraît absurde que vous médisiez

de l'harmonie parce que vous ne la connaissez

pas et que votre rival y excelle. Rousseau ne

haïssait point l'harmonie , et je pourrais citer

bien des endroits où la force de la vérité l'a

entraîné à lui rendre un hommage éclatant :

c'est Rameau qu'il détestait en elle. Tout ce qui

sort de la plume d'un grand homme porte le

cachet du génie : le Dictionnaire de Rousseau
,

malgré tous ses défauts, ne passera pas moins

à la postérité. Le littérateur qui écrit sur la

musique doit le consulter et se livrer à l'en-

thousiasme que plusieurs pages sublimes et ra-

vissantes lui inspireront. Mais il faut être déjà

passé maître , ferme sur la doctrine , et armé

jusqu'aux dents de toutes les subtilités de l'é-

cole, pour le lire avec fruit, rejeter de sédui-

santes erreurs , et ne s'attacher qu'aux pensées

ingénieuses et justes que l'on y rencontre de

temps en temps.

Pour donner une idée du Dictionnaire.de
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Musique de rEncyclopédie m(*thodictue ,
jd

rapporterai ce que M. de Momigny en dit lui-

même aux pages i84 et 189 du second volume,

qu'il a rédigé en partie.

ce Ce qu'il y a de fatigant , ce sont les cortl-

« bats que je suis obligé de livrer sans cesse aux

« doctrines contraires à la vérité que contient

<c cet ouvrage , où les fausses idées de Rameau,

(( les fausses idées de d'Alembert , de l'abbé

(c Feytou et de bien d'autres sont recueillies

,

(( et où l'on trouve tout ce que l'on professe

ce DE PLUS FAUX, en dépit du jugement et de

« l'expérience.

ce Je plains ceux qui ont eu la bonhomie de

c( farcir leur esprit de pareilles sottises; ils sont

c( bien moins avancés que ceux qui n'ont jamais

« ouvert aucun livre de théorie. Comme le pa-

ce pier blanc, sur lequel rien n'est écrit encore,

ce est plus propre à recevoir la vérité que celui

ce (|ui est déjà barbouillé des expressions de

« l'erreur, de même l'homme qui n'a nulle opi-

ee nion encore est moins éloigné de se rendre à la

ce vraie, que celui qui en a embrassé défausses. »

Cela n'est-il pas bien satisfaisant pour les

souscripteurs de l'Encyclopédie? Sur de pareils

aveux consignés dans l'ouvrage même, ne doiî-

ôn pas s'empresser d'en faire l'acquisilion?

Tout en estimant les excellentes choses con-

tenues dans les Dictionnaires de J>J. Rousseau



et de PEncyclopéJle, on doit convenir qtie ces

ouvrages ne peuvent servir qu'aux maîtres, et

qu'il serait dangereux de les confier à un élève

sans expérience qui prendrait tout, bon et mau-

vais; et, comme il y a beaucoup plus de mau-

vais que de bon, lés probabilités ne seraient

pas en sa faveur.

Le Dictionnaire que nous publions est com-

posé principalement pour les personnes peu

exercées dans la musique. 11 est le plus com-

plet qui ait jamais paru. IXotre doctrine est celle

que l'on suit dans toute l'Europe musicale ;
la

partie didactique en est puisée dans les ouvrages

d'un mérite reconnu, et adoptés dans les écoles

les plus illustres, tels que le Cours d'Harmonie

de M. Catel, celui d'Albrechts-Berger, le Traité

(TAccoilïimgnement de Fenaroli, etc., les Prin-

cipes de Composition des Ecoles d'Italie, re-

cueillis et publiés par M. Choron, les Méthodes

du Conservatoire, le Traité de M. Perne, ceux

de M. Fetis. Les Encyclopédies nous ont fourni

la matière de plusieurs articles de goût. Parmi

les termes gvécs, nous n'avons admis que ceux

en usage dans notre musique. Tout ce qui ne se

rapporte qu'à celle des anciens ou à celle des

peuples modernes qui sont encore dans la bar-

barie, tels que les Chinois, les Egyptiens, les

Persans, lès Turcs, les ÎVègres, a été rejeté

comme inutile.
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Les auteurs des Dictionnaires publiés jusqu'à

ce jour, n'ont point parlé des inslrumens de

musique, attendu, disent-ils, que cela concerne

la lutherie. J'en conviens, si l'on veut se borner

à considérer le piano, la harpe, le violon, le

hautbois, le cor, etc. , comme des machines, et

si l'on n'a égard qu'à leur structure ; mais leurs

résultats sont trop importans dans la musique

pour les passer sous silence. Ces auteurs au-

raient pu se servir d'une excuse semblable pour

ce qui regarde les voix, et dire que cet objet

concernait l'anatomie. Nous avons consacré un

long article à chacun de ces instrumens; et,

traitant brièvement la partie du facteur, nous

avons donné toutes les notions nécessaires à

leur diapason, à leurs propriétés, à leur ca-

ractère, et à la manière de les employer.

Il semble que l'auteur d'un Dictionnaire de-

vrait se contenter de donner la signification de

chaque mot, et former un recueil de défini-

tions : nos articles contiennent cependant des

explications assez étendues pour faire connaître

à fond la partie à laquelle ils se rapportent Mais

nous n'avons pas prétendu faire un traité alpha-

bétique, comme Rousseau et les encyclopé-

distes; ainsi, l'on ne trouvera pas, à l'article

0(^771position, les principes nécessaires pour ap-

prendre à composer, ni au mot accord la ma-

nière d'enchaîner et de faire marcher les ac-
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tords; ces deux articles, traités convenable-

ment, fourniraient seuls la matière de dix vo-

lumes de là force de celui-ci. D'ailleurs, il est

impossible d'apprendre les hautes sciences mu-

sicales dans un livre sans suite, où chaque ar-

ticle dépend de tous ceux qui ont des rapports

directs avec son objet.

Nous l'avons déjà dit, ce livre est destiné

aux £;ens du monde qui désirent connaître la

signification des termes admis dans ce Voca-

bulaire musical. S'ils veulent pénétrer jusqu'à

l'harmonie, à la composition et à la fugue, il

existe beaucoup d'excellens traités qui leur en

révéleront les mystères.

11 y a plusieurs points sur lesquels les auteurs

didactiques ne sont pas parfaitement d'accord
;

et, dans les sources les plus pures, on ^-encon-

tre de temps en temps quelques petites erreurs.

INous ne les avons pas toujours combattues. Il

eût fallu, pour cela, remonter trop haut, éta-

blir un système, et le justifier par des raison-

nemens et des preuves qui auraient outrepassé

de beaucoup les bornes dans lesquelles nous

avons voulu circonscrire cet ouvrage. Ces points

douteux se réduisent à deux ou trois, leur so-

lution n'est d'aucun intérêt pour les musiciens

ordinaires , et les savans verront que nous

avons toujours adopté l'opinion la plus généra-

lement reçue dans l'Ecole.



Le5 rédacteurs de i'iincyclopedie ont voulu

conserver avec respect le texte de J.-J. Rous-

seau. Cet hommage, rendu au philosophe mu^
sicien, mériterait des éloges, si chacun de ses

articles n'était accompagné, dans leur ouvrage^

d'un examen plus ou moins sévère, dans lequel

on ne craint pas de dire que Piousseau est mau-

vais théoricien
,
qu'il n'entend rien à la géomé-

trie, qu'il se contredit à chaque instant, que ses

raisonnemens n'ont pas le sens commun, qu'il

ignore même les premiers principes de son

art, etc., etc., ce qui n'est pas très-respectueux.

Un Dictionnaire ne doit renfermer que la doc-

trine la plus pure et la plus généralement sui-

vie* tout système rejeté par l'iicole doit en être

banni. A quoi bon donner un article de Rous-

seau , si vous ne le reproduisez que pour avoir

ensuite la facile satisfaction de le mettre en

pièces, et de le présenter comme un insignifiant

radotage?

Pour épargner à nos lecteurs des commen-
taires inutiles , nous nous sommes bornés à

prendre, dans son Dictionnaire, les fragmens

que la doctrine de l'Kcole permet de laisser

subsister. Gela le réduit à quelques articles»

purement métaphysiques dans lesquels Fau-

teur a parlé en poète éloquent et sensible , et

h ceux qui concernent les signes de la musi-

que ou le plain-chant, dont la constitution n'a
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éprouvé aucun chaiigeuient depuis plusieuii

siècles.

Ces fragmens ne pouvaient cependant pas

cadrer avec notre Dictionnaii-e; il fallait re-

noncer à cette précieuse dépouille ou se à^*

cider à retoucher leur texte, que dis-je, à lui

donner quelquefois un sens tout -a- fait op-

pose (i). Rousseau cite les virtuoses connus de

son temps, tels que Pergolèse, Durante, Lulli

,

Hameau, Mondonville, Rebel, Chassé, Gc-

liotle; mesdemoiselles Lemaure, Fel. Il cite

aussi des sonates, des symphonies, des motels,

des ope'ras inconnus aujourd'hui. Au lieu de

chercher à les tirer de l'oubli dans lequel ils

sont tombes, nous avons cru faire mieux en

puisant nos exemples dans les partitions de

Don Juan, de la Flûte enchantée, des Noces de

Figaro^ du Mariage Secret, à' Orphée^ de Dlclon,

iVŒdipe à Colone , des Danaides y de Sémira-

niis, de la Vestale, des Bardes, des Deux Jour-

nées, de Joseph^ de Montano ^ de Richard^ de

Monténéro^ deJoconde^ de 7?ia Tante Aurore
^

à^Otelloj de Robin des Bois, des Folies ylmou-

7'euses, etc., etc. , et dans les belles composi-

tions religieuses et iuslrumentales de l'Ecole

moderne. Sans vouloir porter atteinte à des

noms justement célèbres, nous avons d'autres

(i) f7^}ez les mois Diminue, Vollmt..
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noms à leur substituer. Lorsqu'il s'agira d'un

compositeur, d'un chanteur ou d'un instrumen-

tiste, les noms des Mozart, des Cimarosa, des

Méhul , des Garât, des Fodor, des Yiotti , des

Duport, etc., frapperont plus vivement l'ima-

gination du lecteur, en lui rappelant des chefs-

d'œuvre et des effets qu'il a admires et dont il

a pu juger lui-même.

Je ne pense pas que personne regrette les

sarcasmes dirigés par Rousseau contre la musi-^

que française de son temps, ils sont maintenant

sans objet. Celte musique n'existe plus depuis

que Gluck a régénéré notre grand théâtre ly-

rique , et que la même réforme a été portée à

l'Opéra-Comique.

Les articles de Rousseau n'étant pas repro-

duits avec fidélité
,
je n'ai pas cru devoir les

présenter sous son nom. 11 eut été absurde de

faire citer Mozai^t , Haydn , Méhul , etc.
,
par

l'écrivain qui n'en a jamais entendu parler. Ces

articles, imprimés cent fois, lus et relus, insé-

rés dans vingt ouvrages , sont trop générale-

ment connus pour que l'on me soupçonne de

vouloir m'en faire honneur. En les signant du

nom de Rousseau, je me serais montré son

correcteur
;
j'aime mieux que l'on m'accuse

d'être son plagiaire.. On a pardonné aux ency-

clopédistes qui l'ont pillé pour le dénigrer. Moi

qui ne veux montrer le grand homme que du
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beau côte, ne puis-je pas prétendre à la même
indulgence?

Un Dictionnaire n'est pas un œuvre du génie.

On reprochera au poète d'avoir volé une ti-

rade, un quatrain, un trait ingénieux à ses pré-

décesseurs; mais voudrait -on réclamer une

définition, l'exposition d'un précepte, la des-

cription d'un tuyau ou d'un instrument de mu-

sique? Celui qui a fait mille articles, en eût

fait onze cents avec d'autant plus de facilité,

qu'il lui était permis d'avoir recours aux frag-

mens qu'il a reproduits , et de calquer ses ar-

ticles sur ces oeuvres déjà publiées. S'il a pris

ça et là une page, un alinéa, une phrase, une

pensée , c'est pour donner plus de lustre et sur-

tout plus de garantie à son ouvrage, en s'ap-

puyant de l'autorité des écrivains qui l'ont de-

vancé dans la même carrière. S'il ne les a pas

cités dans le cours de l'ouvrage en marquant

par des guillemets les fragmens empruntés à

tel ou tel auteur, c'est que la plupart de ces

fragmens ont été pris sans suite dans des traités

dont les développemens et les formes ne con-

venaient point à un Dictionnaire , et présentés

par conséquent avec aussi peu de fidélité que

ceux de Rousseau.

Quelques mots italiens, tels que quintetto

^

contralto^ stretta^ etc., ont été francisés dans

ce Dictionnaire. En voici la raison. Les per-
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tonnes qui habllent le centre et le nord de la

France prononcent ordinairement très -mal

l'italien. Sans observer que la dernière syllabe

de ces mots est muette, et que l'on doit faire

résonner principalement la pénultième longue,

elles forment un anapeste du mot quinietto, eu

lui donnant la prononciation de chapiteau^ ba-

liveau^ larigot. Quelques-unes, plus barbares,

se servent, au singulier, du pluriel quinteillj

un guintelli, un beau quintetti^ ce qui est aussi

lidicule que si l'on disait un chevaux ^ un bel

animaux. En francisant le mot , nous fixons iu-

Vciriablement son orthographe, sa prononcia-

tion et la manière de le décliner. La différence

qui existe entre le son de Vo muet des Italiens

et notre e muet étant presque insensible, le mot

quintette^ dans la bouche d'un Parisien, sera

plus réellement italien que celui de quinietto
y

défiguré par une prononciation vicieuse.

Si nous n'avons pas cité tous les ouvrages qui

nous ont servi pour composer ce Dictionnaire,

c'est que les passages empruntés n'étaient ni

assez importans, ni assez exacts pour les signa-

ler et les faire suivre du nom de leur autfiur.

Cela eût embarrassé nos articles d'une foule de

citations parfailement inutiles.

DICTIONNAIRE
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DE

MUSIQUE MODERNE.

A.

A. Cette lettre désigne la sixième note de notre

gamme : on lui donne le nom de la.

Les anciens se servaient des lettres de l'alphabet

pour désigner les tons de leur éclielle et les cordes de

leurs instrumens. La lettre^, appliquée au ton de

la, prouve que ce ton était le premier dans la com-

position de leur échelle. Il est devenu le sixième de

notre gamme par une suite des changemens que Guido

d'Arezzo , au onzième siècle , et d'autres savans après

lui y ont introduits pour la perfectionner.

Les sept lettres a , b , c , d , e , f, g signifiaient

donc la même chose que la^si^ ut, rè , mi , fa ,
soi.

Dans l'ancienne gamme française , la lettre A était

nommée mi, quinte de la , quand on chantait au

naturel ; et la ,
quinte de ré ,

quand on chantait

par bémol. A n'était donc dans cette gamme que tan-

tôt mi et tantôt la 5 c'est pourquoi les Français l'ap-

1
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r>e\a.\entJ mi la. Les mêmes dénominations s'appli-

quaient à toutes les lettres représentant les notes de

la gamme , et l'on disait par conséquent aussi B fa si,

C sol ut, D la ré, E d mi , F ut fa ,
G ré sol.

Les Italiens, solfiant selon les trois propriétés,

nommaient la lettre A , A mi ré la ,
on A la mi

ré ; ce qui leur retraçait à la fois les trois noms que

cette lettre avait dans les trois propriétés, savoir mi

dans la propriété de bémol, ré dans la propriété de

bécarre, et lu dans la propriété naturelle. Les mêmes

dénominations s'appliquaient à toutes les lettres re-

présentant les notes delà gamme, et ils disaient par

conséquent aussi Bfa mi si, C sol fa ul ,
D la sol

ré, E si la mi , F ut si fa , G ré ut sol.

Ces dénominations multiples ont été réformées de-

puis que l'on solfie tout au naturel et sans muances.

U est bon cependant de connaître leur origine et leur

usa^e ,
que la constitution primitive du système et

non la routine , comme plusieurs l'ont pensé ,
avait

rendu nécessaire dans le premier âge de la musique.

• Quelques vieux amateurs disent encore une sonate

en C sol ut, des cors en D la ré, et vont même

iusqu'à désigner par une dénomination complexe la

note isolée qui ne fait partie d'aucun accord par

exemple : Ce chanteur monU jusqu'au B Ja si ,

jusqu'au D la ré. On se borne maintenant à dire

-une sonate en ut , des cors en ré, etc. toute autre

distinction étant devenue inutile.

Comme la désignation par de simples lettres est

aussi brève que claire, on l'emploie pour faire cou-
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naître les tons dans lesquels certains instrumens doi-

vent jouer , et l'on trouve assez ordinairement dans

les partitions allemandes et italiennes , corni in F

^

clarinetti in B ^ trombe in C , au lieu de cors enfa^
clarinettes en si bémol , trompettes en ut. On a

soin de graver sur les différens corps de rechange

des instrumens à embouchure les lettres qui corres-

pondent à leurs tons. ( Voyez MuANCES.
)

A BATTUTA. ( /^OJ^e^ A TEMPO.)

A CAPELLA. Ce terme italien
, qui n'est en usage

que pour la musique d'église , signifie que les instru-

mens doivent marcher à l'unisson avec les voix.

A DEUX. Ce terme indique qu'un trait, noté sur

une seule portée , doit être exécuté par deux instru-

mens, ou par plusieurs instrumens divisés en deux

quantités égales. Par exemple , un passage destiné au

premier violon , au second violon , ou à la viole , est-il

écrit en octaves , en sixtes , eu tierces , etc. ces mots

à d^ux signifient que la moitié des premiers violons

,

des seconds violons, ou des violes, jouent les notes

d'en haut , et l'autre moitié celles d'en bas. Les Italiens

se servent du mot diçisi, séparés, pour exprimer la

m^ême chose; on le rencontre dans les partitions de

Rossini, toutes les fois que ce compositeur emploie

trois ou quatre parties de violon,

A deux, écrit sur un trait d'instrumens à vent , si-

gnifie que les deux parties marchent à l'unisson. En
donnant de doubles queues aux notes qui ont des
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queues , et en doublant les rondes , on indique la même

chose. Si le passage est à deux parties distinctes , ces

indications deviennent inutiles, attendu que les ins-^

trumens à vent ne peuvent pas faire entendre deux

notes à la fois.

( Voyez Divisi , Double note , Double queue.
)

A LA première vue. ( Voy, Livre ouvert.
)

A l'ordinaire. ( Voyez Ponticello.
)

A PIACERE , terme italien qui signifie selon votre

plaisir. Il indique que l'exécutant peut retarder ou

presser la mesure du trait sous lequel on l'a placé.

On se sert aussi quelquefois des mots ad libitum dans

k même sens. ( Voyez A tempo.
)

A PUNTA d'arco, avec l'extrémité de l'archet.

A TEMPO, en mesure, mesuré. Lorsqu'après un

récitatif, un trait de chant dont l'expression a fait

suspendre toute marche réglée et uniforme , on re-

vient à la mesure , ces mots a tempo ou mesuré mar-

quent le lieu et l'instant où le chanteur et l'orchestre

doivent de nouveau se soumettre à ses lois.

ji tempo est opposé à ces mots ad libitum, a

piacere
,
qui laissent à la partie principale la liberté

de mesurer à son gré les traits qui sont désignés pour

être exécutés ainsi. A battuta signifie la même chose.

Abréviations ^ s. f. pi. Nous avons en musique

un grand nombre à^abréviations i
on les figure avec
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des barres placées au-dessous d'une ronde , à la queue

d'une blanche ou d'une noire , ou seules à chaque

temps ou au milieu de la mesure. Dans le premier

cas la barre signifie que la note ronde ^ blanche ou
noire doit être divisée en autant de croches que sa

valeur en contient , et en doubles ou triples croches

,

si la barre est double ou triple. La barre seule après

un groupe de notes signifie que l'on doit répéter ce

même groupe autant de fois qu'il y a de barres. Les

mots arpège, bis, segue y simili ,crome^ hiscrome

accompagnent quelquefois \çs. abréviations et servent

à expliquer ce qu'elles pourraient présenter de douteux.

\Jabréviation diminue le travail du copiste. Pla-

cée avec intelligence dans les parties séparées et les

partitions, elle fait connaître d'avance que le trait

à redire est exactement le même que l'on vient d'exé-

cuter , et qu'il ne faut par conséquent pas changer

d'intonation ni de position. Dans les passages en tré-

molo , le violoniste saisit mieux le rliythir.e et le carac-

tère de la mélodie, quand elle est écrite en grosses

notes barrées
,
que si les trente-deux doubles ou les

soixante-quatre triples croches qu'elles représentent

clairement dans untrès-pelit espace , s'étendaient d'un

bout à l'autre de la portée en étant écrites tout au

long. On trouvera à \^Jîg, i un trait de mélodie qui

renferme les abréviations les plus usitées dans la no-

tation musicale. Voici le tableau des abréviations

de mots ;

F. Forte,
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FF. Fartissimo.

P. Piano.

PP. Pianissimo»

FP. Forte piano,

MF, Mezzo forte.

Rinf. ou RF. Rinforzando.

Fz. Forzando.

Cres. Crescendo,

Dim. Diminuendo»

Sf, Sforzando.

Cal. Calajido.

Smorz. Sniorzando.

Al S. ^Z segno.

Unis. JJnissoni,

k\\\ Allegro. *
W. Violons.

Ad 1. ^cZ libitum.

Dol. Dotce.

Clial. Chalumeau,

8 S Ottava,

Seherz. Scherzando.

C. B. CoZ Z)a^50 et Contre -basse.

C. C. CoZ canto.

D, C. Z)a capo.

C°. 1°. Canto primo

^

V. S. Volti subito.

Div. Divisi.

Clar. Clarinette,

Arp. Arpège.

B. G. Sasse continue ..

y
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( Voyez Barres , Arpèges . Bis , Crome , Bis-

CROME, Segue, Simili, Chalumeau, Octave).

Académie de musique. C'est ainsi que l'on ap-

pelait autrefois une assemblée de musiciens qui se

réunissaient pour exécuter des symphonies, des airs

de chant, ou pour représenter des opéras. Baïf avait

formé dans sa maison du faubourg Saint - Marceau

une académie de musique^ où Charles IX et Henrim
assistaient avec leur cour.

Les lettres patentes accordées à Perrin , le 28 juin

1669 , portent privilège pour l'établissement d^aca-

démies d'opéra en musique et en vers français dans

tout le royaume. C'est de là que vient le titre à'Aca-

démie royale que l'Opéra de Paris a toujours conservé.

Nous appelons maintenant concert toute réunion

de musiciens ou d'amateurs de musique. Les ItaHens

lui donnent encore le nom ^académie , academia»

AcCE>fT MTTSICAL. C'est Une énergie plus marquée

.

attachée à un trait , à une note particuliers de la me-

sure, du rhythme , de la phrase musicale , soit 1° en

articulant cette note plus fortement ou avec U7ie force

graduée : 2" en lui donnant une valeur de temps plus

grande ; 3° en la détachant des autres par une into-

nation distincte au grave ou a l'aigu. Ces différentes

sortes ^accent musical appartiennent à la mélodie

pure ; on peut en tirer d'autres de l'harmonie , en

réunissant plusieurs instrumens pour donner plus de

force et d'éclat à certaines notes de la mesure et mar-

quer ainsi les figures du rhythme.
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Dans la musique , Tintonation de la voix ou de

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

faut chercher Vaccent, mais dans la manière de faire

cette intonation. Ainsi chaque chanteur, chaque ins-

trumentiste donnera un accent particulier à la même
mélodie, h^accent appartient en entier à l'exécution;

il éprouvera donc comme elle des variatioi's, selon que

l'exécutant aura plus ou moins de talent ou de sen-

sibilité.

AcciACATURA , S. f. Agrément d'exécution qui con-

siste à frapper rapidement et d'une manière successive

toutes les notes d'un accord
,
pour leur donner une

plus grande résonnance. Uacciacatura se pratique sur

le piano , la harpe , la guitare. Elle se marque en écri-

vant en petites notes , et dans leur ordre successif,

toutes les notes de l'accord et ensuite l'accord lui-

même , que l'on tient pendant toute la durée qu'il doit

avoir. On se borne cependant le plus souvent à couper

l'accord par une ligue diagonale ou h le faire précéder

par une espèce de zig-zag perpendiculaire. (F'ig' 2.)

Uacciacatura consistait autrefois à frapper dans un

accord une ou plusieurs notes qui ne lui appartenaient

pas , mrtis qui se trouvaient entre les notes qui le for-

maient. Uacciacatura de cette espèce ne se pratiquait

que sur les instrumens à touches; elle n'est plus en

usage maintenaiit.

Acciucatura vient du verbe italien acciacare , écra-

er. C'est pour ainsi dire \écrasement d'un accord que



A ce. 9

l'on fait entenclre à parties brisées avant de réunir les

différentes notes qui le composent.

Accidentel , adj. On appelle accidentels les dièses

et les bémols qui, n'étant point placés à la clef, se

rencontrent dans le courant d'un air et s'y maintien-

nent quelquefois d'un bout à l'autre. Dans le ton de

la mineur , le sol est dièse accidentellement dans tou*

les accords qui portent la note sensible de ce ton.

AcC0L\DE , &. f. en musique , est un trait tiré à la

marge de haut en bas , par lequel on joint ensemble

dans une paitition les portées de toutes les différentes

parties. Comme toutes ces parties doivent s'exécuter

en même temps y on compte les lignes d'une partition

non par le nombre des portées , mais par celui des

accolades ; car tout ce qui est sous une accolade ne

forme qu'une seule ligne.

Accompagnateur, s. m. Celui qui, à l'église, au

théâtre et dans un concert , accompagne de Torgue

,

du piano ou de tout autre inslrument d'accompagne-

ment.

Accompagnement, s. m. Nos prédécesseurs don-

naient ce nom à une théorie fondée en partie sur di-

verses routines , à une nomenclature des accords que

l'élève apprenait de mémoire pour les plaquer sur i-e

clavier en lisant la basse chiffrée de l'auteur. Accorri'

pagnement dans ce sens signifie à peu près la même
chose enharmonie : c'était la science des accords. On
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disait par conséquent enseigner l'accompagnement

,

apprendre l'accompagnement , comme on dit à pré-

sent enseigner y apprendre l'harmonie.

AgCOMP \GNEMEXT DE LA MELODIE. Le trait de

mélodie placé en première ligne dans une composi-

tion , reçoit plusieurs parties qui le suivent , le sou-

tiennent , ajoutent à sa force expressive et font en-

tendre simultanément l'harmonie qu'il sollicite et dont

il a déterminé l'ordonnance et le dessin. La réunion

de ces parties diversement ajustées s'appelle accom-

pagnement

La mélodie qui articule le discours musical et règle

la marche des compositions par ses rhythmes divers,

la mélodie , ohjet essentiel sur lequel l'attention est

portée , semble devoir obtenir et conserver la place

la plus apparente et se trouver toujours au faîte de l'é-

difice. En effet si la partie aigiië plane sur les masses

de son de l'orchestre , elle réussira mieux que toute

autre à donner de l'éclat au chant. On a senti la jus-

tesse de ce raisonnement , et le plus grand nombre des

compositions est disposé d'après le principe qui en de-

rive. Gepeiidant comme dans l'expression des passions

il faut que tout se ressente du désordre qu'elles en-

traînent , les musiciens, abandonnant une marche ré-

gulière et symétrique, ont préféré se livrer aux écarts

de leur imagination ; et se servant indifféremment des

puissances mélodiques dans tous les diapasons , ils ont

forcé la flûte et le violon à se soumettre aux basses et

aux violes. Les effets merveilleux de ce trouble su.-
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blime , de cette confusion concertée , firent naître l'i-

dée d'employer un moyen aussi ingénieux dans les

compositions brillantes et gracieuses, en se confor-

mant néanmoins à leur caractère pour donner plus

de force au jeu dt^ motifs et ajouter à la variété du

coloris.

Si le cliant
,
qui occupe ordinairement le rang le

plus élevé, est rejeté dans les cordes basses ou retenu

dans le médium , il faut que Vaccompagnement lui

cède sa place accoutumée et soit disposé de manière

à former ses masses au médium et à l'aigu , ou aux

deux extrémités opposées. Une composition ne pou-

vant recevoir ses développemens que sur une échelle

fort étendue , les changeniens de face qu'on lui fait

éprouver empêchent d'assigner un domaine particulier

au chant et à Vaccompagnement. Celui-ci s'élève aux

tons les plus hauts , comme la mélodie descend aux

cordes les plus basses ; et par la même raison que

nous avons des chants à l'aigu , au médium et au grave,

il existe des accompagnemens dont la position et la

marche leur sontparfaitement opposées. Ainsi dans l'ou-

verture de PanurgCy la belle phrase de basse s'avance

à pas majestueux sous le trémolo des violons et les te-

nues des cors et des hautbois , et dans l'air de ténor

de la Création, la basse répond au premier violon,

tandis que les seconds violons et les violes forment

une harmonie intermédiaire qui soutient ce dialogue.

OiOTniaeVaccompagnement est toujours subordonné

au chant , bien des personnes l'ont regardé comme un

accessoii'e peu important , et l'ont comparé mal à pro-
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pos au cadre d'un tableau , au piédestal d'une statue.

Quoique avec une apparence de justesse , cette com-

paraison est de la plus grande absurdité. De quoi se

compose un œuvre musical? De mélodie et d'harmo-

nie , de chant et d^acconipagnen^ent 5 voilà les deux

parties essentielles : en les réunissant vous avez un tout

parfait; retranchez l'une ou l'autre, il ne reste plus rien.

On me fera observer peut-être que VO salutaris

de Gossec , la prière de Fernand Cortez , l'invocation

à l'hymen de Montano , sont exécutés sans orchestre.

J'en conviens 5 mais par plusieurs voix qui portent

l'accord. S'il y a harmonie , il y a donc accompagne-

ment : l'un ne peut pas exister sans l'autre
;
peu im-

porte que les diverses notes qui soutiennent la mélo-

die soient produites par des ténors et des basses , ou

par des violes et des violoncelles. Le duo n'offrant pas

assez de ressources pour ces sortes de compositions
,

on emploie au moins trois voix pour fournir en même
temps au chant et à Vaccompagnement. Leurs com-

binaisons doivent être conçues avec autant d'adresse

que de talent pour obtenir de l'effet dans l'ensemble
,

et leur ménager à chticune des repos sans que le dis-

cours éprouve la moindre solution de continuité. Le

ténor chante-t-il, le bariton et la basse forment Vac-

compagnement ^ et s'iL se rencontre quelcpie trait au

grave , les deux parties aiguës reposent leurs notes

de remplissage sur le contre - point de la basse. Le

même raisonnement s'applique aux canons et aux fu-

gues : chaque sujet est un chant figuré ; mais ce chant

devient accompagnement dès qu'une autre partie
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le domine et captive Tattention par un inte'rèt plus

puissant.

Si les parties diverses qui forment Vaccompagne-

ment sont disposées pour un grand nombre d'instru-

mens
_,
on a recours à l'orchestre pour Texe'cuter. On

peut réduire Tharmonie pour la mettre à la portée

du piano , de la harpe , de la guitare même , pour

qu'un seul instrument puisse suffire à l'exécution de

Vaccompagnement. Ainsi Ton écrit un air avec «c-

compagnement à grand orchestre . ou bien avec un

simple accompagnement de piano , de harpe , de

guitare.

Accompagner , v. a. C'est exécuter , en même

temps que le chanteur ou l'instrumentiste qui récite

,

les parties qui soutiennent et suivent la mélodie. Cet

orchestre accompagne bien. Ce pianiste montre beau-

coup d'intelligence en accompagnant la ajoix.

Un chanteur peut s'accompagner lui-même; ce-

pendant sa voix se développera mieux s'il confie ce

soin à un excellent musicien. Cette double exécution

donne de fréquentes distractions et fait négliger le

chant ou les parties d'orchestre ; d'ailleurs la position

qu'il faut prendre pour jouer des instrumens d'accom-

pagnement est nuisible au chant , en ce qu'il s'oppose

au développement des moyens du chanteur.

Accord, s. m. Plusieurs sons résonnant ensemble

forment un tout harmonique que Ton nomme accord*

n n'existe en harmonie qu'un seul accord qui con-

tient .tous les autres.
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Cet accord est formé des premiers produits du corps

sonore, ou des premières divisions du monocorde.

Une corde tendue donne dans sa totalité un son que

je nommerai soi. Sa moitié donne un sol à l'octave

du premier : son tiers donne un ré à la douzième ;

son quart donne un sol à la double octave; son cin-

quième donne un si à la dix-septième : son sixième

donne un ré octave du tiers ; son septième donné un

fa à la vingt-unième; son huitième donne un sol à

la triple octave ; son neuvième donne un la à la vingt-

troisième.

Ainsi , en partant du quart de la corde , ou de la

double octave du premier son, on trouve en pro-

gression de tierces Vaccord sol ^ si , ré , fa , la.

En commençant cette opération à la triple octave,

qui est le huitième de la corde, et laissant les notes

intermédiaires , on trouve Vaccord sol , si ,
j^é

, fa ,

la b
,
qui est le même accord que le précédent dans

le mode mineur.

Cet accord contient tous ceux qui sont pratiqués

dans l'harmonie , savoir :

Uaccord parfait majeur, sol^ si, ré.

XJaccord parfait mineur, ré, fa, la,

\Jaccord de quinte diminuée, si, ré, fa.

\2accord de 7* dominante, sol, si, ré, fa,

\Jaccord de ^'^ de sensible, si, ré, fa, la,

L^accoAcZde 7"» diminuée, si, ré, fa, la p.

\Jaccord de 9^ majeure dominante, sol, si^ré,fa^ la,

Uaccord de 9® mineure dominante, sol, si, ré,fa, la b.

\



Ces accords et leurs renversemens sont !es seuls

qu'on puisse fyire sans aucune préparation. Ils forment

Vharmonie simple ou naturelle.

Les autre? arcords introduits dans liiarmonie sa

fqfnient par la prolongation d'une ou plusieurs note»

d'un accord sur Vaccord suivant, ou par altt'ration

d'intervalles. l}s ïovinQwiVharmonie coinposée»{Fig, 3
.

}

Accorder les instrumens, c'est augmenter ou di-

minuer les proportions ou la tension des corps élasll-r

qucs desiinés à rendre le son. On tend ou lâche les

cordes du violon, les peaux des timbales; on raccour-

cit ou l'on allonge les tujaux de l'orgue, de la flûte»

du cor; on ajoute ou l'on relranchc aux cylindres de

cristal ou à la quantité d'eau contenue par les verres

d'un harmonica, ppur, les accorder.

Avant d'accorder un ou plusieurs inslrumens , il

faut d'ahord déterminer un son qui serve de terme de

comparaison ; c'est ce que l'on appelle prendre oU

donner le ton, \Jut élant ia première note de notre

gan^me , semblait devoir être ce régulateur ; on a

çhçisi î.çy« î comme étant porté à vide par tous les

inslrumens à corde. On peut encore jnstlGcr cette

préférence, en disant que les anciens commençaient

leur syslème par /a, la plus basse de toutes les nolc^

de leur éclirl!e vocale, et la plus basse du tliapason

particulier de chaque voix. Cette disposilinn a été

suivie par Boece, Guido d'Arezzo, et par les mo-
dernes, altendu que les voix les plus graves ne des-

cendent guère plus bas que Je la, et que les voix algues
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ne montent pas beaucoup au-dessus. Ce la s'obtient

au moyen d'un diapason. Dans les orchestres, c'est le

hautbois ou la clarinette qui le font résonner pour ser-

vir de base à Vaccord. On a observé que ces deux ins-

trumens n'éprouvaient presque pas de variations dans

leur intonation.

Dans les orchestres militaires où tous les instrumens

sont ajustés pour le système deya ou de mi bémol, on

s'accorde sur Vul ou le si hémol, dominantes de ces

deux tons, (/^oje^s Diapason.)

Accordeur , s. m. On appelle accordeurs d'orgue

ou de piano ceux qui vont dans les églises ou les mai-

sons accorder ces instrumens.

Acoustique , s. f. , doctrine ou théorie de l'appré-

ciation des sons. Ce mot est de l'invention de M. Sau-

veur, et vient du grec ù/.o\>ô>
, jf'entends,

Uacouslique est proprement la partie théorique de

la musique : c'est elle qui donne ou doit donner les

raisons du plaisir que nous font l'harmonie et le chant,

qui détermine les rapports des intervalles harmoni-

ques, qui découvre les affections ou propriétés des

cordes vibrantes, etc.

Acoustique est aussi quelquefois adjectif; on dit :

l'organe acoustique , un phénomène acoustique, etc.

Acte, s. m. Partie d'un opéra séparée d'une autre

dans la représentation par un espace appelé entr'acte.

Un opéra se compose ordinairement de trois actesj

c'est la coupe la plus régulière. On ne devrait jamfïii
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leur en donner plus de trois ni moins de deux. Nos

petits actes ne donnent pas les moyens de déployer les

forces musicales, attendu qu'il ne s'y rencontre jamais

de finale et rarement un morceau de facture.

Acteur, s. m. chanteur qui fait un rôle dans la

repre'sentation d'un opéra. Outre toutes les qualités

qui doivent lui être communes avec Vacteur dramati-

que , il doit en avoir beaucoup de particulières pour

réussir dans son art. Ainsi il ne suffit pas qu'il ait un

bel organe pour la parole , s'il ne Ta tout aussi beau

pour le chant ; car il n'y a pas une telle liaison entre

la voix parlante et la voix chantante
,
que la beauté

de l'une suppose toujours celle de l'autre. Si Ton par-

donne à un acteur le défaut de quelque qualité qu'il a

pu se flatter d'acquérir, on ne peut lui pardonner d'o-

ser se destiner au théâtre , destitué des qualités natu-

relles qui y sont nécessaires , telles entre autres que la

voix dans un chanteur. Mais par ce mot voix
,
j'en-

tends moins la force du timbre
,
que l'étendue, la jus-

tesse et la flexibilité. Je pense qu'un théâtre dont l'ob-

jet est d'émouvoir le cœur par les chants , doit être

interdit à ces voix dures et bruyantes qui ne font qu'é-

tourdir les oreilles ; et que , quelque peu de voix que

puisse avoir un acteur, s'il l'a juste , touchante ,
fa-

cile et suffisamment étendue , il en a tout autant qu'il

faut; il saura toujours bien se faire entendre , s'il sait

se faire écouter.

Avec une voix convenable Vacteur doit l'avoir culti-

vée par l'art, et quand sa voix n'en aurait pas besoin,
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il en aurait besoin lui-même pour saisir et rendre avec

intelligence la partie musicale de ses rôles. Rien n'est

plus insupportable et plus dégoûtant que de voir un

héros dans les transports des passions les plus vives

,

contraint et gcné dans son rôle , peiner et s'assujétir

en écolier qui répète mal sa leçon ; montrer, au lieu

des combats de l'amour et de la vertu , ceux d'un

mauvais chanteur avec la mesure et l'orchestre , et

plus incertr.in sm' le ton que sur le parti qu'il doit

prendre. Il n'y a ni chaleur ni grâce sans facilité , et

Vacteur dont le rôle lui coûte , ne le rendra jamais bien.

Il ne suffit p.is à Vacteu?^ 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-mê-

me, mais aussi ce qu'il laisse dire à la symphonie. L'or-

chestre ne rend pas un sentiment qui ne doive sortir

de son âme : ses pas , ses regards , son geste, tout doit

s'accorder sans cesse avec la mus.que , sans pourtant

qu'il paraisse y songer ; il doit intéresser toujours
,

même en gardant le silence 5 et quoique occupé d'un

rôle difficile . s'il laisse un instant oublier le personnage

pour s'occuper du chanteur , ce n'est qu'un musicien

sur la scène; il n'est plus acteur Tel excella dans les

autres parties
,
qui s'est fait siffier pour avoir négligé

celle-ci.

Acuité , s. f. C'est cette modification du son par

laquelle on le considère comme aigu ou haut par rap-

port à d'au'res sons qu'on appelle ^rape.s ou bas. Ce

mot acuité n'est point français ; mais l'absolue né-
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cessité de donner au moins en musique un corrélatif

à celui de gravité , nous engage à le proposer.

Les Italiens possèdent ce mot, acutezza*

Ad libitum , à volonté. Ces mots places sous un
trait , laissent à l'exécutant la liberté de l'abandonner,

s'il le trouve trop difficile. On rencontre souvent ad
libitum sous des points d'orgue très-compliqués , des

roulades rapides , des gammes chromatiques ; le mu-
sicien peu exercé passe les points d'orgue sous silence,

et substitue aux roulades et aux volubilités les grosses

notes que I'oh a eu soin d'écrire au-dessous pour l'ai-

der à simplifier le passage scabreux.

Un accompagnement de violon ou de basse adli-

bituni peut être supprimé sans que la sonate à laquelle

il devait se joindre perde beaucoup de son effet. ( V^oy,

A PIACERE.
)

Adagio , adv. Ce mot, écrit à la tête d'un air, dési-

gne le second , du lent au vite , des cinq principaux

degrés de mouvement distingués dans la musique.

Adagio est un adverbe italien qui signifie à l'aise
_,

posément , et c'est aussi de cette manière qu'il faut

battre la mesure des airs auxquels il s'applique.

Le mot adagio se prend quelquefois substantive-

ment , et s'applique par métaphore aux morceaux de

musique dont il détermine le mouvement : il en est

de même des autres mots semblables. Ainsi l'on dira

un adagio de Bocchérini, un andanté de Haydn, un
agitato de Mozi-rt , etc.
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AdditionAL keys , terme anglais qui signifie tou-

ches ajoutées, ( Voyez Clavier.
)

Aevia , abréviation du mot alléluia^ comme evO"

vae l'est de sœculorum amen.

Affettuoso , adj . affectueux , avec une expressic«i

très-douce et très-mélancolique. Son mouvement est

relatif à son caractère, et tient le milieu entre Vadagio

et Vandanté,

Aggraver la fugue. C'est doubler la valeur de

chacune des notes qui forment le sujet; de sorte qu'une

phrase qui d'abord a été présentée en blanches et en

noires , se trouve composée de rondes et de blanches

,

ce qui retarde la marche du sujet et la rend par con-

séquent plus grave. On n'emploie guère ce moyen que

dans les fugues d'école : ses résultats sont peu satis-

faisans, l'oreille ne pouvant plus suivre aussi facilement

le dessin d'une phrase qui se traîne plutôt qu'elle ne

marche.

Agitato, adj. Ce mot, écrit au commencement

d'un morceau de musique, indique un caractère d'ex-

pression qui rende le sentiment vague du trouble et

de l'agitation. Comme l'agitation ne saurait exister sans

la vitesse, le mot allegj^o le précède ordinairement;

s'il y a seulement agitato, on sous -entend allegro,

La symphonie , en sol mineur, de Mozart , le duo de

violons, Qwfa mineur, de Viotti, renferment chacun

Un bel agitato.

Age ÉMEiVs. Les àgrémens sont des sons , des tenues

,
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des groupes de sons ajoutés par rexe'cutain à ceux qui

5ont Dotés , pour amener les intonations , lier les sons en

remplissant les intervalles qui les séparent, et donner

ainsi plus de variété , d'eftet et d'expression aux com-

positions. Les principaux agrémens sont : le port de

voix , la roulade , le trille , le groupe , la mise de voix

,

l'appoggiature , le mordant. Ils sont employés aux

mêmes lieux et de la même manière par les chanteurs

et les instrumentistes.

Aigu, adj. Se dit d'un son perçant ou élevé par

rapport à quelque autre son. En ce sens, le mot aigu

est opposé au mot grave. Plus les vibrations du corps

sonore sont fréquentes , plus le son est aigu.

La natiu'e du son aigu tient non-seulement à la

force avec laquelle l'air vibré agit sur l'organe, mais

encore à la réitération de ses vibrations.

Une corde qui donne l'octave au - dessus du son

d'une autre corde , fait deux vibrations . tandis que

l'autre en fait une. 11 en résulte que les fibres sensibles

de Toreille , non-seulement en reçoivent une impression

plus vive, mais doivent conserver cette impi:ession plus

long-temps.

Air, s. m. Pièce de musique à une seule partie

principale , composée d'une ou plusieurs phrases ré-

gulièrement ajustées, et se terminant dans le même ton

où elles ont commencé.

Nous avons des airs de chant et des airs de danse.

De grands aij^s et de petits airs.

Le grand air, proprement dit, se compose mainte-
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liant d'un cantabilé tendre ou mélancolique , aimable

ou plein de sensibilité, et même de tristesse, dont le

repos se fait sur la dominante ou le relatif. Ce can-

tabilé est suivi d'un allégro véhément , d'une belle

expression qui se termine dans le ton primitif. Nous

citerons comme exemples les airs : O Richard ! ô mon
roil de Richard : Oui^ c'est demain que Vhyménée

,

de Montano ; et l'admirable ; Pria che spunti , du

Mariage secret.

Quelquefois le cantabilé se trouve placé au milieu

de Vair qui a commencé par un allégro, que l'on re-

prend ensuite : Hélas ! pour nous il s''expose ! de

Didon : La Fauvette , de Zémire et Azor : Quelle

peine le tourmente l d'un Jour à Paris , sont dis-

posés de cette manière.

Mais si la passion est si forte que son explosion se

déclare tout à coup , le musicien s'affranchit des len-

teurs d'une introduction , et débute soudain par un
allégro d'un mouvement impétueux qu'il conduit à

son dénouement en lui donnant toujours de nou-

velles forces et des effets plus éclatans. Tel est le bel

air diEvélina : Odi , vous pouvez tout sur moi; celui

à'Echo et Narcisse : O transports I o désordre ex-

trême l celui de la Vestale : Impitoyables dieux !

Dans l'opéra-comique et Topéra-héroïque les grands

airs sont souvent précédés par un récitatif, pour que

la transition du dialogue parlé au chant passionné se

fasse moins sentir.

Un air savant et agréable , un air trouve par le

génie et composé par le goût , est le chef-d'œuvre de
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|a musique; c'est là que se développe une belle voix,

que brille une belle symphonie ; c'est là que la passion

vient insensiblement émouvoir l'âme par le sens. Après

un bel air^ on est satisfait, l'oreille ne désire plus rien ^

il reste dans l'imagination, on l'emporte avec soi , on

le répète à volonté; sans pouvoir en rendre une seule

note, on l'exécute dans son cerveau tel qu'on Tenten-

4it au spectacle ; on voit la scène , l'acteur, le théâtre
5

on entend l'accompagnement , l'applaudissement , le

véritable amateur ne perd jamais les beaux airs qu'il

entendit en sa vie 5 il fait recommencer l'opéra quand

il veut.

Les paroles des airs ne vont point toujours de suite

,

ne se débitent point comme celles du récitatif: quoique

assez courtes pour l'ordinaire, elles se coupent, se ré-

pètent, se transposent au gré du compositeur ; 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, et les différentes

phrases de Vair ne sont qu'autant de manières d'envi-

sager la même image. C'est par ces répétitions bieu

entendues, c'est par ces coups redoublés
,
qu'une ex-

pression qui d'abord n'a pu vous émouvoir, vous ébranlç

çnfin, vous agite, vous transporte hors de vous, et:

c'est encore par le même principe que les roulades

qui, dans les airs pathétiques, paraissent si dépla-

cées, ne le sont pourtant pas toujours : le cœur, pressé

4'iin sentiment très -vif, s'exprime souvent par des
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sons inarticult's plus vivement que par des parolif3-

Les petits airs se composent d'une, deux ou trois

phrases , et leur développement s'étend de siize à

lr(aile mesures. Le premier grand oir a été fait par

G, Péri, qui !e plaça dans son opcra d^ Efuidice^ jou(5

en 1600; d'anlres attribuent cette invention à F. Ca-

valli, et prétendent que le premier «i/* a été entendu

en J 6^9 , dans le Ciaaone de ce ninître. Avant celte

époque , le récitatif seul occupait la scène lyrique.

A. Scarlatli augmenta reflfet de Val/- en le faisant pré-

céder par le récitatifobligé , dont on lui doit la décou-

verte. Les formes de Vair furent perfectionnées et

V'ririées par Jomclli ; Piccinni a fait les premiers et les

plus beaux airs à deux reprises, qui sont: Se il ciel

i.ii d'Miile et La.sciami o ciel pieioso; Paisiello fit

entendre ensuite dans Pirro un r/fV accompagné par îc

chœur; et Sarli ayant disposé Vair en rondeau, enri-

chit la scène lyrique de ce nouveau genre de com])o-

fiilion.

La musique des ballets était jadis restreinte aux

cadri s unilbrmcs de certains airs de danse, tels que

les diaconnes, les passe-i-pieds, les menuets, les ga-

Volles, les gigues. Les airs de danse ne sont plus cal-

qués sur un modèle connu : le compositeur s'accorde

avec le chorégraphe pour les formes, le caractère et

l'extension qu'il convient de leur donner. Le pas ^QS

Scythes, à^Ipldgérde en Tau ride ^ de Gluck, celui
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lies Africains , de Sèmiramis , sont des modèles dans

le style énergique ; ils rappellent la pyrrhique des an-

ciens , et valent certainement beaucoup mieux. Les ga-

vottes à'Orphée et à^Armide se font remarquer par

une grâce charmante, une délicieuse suavité.

A LA MI RÉ. ( Voyez A.
)

Al SEGNO , au signe. Ces mots , écrits à la fin

d'un air en rondeau , signifient qu'il faut reprendre

la première partie, non tout-à-fait au commencement,

mais à l'endroit où se trouve le signe qui marque le

renvoi.

Aliquotes, adj. Parties contenues juste dans un

tout plusieurs fois. Telle est la définition du géomètre.

Le musicien se sert de ce terme pour désigner les sons

secondaires ou concomitans qu'une corde fait entendre

en même temps que le son principal. Si l'on fait ré-

sonner une corde , au premier moment on n'entendra

qu'un seul son 5 mais si l'on écoute plus attentivement

de plus près , on distinguera facilement , outre ce pre-

mier son , un assez grand nombre de sons secondaires.

Ceux qui se font connaître les premiers sont d'abord la

douzième (quinte) et la dix-septième majeure (tierce);

et si l'on prête l'oreille plus attentivement , on recon-

naîtra l'octave et la double-octave. Les opérations faites

sur le monocorde ou corps sonore , donnent encore la

septième et la neuvième pour aliquotes , et l'analogie

porte à conclure que les sons rendus par les autres

aliquotes , sont aussi produits par la corde.

Le cor et la trompette, qui sont des tuyaux ouverts
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seulement par les deux bouts, et par conséquent de

véritables corps sonores d'une autre espèce , ne font

résonner naturellement que la tonique ut son prin-

cipal et ses aliquotes mi^ sol, si b , ré. Les autres sons

s'obtiennent par artifice.

( Voyez Accord , Corps sonore.
)

Alla brève. Terme italien qui marque une sorte

de mesure à deux temps fort vite, et qui se note pour-

tant avec une ronde ou demi-brève par temps. Elle

n'est plus en usage que dans la musique d'église et les

solfèges.

Alla militare, à la militaire. Ces mots, placés

en tète d'un air, d'uu cboéur ou de toute autre pièce

de musique , signifient qu'il faut lui donner le ca-

ractère d'expression, le style d'exécution des marches

militaires.

All' OTTAVA. ( Voyez OcTAVE.)

Alla palestrixa. C'est ainsi que l'on nomme
quelquefois le contre-point fugué, parce que le fameux

Palestrina Ta porté à son plus haut degré de perfec-

tion. Ce contre-point consiste à prendre pour sujet

un trait de plain-chant tiré de la pièce de plain-chant

que portent les paroles , et à les développer en manière

de fugue.

Alla Palestrina^ dans le style de Palestrina,

Alla polacca, à la Polonaise ^ avec le style d'exé-

cution et le caractère des Polonaises.

Alla zoppa. Terme italien qui annonce un mou-

vement contraint et syncopant , entre deux temps

,
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sans syncoper entre deux mesures , ce qui donne aux

notes une marche inégale et comme boiteuse. C'est

un avertissement que cette même marche contmue

jusqu'à la fin de l'air.

Allegro, adj. Quoique ce mot signifie gai, il ne

faut pas croire que le mouvement qu'il indique ne soit

propre qu'à des sujets joyeux; c'est son degré de vi-

tesse qu'il faut considérer et non pas son caractère

,

puisque ce mouvement s'applique à des morceaux qui

ne respirent que l'emportement et le désespoir.

Vallégro est le mouvement le plus vifaprès le presto ;

mais il reçoit tant de modifications, selon la mesure et

les passions des divers morceaux de musique, et même

selon la nature des compositions, que l'on pourrait

parcourir les deux tiers du métronome sans sortir du

domaine de ValUgro, Ainsi, en allant du lent au vite,

on peut compter aZ%ro giusto, allégro moderato,

alUgro commodo, allégro maestoso, allégro brillante,

allégro fiero, ALLEGRO, allégro mosso, allégro con

brio, allégro animé, allégro ogltato, allégro molto,

allégro assai, allégro vivace, allégro impetuoso.VaU

légro giusto , à quatre temps , est aussi lent que Van-

dante, eiVallégro impetuoso diffère peu au presto.

Le mot allégro, écrit en tête d'un concerto, d'un

air de bravoure, d'une polonaise, marque un mou-

vement modéré. Le même mot commande une grande

vitesse , s'il s'agit d'un menuet de symphonie ou d'une

ouverture d'opéra.

Allegretto, diminutif d'aZZ^^ro, indiqueunmou-
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vement gracieux et le'ger qui lient le milieu entre Ta/-

légro et Vandantino,

Allemande , s. f. Air de danse mesuré à deux-

quatre , et dont le mouvement est un allégretto animé.

Altération^ s. f. C'est le changement que Ton
fait éprouver à une note en élevant ou en abaissant

son intonation. Lorsque , dans une partie quelconque,

une note monte ou descend d'un ton entier , cette note

peut éprouver une altération^ savoir : par dièse, si

elle monte ; par bémol , si elle descend ; et cette allé-

ration produit quelquefois des accords d'une espèce

particulière,

ï^'altération par dièse, de la quinte, produit un

accord parfait composé de deux tierces majeures, que

l'on appelle accord parfait superflu. Cet accord a

aussi ses renversemens.

L'accord de dominante tonique est susceptible d'é-

prouver une modification du même genre.

Altérés, adj. pi. Les intervalles sont altérés dès

que l'on élève ou que l'on abaisse une des notes qui

les composent dans l'ordre diatonique. Ainsi la tierce

d^ut s'altère au moyen d'un bémol placé devant le mi
et la quinte d'ut, par l'augmentation d'un demi-ton

produite par le sol dièse.

Alto
, Alto-Viola. ( Foyez Viole.

)

Alto , Altus , Altitonans. ( Voyez Haute-
Contre.

)
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Amateur, celui qui, sans être musicien de pro-

fession , fait sa partie dans un concert pour son plaisir

et par amour pour la musique. On appelle encore

amateurs, ceux qui, sans savoir la musique, ou du

moins sans l'exercer , s'y connaissent , et fréquentent

les concerts et les théâtres lyriques. Ce mot est traduit

de l'italien dilettante, '

' »

Ambitus , s. m. Nom qu'on donnait autrefois à l'é-

tendue de chaque ton ou mode du grave à l'aigu :

car, quoique l'étendue d'un mode fût en quelque ma-

nière fixée à deux octaves , il y avait des modes ir-

réguhers dont Vamhitus excédait cette étendue ,
et

d'autres imparfaits où il n'arrivait pas.

Dans le plain-chant, ce mot est encore usité : mais

Vamhitus des modes parfaits n'y est que d'une octave :

ceux qui la passent s'appellent modes superflus i ceux

qui n'y arrivent pas , modes diminués, ( ï'^oy. Modes ,

Tons de l'Eglise.
)

Ambrosien. ( J^oyez Chant ambrosien.
)

Ame , s. f. Avoir de Vâme , chanter avec âme ,
c'est

mettre dans son chant et dans son action une expres-

sion vive et passionnée.

Ame, s. f. On appelle âme un petit cylindre de hois

qu'on place debout entre la table et le fond du violon

et de quelques autres instrumens à cordes ,
pour main-

tenir toujours ces parties dansle même degré d'élévation.

A-mi -LA. ( Vojez A.)

Amoroso , indique un mouvement un peu lent

,

mais très-gracieux et une expression tendre.
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Anche, s. f. Deux languettes de roseau, fort minces
dans leur extrémité

, placçes horizontalement l'une

sur l'autre et assujéties sur un petit tuyau de métal

,

forment Vanche du hautbois ; celles du cor anglais et

du basson , faites de la même manière , ont des pro-

portions plus grandes. \Janche du basson vient se

joindre au bocal de cet instrument
, qui remplace le

petit tuyau de métal 5 celle du hautbois s'adapte à

Tinslrument par ce tuyyu. L'exécutant place les lan-

guettes dans sa bouche , et c'est au moyen du frémis-

sement qu'il excite sur elles que l'air jeté dans l'ins-

trument acquiert les vibrations nécessaires pour pro-
duire le son

, que Pon modifie en donnant plus ou
moins de souffle et en pressant plus ou moins les lan-

guettes avec les lèvres,

l^anche de la clarinette n'a qu'une seule languette

de roseau, qui produit les vibrations en frémissant

contre le bec de cet instrument où elle est fixée. Une
part des tuyaux de l'orgue sont armés à:anches de mé-
tal qui ressemblent assez au bec de la clarinette. Ces
tuyaux forment ce qu'on appelle \^% jeux d'anches,
tels que la trompette ,\q clairon, le cromorne, etc.

( Voyez Roseau,
)

Andamento
, promenade. Ce mot italien

, pris

dans le sens musical , n'a point de correspondant dans
notre langue. Il désigne cette partie de la fugue qui
succède aux premiers développemens du sujet et de
ses réponses

, et pendant laquelle le compositeur laisse

reposer son thème pour le reprendre ensuite.
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AnDANTE est le participe du verbe italien andare ,

aller. Il indique un mouvement modéré qui tend plu-

tôt à la lenteur qu'à la vitesse. Ce mot se prend aussi

substantivement , et Ton dit un andanté de Haydn
,

de Boccliérini.

Andantino , diminutif Mandante. Pourquoi a-t-

on imaginé les diminutifs ? C'est pour apporter un

tempérament dans les mouvemens , multiplier leurs

diverses modifications et les séparer par des nuances

imperceptibles. Ces diminutifs ont une signification

différente selon la nature du mouvement. Est- il lent,

vous diminuez sa lenteur; est-il vif, vous diminuez

sa vitesse. Ainsi par la même raison que Vallégretto

est moins animé que Vallégro , Vandantino doit

être conduit avec un peu plus de prestesse que Van-

danté , pour lui faire tenir le juste milieu entre ce

mouvement et VaUtgreito.

Cette observation est d'autant plus essentielle
, que

beaucoup de musiciens, et Rousseau même , donnent

à Vandantino plus de lenteur qu'à Yandanté , en le

rangeant dans la catégorie de VallégretLo , ce qui est

une erreur.

Anglaise , s. f. Sorte de danse qui nous vient de

l'Angleterre. L'air en est à deux temps, d'un mouve-
ment vif et d'un rhythme très-marqué.

Animé , adj. Ce mot mis à la t He d'un morceau de

musique, et joint ordinairement à un autre mot qui

indique le mouvement, ajoute un degré de plus à sa

vivacité.
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Anon.ver , V. n. C'est déchiffrer avec peine et en

hésitant la musique que l'on a sous les yeux.

Anticipation, h^anticipation a lieu lorsque deux

parties marchant diatoniquement en consonnances,par

mouvement semblable , l'une d'elles , dans la seconde

mesure, abandonne la consonnance actuelle pour pas-

ser à la conjsonnance suivante , et forme par là , sur

cette seconde moitié de la mesure , une dissonnance de

passage qui redevient ensuite consonnance dans la pre-

mière moitié de la mesure suivante. ( Fig» 4.
)

Antienne , s. f. en latin antipliona , du grec ùvrt ,

contre et (pm^yi-i voix, son.

Les antiennes ont été ainsi nommées
,
parce que

dans l'origine on les chantait à deux chœurs qui se

répondaient alternativement ; et l'on comprenait sous

ce titre les hymnes et les psaumes que l'on chantait

dans l'église à deux chœurs. Aujourd'hui la significa-

tion de ce terme est restreinte à certains passages

courts , tirés de l'Ecriture , qui conviennent au mys-

tère, à la vie, ou à la dignité du saint dont on célèbre

la fête ; et qui , soit dans le chant , soit dans la réci-

tation de l'office
,
précèdent ou suivent les psaumes

et les cantiques. Il y a des antiennes qui se chantent

seules : telles sont celles de station, de commémorai-

son 5 de procession , et les grandes antiennes dont

le chant est plus pompeux et plus solennel que celui

des antiennes ordinaires. H y a quelques églises où

l'on chante entièrement Vantienne avant et après le

psaume 3 mais l'usage le plus généralement reçu est
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d'entonner feulement les deux ou trois premiers mots
àeVanlienne, et quelquefois un seul , avant le psaume,

afin de donner le tou , et de ne chanter entièrement

Yantienne cp'après le psaume ou cantique.

AvTiPHOViER ou AvTiPHONAiRE , S. m. Livre qui

contient en notes les antiennes et autres chants dont

on use dans l'église.

A PLOMB , terme m 'taphorique qui indique de la

précision dans la mesure , soit pour la voix , soit poul-

ies instrumens.

Apollox, fds de Jupiter et de Latone, dieu de la

musique. On le peiat souvent sur le Parnasse, au mi-

lien aes neuf Muses , avec sa lyre en main , et uue
couronne de laurier sur la. tête.

Marsyas, habile joueur de flûte, osa provoquer

AijjUon à un combat musical : les Muses étaient ses

juges. D'abord le son des flûtes surpassa en effet les

doux accens de la lyre du dieu , et Marsyas se voyait

sur le point de remporter la victoire ; mais Apollon

retourna son instrument, joua également, et accom-

pagna ses sons de sa voix. Marsyas ne put limiter.

x\lors leô Muses décidèrent en feveur à''dpolion : le

vaincu fut écorché pour sa punition, et p.n-dit la vie;

son corps fut ensuite remis à son élève Olympus
,
pour

l'inhumer.

Appel , s. m. C'est le nom de certains airs de

chasse que l'on sonne sur la trompe pour appeler les

chasseurs ou les chiens. Ou se sert aussi de ce terme

I. 3
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pour désigner, dans la symphonie et la musique dra^

matique , un trait de cors qui offre quelque ressem-

blance avec les appels de chasse. Méhul a placé des

appels de cors dans lintroduction du second acte

dUAriodant ^ et M. Berton dans rouverture de Fran-

çoise de Foix, Reprenons à /'appel de cors. Cet ap-

pel doit être attaqué avee idgneur,

AprOGGlATURE , S. f. On donne ce nom à une pe-

tite note sur laquelle on s'appuie avant d'attaquer la

note principale de certains traits. Appoggiatura vient

du verbe italien appoggiare y appuyer. Cette petite

note peut être appliquée au-dessus comme au-dessous

de la grande note.

Lorsqu'on la pose dessus , elle peut former avec

la note qui suit un intervalle d'un ton ou d'un demi-

Ion.

Quand elle est posée dessous , elle doit former cons-

tamment un intervalle d un demi-ton.

h\qjpoggiature vaut ordinairement la moitié de la

valeur de la note dont elle est suivie , et cette valeur

est prise sur celle de cette note même.

Lorsque Vappoggialure est préparée , sa valeur qui

doit être égale à la moitié de la note qui la suit, est

de rigueur.

On Pappelle appoggiaiure préparée quand elle est

précédée d'une grande note située au même degré

qu'elle.

Uappoggiature en dessus doit être articulée avec

plus de force que Vappoggialure en dessous ; mais Tune
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et l'autre doivent être plus fortement prononcées que

la note à laquelle elles sont appliquées.

On pratique aussi dans le chant un trait qui s'exé-

cute en ajoutant une petite note à Vappoggiature , et

auquel on peut donner le nom de double appoi-

gialure,

Uappogiature ne s'écrit pas toujours ; les compo-

siteurs laissent alors à l'exécutant le soin de la placer

partout où l'expression , la grâce du chant l'exigent.

Elle ne doit cependant jamais être employée sur \a

note qui commence un chant , ni sur les notes précé-

dées par des silences
,
quels qu'ils soient. {Fig, 5.)

Appréciable, adj. Les sons appréciables sont

ceux dont on peut trouver ou sentir Tunisson et cal-

culer les intervalles. On compte huit octaves et demie

depuis le tuyau de trente-deux pieds du grand orgue

jusqu'au son le plus aigu du même instrument appré-

ciahle à notre oreille. 11 y a aussi un degré de force

au-delà duquel le son ne peut plus s'apprécier. On ne

saurait apprécier le son d'une grosse cloche dans le

clocher même; il faut en diminuer la force en s'éloi-

gnant pour le distinguer: de même les sons d'une voix

qui crie cessent d'être appréciables : c'est pourquoi

ceux qui chantent fort sont sujets à chanter faux. A
l'égard du bruit , il ne s'apprécie jamais : et c'est ce

qui fait sa différence d'avec le son.

Arbitrio. ( Voyez Cadenza.
)

Archet , s. m. Uarchet se compose d'une baguette

de bois dur et d'un faisceau de crins de cheval, assu-
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ictis à ses deux bouts et tendus au moyen d'une vis»

C'est en frottant Varchet sur les cordes que Ton oh-

tient le frémissement qui agite l'air et le fait vibrer

dans la table d'harmonie des violons , des violes et des

basses. Pour donner plus de force à l'action de l'r/r-

cliel sur les cordes , on enduit les criiis de colophane.

C'est Tartini qui a appris aux violouistes à se servir

de Yarchet et leur en a révèle la magie. C'est de la

manière de le tenir et de le gouverner que dépendent

la force, la douceur, l'intensité, la durée du son.

C'est pour leur faire acquérir une belle qualité de son

que la nouvelle école retient si long-temps les jeunes

élèves à l'exercice des gammes. Ces faciles leçons ,

cette musique lente et uniforme ne donnent aucune

distraction , et l'on s'occupe exclusivement de la posi-

tion de l'instrument et de l'action de Varchet,

AllCHiLUTH , s. m. Espèce de grand luth qui avait

ses cordes étendues comme le théorbe et était à deux

jeux. Cet instrument n'est plus en usage.

Arco , s. m. Ce mot marque qu'il faut reprendre

Tarchet que l'on avait quitté pour l'exécution d'un

passage pizzicato.

Aria. ( Voyez Air.
)

Ariette , s. f. Ce diminutif signifie proprement

un petit air; on donnait cependant ce nom à de grands

morceaux et même à des airs de bravoure
,
puisque

la Belle Arsène , VAmi de la maison sont intitulés

comédies m-lées d'aritttes* Ce mot n'est plus en usage

parmi les musiciens.
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Arioso , adj. pris adverbialement. Ce mot italien

placé à la tête d'un air, indique une manière de chant

soutenue , développée et afiectée aux grands airs.

Armer la clef , c'est y mettre le nombre de diè-

ses ou de bémols convenables au ton et au mode dans

lequel on veut écrire la musique.

Arpège, s. m. Manière de faire entendre successi-

vement et rapidement les divers sons d'un accord , au

lieu de les frapper tous à la ibis. Arpège , arpéger

vient du mot harpe , attendu que cet instrument ne

donnant que des sons qui ne tiennent pas , on est

obligé de faire résonner les notes les unes après les

autres pour les prolonger et former ainsi une m.<sse

d'harmonie. Cette manière d'exécuter, très -familière

aux harpistes , est d'un bon effet sur leur instrument.

(Fig.6.)

Dans les opéras de notre ancienne école , la partie

du second violon est écrite le plus souvent en batte-

ries et en arpèges. Ce dernier moyen donne souvent

de mauvais résultats dans la musirpie d'orchestre , et

c'est par cette raison que les bons compositeurs s'en

servent très-rarement.

\Jarpège faisant résonner tour à tour toutes les no-

tes d'un accord , ne devrait être employé que dans le

cas où le chant ne porte que les notes de l'accord ar-

pégé. S'il s'y rencontre des notes de passage, mi ac-

compagnement de cette nature frappe trop souvent à

faux et son effet devient insupportable. On peut en

faire la remarquedans Xdixx^çXAmantjaloux ,
Quvne
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fille de quinze ans , et surtout dans le premier duo

de Pierre le Grand.
^

Lorsqu'il y a plusieurs arpèges de suite , on n'écrit

que le premier et on se contente de figurer en accord

les notes dont se composent les autres, et de mettre

au-dessous le mot arpège , ou son abrégé arp.

Arpège , arpéger viennent incontestablement du

mot harpe : comment se fait-il que leur orthographe soit

différente? En voici la raison : ces mots ont été créés

en Italie où Ton écrit arpa ; on a par conséquent écrit

arpeggloif arpeggiare : nous avons fait passer ensuite

ces mots dans la langue françnise , sans songer à les

mettre en rapport avec leur type radical.

Arpéger, v. n. C'est faire une suite d'arpèges.

Arranger , v. a. C'est mettre à la portée d'un ou

plusieurs instrumens ce qui a été composé pour un ou

plusieurs instrumens d'une nature différente. Il signi-

fie encore resserrer le dessin harmonique dans ses

formes et ses moyens, pour que les exécutans puissent

rendre en sextuor , en quatuor, ou simplement sur le

piano , la harpe et même la guitare , une symphonie

ou un accompagnement destinés pour le grand or-

chestre.

Dans le premier cas , le mot arranger exprime bien

ce qu'on veut qu'il exprime. Arranger un concerto

de violon pour le piano ; arranger une ouverture

d'opéra pour les instrumens militaires. Mais lors-

qu'il s'agit de resserrer le cadre de l'harmonie , on de-

vrait se servir du mot réduire que les Italiens ont
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adopté avec raison , et dire avec eux : 1/ouverture de

la Flûte enchantée reV^wïïe en quatuor; les sympho-

nies de Mozart réduites en septuors; le finale de

Jean de Paris réduit pour le piano.

Arrêt , Point d^arrêt. Ce point placé sur une

note et couronné par un ^~^ renversé est le slgîie d'un

repos général qui dure jusqu'au moment où le chef

d'orchestrf , ou le principal exécutant , reprend le fil

du discours musical un instant suspendu. Si le point

d'arrêt est placé sur un silence , toute musique cesse

pendant sa durée ; s'il est au-dessus d'une note, elle

doit être prolongée tant qu'il sera nécessaire. Ce point

se rencontre quelquefois sur les dernières notes d'un

chœur , d'un air, d'une symphonie ; il indique alors

que l'on doit les soutenir pendant une période égale

à peu près autant qu'il faut au chanteur pour repren»

dre sa respiration.

Arsis et Thesis. Termes de musique et de proso-

die. Ces deux mots sont grecs, ^rsis vient du verbe

ui^v , tollo , j'élève , et marque l'élévation de la voix

ou de la main ; l'abaissement qui suit cette élévation

est ce qu'on ajîpelle 6ç(r<f , dejjosilio
_,
remissio.

Par rapport donc à la mesure, per arsin signifie en

levant, ou durant le premier temps ; per thésin, en

baissant, ou durant le dernier temps. Sur quoi l'on

doit observer que notre manière de marquer la me-

sure est contraire à celle des anciens ; car nous frap-

pons le premier temps et nous levons le dernier. Pour

ôter toute équivoque , on peut dire cj^arsis indique
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le temps fort , et thesisXe tempsfaible, ( V^oy, Me-
sure , Temps , Battre la mesure.

)

Par rar)port à la voix , on dit qu'un chant , un

contre point, une fugue , sont per tJiesin^ quand les

notes montent du grave à Taigu
; per arsin

,
quand

elles descendent de Taigu au grave. Fiigue per arsin

et tliesin est celle qu'on appelle aujourd'hui fugue

renversée ou contre-lugue , dans laquelle la répîmse

se fait en sens contraire , c'est-à-dire en descendant

si Id guide a monté , et en montant si la guide a des -

cendu.

Articuler , v. a. Ce mot désigné en musique une

manière d'exécuter nette et distincte qui ne laisse pas

perdre une syllabe des paroles ni une note de la mu-

sique, J^oilà une roulade bien articulée. Ily a de

la confufiion dans ce tiail ; il faut tâcher de /ar-

ticuler mieux,

AsSAl , ad. assez , beaucoup* L'observation que

nous avons faite au sujet du mot andantino peut s'ap-

pliquer au mot assai qui est un augmentatif : s'il

ajoute à la vitesse de Vallegro , à l'intensité an forte ,

il augmente aussi la lenteur du largo la douceur du

piano, Air assai^ forte assai s\sp\ïien\ bien vite ,

bien fort , comme largo assai , piano assai , bien

lent;, bien doux.

Attacare, attaquer : aitaca subito ^ attaquez tout

de suite. ( Voyez AttaqVer.
)

Attacco. Ce mot italien signifie une petite partie
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de la fugue , trop peu étendue pour en former le su-

jet priiicip<il , et qui par la même raison n'est pas as-

treinte aux règles strictes du sujet. ( Flg. 7. )

Attaquer , v. a. est Taction du chanteur ou de

l'instrumentiste qui commence un morceau de musi-

que ou le continue après un silence. Ainsi l'attaque

se renouvelle chaque fois que l'on reprend le son après

l'avoir abandonné. On attaque le son , on attaque

la corde avec grâce , franchise , force , netteté.

Après la courte ritournelle du premier duo à'Ario-

dant, l'orchestre attaque vigoureusement avec Othon.

Les traits de trompette qui ouvrent la seconde partie

de l'ouverture de YHôtellerieportugaise doivent être

attaqués avec autant de franchise que d'éclat.

Le petit passage de fugue dont nous venons de par-

ler a été appt lé attacco
,
parce qu'il est placé au com-

mencement des phrases et des entrées , et que par con-

séquent il figure toujours à finstant de l'attaque.

( Koyez Chef d'attaque.
)

Aubade , s. f. Concert qui se donne à l'aube du

jour en plein air, sous les fenêtres de quelqu'un.

Authentique ou Autiiejste, adj. Quand la finale

d'un chant est aussi la tonique , et que le chant ne des-

cend pas jusqu'à la dominante au-dessous , le ton s'ap-

pelle authentique', mais si le chant descend ou finit

à la dominante , le ton est plagal. Je prends ici ces

mots de tonique et de dominante dans l'acception

musicale. Ces diiftrences ^authente ou de plu gai ne
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s'observent plus que dans le plain-chanl; et 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

régulière , la musique moderne admet tous les chants

comme authentiques également , en qucdque lieu du

diapason où puisse tomber la finale. H y a dans les

huit tons de l'église romaine quatre tons authenti-

ques ; savoir , le premier , le troisième , le cinquième

et le septième. ( Voy. Tons de l'église.
)
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%/v^^/v^^i/^/%'*/^i^'VV^^/v^^/vv^/V%'^'Vt'V^y^'^'v^'v>v^^/^'^'^^^'V*'\^Ti/^^^

B.

jj. Cette majuscule, placée à la Icte d'une partie,

marque la basse chantante, pour la distinguer de la

basse continue, JB. C. Cette observation ne regarde

que la musique ancienne.

B ou Col B , écrit sur une partition, indique que la

partie où il se trouve doit marcher avec la basse , Col

hasso.

B-FA-si. ( Voyez A.)

Baguettes. Ce sont deux petits morceaux de bois

dur, tournés , de quinze pouces de longueur sur neuf

lignes de diamètre par le bout qu'on tient à la main

,

d'où ils vont toujours en diminuant jusqu'à l'autre

bout, qui a la l'orme d'une grosse olive. On se sert de

ces baguettes pom* battre le tambour ; une seule
,
plus

mince , suffit pour jouer du tambourin. Les haguettes

de timbales , plus courtes et plus minces que celles du

tambour, sont terminées par une espèce de champi-

gnon plat et arrondi par les bords. On a aussi de très-

petites haguettes pour jouer du timpanon.

Ballade, s. f. On entend par ballades y en Angle-

terre , des chansons ou espèces d'odes à plusieurs cou-

plets ou strophes que l'on chante ordinairement, mais

qui servent aussi quelquefois d'airs de danse , comme

le» vaudevilles. îl v a de ces ballades Irès-ancienncs,



44 BAL.

qui sont fameuses et méritent de l'être par leur simpK-

cité, la naïveté et le pittoresque des pensées; tcdle est

la bail I de des deux enfans dans le bois [2Vie tivo

children in tlie vood ),

Il est probable que ce mot vient de Ballet,

Ballet, s. m. Action tliéâtr^le qui se représente

par la danse , guidée par la musique. Ce mot vient de

l'italien hallatf^ , danser.

Le mot ballet désigne quatre différens genres de

spectacles : savoir : le ballet, la comédie-ballet , To-

pèra-ballet , et le ballet d action ou ballet-panto-

mifne.

Dans le premier, la danse est une partie accessoire

de l'action représentée : dans le second et le troisième,

elle est partie principale ; la poésie et la musique vocale

sont alors accessoires à leur tour : dans le quatrième

enfin , la danse est tout ; et pour représenter une ac-

tion , les hommes ne parlent pas , ils ne chantent pas ;

ils jouent la pantomime et dansent.

Le Mariage Forcé , de Molière , était une comédie-

ballet; VEurope Galante , un opéra-ballet. Ces deux

genres ont été abandonnés depuis long -temps; on

n'emploie plus sur nos théâtres lyriques que le ballet,

partie accessoire de l'opéra , tel que celui que Ton exé-

cute au premier acte de la f^estale , au deuxième acte

de la Caravane ; et le ballet d'action ou ballet-pan"

tomime, tels que Psyché , Paris, Flore et Z.épliyre,

I^ina, la D insomanie , etc.

Deux célèbres danseurs furent , en Grèce, les inveu-
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leurs des ballets , et les unirent à la tragédie et à la

comédie,

Bathyle , d'Alexandrie , inventa ceux qui représen-

taient les actions gaies , et Pilade introduisit ceux qui

représentaient les actions graves , touchantes et pathé-

tiques.

Leurs danses étaient un tableau fidèle de tous les

mouvemens du corps , et une invention ingénieuse

,

qui servait à les régler, comme la tragédie , en repré-

sentant les passions , ser\ait à rectifier les mouvemens

de Fâme.

Les Romaiiis eurent aussi des ballets. On peut voir,

dans le Traité du père Ménétrier, des détails très-

intéressans sur les grands ballets exécutés dans toutes

les cours de TEurope avant l'invention du drame ly-

rique. Ballhasarini, italien
_,
plus connu sous le nom

de Be^ijoyeux , fut le premier qui apporta une certaine

régularité dans les ballets composés pour les rois de

France : cVst lui qui fit le fameux ballet comique de la

Reine , pour les noces du duc de Joyeuse , et dont la

dépense s'éleva à douze cent mille écus. Il paraît que

ces ballets n'étaient dansés que par des hommes. Ce ne

fut qu'en if»8i, à la représentation du Triomphe de

VAmour, de Lul!i, que l'on introduisit des danseuses

sur le théâtre de l'Opéra ; les rôies de femmes , dans les

ballets, avaient été remplis jusqu'alors par des hommes
travestis.

Noverre, et après lui MM. Gardel et Milon, ont

porté le balle f'pantomime au dernier point de per-

fection 5 l'habileté de nos danseurs leur a donné les
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moyens de tenter des effets extraordinaires et d'une

nouveauté piquante.

L'exécution de la musique des ballets est confiée

entièrement à l'orchestre. Placé au second rang dan«

un opéra , le chant instrumental n'a plus de rival dans

les ballets. Les belles symphonies de Haydn, les ou-

vertures, la musique dramatique, les concertos, les

duos de violons , les sonates , les romances , les barca-

roUes , toutes ces pièces diverses servent à la composi-

tion des ballets d'action, 11 en est dont la musique est

absolument neuve : mais je donne la préférence aux

premiers , en ce que les airs de situation ont une ex-

pression mémorative très-précieuse pour expliquer les

énigmes du langage mimique ; et tous les autres étant

choisis dans le riche répertoire des symphonistes et des

compositeurs dramatiques, il y a à parier qu'on ne

nous donnera que de l'excellent; tandis que celui qui

crée la musique d'un ballet , fatigué par l'immensité

de son œuvre , admet beaucoup de choses faibles ou

communes, et garde quelquefois en portefeuille de

beaux morceaux qu'il craindrait de sacrifier dans un

tel ouvrage , les réservant pour un opéra où ils seront

placés avec plus d'avantage. (^J^oyez AiR, Chant

INSTRUMENTAL, PROVERBES MUSICAUX, RhYTHME.)

Barcaroli.e, s. f. Sorte de chanson en langue

vénitienne que chantent les gondoliers à Venise. Quoi-

que les airs des harcarolles soient faits pour le peuple ,

et souvent composés par les gondoliers mêmes , ils

ont tant de mélodie et un accent si agréable, qu ii n'y
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a pas de musicien dans toute l'Italie qui ne se pique

d'en savoir et d'en chanter. L'entrée gratuite qu'ont

les gondoliers à tous les théâtres , les met à portée de se

former, sans frais , l'oreille et le goût ; de sorte qu'ils

coDiposent et chantent leurs airs en gens qui, sans

ignorer les finesses de la musique , ne veulent point al-

térer le genre simple et naturel de leurs barcarolles.

Les paroles de ces chansons sont communément plus

que naturelles, comme les conversations de ceux qui

les chantent; mais ceux à qui les peintures fidèles

des mœurs du peuple peuvent plaire , et qui aiment

d'ailleurs le dialecte vénitien , s'en passionnent facile-

ment , séduits par la beauté des airs 5 de sorte que plu-

sieurs curieux en ont de très-amples recueils.

N'oublions pas de remarquer, à la gloire du Tasse ,.

quie la plupart des gondoliers savent par cœur une

grande partie de son poème de la Jérusalem délivrée

,

que plusieurs le savent tout entier, qu'ils passent les

nuits d'été sur leurs barques à le chanter alternative-

ment d'une barque à l'autre, que c'est assurément une

belle harcarolle que le poème du Tasse
,
qu'Homère

seul eut avant lui l'honneur d'être ainsi chanté, et que

nul autre poème épique n'en a eu depuis un pareil.

Les chansons des gondoliers vénitiens ont tant d'a-

grément, que les compositeurs ont imaginé d'en placer

dans leurs opéras, en leur donnant cependant un cadre

plus étendu. A Venise, jeune fillette ^ de Michel-

yJnge ; Blondinette , joliette , à'AUne , sont des

barcarolles: celle du i?o/ Théodore, à plusieurs

voix , est d'un effet charmant : celle O pescator delV
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Jidelln , après avoir obtenu un succès prodigieux

,

comme pièce fugitive, a ete arrangée en trio, et in-

troduite dans l'opéra de la Séténade.

Barcarolle , c'est-à-dire chanson de barque, de ba-

telier. Ce mot , emprunté de l'italien , vient de harca
,

barque. La harcatolle s'écrit ordinairement à six-liuit,

quelquefois à deux-quatre; son mouvement est plutôt

gracieux que rapide.

Bardes, s. m. Hommes très - respectés cliez les

Germains, les Gaulois , les Bre'ons et les Calédoniens;

ils étaient à la lois poètes , musiciens et guerriers. Fingal

et son fils Ossian sont regardés comme les plus fameux :

ils vivaient vers Tan 260.

Fergus, barde ^ contemporain de Fingal et d'Ossian,

fut aussi grand poète qu'eux. C'était surtout dans les

combats que son génie brillait de tout son éclat , et

qu'il exerçait tout son empire. A la bataille de Fiatry,

Ossian ayant engagé un combat singulier, commençait

à plier ; Fergus l'aperçut , et des hauteurs où il était

placé, il lui adressa des chants qu'Ossian entenait, et

qui lui rendirent le courage et la victoire.

Baroque , adj. Une musique baroque est celle dont

l'harmonie est confuse, chargée de modulations et ce

dissonnances, le chant dur et peu naturel, Tintonation

diiTicile et le mouvement contraint.

Il y a bien de Tapparence que ce terme vient du

mot grec baros , chose désagréable.

Barré, s. m. Le barré consiste à prendre, sur la

guitare et dans la même touche , deux ou trois cordes
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avec l'index de la main gauche. On l'appelle grand

barré y lorsque , au lieu de deux ou trois cordes, on en

prend cinq ou six. Le barré simplifie beaucoup le

doigter , et donne ainsi les moyens d'exe'cuter avec fa-

cilité un grand nombre de passages scabreux.

Les Italiens l'appellent capo tasto.

Barré , G barré , sorte de mesure. ( Koyez G.
)

Barres , s. f. pi. Traits tirés perpendiculairement

à la fin de chaque mesure , 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 complète, égale,

en valeur et en durée > à chacune des autres mesures

comprises entre deux autres barre,^ , tant que le mou-
vement et la mesure ne changent pas.

Le principal usage des barres est de distinguer les

mesures et d'en indiquer Xeftappèj lequel se fait tou-

jours sur la note qui suit inunédiatement la barre.

Elles servent aussi, dans les partitions, à montrer les

mesures correspondantes dans leur portée; et pour

rendre leur effet plus sensible , on les prolonge même
sur les espaces blancs qui séparent les portées , en ex-

<;eptant cependant ceux qui renferment les paroles du

chant.

Il y a à peine deux cents ans que l'on s'est avisé de

tirer des barres de mesure en mesure ; la marche d'un

morceau de musique n'était réglée auparavant que par

la seule valeur des notes.

>. 4
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Les barres sont encore employées dans les abré-

viations.

Une barre courte , fortement marquée et inclinée de

droite à gauche , sert à indiquer qu'une ronde , une

blanche , une noire, doivent être divisées en autant de

croches que leur valeur en représente. Pour une ronde

barrée on articulera huit croches, quatre pour une

blanche , deux pour une noire ; si la ronde porte deux

barres^ on articulera seize doubles croches; trente-

deux triples croches , soixante-quatre quadruples , si

elle en porte trois ou quatre : on suivra la même pro-

gression à l'égard des valeurs moindres que la ronde.

Les barres se placent au-dessus ou au-dessous des

notes , selon que leur position l'exige 5 on barre les

blanches, les noires et les croches au travers de leur

queue. Les croches liées peuvent aussi être barrées

,

pour marquer une double , une triple articulation.

Une barre placée dans la mesure après un groupe de

notes , indique qu'il faut répéter autant de fois ce

même groupe qu'il y a de barres, (Fig. i.)

Nos prédécesseurs appelaient improprement crochets

ces sortes de barres dont on se sert pour les abrévia-

tions. {Voyez AbbjÉviation.)

Bariton, s. m. C'est la seconde espèce de voix

d'homme, en comptant du grave à l'aigu. Soit par

goût ou par nécessité , les Français ont toujours pré-

féré la voix de barilon à celle de basse. Les rôles d'O-

reste, d'Agamemnon, de Sylvain, du Déserteur, d'E-

rasistrate , du Sénéchal de Jean de Paris , sont écrits
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pour le hariion. Cette voix tient le milieu entre la voix
de basse, qui est plus grave, et le ténor, qui lui succède
immédiatement à Paigu.

Le hariton se désigne aussi par les noms de con-
cordant, seconde taille, bas-ténor et basse-taille. On
devrait noter la partie de hariton sur la clef de fa
troisième ligne, ainsi que cela se pratiquait autrefois-
mais on lui donne maintenant la clef de basse , et cet
usage est trop généralement établi pour chercher à le

détruire.

Le diapason du hariton commence au si héniol
placé sur la seconde ligne, la clef étant celle àe fa
quatrième ligne, et s'élève jusqu'au^a hors des lignes.

Pellegrini, Martin , Lays ont des voix de hariton.

Ce mot est composé de deux mots grecs , harys
,

grave, et tonos^ ton.

On donne encore le nom de hariton à une espèce
de basse de viole, montée de sept cordes à boyau,
ayant sous le manche des cordes de laiton que Ton
faisait résonner en les pinçant avec le pouce, tandis

qu'on touchait les autres avec un archet. Haydn a
composé beaucoup de musique pour cet instrument,
dont l'usage s'est perdu depuis peu.

Bas, adj. En musique, signifie la même chose que
grave, et ce terme est opposé à haut ou aigu. On dit
que le ton est trop has, qu'on chante trop has, qu'il
faut renforcer les sons dans le has. Bas signifie aussi

quelquefois doucement, à demi-voix 3 et, en ce sens.



52 BAS.

il est opposé k forl. On dit parler bas, chanter ou

psalmodier à basse-Yo'ix,

Bas se dit encore , dans la subdivision des dessus
y

de celui des deux qui est au-dessous de l'autre. Un
bas-dessuft.

Basse , s. f. Celle des quatre parties de la musique

qui est au-dessous des autres , la plus basse de toutes

,

d'où lui vient le nom de basse,

La basse est la plus importante des parties; c'est sur

elle que s'établit le corps de l'harmonie.

D y a plusieurs sortes de basse,

Bassefondamentale , est celle qui n'est formée que

des sons fondamentaux de l'harmonie; de sorte qu'au-

dessous de chaque accord elle fait entendre le vrai son

fondamental
,
qui est le plus grave lorsque l'accord est

divisé par tierces : toute autre disposition donnant des

accords dérivés des fondamentaux.

Comme le système de la basse fondamentale que

nous devons à Rameau est aujourd'hui universelle-

ment rejeté , nous ne ferons connaître ni les beautés

iii les défauts de cette théorie qui a fait tant de bruit

dans le monde musical
,
pendant le siècle dernier, et

que tant de fanatiques preneurs ont exaltée en pro-

clamant Rameau comme le fondateur de la science de

l'harmonie , et comme celui qui avait enfin trouvé

,

dans la nature , le principe et le lien des règles éparses

avant lui , etc. , etc. Si ces éloges ont été répétés par

des académies entières et par des écrivains flu premier

ordre , tels que d'Alembert , Rousseau , Condillac et

autres, cela ne prouve absolument rien, sinon le dan-
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ger qu'il Y a à parler de ce que l'on oe connaîl pas.

Basse continue^ ainsi appele'e parce qu'elle dure

pendant toute la pièce. Nos prédécesseurs donuaient

ce nom à la simple basse d'orchestre , pour la distin-

guer des récits de violoncelle et des basses figurées de

diverses manières.

Basse contrainte, dont le sujet ou le chant, borné

à un petit nombre de mesures , recommence sans cesse,

tandis que les parties supérieures poursuivent leur chant

et leur harmonie en les variant. Cette basse appartenait

originairement aux couplets de chaconne ; mais on ne

s'y asservit plus aujourd'hui.

Basse ( voix de) . C'est la voix d'homme la plus basse f

son diapason commence au second ^à grave du piano j.

et s'élève jusqu'au ré hors des lignes. Cette voix n'a

qu'un seul registre , celui de poitrine. Les compositeurs

français, après l'avoir long-temps négligée, on pourrait

dire méconnue , commencent à écrire pour cette voix.

OEdipe, Duntalmo, Tamerlan, Fonboni, AesJrtistes

par occasion, Rodrigo, de VHôtellerie portugaise

^

sont de beaux rôles de basse. C'est en lisant les par-

titions allemandes et italiennes que Ton pourra se faire

une idée des effets ravissans que l'on obtient en em-

ployant avec art cette voix de basse , la plus riche de

toutes. Les voix de Dérivis, Porto, Levasseur, sont

des voix de basse.

Basse, instrument. {Voy. Contre-Basse, Vio-

loncelle.)

Basses. On désigne de cette manière la réunion des
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instruraens qni, dans un orchestre, jouent la partfe

de la basse , comme la contre-basse , le violoncelle , le

basson , le trombone. On peut se servir du même
terme s'il s'agit d'un orchestre militaire

,
quoiqu'il

n'ait pour basses que des bassons , des trombones et

des serpens.

Basse-ContKE , nom que Ton donnait autrefois en

France à la voix de basse , attendu qu'elle chantait

contre la basse-taille ou concordant, seule voix grave

admise à l'Opéra pour les rôles de récit. On réservait

la hasse-contre pour les chœurs. Ce n'est que depuis

peu de temps que nos compositeurs ont écrit des rôles

pour ce genre de voix dont les Allemands et les Italiens

ont toujours tiré un si grand parti.

Ceux qui veulent établir une différence entre la voix

de basse et celle de basse -contre , ont tort, et sont

égarés par une erreur de mots provenant de ce que

l'on confond mal à propos la basse avec le bas-ténor

ou basse-taille. Le diapason de la voix de basse com-

mence Siufa ,
qui est le deuxième j^ j;rave du piano :

cette note et le sol qui le suit immédiatement, abon-

dent dans la musique destinée à la basse. Dans le pre-

mier finale du Dlai^iage secret et certaines composi-

tions allemandes , on fait descendre cette voix jusqu'au

mi, au re, et même à Viit, qui est le premier ut grave

du piano et du violoncelle. Je ne pense pas qu'il soit

possible d'établir un diapason vocal au-dessous de ce

point.

Ba8set-IIorn. ( Voyez Copv de Basset.
)
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Fasse-Taille, s. f. Blendes personnes confondent

la basse-taille avec la basse. Cette erreur vient de ce

que les rôles écrits pour ces deux sortes^ de voix sont

cliantés , en France , par les mêmes acteurs. Comme
nous n'avons presque pas de rôles de basse dans nos

opéras, les chanteurs dont les moyens seraient dis-

posés
,
par la nature et l'art , à remplir convenablement

cette partie , sont obligés d'avoir recours à ceux écrits

pour des voix plus aiguës , et forcent leur organe pour

atteindre aux tons élevés de la basse - taille : ils ne

donnent par conséquent que le rebut de leur voix , et

négligent sa quinte grave dont on aurait pu tirer un
grand parti.

Je citerai Thévénard, Cailleau, Lays, Martin, comme
ayant possédé des voix de basse-taille de la plus grande

beauté. [ p^ofez Bakiton , Taille.)

Bassiste , s» de t. g. Musicien qui joue de la coutrc-

basse ou du violoncelle.

Basso , ou Col basso. ( Voyez B.
)

Basson, s. m. Instrument de musique i\ veut i;t à

anche, qui, dans la famille du hautbois, tient le même
rang que le violoncelle dans celle du violon. Le dia-

pason du basson est de trois octaves , à partir du pre-

mier si b grave du piano 5 il commence par consé-

quentunton plus bas que celui du violoncelle. Le basson

loue dans tous les tons. Ses tons favoris sont : ut,fa y

si b , nii b , et leurs relatifs mineurs.

Les compositeurs italiens , après avoir fait entendre

\
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le basson dans un cliant suivi ou dans un solo d'ap-

parat , le renvoient à la partie de basse qu'il suit avec

fidélité. Nous avons adopté la manière de l'école alle-

mande , en considérant cet instrument comme devant

figurer dans les masses intermédiaires , et se joindre à

la viole plutôt que de porter un secours , souvent inu-

tile , à la partie grave , lui réservant ce renfort pour

les unissons , les marches travaillées , les entrées de

fugue et tous les passages où la basse ,
placée en pre-

mière ligne, doit se faire jour à travers le trémolo des

violons et les tenues des instrumens à vent. Les contre-

basses et les violoncelles suffisent pour les grosses notes

de la simple basse.

Quoique le caractère du basson soit tendre et mé-

lancolique , ses accens
, pleins de vigueur et de senr»

timent, servent à exprimer les grandes passions dans

l'agitato , invitent au recueillement , inspirent une

douce piété s'ils accompagnent des chants religieux.

Si le basson ne saurait être très-brillant , il s'unit du

moins parfaitement aux instrumens qui ont cette qua-

lité ; et , lorsque les violons suspendent leur discours

pour laisser le champ libre aux flûtes
_,
aux clarinettes

,

aux cors , c'est lui qui sert de base à leur harmonie

écLitante. Instrument universel, il module un solo avec

autant de grâce que de suavité , et porte ensuite sa

voix sur tous les points où elle peut servir utilement

,

soit pour remplir les vides qui existent entre les parties

intermédiaires , soit pour lier un accompagnement oli

renforcer un staccato. Possédant le timbre qui s'ac-

corde le mieux avec tous les diapasons , il double suc-
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cessivement la basse , la viole , la clarinette , la flûle; il

suit la marche rapide des violons ou la paisible len-

teur des cors. Ses pédales ronflantes , ses notes du mé-

dium fournissent à l'accompagnement , et sa dernière

octave donne une mélodie aussi pure que sonore.

Gluck , Haydn , Mozart ont eu pour lui une telle af-

fection , qu'ils semblent ne se décider qu'avec peine à

l'exclure du plus petit fragment de leurs compositions.

Comme la voix du basson a peu d'éclat , on ne la

distingue pas toujours dans les masses ; mais les bien-

faits qu'elle répand, l'harmonie qu'elle y introduit,

n'existent pas moins , et l'on doit lui en savoir d'autant

plus de gré , qu'on les attribue quelquefois à d'autres

instriunens. Telle la violette , cachée sous l'herbe ,
par-

fume la prairie et ne se montre point parmi les fleurs

qui Tembellissent.

On se sert de la clef de fa quatrième ligne , et de la

clef d'w^ quatrième ligne, pour la musique de basson.

Le nom de basson vient de ce que cet instrument

donne des sons bas. Les Italiens l'ont a^^elé fagotto

,

à cause de la ressemblance que ses trois pièees, réunies

ou démontées , ont avec un fagot,

BassOxV (Jeu de ) , est un jeu d'anches qui , dans

l'orgue, complète le jeu de hautbois et lui sert de basse.

Liejeu de bassoji a une étendue de deux octaves.

Bassoniste, s. de t. g. Musicien qui joue du basson.

Bataille , s. f. On donne ce nom à une sorte de

composition instrumentale dans laquelle le musicicD
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croit imiter, avec des sons , le bruit de guerre et le?

divers résultats d'uire bataille.

L'expression musicale , riche en images et en effets y

a ses bornes qu'il faut bien se garder de passer. Toute

tentative j en ce genre , ne sert qu'à montrer l'impuis-

sance de l'art et la sottise de l'aitiste. L'un imagine de

peindre un orage , l'autre le lever de l'aurore , l'autre

une noce villageoise; enfin , il y en a qui poussent leur

ridicule présomption jusqu'à tenter Pimitation d'une

bataille. Que produisent-ils? du bruit, et rien que

du bruit. L'expression instrumentale est trop vague.

Il n'y a que les paroles ou la représentation muette

des objets qui puissent donner à la musique cette

clarté qui lui manque, et rectifier les fausses inter-

prétations de l'esprit sur les sensations que l'on veut

faire éprouver à l'âme.

L'auteur d'une bataille n'a pas cette ressource ; c'est

vainement qu'il couvre sa partition grotesque de bur-

lesques explications. Les écoutans n'ont pas sous les

yeux un livret qui les aide à débrouiller ce chaos in-

fernal, cet amas indigeste de lieux communs triviaux ^

dont l'effet assourdissant ne peut être comparé qu'au

vacarme que (ont les paysans pour arrêter leurs abeilles

fugitives.

Je veux supposer qu'un orchestre colossal , avec des

gammes et des pétarades , des arpèges et des fanfares
,

des fusées et des roulemens, imite en quelque façon

le bruit d'une bataille. L'explosion de l'artillerie , les

cris des soldats , les plaintes des mourans , le cliquetis

des armes , les trompettes , les cornets , les tambours

,
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les pieds des chevaux , cela fait un mélange affreux ,

épouvantable. Mais comme tout marche en même
temps , ce bruit est toujours le mieme. Pour se piquer

d'une certaine fidélité, le musicien abusera- 1- il de

la patience de ses auditeurs en prolongeant le fracas

de ses machines sonores ? Où trouver des contrastes

,

lorsque Textrême fortissimo atteint à peine aux pre-

miers degrés de l'imitation ? Gomment porter la moin-

dre variété dans un tableau si uniforme? Gomment?
— Par les moyens les plus simples et les plus naturels.

Il impose silence aux combattaus , aux tambours , aux

trompettes, aux canons même, pour que les cris plain-

tifs et les sanglots des blessés arrivent jusqu'à nous; et

quand ces malheureux ont assez gémi , on reprend les

armes pour se battre avec une nouvelle ardeur ,
jus-

qu'à ce que la fanfare de la Caravane vienne proclamer

la victoire.

Un organiste , fort des moyens extraordinaires de

son instrument, peut tenter des effets gigantesques.

Vogel , exécutant la prise de la Bastille , faisait souvent

illusion. Le tonnerre de l'orgue de Saint-Sulpice lut-

terait avec une batterie de campagne. Mais qu'un pia-

niste , en se précipitant sur son clavier, croie me iàire

entendie le canon ; et , ce qui est encore plus risible

,

qu'un joueur de guitare me dise gravement, en pin-

çant de pitoyables amphigouris , c'est un combat

,

c'est une tempête i et, passant ensuite à la démons-

tration , m'explique des détails que mon esprit obtus

n'a pu saisir, c'est le comble de l'absurdité. Cç serait
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s'abaisser au niveau de ces inepties
,
que de les com-

battre par le raisonnement.

On nous a donné successivement les batailles de

Prague , de Jemmapes , de Marengo , d'Austerlitz , de

Waterloo, etc. , etc. , lesquelles ont été réduites ensuite

pour piano^ pour deux flûtes, et même pour deux fla-

geolets. Tous ces œuvres singuliers ont été achetés par

la foule ignorante. Ne doit-on pas compter sur le succès

d'une spéculation fondée sur la sottise ?

Bâton , s. m. sorte de barre épaisse qui traverse per-

pendiculairement une ou plusieurs lignes de la portée

,

et qui , selon le nombre des lignes qu'il embrasse , ex-

prime une plus grande ou moindre quantité de me-

sures qu'il faut passer en silence.

Ces hâtons ne 'sont plus en usage , et l'on marque le

nombre des pauses avec des chifïres posés au-dessus de

la portée.

Bâton de mesure , est un hâton fort court , ou

même un rouleau de papier dont le chef d'orchestre

se sert , dans les grandes réunions musicales
,
pour

régler le mouvement , et marquer la mesure et les

temps.

Rousseau, dans ses écrits sur l'ancienne musique

française, a dirigé particulièrement ses traits satiriques

sur la manière d'exécuter adoptée à l'Académie royale.

Il appelle le chef d'orchestre le bûcheron , à cause des

coups redoublés qu'il frappait sur le pupitre avec un

gros hâlon de bois bien dur. Malgré la réforme que
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notre musique dramatique a subie, ce bâton existe

toujours, mais avec des dimensions moindres , et celui

qui le tient en main se contente de le promener dans

l'espace , pour marquer les premiers temps de la me-

sure. Dès que le mouvement est bien senti et l'impul-

sion donnée , il abandonne les chanteurs et l'orchestre,

jusqu'au moment où l'on aura de nouveau besoin de

son secours pour hâter ou retarder la marche du dis-

cours musical.

Le bruit du bâton tombant à coups e'gaux sur le

pupitre, de'truisait l'illusion et contrariait l'amateur

attentif. Ce vice d'exe'cution était inhérent aux com-

positions françaises du temps de Rousseau. L'orchestre

suivait les chanteurs à la piste sans observer ni rhythrae

ni mesure; et, lorsqu'il se rencontrait quelque mor-

ceau d'une marche régulière, les symphonistes et les

chanteurs étaient si surpris de se voir assujétis à la

mesure, que leur chef ne pouvait les retenir dans le

bon chemin qu'en leur marquant chaque pas.

Quoique l'Académie royale de musique obéisse au

bâton de mesure comme autrefois , les sarcasmes de

Rousseau ne lui sont pas plus applicables, que ceux

^qu'il a lancés contre la musique française ne le seraient

aux œuvres de Gluck et de Méhul. On ne doit pas con-

sidérer le bâton, mais la manière dont il est employé.

Lorsqu'il s'agit de faire mouvoir les grandes masses,

qu'un chœur de chant doit partir du dehors
,^

ou

qu'une foule de danseurs attend dans la coulisse l'ins-

tant de s'élancer sur la scène, il faut nécessairement

donner le signal du déprt 5 le bâton de mesure se fait
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entenclre alors. Ce si§^al, que les acteurs saisissent

subtilement , est peu sensible pour les auditeurs , dis-

traits par la pompe du spectacle. D'ailleurs Forcbestrc

donne
,
pour Pordinaire , des sons plus éclatans dans

ces occasions , ils couvrent le bruit désagréable du Z>a-

ton , et lorsque le maître de musique se borne au seul

geste, il n'est aperçu que de ceux qui doivent le voir.

Le virtuose qui , à la manière des Italiens , conduit son

orcbestre avec le violon , n'est-il pas obligé de frapper

aussi de temps en temps sur le pupitre avec l'archet

pour éveiller l'attention des symphonistes , au début

de l'air ou du chœur qui succèdent au récitatif ou au

dialogue parlé ?

L'orchestre de l'Opéra-Comique , et ceux de la plu-

part des théâtres de province , sont dirigés avec l'ar-

chet. Le maître de musique se place ordinairement au

centre , en face du théâtre , et quelquefois à l'extré-

mité de l'orchestre, laissant le théâtre à sa gauche.

Lahoussaye avait disposé l'orchestre de Feydeau de

cette manière
, que M. Grasset a adoptée pour celui de

l'Opéra Italien.

Batterie, s. f. Manière de frapper et répéter suc-

cessivement , sur diverses cordes d'un instrument , îes

divers sons qui composent un accord , et de passer

ainsi d'accord en accord par un même mouvement de

notes. On distingue la batterie de l'arpège, en ce que

celui-ci ne contient que les notes d'un même accord;

tandis que la batterie en contient de plusieurs accords,

et qu'elle emploie même des notes de passage qui ne

sont pas dans l'harmonie. (Fi^. 8.)
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Battre la mesure. C'est en marquer les temps

par des mouvemens, de la main ou du pied, qui en

règlent la durée, et par lesquels toutes les mesures

semblables sont rendues parfaitement égales , en valeur

chronique ou en temps , dans l'exécution.

Il y a des mesures qui ne se battent qu'à un temps ( i )

,

d'autres à deux , à trois ou à quatre , ce qui est le plus

grand nombre de temps marqués que puisse renfermer

une mesure : encore une mesure à quatre temps peut-

elle toujours se résoudre en deux mesures à deux temps.

Dans toutes ces différentes mesures , le temps frappé est

toujours sur la note qui suit la barre immédiatement;

le temps levé est toujours celui qui la précède.

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne à la

mesure dépend de plusieurs choses : i'» de la valeur

des notes qui composent la mesure 5
2° du mouvement

indiqué par le mot qu'on trouve à la tête de l'air ;

lento, andante^ allegro
,
presto , etc. : tous ces mots

indiquent autant de modifications dans le mouvement

d'une même sorte de mesure : 3° enfin , du caractère

de l'air même qui , s'il est bien fait , en fera certaine-

ment sentir le vrai mouvement.

Les Français ne battent pas la mesute comme les

Italiens. Ceux-ci, dans la mesure à quatre temps, frap-

pent successivement les deux premiers temps et lèvent

les deux autres ; ils frappent aussi les deux premiers

(1) Il n'existe point de mesure à un temps; mais, comme
dans le presto à trois temps on ne peut en marquer qu'un, la

mesure des menuets de symphonie ne se bal re'dJement qu'à

un temps, quoiqu'elle en ait trois.
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dans la mesure à trois temps , et lèvent le troisième.

Les Français ne frappent jamais que le premier temps

,

marquent les autres , savoir : pour la mesure à quatre

temps, en portant la main à gauche, à droite et en

haut, et, dans la mesure à trois temps, en portant la

main à droite et en haut, pour retomber ensuite sur le

temps frappé.

Bec, s. m. Partie de la clarinette que l'on place dans

la bouche lorsqu'on veut jouer de cet instrument. C'est

sur le hec que l'on adapte Tanche, au moyen dune

virole à écrou.

BÉCARRE , s. m. Caractère de musique qui s'écrit

ainsi
fcj , et 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

élévation naturelle.

Le bécarre a été inventé par Guido d'Arezzo. Cet

auteur, qui donna des noms aux six premières notes

de l'octave, n'en laissa point d'autres que la lettre B
pour exprimer le si naturel , car chaque note avait

dès- lors sa lettre correspondante; et comme le chant

diatonique de ce si est dur quand on y monte depuis

le fà, il l'appela simplement JB dur, B carré ^ ou

bécarre , par une allusion dont nous parlerons à l'ar-

ticle BÉMOL.

Le bécarre servit dans la suite à détruire l'efFet du

bémol antérieur sur la note qui suivait le bécarre;

c'est que le bémol se plaçant ordinairement sur le si ,
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le bécarre qui venait ensuite ne produisait , en détrui-

sant ce bémol ,
que sou effet naturel

,
qui était de re-

présenter la note si sans altération. A la fin, on s'en

servit par extension, pour détruire aussi Peffet du
dièse 5 et c'est ainsi qu'il s'emploie aujourd'hui. Le bé-

carre efface également le dièse ou le bémol qui l'ont

précédé.

n y a cependant une distinction à Êiire. Si le dièse

ou le bémol étaient accidentels , ils sont détruits sans

retour par le bécarre dans toutes les notes qui le sui-

vent immédiatement ou immédiatement sur le même
degré ,

jusqu'à ce qu'il s'y présente un nouveau bémol

ou un nouveau dièse. Mais si le bémol ou le dièse sont

à la clef, le bécarre ne les efiace que pour la note qu'il

précède immédiatement , ou tout au plus pour toutes

celles qui suivent dans la même mesme et sur le même
degré; et à chaque note altérée à la clef , dont on veut

détruire raltération, il faut autant de nouveaux bé-

carres.

On ne se servait autrefois du bécarre que pour ef-

facer le bémol, et jamais pour effacer le dièse; c'est le

bémol seulement que Ton employait dans ce dernier

cas. Il est bon d'y faire attention en lisant les anciennes

musiques.

Le bécarre se place
,
pour l'ordinaire , accidentelle-

ment. On le met à la clef lorsque le morceau de mu-
sique , commencé avec trois ou quatre dièses ou bémols,

passe dans un ton qui n'en exige qu'un ou deux , ou

même point du tout ; mais , dans ce cas , le bécarre ne

figure à la clef qu'au lieu même où le changement de
].
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ton s'opère ,et à la ligne suivante on ne trouve que left

dièses et bémols dont le nombre a été réduit.

Il est bon quelquefois de mettre ua bécarre devant

luie note qui n'a point été altérée encore, si cette note

vient d'être tenue en bémol ou en dièse par divers

instrumens qui jouent , avec celui dont la partie porte

cette note au naturel. Il peut arriver aussi que la même
note soit tenue en même temps en altération et au na-

turel ; la seconde mesure de l'allégro de l'ouverture de

Don Juan en offre un exemple. ( y. Bémol, Dièse.)

Beffroi , s. m. ou Tam-Tam. Instrument de per-

cussion en usage chez les Orientaux , et admis dans

notre musique militaire et nos orchestres. C'est, dans

sa forme , une espèce de tambour de basque , tout

entier d'un métal composé, qui a une vibration ex-

traordinaire quand on le frappe avec un marteau.

Le beffroi s'emploie avec succès dans les marches

lugubres et funèbres, dans les choeurs qui expriment

des passions exaspérées , et dont l'effet doit être ter-

rible , tel que celui qui termine le deuxième acte d<è

la Festale,

Bi^MOL , s. m. Caractère de musique auquel on

donne la figure d'un b , et qui fait baisser d'un demi-

ton mineur la note à laquelle il est joint.

Guido d'Arezzo ayant autrefois donné des noms

à six notes de l'octave , desquelles il fît son célèbre

hexp.corde , laissa la septième sans autre nom que ce -

lui de la lettre B qui lui est propre , comme le C à

1 u^ , le 2P au ré y etc. Or ce B se chantait de deux
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manières, savoir à un ton au-dessus du la , selon

Tordre naturel de la gamme , ou seulement à un demi-

ton du même la , lorsqu'on voulait conjoindre les té-

tracordes ; car il n'était pas encore question de nos

modes ou tons modernes. Dans le premier cas , le H
sonnant assez durement à cause des trois tons consé-

cutifs , on jugea qu'il faisait à l'oreille un effet sem-

blable à celui que les corps anguleux font à la main :

c'est pourquoi on l'appela B dur ouB quarre , en ita-

lien B guadro. Dans le second cas , au contraire , on

trouva que le si était extrêmement doux : c'est pour-

quoi on l'appela B mol.

Il y a deux manières d'employer le bémol ; l'une

accidentelle
,
quand dans le cours d'un chant on le

place à gauche d'une note. Dans ce cas il n'altère que

la note qu'il touche , celles qui la rebattent dans la

même mesure et celle qui est liée avec elle par un

trait d'union
,
quoiqu'elle se trouve dans une mesure

suivante.

L'autre manière est d'employer le bém,ol à la clef,

et alors il la modifie ; il agit dans toute la suite de

l'air et sur toutes les notes placées sur le même degré,

à moins que ce bémol ne soit détruit accidentellement

par le bécarre , ou que la clef ne vienne à changer.

Les bémols se posent à la clefdans l'ordre suivant :

Si y mi 9 la y ré, sol , ut, fa.

On ne saurait employer les derniers bémols à la

clef sans employer ceux qui les précèdent : ainsi le bé-

mol du TTii ne se pose qu'avec celui du *i, celui du
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lu qu'avec les deux précédens , et chacun des suivans

qu'avec tous ceux qui les précèdent.

Lorsqu'après avoir employé le bémol accidentelle-

ment ou à la clef, la modulation exige que la note

bémolisée soit baissée encore d'un demi-ton , on a re-

cours au double hémol bb ,
qui diminue la note d'un

ton entier 5 ce signe ne peut être placé qu'acciden-

tellement. ( Fig. 5i. )

BÉMOLiSER, V. a. Marquer une note d'un hémol ^

ou armer la clef par hémol, Bémolisez ce m,i, 11 faut

hémoliser la clef pour le ton de fa*

Binaire , adj. des deux genres. Qui est composé de

deux unités. On donne le nom de biliaire à la mesure

à deux temps , attendu qu'elle se partage en deux

temps égaux : elle est opposée à la triple , ou mesure

ternaire.

La mesure binaire était appelée imparfaite , et la

mesure ternaire avait le titre de parfaite, parce que

les anciens prétendaient que le nombre trois, qui ne

se divise point , est plus parfait que le nombre deux.

C'est pour cette raison qu'ils marquaient la mesure

ternaire par un cercle divisé , ou par un cercle avec

un point au milieu , ou par un cercle simple , comme
la plus parfaite de toutes les figures; et la mesure

binaire par un demi-cercle ou cercle imparfait , soit

simple, soit barré, ou avec im point au milieu; de là

viennent le C simple et le C barré , dont nous nous

servons encore pour indiquer les mesures à deux et à

quatre temps.
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Bis , mot latin qui signifie deux fois , et dont on,

se sert en musique , soit pour faire recommencer un .

air quand il est fini , en disant bis à celui qui l'a chanté,

soit pour marquer dans une pièce de musique qu'un

même trait de chant doit être exécuté deux fois de-

suite ; et alors on Técrit au-dessus du trait de chant

qu'on a soin de renfermer entre deux marques , afin-

que le musicien sache où commence et finit le bis»

On met encore bis à côté d'un vers, d'une chanson,

qui doit être chanté deux fois,

BisCROME, s. f. plur. JVfot italien qui signifie triples

croches. Quand ce mot est écrit sous une suite de

notes égales et 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 ordinairement faite au premier temps.

Cette abréviation n^'est plus ea usage et. ne se ren-

contre que sur lies anciennes-partitions.

Blanche, s. f. C'est le nom d'ime note qui vaut

deux noires ou la moitié d'une ronde. (Fig* 5i.)

Bocal, s. m. Est le petit tuyau de cuivre recourbé

qui porte le vent de la bouche de l'exécutant dans le

corps du basson. On appelle encore ôoca/ un petit hé-

misphère concave de métal , d'ivoire ou de bois dur
,

percé par le miHeu,,qui sert d'embouchure pour jouer

du serpent , du trombone ou du buccin.

Boléro, s. m. Sorte d'air de chant et de danse qui

HLQus vient des Espagnols. Le boléro est presque tou-
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jours en mode mineur; son caractère tient du pays où

il a pris naissance , et l'on trouve dans ses accompa-

gnemens le rhythme et l'effet du rasgado de la gui-

tare. Le boléro de Cendrillon est dans le style noble ;

ceux de Joconde et de la Fête du village voisin ont

de l'enjouement et de la grâce. L'ouverture àes Aveu-

gles de Tolède est un boléro.

Bombarde. C'est dans l'orgue le plus grand des jeux

d'anches ; ses tuyaux sont de forme conique.

Bon, adj. bon temps, ( Voyez Fort.)

Bouche , s. f. On donne ce nom à l'ouverture ho-

rizontale , pratiquée au bas d'un tuyau d'orgue pour

laisser échapper l'air qu'il contient. Quoique le tuyau

soit ouvert par les deux bouts , c'est par cette bouche

qu'il parle. Si elle est trop ouverte le tuyau ne résonne

presque pas ; si elle l'est trop peu , il ne fait entendre

qu'un sifflement désagréable.

Les tuyaux à anches n'ont point de bouche; Tair

mis en vibration par le frémissement de la languette

de métal parcourt toute l'étendue du tuyau et sort par

son extrémité supérieure.

On divise les jeux d'orgue en deux classes; savoir

les jeux à bouche , tels que les bourdons, prestants
y

flûtes, cornets, etc. , el les jeux à anches ou d'anches,

tels que la trompette , le hautbois , le basson , le cro-

morne , etc.

Bouché. ( Voyez Tuyau.
)

Bouchés. ( Voyez Tons bouchés. )
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BoUFFOX , opéra bouffon. C'est le titre que Ton

donne à un certain genre de drame lyrique en oppo-

sition avec le genre sérieux. Cette dénomination est

particulièrement en usage en Italie, ou affectée aux

ouvrages italiens. Les drames français de ce genre s'ap-

pellent plus ordinairement opéras comiques. Cepen-

dant le Tableau parlant , VIrato, Ma Tante Au-
rore, sont des opéras bouffons.

Bourdon est le nom des tuyaux ou cordes d'ins-

trumens qui donnent toujours le même son dans le

gi'ave , comme dans les musettes , les vielles.

Bourdon , ou basse de flûte , est le jeu le plus es-

sentiel de l'orgue. Les Italiens le nomment principale

en huit pieds. Dans les très-grandes orgues il y a tou-

jours un bourdon de seize pieds et des bourdons auxi-

liaires en trente -deux. Tous les bourdons sont des

jeux à bouche.

Bourrée , s. f. Sorte d'air à deux temps ,
propre

à une danse du même nom, qui est en usage en

Auvergne.

Brailler , v. n. C'est excéder le volume de sa voix

et chanter tant qu'on a de force.

Branle , s. m. Sorte de danse fort gaie
,
qui se danse

en rond , sur un air court et en rondeau ; c'est-à-dire

avec un même refrain à la un de chaque couplet.

Bravo I Exclamation que nous avons empruntée deè
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Italiens , et qui nous sert aujoiu'd'hui , comme à eux^

pour exprimer l'admiration due à un artiste qui excelle

dans son art.

En adoptant ce mot , nous en avons cliangé la pro-

nonciation , en faisant une brève de sa première syl-

labe
,
qui est longue en italien. C'est de cette manière

que M. Boiëldieu l'a prosodie dans son quatuor de Ma
Tante Aurore ; et nous disons indifféremment brapo

à un homme , à une femme , à plusieurs hommes et à

plusieurs femmes, tandis que les Italiens déclinent et

crient, selon l'occasion, hrapOj brava, bravi^ brave.

C'est ainsi qu'il faudrait dire; mais cette affectation

paraîtrait peut-être singulière à un grand nombre de

Français, aui lefifardent ce mot comme indéclinable.

Les R-omains actuels ont riiabitude , flatteuse pour

le compositeur, de crier, au théâtre, pendant un mor-

ceau de musique où Torchestre domine ; Brava la

viola! bravo ilfagotto! bravo Voboel Si c'est un chant

mélodieux et pathétique qui les flatte , ils s'adressent à

l'auteur, ou ils soupirent et pleurent; mais ils ont aussi

la terrible manie de crier tour à tour ; Brauo Saccîiinl !

bravo Ciniarosa ! bravo Paiaiello ! aux représentations

de l'opéra d'un autre auteur ; supplice bien propre à

réprimer le crime de plagiat.

Bravoure ( air de ). Air dans lequel se trouvent

plusieurs passages d'une certaine étendue, composés

de notes rapides que la voix exécute sur une seule

syllabe , et destinés
,
pour l'ordinaire , à faire briller

l'hablieté du chanteur^
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C'est là , même en italien , le vrai sens du mot bra-

vura ^ qui vient de bravo. L'adjectif bravo signifie

habile , excellent dans un art ou dans une profession

quelconque. Le substantif Z>rrtvwrtx est l'habileté , Tex-

celleiice ; et Varia di bravura , un air qui exige et qui

prouve, dans un chanteur, cette excellence et cette

habileté.

L'ail' de la Fausse Magie : Comme un Eclair ; et

celui à'Euphrosine : Quand le Guerrier vole aux

combats^ sont des airs de bravoure.

Brève, s. f. Note qui passe deux fois plus vite que

celle qui la précède : ainsi la noire est bi^ève après une

blanche pointée , la croche après une noire pointée.

On ne pourrait pas de même appeler brève une note

qui vaudrait la moitié de la précédente : ainsi la noire

n'est pas une brève après la blanche simple, ni la cro-

che 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 quelquefois

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.
)

Brève est aussi le nom que donnaient nos anciens

musiciens , et que donnent encore aujourd'hui les Ita-

liens 4 cette vieille figure de note que nous appelons
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carrée. Il y avait deux sortes cle brèves^ savoir, la

droite ou parfaite , qui se divise en trois parties égales

,

et vaut trois rondes ou demi-brèves dans la mesure

triple , et la brève altérée ou imparfaite , qui se divise

en deux parties égales , et ne vaut que deux demi-brèves

dans la mesure double. Cette dernière sorte de brève

est celle qui s'indique par le signe du (7 barré, et les

Italiens nomment encore alla brève la mesure à deux

temps fort vites , dont ils se servent dans les musiques

da capella, ( f^oyez Alla brève.
)

Broderies. Se dit , en musique , de plusieurs notes

que le musicien ajoute à sa partie , dans l'exécution

,

pour varier un chant souvent répété , pour orner des

passages trop simples , ou pour faire briller la légèreté

de son gosier ou de ses doigts. Rien ne montre mieux

le bon ou mauvais goût d'un musicien , que le choix ou

l'usage qu'il fait de ces ornemens.

Bruit, s. 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 , et s'en-

tend de toute sensation de l'ouïe qui n'est pas sonore

et appréciable.

On donne , par mépris , le nom de bruit à une mu-
sique étourdissante et confuse , où l'on entend plus de

fracas que d'harmonie, et plus de clameurs que de

chant. Ce n'est que du bruit, cet opérafait beaucoup

de bruit etpeu d"effet.

Buccin, s. m. Espèce de trombone que Ton a



BUC. 75

adopté pour la musique militaire : il ne diffère du
trombone ordinaire que par son pavillon taille en
gueule de serpent. Cette forme pittoresque poiur l'œil

nuit essentieUement aux résultats de l'instrument

,

dont elle arrête et raccourcit les vibrations. Le son du
buccin est plus sourd , plus dur, plus sec que celui du
trombone, (^ojes Trombone.)
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C.

\j. Cette lettre sert à marquer la mesure à quatre

temps. U devient le signe de celle à deux temps , si on

le traverse d'une ligne perpendiculaire : c'est ce qu'on

appelle C barré.

Nous nous servons de chiffres pour indiquer les au-

tres mesures : pourquoi ne les adopterait-on pas pour

les mesures à deux et à quatre temps ? Un 2 ou un 4

exprimeraient bien plus clairement la volonté du com--

positeur, que des C que l'on néglige souvent de barrer.

.

Sont-ils barrés ? ils présentent encore des doutes au-,

musicien peu exercé qui , ne sachant pas bien à quelle

mesure ces signes se rapportent ^ lem* donne une fausse

application.

Lorsqu'à la clef d^un canon fermé à deux parties

on trouve un C simple et un C barré l'un sur fautre ,.

c'est une marque qu'une des parties exécute le chant

tel qu'il est noté, et que l'autre donne à toutes les

notes
, pauses , silences _, le double de leur valeur. La

partie dont la marque est en haut commence la pre-

mière.

Le C placé hors des lignes signifie Oanto : C. i,

C 2 , Canto primo , Canto secondo. S'il est placé

dans les lignes et accompagné d'mi M , il signifie Col

basse,

G SOL UT, ou simplement C, caractère ou terme de>
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musique qui indique la première note de la gamme

,

^ueuous appelons ut, {Voyez A, Gamme.)

Cachée , Qw.<:ouverte ^ adj. Epitlièle que l'on donne

«ux quintes et aux octaves qui ne se trouvent pas réel-

lement entre deux parties , mais qui s'y trouveraient

,

si l'on remplissait l'intervalle d'une de ces parties , ou

de toutes deux. Il ne faut pas seulement éviter d'écrire

plusieurs quintes de suite
,
par mouvement semblable

et entre les deux mêmes parties , mais il faut éviter

que l'oreille ne puisse les pressentir dans la marche

des deux mêmes parties. {Fig, 9.)

Cacophonie^ s. f. Union discordante de plusieurs

sons mal choisis ou mal accordés. Ce mot vient du

grec cacos , mauvais, etphoné, son.

Cadence , s. f. La cadence est la terminaison d'une

phrase musicale sur un repos. On nomme aussi cadence

la résolution d'un accord dissonant sur im accord

consonnant.

U y a deux cadences principales : la cadence sur la

tonique , et la cadence sur la dominante.

La cadence sur la tonique termine le sens musical

,

et se nomme cadence finale ou parfaite. ^

La cadence sur la dominante suspend le sens musi-

cal , sans le terminer.

La cadence parfaite se fait par l'accord de dominante

résolu sur la tonique.

La résolution de la septième sensible et de la sep-

iième diminuée sur la tonique , est aussi une cadence
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parfaite , mais on l'emploie rarement comme cadence

finale.

Les renversemens de septième dominante et de sep-

tième diminuée
,
qui sont résolus sur la tonique , font

aussi cadence parfaite.

La cadence à la tonique peut encore être amene'e

par la sous-dominante
,
portant accord parfait , ou ac-

cord de sixte. Celte cadence ne termine pas le sens

musical comme la cadence parfaite , cependant elle est

quelquefois employée comme finale dans la musique

d'un genre religieux : elle se nomme plagale. Le chœur

du sommeil d'Ossian, dans les Bardes, celui qui ouvre

le deuxième finale de Montano tt Stéphanie ^ sont

terminés par une cadence plagale.

La cadence à la dominante est le passage de la to-

nique faisant repos sur la dominante.

On peut éviter, interrompre ou rompre la cadence

parfaite, en changeant la résolution de la septième

dominante qui annonce cette cadence,

La cadence s'évite en ajoutant la septième mineure

à l'accord parfait majeur, sur laquelle devait s'établir le

repos , c'est-à-dire en faisant de la tonique une domi-

nante portant septième, ce qui produit deux septièmes

dominantes de suite descendant par quintes. Cette

cadence évitée a été employée avec succès par M. Ché-

rubini , dans le beau quatuor ai Anacréon : on la trou-

vera sous le premier point d'orgue de ce morceau. On
peut faire une suite de cadences évitées,

La cadence parfaite s'interrompt en faisant succéder

à la septième dominante, qui annonce la cadence y
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une autre septième dominante dont le son générateur

sera une tierce au-dessous ou au-dessus de la première

,

une seconde en dessus , ou une quarte au-dessous de la

première. On peut faire une suite de cadences inter-

rompues. Dans le mode mineur, on peut employer les

septièmes diminuées au lieu des septièmes dominantes,

La cadence parfaite se rompt , en faisant succéder à

la septième dominante un accord consonnant, autre

que celui de la tonique que cette septième avait an-

noncé. La cadence se rompt le plus ordinairement

par l'accord parfait sur la sixième note 5 cette manière

est la plus usitée , et c'est elle qu'on désigne quand on

dit simplement cadence rompue.

Le mot cadence vient du verbe latin cadere^ tom-

ber, le résultat de la cadence parfaite étant toujours

une véritable cbute de la dominante sur la tonique.

{Fig, 10.)

Cadence est le battement de gosier qui se fait quel-

quefois sur la pénultième note d'une phrase musicale

,

d'où sans doute il a pris le nom de cadence.

Le mot de cadence, pris dans ce sens , n'est plus en

usage parmi les musiciens; on l'a remplacé par celui

de trille. Cependant les poètes et les gens qui ne se

piquent pas d'une grande exactitude dans leur manière

de s'exprimer, se servent encore du mot cadence pour

rendre la même idée. (ï'oyez Trille.)

Cadence (la ) est ime qualité de la bonne musique,

qui donne à ceux qui l'exécutent ou qui l'écoutent un
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sentiment vifde la mesure , en sorte qu'ils la marquent

et la sentent tomber à propos , sans qu'ils y pensent

,

et comme par instinct. Cette qualité est surtout requise

dans les airs de danse : Cette gavotte marque bien la

cadence, cette valse manque de cadence. La cadence,

en ce sens , étant une qualité
,
porte ordinairement

l'article défini la, au lieu que la cadence harmonique

porte, comme individuelle, l'article numérique : utie

caideïice parfaite , trois cadences évitées, etc.

Cadence signifie encore la conformité des pas du

danseur avec la mesure marquée par l'instrument. Il

sort de cadence , il est bien en cadence. 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 com-

mencement de chaque mesure, au lieu que le maître à

danser ne bat que de deux en deux mesures
,
parce

qu'il en faut autant pour former les quatre pas du

menuet.

Cadencé , ad. Une musique bien cadencée est celle

où la cadence est sensible, où le rhythme et l'harmonie

concourent le plus parfaitement qu'il est possible à

faire sentir le mouvement.

CADENZA , s. f. Mot italien ,
par lequel on indique

un point d'orgue non écrit , et que l'auteur laisse à la

volonté de celui qui exécute la partie principale, afin

qu'il y fasse , relativement au caractère de l'air, les pas-

sages les plus convenables à sa voix , à son instrument

,

ou à son goAt.
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Ce point d^orgue s'appelle cadenza
,
parce qu'il se

fait ordinairement sur la première note d'une cadence

finale , et il s'appelle arhitrlo , à cause de la liberté

qu'on y laisse à rexécutant de se livrer à ses idées , et

de suivre son propre goût.

Cadenza per inganno , ou simplement Inganno,

cadence par surprise.

Cette cadence consiste à donner une résolution dif-

férente de celle que l'on attend. Par exemple, la quinte

diminuée promettait un repos sur la tonique ; mais

au lieu de faire monter la basse d'un degré, le compo-

siteur la fait descendre de quarte , et produit ainsi un

accord de sixte majeure sur \cfa tf , au lieu de l'accord

parfait sur la tonique ut. Ces cadences trompeuses

causent d'agréables surprises à l'oreille , et suspendent

un instant la conclusion de la période musicale.

(Fig. 10.)

\JInganno se pratique de diverses manières.

Canarder, v. n. C'est, en jouant du hautbois,

tirer un sol nasillard et rauque, approchant du cri du

canard : c'est ce qui arrive aux commençans , et sur-

tout dans le bas
,
pour ne pas serrer assez l'anche avec

les lèvres.

Caxcrisans, à la manière des écrévisses, à recu-

lons. ( Ployez Canon.)

Canevas , s. m. C'est ainsi qu'on appelait des pa-

roles ajustées par le musicien aux notes d'un air à pa-

rodier; ces paroles insignifiantes servaient de guide au

I. 6
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poète en lui marquant le mètre et la coupe des vers,

et l'ordre à suivre pour les rimes.

Canon , s. m. est mie sorte de fugue qu'on appelle

perpétuelle y parce que les parties, partant Tune après

l'autre , répètent sans cesse le même chant.

Autrefois on mettait, à la tète des fugues perpe'-

tuelles, certains avertissemens qui marquaient com-

ment il fallait chanter ces sortes de fugues , et ces aver-

tissemens étant proprement les règles de ces fugues,

s'intitulaient canoni, règles, canons. De là, prenant

le titre pour la chose, on a, par métonymie, nommé
canon cette espèce de fugue.

M. Choron définit le canon , une pièce de musique

composée selon les règles de l'imitation canonique
;

Ou bien une pièce de musique, dans laquelle toutes

les parties se déduisent d'une ou de plusieurs parties

principales , selon une règle ou loi donnée.

Il y a plusieurs espèces de canons. Pour les con-

naître toutes , il faut avoir égard

,

1° Au nombre des parties : le canon peut être à

deux , trois
,
quatre parties , ou davantage.

1^ Au nombre des solutions ; il y a des canon»

qui n'admettent qu'une solution , il y en a qui en ad-

mettent davantage. Un canon qui admet beaucoup de

solutions , de même que celui dont les parties montent

à un nombre très-haut, s'appelle polyjnorphus , mot

tiré du grec , qui veut dire de beaucoup de formes»

5° Au nombre des poix principales : ou il n'y a

qu'une seule voix qui sert de règle aux autres , ou il y
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len a plusieurs. Un canon d'une seule voix principale

s'appelle canon simple ; un canon composé de plu-

sieurs voix principales s'appelle canon double , tri-

ple, etc. , selon le nombre de ses voix.

4° ^ux intervallespar lesquels sefait la reprise :

il y a des canons à l'unisson , à la seconde supcrieure

ou inférieure , la tierce supérieure ou inférieure, et de

«lême à la quarte , à la quitite , à la sixte , à la sep-

tième supérieure ou inférieure.

Les canons à la neuvième, à la dixième, etc., se

comptent au nombre de ceux à la seconde , à la

tierce, etc. Quand un canon a plusieurs parties, si les

différentes voix se suivent , les deux premières alterna-

tivement à l'octave, c'est un canon par intervalles

égaux
;
quand ce n'est pas à l'octave , mais par d'autres

intervalles , c'est un canon à intervalles inégaux.

5* ji la durée de Vimilation : tout canon se com-

pose de façon , ou que la voix suivante répète le chant

de la première en entier, et que, pendant que l'une

des parties finit , l'autre puisse recommencer le chant

de nouveau ; ou il ne se compose pas de cette façon , la

voix suivante ne répétant le chant de la précédente

que jusqu'à une certaine distance marquée, et la pièce

finissant par là. Un canon de la première sorte se

nomme canon perpétuel ou obligé ; le second s'appelle

canon libre.

Quand le canon perpétuel est composé de façon

qu'à chaque reprise on change de ton , et qu'il fait faire

par conséquent le tour des douze modes , on l'appelle

canon circulaire.
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6** A la figure des notes : quand rimitation des

parties se fait par augmentation ou par diminution

,

il en résulte un canon par augmentation ou diminu-

tion ; et cette augmentation ou diminution peut être

double , triple , et davantage.

T» Au mouvement .* il y a des canons par mou-

vement contraire
,
par mouvement rétrograde , et par

mouvement rétrograde et contraire.

8° A la qualité des parties : on fait des canons

sur un caniofermo ; on en fait d'autres avec des par-

lies accessoires à la tierce , ou avec une partie qui sert

d'accompagnement.

9° Aux temps de la mesure : on fait des canons

à contre-temps , dans la classe desquels on peut aussi

ranger ceux par imitation interrompue.

10" A la manière d'écrire le canon : on les écrit

de deux manières : i" l'on ne met par écrit que la

voix principale du canon
,
pour en faire deviner les

autres aux lecteurs, ce qui s'appelle canon fermé,

2° On y joint toutes les voix consécutives à la voix

principale , en les mettant en partition , ce qui s'ap-

pelle canon ouvert.

Le canon fermé a une inscription pour indiquer la

manière dont on doit l'exécuter, ou n'en a pas : quand

il n'a pas d'inscription , ou que celle qu'il porte n'est

pas assez claire
,
quelques-uns le nomment alors ca-

non énigmatique.

Nous ne pouvons point parler ici des subtilités

d'harmonie, des nombreuses combinaisons dont on

é;e sert pour présenter les canons sous des faces dif-
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fërentes. Les grands maîtres de l'ancienne école nous

ont laissé dans ce genre des chefs-d'œuvre qui tien-

nent du prodige, et qu'on doit regarder comme ce

que la science musicale peut produire de mieux ajuste'.

Quoiqu'on s'y exerce beaucoup moins à pre'sent , on

compose néanmoins toujours des canons comme mor-
ceaux d'étude, et leur emploi n'est pas si fréquent-

qu'âutrefois ; mais ils se montrent encore avec avan-

tage dans la musique d'église
,
qui leur a servi de ber-

ceau; dans la symphonie, la sonate, le quatuor, les

pièces fugitives . etmême dans la musique dramatique.

Lorsque deux ou trois personnages doivent , avec

les mêmes paroles , exprimer le même sentiment , et

que, par conséquent, il n'y a pas lieu à se servir des

formes du dialogue, le compositeur renferme le motif

dans ses plus étroites limites, y revient sans cesse, et

pour eu varier les reprises , donne à son morceau Xat,

forme d'un canon.

Je te salue, 6 tour du Nord! de jna 2^ante Aurore;

Ma Fanchelte est charmante , des Deux Jaloux;

Conservez encore l'espérance , du Nouveau Seigneur

de pillage , sont des canons à trois voix , mais dans un

style libre , des canons- irréguliers , en ce que les par-

ties secondaires , les phrases qui suivent la première,

n'ont pas un dessin particulier, un caractère qui le&

distingue du motif principal , et ne sont absolument

que du remplissage. Mais comme à la scène il faut de

la grâce et du chant , le compositeur vise à ce que son

ensemble soit mélodieux et n'ait rien de baroque; ce

qui arriverait peut-être par la réunion de trois chanta
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absolument differens. Le canon de Fanislia, de M. Glie'-

rubiiii, l espoir le plus Jlatteu , prouve cependant

qu'une mélodie délicieuse reçoit un nouveau lustre en

étant disposée d'après les calculs de la science. Il n'est

pas donné à tout le monde d'enchanter la multitude

par des accens divins , et de frapper d'admiration le

connaisseur qui les entend ou en examine la parti-

tion. ( Fig, 11.)

Ca^tabile, adjectif italien, qui signifie chanta-

hle ^chantant y ce qui est fait pour être chanté , c'est-

à-dire l'espèce de morceau où l'on doit réunir tous les

moyens , tous les pouvoirs , tous les ornemens du

chant.

Le mouvement qui lui appartient est extrêmement

lent.

Le cantabile est
,
pour la musique vocale , ce que

les adagios de Corelli, de Geminiani, de Tartini sur-

tout , et de Nardini après lui , sont pour la musique

instrumentale : ces adagios sont des modèles en ce

genre.

Quant aux modèles du cantabile que nous avons

pour le chant . on les trouve parmi les airs de ce ca-

ractère, composés par Léo , Vinci, Hasse, CafFaro

,

Piccini, Sacchini , Jomelli , Gluck, Mozart, Gimarosa

,

Rossini.

Un morceau de musique, tel que le cantabile^ est

le plus difticile qu'on puisse exécuter ^ aussi il n'appar-

tient qu'aux grands talens de le bien chanter, car il

exige les qualités de la voix les pliis parfaites , et l'em-

ploi le plus sévère de la méthode de chant..



CAN. 8r

Les qualités requises pour bien chanter le cantahiîe

sont , i'' de posséder parfaitement Part de filer les

sons , de savoir bien prendre et retenir long-temps la

respiration , car c'est dans ce caractère surtout qu'on

trouve souvent l'occasion d'employer la mise de voix ;

2° d'exécuter les phrases de chant, les agrémens et

les traits avec expression . et avec la noblesse qui dis-

tingue ce caractère de tous les autres; 5^ enfin de

mettre beaucoup de moelleux et d'onction daus le port

de voix.

Le style du cantahiîe ne comporte pas beaucoup de

traits ; il demande au contraire une grande simplicité ;

il exige que tous les traits , et spécialement les agré-

mens qu'on y emploie , soient exécutés d'une manière

large et analogue à la valeur du mouvement de ce ca-

ractère , c'est-à-dire qu'ils soient articulés plus lente-

ment que partout ailleurs , mais toutefois sans leur

donner de la pesanteur, sans leur faire perdre lélé-

gance, la légèreté et l'expression qui leur sont propres.

C'est dans le cantahiîe que Ton juge le chanteur,

comme le violoniste dans Tadagio.

Cantate, s. f Sorte de petit poème lyrique qui se

chante avec des accompaguemens , et qui , bien que

fait pour la chambre , doit recevoir du musiciea la cha-

leur et les grâces de la musique imitative et théâtrale.

Les airs , les scènes , les chœurs d'opéras que Ton

exécute dans les concerts et les réunions musicales ont

fait perdre l'usage de la cantate. On en' compose ce-

pendant encore de leûips en temps pour certaines fêtes

solennelles.
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Cantatille , s. f. Petite cantate.

Cantatrice , s. f. Femme qui , après avoir reçu de

la nature un organe sonore , a su le rendre propre au

chant , en se livrant de bonne heure et avec assiduité

à l'étude de la musique et à la pratique des exercices

de la bonne école de chant.

A l'église, au concert, au théâtre, la cantatrice exé-

cute la partie destinée au genre de voix qu'elle possède.

Parmi les femmes qui chantent dans nos concerts

et sur nos théâtres lyriques , on compte beaucoup

de chanteuses et bien peu de cantatrices, {Koyez

Chanteuse.)

Cantilena. s. f
. , chanson. Nom que les Italiens

donnaient autrefois à la musique mondaine pour la dis-

tinguer de la musique sacrée que l'on appelait motets.

Cantique, s. m. Hymne que Ton chante en l'hon-

neur de la divinité.

l-es premiers et les plus anciens cantiques furent

composés à l'occasion de quelque événement mémo-

rable, et doivent être comptés entre les plus anciens

monumens historiques.

Ces cantiques étaient chantés par des chœurs de

musique , et souvent accompagnés de danses , comme

il paraît par l'ELcrlture. La plus grande pièce qu'elle

nous offre de ce genre , est le Cantique des cantiques,

ouvrage attribué à Salomon.

Canto. s. m. Ce mot italien, qui signifie chant,

désigne la partie de dessus ou soprano.
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Canto primo ^ canto seconda , premier dessus, se-

cond dessus.

On se sert aussi de ce mot pour marquer les di-

verses entrées des voix dans un canon. Canto 1^ , 2"
?

5° , etc.

Canto , écrit dans une partition sur la partie vide

d'un instrument, signifie que cet instrument doit jouer

à l'unisson avec la partie chantante. S'il est écrit sur

une partie séparée destinée à un instrument quelcon-

que, sa position marque l'instant où la ritournelle

étant finie , la voix fait son entrée.

Canto -FERMO. ( Ployez Plaix-chant.
)

Canzone , s. f. Ce mot italien diffère de notre

mot chanson , en ce que le petit poème destiné à la

musique et divisé en couplets , que les Italiens nom-

ment canzone , a pour objet des sujets sérieux; tandis

que notre chanson ne respire que l'amour et la joie ;

c'est ce qu'ils appellent catitilena. Cette différence

n'est pas observée avec rigueur , et l'on a publié sous

le titre de canzoni des pièces pleines de grâce et de

sentiment, et même des chansons très-gaies.

Capo-tasto. [Voyez Barré.)

Caprice , s. m. Sorte de pièce de musique libre,

dans laquelle l'auteur, sans s'assujétir à aucun sujet,

donne carrière à son génie et se livre à tout le feu de

la composition. Les caprices de Locatelli ont joui

d'une grande célébrité.
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Caractère. Pour qu'une musique ait du carac-

tère^ il ne suffit pas qu'elle exprime les paroles aux-

quelles elle est appliquée, ni même la situation dra-

matique 5 car une symphonie exécutée dans un con-

cert et dénuée de paroles , peut aussi avoir cette

qualité. Il faut que son expression ait quelque chose

de particulier qui saisisse l'tjreille et l'âme de l'audi-

teur , et lui fasse croire que le sentiment qu'on a

voulu peindre, ne pouvait être rendu d'aucune autre

façon.

Le caractère est donc une certaine originalité qui

se sent tout de suite
,
qui distingue un morceau de

la foule
, qui l'élève au-dessus de beaucoup d'autres

peut être mieux faits
, plus remplis de mérite , mais

auxquels il manque celui-là
,
qui lui attache enfin le

sceau de l'immortalité. Pourquoi l'air des Sauuages

de Rameau a-t-il survécu à tout ce que le même au-

teur a fait ? C'est qu'il a du caractère ; et les variations

de la mode , les changemens des formes musicales ne

peuvent rien contre cette qualité. La romance de

Henri IV, Charmante Gahrlelle ; celle de Grétry

,

D'une fièvre brûlante ; le duo des vieillards de la

Fausse Magie ;\ai marche de Lodoïsha^ de M.Kreut-

zer ; l'air des Africains de Sémirairùs : celui des Scy-

thes ^Iphigénie en Tauride , ne passeront jamais :

ils ont du caractère.

Caractères. Outre les qualités qui apparlienent

au style considéré conmie art d'écrire , il en est d'au-

tres qui 5 tenant de plus près à l'expression . donnent
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à la composition une teinte générale et servent encore

à déterminer les styles 5 c'est ce que nous nommons
caractères.

De ces caractères , les uns sont généraux, étant re-

latifs 1** à nos affections, 2° au degré dans lequel nous

les ressentons ,
5" au ton sur lequel nous les exprimons.

Le premier donne le caractère gai ou triste ; le se-

cond , la vivacité ou la douceur; le troisième, la subli-

mité ou la simplicité. Chacun de ces trois états a un

caractère moyen. En les combinant on aura un grand

nombrede caractère* mixtes dont voici les principaux;

1° Le caractère ou style tragique
,
qui réunit la tris-

tesse avec la force et la sublimité ; 2° le boulFon , qui

réunit la gaîtc avec la vivacité et la familiarité: 5** eu-

fin le demi - cai^actère
_,

qui réunit les situations

moyennes.

Les autres caractères sont particuliers ; ils se rap-

portent à diverses circonstances , telles que les habi-

tudes d'un peuple ou d'mie classe d'hommes , souvent

même d'un individu. Ainsi on a style religieux . style

militaire , style pastoral , style chevaleresque , etc.

style italien , français , espagnol , asiatique , etc. Dans

toutes ces circonstances , le mot de style équivaut évi-

demment à celui de caractère , mais dans un sens

moins étendu. ( Voyez Style.
)

Caractères de musique. Ce sont les divers signes

qu'on emploie pour représenter tous les sons de la mé-

lodie et toutes les valeurs des temps et de la mesure

,

de sorte qu'à l'aide de ces caractères , on puisse liiQ,
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et exécuter la musique exactement comme elle a été

composée ; et cette manière d'écrire s'appelle noter.

('/''o/ejs Notes.)

Carré , ée, adj. Les phrases carrées sont celles

de quatre mesures ou d'un nombre multiple de quatre,

tel que huit , douze , seize. Quelques musiciens re-

gardent la phrase de six comme carrée , attendu qu'elle

peut se jdiviser en deux nombres entiers. Sans parta-

ger leur opinion ,. nous conviendrons que cette phrase

ne présente rien d'irrégulier
,
qu'elle a du charme dans

l'andanté et de la véhémence dans l'allégro. On peut

en faire la remarque dans l'air de Dldofiy Ah !prends

pitié de ma faiblesse , et le début de l'ouverture de

Roméo et Juliette, de M. Steibelt. ( Voy, Phrase.)

Carrée ou Brève , adj. pris substantivement.

Note qui tire son nom de sa figure. Dans nos anciennes

musiques , elle valait tantôt trois rondes ou demi-

brèves , et tantôt deux , selon que la prolation était

parfaite ou imparfaite.

Maintenant la carrée vaut toujours deux rondes ;

mais on ne l'emploie que dans la musique d'église et

les solfèges où l'on a conservé les mesures qui peuvent

l'admettre. La carrée figure dans le chœur religieux

de JMontano et Stéphanie,

Carillon, s. m. Assemblage de cloches accordées,

formant un jeu de trois octaves. Chaque cloche est mise

en mouvement par une touche d'un grand clavier sem-

blable à celui des pédales d'un orgue , et sur lequel ou
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frappe avec les poings. On exécute sur le carillon

toule sorte d'airs et des pièces compostes exprès, que
l'on nomme aussi carillons.

Les grands carillons ne peuvent être placés que dans

les clochers. Presque toutes les églises de Hollande

en ont^ ceux d'Amsterdam sont les plus fameux. Cer-

tains carillons sont mis eu jeu par des cylindres qui

marchent au moyen de rouages d'horlogerie ou de

roues hydi-auliques : celui de la Samaritaine à Paris

était de cette dernière espèce.

Les mécaniciens placent de petits carillons dans des

peîidules , des montres , des tabatières et même dans

des cachets. Ces petites machines rendent des airs à

plusieurs parties avec mie exactitude surprenante.

Pour mieux goûter leur effet , il faut les appuyer sur

une glace
, un vase de cristal , ou tout autre corps élas-

tique propre à augmenter leur sonorité.

Carillonner , v. n. Exécuter des airs sur le ca-

rillon.

Carillonneur
, s. m. Celui qui carillonne. Po-

thoff, organiste d'Amsterdam, était d'une force éton-

nante sur le carillon, sur lequel il jouait des morceaux

à trois parties et d'une grande rapidité.

Cartelles
, s. f. pî. Grandes feuilles de peau , ou de

toile , préparées et vernies , sur lesquelles on marque
des portées

, pour pouvoir y noter tout ce qu'on veut

en composant , et l'effacer ensuite avec une éponge.

Castagnettes , s. f. pi. Instrument de percussion.
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composé de deux petites pièces de bois concaves
^

faites en forme de noix.

On fait résonner ces concavités en les appliquant

Tune contre l'autre. On tient une castagnette en deux

pièces de chaque main , en passant les doigts dans les

cordons qui les réunissent. Cet instrument est fort en

usage chez les Espagnols
,
qui s'en servent pour mar-

quer la mesure en dansant le fandango , le boléro , la

séguidille.

CavATINE, s. f. Sorte d'air, pour l'ordinaire assez

court, qui n'a ni reprise, ni seconde partie, et qui se

trouve souvent dans des récitatifs obligés. Ce change-

ment subit du récitatif au chant mesuré , et le retour

inattendu du chant mesuré au récitatif, produisent un

effet admirable dans les grandes expressions.

CÉCILE I Sainte). Vierge et martyre. Issue d'une

noble extraction romaine , elle fut élevée dans le chris-

tianisme au sein d'une famille payenne. Obligée par

ses parens de s'engager dans le mariage , elle convertit

Valérien son époux, le premier jour de ses noces

>

sans enfreindre le vœu de virginité perpétuelle qu'elle

avait fait dans sa plus tendre jeunesse : enfin , elle souf-

frit le martyre, à Rome, vers l'an 25o, sous le préfet

Almaque , pendant le règne de l'empereur Alexandre

Sévère. Fortunat de Poitiers, le plus ancien auteur

qui ait parlé de cette sainte , la fait mourir en Sicile

,

entre les ans 176 et 180, sous les empereurs Commode
et INIarc-Aurèle : c'est de là que son corps fut trans-

porté à Rome. Le nom de sainte Cécile se trouve dans
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les plus anciens martyrologes, son ofBce dans les plus

atlciens missels , et TEgKse Ta placée dans le canon de

k messe comme vierge et martyre.

Sài its Ck'ib cultivait la musique, et s'accompn-

gnait des instrumens eu cliantant les louanges du Sei-

gneur : c'est à cause de cela que les musiciens l'ont

choisie pour leur patrone. La vie de saintft Civile a

fourni le sujet de plusieurs tibleaux rcmarquibles ,

entre autres ceux de Raphaël et du Douiiniquin. Le

poë'e Sauteuil a composé trois belles hymnes pour le

jour de la fcle de celte sainte, qui se céièbre le 22 no-

vembre. Les hymnes de Santeuil ont été souvent mises

en musique et chantées, comme morceaux d'offertoire,

aux messes que les musiciens exécutent avec grande

pompe en l'honneur de leur patrone.

CÉLESTE, yea célestej pédale céleste, (V'oyez JEif

CÉLESTE. )

Gf,Mba.lo. Mot italien qui signifie clavecin : il dérive

de claviuenibalunij premier nom de cet instrument.

Cextov, s. m. ; en italien, centone. On appelle

ainsi un oratorio, un opéra composé d'airs de plusieurs

maîtres; on lui donne aussi le nom àc pas!iccio, pâté,

pastiche^ composition dans laquelle il entre divers

ingrédiens.

Les Folles amoureuses ^ la Fausse j4gnès^ le Roi

et le Meûniei\ opéras, sont des pastiches ou venions.

Les ouvrages de cette sorte sont les v:irtorum de la

musique : ou pourrait leur donner le nom de bouquet

musical.

Centon vient du grec centron , liabit de divers

morceaux.
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Gentoniser, V. n. , terme de plain-chant. C'est

composer un chant de traits recueillis et arrangés pour

la mélodie qu'on a en vue. Gette manière de composeï^

n'est pas de l'invention des symphoniastes modernes

,

puisque, selon l'abbé Le Bœuf, saint Grégoire lui-

même a centonisé,

Ghaconne , s. f. Air de danse très-étendu qui ser-

vait de finale à un ballet ou à un opéra. Là chaconne

n'est plus en usage sur aucun théâlrci

GhalumeA-U, s. m. Instrument à vent fort ancien^

et le premier peut-être qui ait été inventé. Get instru-

ment pastoral n'était , dans l'origine
,
qu'un roseau

percé de plusieurs trous.

Le chalumeau moderne était une espèce de petit

hautbois, que l'on a abandonné à cause de la mauvaise

qualité de ses sons.

Les chalumeaux de la musette sont les tuyaux

d'ivoire qui s'attachent au corps de cet instrument.

Le la placé entre les lignes ( la clef étant celle de

sol) , divise le diapason de la clarinette en deux parts:

celle qui est au-dessous de ce point s'appelle chalu-

meau : celle qui se trouve au-dessus prend le nom
de clarinette. Cette distinction vient de ce que les

sons graves de la clarinette ayant quelque rapport avec

ceux du chalumeau rustique, sont nasards, sourds

et désagréables , si l'exécutant ne s'est point appliqué

à les corriger au moyen de l'embouchure. Quelques-

uns croient que le nom de chalumeau a été donné à

la partie basse du diapason de la clarinette, à cause



CHA. 97

du petit chalumeau de cuivre placé, dans rintérieur

de Finstrument , sur le trou qu'ail faut tenir ouvert

pour obtenir le la ci-dessus désigné , et les autres sons

qui le suivent à Paigu , lesquels appartiennent tous à

l'autre demi-diapason appelé clarinette»

Le mot chalumeau placé sur un trait de clai'inette

noté sur la portée , indique que ce trait doit être exé-

cuté à l'octave basse et dans la région du chalumeau»

Le mot loco , ou clarinette , fait connaître le moment
où l'on doit jouer sans transposition d'octave.

Chanson, s. f. Espèce de petit poème lyrique fort

court, qui roule ordinairement sur des sujets agi-éa-

bles , auquel on a ajouté un air pour être chanté dans

des occasions familières, comme à table, avec ses amis,

avec sa maîtresse , et même seul ,
pour éloigner quel-

ques instans l'ennui si l'on est riche , et pour suppor-

ter plus doucement la misère et le travail si Ton est

pauvre.

• Le musicien met en musique les couplets du poète y

et si l'aii* réussit, d'autres poètes composent de nou-

veaux vers sur le même mètre, et les ajustèiit ainsi à

cet ait" déjà connu.

n est rare que l'air fait pour le pi-emier couplet

d'une romance ou d'une chanson puisse se chanter

ensuite exactement avec les paroles de ceux qui le sui-

vent. Les vers
,
quoique parfaitement égaux et sjiiié-

tHqùès sous le rapport de la mesure et de la lime,

n'ont cependant pas lés mêmes césures ni la même dis-

tribution des syllabes longues ou brèves. Il faut donc

altérer les valeurs des notes, ajouter, supprimer, di-

1- 7
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viser, réunir, gagner sur l'une ce que l'autre a fait

perdre, pour phraser avec goût, et ne point s'arrêter

mal à propos sur une brève > escamoter une longue,

ou couper ridiculement les mots , comnie certaines

personnes font en disant , dans le troisième couplet de

la romance de Zêlie^

O ma Zélie, à l'amant qui t'adore

,

Donne un rcgiid, un sou— pir, un baiser.

( Voyez Couplet, Prosodier , Romance. )

Chansonnette, s. f. Petite cbanson.

Chant, s. m. Sorte de modification de la voix hu-

maine , par laquelle on forme des sons variés et appré-

ciables. Observons que, pour donner à cette définition

toute l'universalité qu'elle doit avoir, il ne faut pas

Seulement entendre par sons appréciables ceux qu'on

peut assigner par les notes de; notre musique , et rendre

par les touches de notre clavier, mais tous ceux dont

on peut trouver ou sentir l'unisson , et calculer les in-

tervalles, de quelque manière que ce soit.

Chant y appliqué plus particulièrement à notre

musique , en est la partie mélodieuse , celle qui ré-

sulte de la durée et de la succession des sons-, celle

d'où dépend en grande partie l'expression , et à laquelle

tout le reste est subordonné. Les cJiants agréables
',0

. . .,11 ,

frappent d'abord , ils se gravent facilement d^ns U
mémoire; mais ils sont souvent j'écueil des composi*.

teurs, parce qu'il ne faut que.diji savoir^ pour entasser

des accords, et qu'il faut du talent pour imaginer des
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chants gracieux. H y a dans chaque nation des tours

de citant triviaux et usés, dans lesquels les mauvais

musiciens retombent sans cesse ; il y en a de baroques,

dont il ne faut pas se servir
,
parce que le public les

rebute. Inventer des chants nouveaux . appartient à

l'homme de ^émey 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; et dans celle qui est

mêlée de symphonie, on appelle parties de cliant celles

qui sont destinées pour les voix.

Chant (l'art du) a pour objet l'exécution de la

musique vocale. L'invention des chants , leur disposi-

tion à plusieurs parties , appartient exclusivement à la

science de la composition.

Chant Ambrosien. Sorte de plain-chant dont Tin-

venlion est attribuée h saint Ambroise , archevêque de

Milan. Le citant amhrosien est encore en usage dans

les églises de cette ville.

Chant Grégorien. Sorte de plain-chant dont

l'invention est attribuée à saint Grégoire, et qui a été

substitué ou préféré , dans la plupart des églises , au

chant ambrosien.

Ces deux chants diffèrent en ce que saint Ambroise

avait conservé au chant un rhythme que saint Gré-

goire lui enleva. La constitution des tons est la même
dans ces deux sortes de chant.

Chant en ison, ou Chant égal. On appelle ainsi

on chant ou une psalmodie qui ne roule que sur deux
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sons , et ne formé pur conséquent qu'un intervalle;

Quelques ordres religieux n'ont, dans leurs églises,

d'autre chant que le cjmnt en ison»

Chant sur le livre. Plain- chant ou contre-

point à quatre parties que les musiciens composent et

chantent impromptu sui- nue seule; savoir, le livre de

chœur qui est au lutrin, en sorte qu'excepté la partie

notée, qu'on met ordinairement au ténor, les musi-

ciens, affectés aux trois autres parties, n'ont que celle-là

pour guide , et composent chacun !d lëiir éii chantant.

Chantant. Epithète que l'on donne à certains

œuvres de musique dans lesquels l'auteur s'est attaché

principalement aux effets de la mélodie. On dira, cdt

air est chantant ; celte sonate , ce quatuor sont chan^

tans. Comme il n'existe pas de musique sans chant ^

cette manière de désigner un morceau donne une pré-

vention défavorahle, en faisant présumer que le seul

mérite que l'on y rencontre, c'est le chant, et que là

partie harmonique a été négligée. Gi^ mot n'esl en

usage que parmi les gens du monde et quelques vieux

amateurs.

Chanteh, v, a. C'est, dans racceplion la plus gé-

nérale, former avec la voix des sons variés et appré-

ciables (v'ojez Chint); mais c'est plus communément

f^irc diverses inflexions de voix sonores, agréables à

l'oreille , par des intervalles admis dans la musique et

dans les règles de la modulation.

On citante plus ou moins agréablement, à propor-

tion qu'on a la voix plus ou moins agréable et sonore,

roreille plus ou moins juste, l'organe plus ou moins
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flexible , le goût plus ou moins formé , et plus ou moins

de pratique de l'art du chant.

Tous les hommes chantent bien ou mal , et il n'y

en a point qui , en donnant une suite d'inflexions dif-

férentes de la voix, ne chante, parce que, quelque

mauvais que soit l'organe , ou quelque peu agréable

que soit le chant qu'il forme , l'action qui en résulte

alors est toujours un chant.

On chante sans articuler des mots, sans dessein

formé , vsans idée fixe , dans une distraction
, pour dis-

siper l'ennui
,
pour adoucir les fatigues: c'est, de toutes

les actions de l'homme , celle qui lui^st la plus fami-

lière , et à laquelle une volonté déterminée a le moins

de part.

Chanterelle , s. f. Celle des cordes du violon,

et des instrumens semblables qui a le son le plus aigu.

Comme les motifs du chant des instrumens se pla-

cent le plus souvent dans les hautes régions de leur

diapason , et que ,
par cette raison , le solo de violon ou

de violoncelle s'exécute en grande partie sur la corde

aiguë, on a donné à cette corde le nom de chanterelle,

corde destinée au chant, tandis que les autres sem-

blent être réservées plus particulièrement pour l'ac-

compagnement.

Chanteur, s. m. Homme qui, après avoir reçu

de la nature un organe sonore , a su le rendre pro})rc

au chant , en se livrant de bonne heure , et avec assi-

duité, à l'étude de la musique et à la pratique des,

exercicçs de la bonne école de chant.
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A Teglise, au concert, au tliéâtre, le clianteur exe'-

cute la partie destinée au genre de voix qu'il possède.

Parmi toutes les personnes qui se mêlent de chanter

dans nos concerts et sur nos théâtres lyriques, on

compte îjien peu de chanteurs.

Chanteuse , s. f. Ce mot est le féminin de clian-

tevr, selon l'Académie; il devrait par conséquent avoir

la même signification : le vocabulaire musical la lui

refuse, et ne permet de le prendre qu'en mauvaise

part. La musicienne ambulante
,
qui mêle sa voix au

bruit discordant de l'orgue de Barbarie , est une chan-

teuse ; celle qui parvient à fixer dans sa tête les airs de

Grétry ou de Dalayrac , à force de les entendre racler

par un aigre violon, est encore une chanteuse ; mais

nous appelons ca72/«^rzc^« les personnes qui réunissent

à une belle voix la doctrine musicale et la connaissance

parfaite de l'art du chant.

Chantre , s. m. Ecclésiastique ou séculier qui

}>orte alors l'habit ecclésiastique, appointé dans les

< liapitres pour chanter le plain-chant dans les offices.

Chapeau chinois. {Voyez Pavillon chinois.)

Chapelle, s. f. Ce mot signifie plusieurs choses :

1° Le lieu de l'église où l'on exécute la musique;

2° Le corps même des musiciens qui exécutent

cette musique; et, par extension , tous les musiciens

qui sont gagés par im souverain
,
quand même ils

n'exécutent jamais de musique dans les églises : c'est

aussi de là que vient le terme de Maître de chapelle»
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Comme l'étymologin qu'on donne ordinairement au

mot chapelle est assez singulière , nous la rapporte-

rons ici.

Les rois de France et leurs généraux avalent cou-

tume de porter avec eux , à la guerre , la cape de saint

Martin de Tours, qui avait été soldat. Or, comme ils

faisaient dire la messe dans la tente où l'on gardait

cette cape, on appela cette tente capelle ou chapelle;

ensuite on a donné ce nom à toutes les églises parti-

culières que les grands seigneurs avaient dans leurs

maisons, et enfin à tout ce qui ressortissait de ces

églises ou chapelles.

Charge , s. f. Air militaire des trompettes , des fifres

et des tambours , qu'on exécute quand l'armée est prête

à charger l'ennemi. On dit sonner la charge pour les

trompettes , battre la charge pour les tambours. Le

mouvement de la charge est à deux temps très-vite ;

les tambours en marquent le rbythme , en frappant

sur chaque temps , et en voulant ensuite pendant quel-

ques mesures.

Chasse, s. f. On donne ce nom à certains airs, à

certaines fanfares de cors ou d'autres instrumens ,
dont

la mesure, le rhythme, le mouvement rappellent les

airs que ces mêmes cors donnent à la chasse.

On appelle aussi chasse une symphonie, une ou-

verture , dont les divers motifs sont des airs de chasse,

et dont les effets tendent à imiter l'action d'une chasse;

telle est l'ouverture du Jeune Henri, On donne aussi

le caractère et le mouvement d une chasse à un chœur,
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à un air : les opéras de Didon , des Bardes , roratorio

des Saisons en fournissent la preuve. {^Voyez ToNS

DE CHASSE.)

Chef d'attaque. Musicien chargé de conduire

tous les chanteurs qui , dans un chœur, exécutent la

même partie. Il y a par conséquent un chefd'attaque

parmi les dessus , un pour les ténors , lUi pour les

basses. X^es chefs d'attaque marquent les entrées, at-

taquent franchement les passages , et retiennent dans

la bonne voie les choristes peu expérimentés ; ils sont

,

en quelque sorte, les lieutenans du maître de cha-

pelle. Un chanteur médiocre peut ctre un excellent

chefd'nttaque , s'il est bon lecteur, et s'il est à toute

épreuve pour la mesure et l'intonation.

Chef d'orchestre. ( Voyez Maître de mu-

sique.
)

Chevalet, s. m. ; en '\\.s\ieTï ponticello, petit pont.

Pièce de bois posée d'aplomb sur la table des instru-

mens , pour en soutenir les cordes et leur donner'plus

de son en les tenant relevées en l'air.

Cheville , s. f. Dans les instrum**ns à cordes, on

appelle chevilles les petites pièces de fer ou de bois sur

lesquelles on roule les cordes, et qui servent ainsi à

leur donner plus ou moins de tension pour les ac-

corder.

Chevroter, v. n. C'est battre d'une manière

inégale les deux notes du trille , ou même n'en battre
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rapidement qu'une seule , ce qui imite à-peu-près le

bêlement des chèvres. Le chevrotement est la désp-

grcable ressource de ceux qui^ n'ayant aucun trille,

en cherchent l'imitation grossière.

Chiffrer. C'est écrire sur les notes de la basse

des chiffres ou autres caractères indiquant les accords

que ces notes doivent porter, pour servir de guide ù

l'accompagnateur.

Chiffres. Caractères qu'on place au-dessus des

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.

Comnie chaque accord est composé de plusieurs

sons, s'il avait fallu exprimer chacun de ces sons par

un chiffre, on aurait tellement multiplié et embrouillé

les chiffres , que l'accompagnateur n'aurait jamais eu

le temps de les lire au moment de l'exécution. On s'est

donc appliqué, autant qu'on a pu, à caractériser cha-

que accord par Un seul chiffre , de sorte que ce chiffre

peut suffire pour indiquer, relativement à la basse

,

l'espèce de l'accord , et par conséquent tqus les sons

qui doivent le composer. Il y a même un accord qui se

trouve chiffré en ne le chiffrant point; car selon la

précision des chiffres , toute note qui n'est point chif^

frée, ou ne porte aucun accord, ou porte l'accord

parfait.

Le chiffre qui indique chaque accord est ordinaire-^
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ment celui qui répond au nom de Faccord ; ainsi Pao-

cord de seconde se chiffre 2 , celui de seplième 7, celui

de sixte 6 , etc. H y a des accords qui portent un

double nom, et qu'on exprime aussi par un double

fi

chiffre : tels sont les accords de sixte et quarte , , sixte

et quinte ,- , neuvième et quarte v , etc. Quelquefois

même on est forcé d'en mettre trois; ce qui rentre

dans l'inconvénient qu'on voulait éviter. Si plusieurs

notes de la basse passent sous un même accord , on ne

chiffre que la première , et l'on couvre les autres d'un

trait.

On se sert encore des cliiffres pour marquer le

doigter d'un passage scabreux, ou indiquer celle des

cordes du violon sur laquelle un passage doit être exé-

cuté : le zéro avertit que l'on doit toucher la corde à

vide,

Chiroplaste , s. m. Mécanique inventée parM, Lo-

gier
, pour être adaptée au clavier du piano , et con-

tenir dans une bonne position les mains de celui qui

joue de cet instrument.

Le chiroplasle^ ou directeur de la jnain, consiste

en deux barres parallèles
,
qui s'étendent sur le cla-

vier ; à leurs bouts sont fixées deux parties latérales

qui, au moyen d'une baguette âe cuivre et d'une lon-

gue cheville , attachent fortement la machine à l'ins-

trument. Les barres sont fixées par des écrous qui se

trouvent dans les deux parties latérales , de sorte que

les mains de l'élève puissent passer au travers , à peu
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près jusqu'au poignet, et que les barres soient assez

rapprochées pour empêcher tout mouvement perpen-

diculaire de la main ; elles doivent cependant être as-

sez éloignées l'une de l'autre pour que le mouvement

horizontal s'exécute librement.

De cette manière le pianiste est obligé de se main-

tenir dans une bonne position , et peut sans beaucoup

de peine prendre l'habitude de mouvoir ses mains

avec grâce sur toutes les parties de l'instrument ; en-

fin ces deux barres ainsi disposées forcent les doigts

à agir indépendamment , et il acquiert promptement

une liberté , une vigueur et une égalité qui ne pour-

raient s'obtenir autrement que par de longs exercices

et par les soins continuels d'un bon maître.

Deux régulateurs en cuivre et mobiles reçoivent les

doigts. Les divisions de ces régulateurs que Ton appelle

guides des doigts , correspondent perpendiculairement

avec une étendue de cinq touches sur le clavier ; on

change leur situation en les faisant glisser sur le tube

de cuivre auquel ils sont attachés.

A chaque guide des doigts se trouve fixée une

autre pièce en cuivre , appelée le guide du poignet^

et dont l'usage est de maintenir la position des poi-

gnets , en empêchant l'élève de les tourner trop en

dehors , ce qui lui ôterait la facilité d'atteindre le cla-

vier avec le pouce. Les guides des doigts doivent être

fixés dans une situation telle que chaque division re-

pose sur les bords du clavier , aussi près que possible

sans le toucher.
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Lorsqu'un enfant, sans le secours du chlropJaste y

met ses doigts sur les touches , ils se trouvent rare-

ment à la place où ils devraient être. Il hésite
,
prend

de fausses notes ou en frappe deux à la fois. Mais si

les mains sont placées dans les compartimens du guide

des doigts , ceux-ci se trouvent placés exactement au-

dessus des touches qu'ils doivent attaquer : l'exécutant

ne saurait les dégager , ni les déplacer pour rendre

leur position mauvaise.

On a joint au chijvplasie une planche oblongue sur.>|

laquelle sont tracées deux portées qui contiennent

toutes les notes de l'échelle. Elles sont écrites de ma-

nière que chaque note avec son nom se trouve mar-

quée au-dessus de la touche qui lui correspond.

Plusieurs professeurs distingués, tels que ISM. Zim-

mermau, Fétis, etc., font usage du chiroplaste , lors-

que l'élève éprouve des difficultés pour prendre une-

bonne position; s'il l'obtient naturellement, ou n'a

pas besoin de recourir à des moyens mécaniques.

Ch(EUR , s. m. est en musique un morceau d'har-

monie complète à quatre . huit, douze parties vocales

ou plus , chanté à la fois par toutes les voix et joué

par tout l'orchestre.

Dans le quatuor , le quintette , le finale , on donne

à chaque acteur ime partie distincte. Le clweur n'a le

plus souvent que quatre parties ; mais eOes sont

exécutées chacune par un grand nombre de voix , et

n'en eût -il qu'une seule, comme dans le début de

<:e\\i\à''Orpliée ^ Quel est Vaudacieux . cet unisson.



CHO. 109

attaqué simultanément par la multitude , constitue le

cliœur.

Après avoir entendu les aiis de dessus , de ténor et

de basse , et Tagréable mélodie des duos, des trios

^

le chœur vient nous offrir ses masses imposantes et

déployer avec pompe toutes les ricliesses de lliarmo-

nie. Soit qu'd exprime par des images contrastées le

tumulte d'une sédition où les partis se défient mutuel-

lement, où l'un demande ce que Vautre refuse et dé-

fend ce que son adversaire veut attaquer ; soit que

réunis par un même intérêt , les personnages témoi-

gnent leurs craintes, leur effroi , lem' joie innocente

ou féroce , leur reconnaissance ,
adressent des vœux

au ciel, se lient par un serment solennel ; soit que dans

une fête triomphale un peuple entier élève jusqu'aux

cieux les chants de la victoire en précédant le char

d'Enée ou de Licinius , le chœur est un des plus beaux

oraemens de la scène lyrique , et le résultat le plus ma-

gnifique de l'union de la mélodie à rhaimonie ,
et

des voix à l'orchestre.

Les chœurs de POpéra se rangeaient autrefois sur

deux files , et formant un double espalier le long des

coulisses , sans jamais prendre part aux jeux de la

scène. Us se bornaient à crier à tue-tête les Chantons,

Célébrons, Jurons, Détruisons, Combattons, de

Rameau et de ses émules. Le Théâtre Français ne peut

pas faire parler la multitude : puisque l'Opéra jouis-

sait de ce beau privilège, il ne devait point la tenir

dans un repos d'autant plus ridicule, que les person-

nages ne cessaient de dire : Courons aux armes ,
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Mhranlons la terre ^ Rica n'égale ma fureur, etc»

etc. ce qui suppose ragitation et le mouvement.

Le génie de Gluck , portant une salutaire réforme

dans notre système musical , vint animer cette troupe

immobile et la fit participer à l'action scénique.

Le chœur peut être coupé par des solos , des duos

exécutés par les coryphées ; mais il n'y a jamais de

dialogue suivi. Un grand air est quelquefois accompa-

gné par le chœur. Les imitations , les marches figu-

rées , le rhythme inégal , serré ou syllabique
,
portent

l'agitation , la force et la variété dans les chœurs pas-

sionnés. Les invocations , les hymnes se distinguent

par une mélodie suave , une harmonie pleine et quel-

ques traits de contre-point
,
qui leur donnent le ca-

ractère sévère et solennel des chants d'église.

Les chœurs sont de diverses natures selon le style

auquel ils appartiennent , c'est-à-dire le style sévère ,

le style libre ou le style mixte , et leurs subdivisions.

Outre cela ils sont à divers nombres de parties : il y
a des chœurs à l'unisson , à deux , à trois , a quatre

,

à cinq, etc. et à un plus grand nombre de parties,

formés des différens mélanges de voix. Lorsque le

nombre atteint huit , on divise la composition en plu-

sieurs chœurs , chacun de quatre parties. Parmi les

compositions à plusieurs chœurs, on remarque celle

à trois chœurs , dont deux contiennent les dessins et

le troisième est en harmonie. Cette sorte de chœurs

ne s'emploie qu'à l'église. Ceux à quatre parties sont

les plus usités, surtout au théâtre. Quelques opéras.
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tels que les Bardes , Chiniène , Ariodant ,
renfer-

ment des chœurs doubles.

On donne aussi le nom de chœur à la réunion des

musiciens qui doivent chanter les chœurs. Placer le

chœur derrière la scène. Faire entrer les chœurs par

les deux côtés du théâtre.

Chœur signifie encore la partie de l'église où l'on

chante l'office divin, et qui est séparée de celle qu on

appelle la nef.

Choriste , s. des 2 g. Homme ou femme qui ne

chante que dans les chœurs.

Chorus. Faire chorus c'est répéter en chœur, à

l'unisson , ce qui vient d'être chanté à voix seule.

Chromatique, adj. pris quelquefois substantive-

ment. Genre de musique qui procède par plusieurs

demi-tons consécutifs. Ce mot vient du grec chroma

qui signifie couleur, soit parce que les Grecs mar-

quaient ce genre par des caractères rouges ou diverse-

ment colorés , soit, disent les auteurs, parce que le

genre chromatique est moyen entre les deux autres,

comme la couleur est moyenne entre le blanc et le

noir; ou selon d'autres ,
parce que ce genre varie et

embellit le diatonique par ses demi- tons , qui font

dans la musique le même effet que la variété des cou-

leurs fait dans la peinture.

On appelle une basse chromatique , une gamme

chromatique , une marche d'harmonie qui procède

par demi-tons dans le grave , une gamme qui s'élève

ou descend par demi- tons.
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Chrome. Ce mot vient du grec chroma et signifie

couleur. En italien une croche se nomme crontà
,

parce qu'en la figure avec une blanche colorée, ( ^Oy,

BiSCROME.
)

Chronomètre. ( ^oj. Métronome. )

Circonvolution , s. f. Terme de plain - chant.

C'est une sorte de piériélèse
,
qui se fait en insérant

entre la pénultième et la dernière note de rinlonation

d'une pièce de chant , trois autres notes ; savoir , une

au-dessus et deux au-dessous de la dernière note , les-

quelles se lient avec elle et forment un contour de

tierce avant que d'y arriver : comme si vous avez ces

trois notes mifa mi pour terminer l'intonation , vous

y interpolerez par circonvolution ces trois autres fa

ré ré , et vous aurez alors votre intonation terminée

de cette sorte , 7ni fa fa ré ré mi , etc. (
Ployez

PériélÈse.
)

Clairon , Clarino , s. m. C'est le même instru-

ment que la trompette. ( P^oy, Trompette.
)

Dans le st^de poétique on appelle clairon tout ins-

trument à embouchure propre à exciter l'ardeur bel-

liqueuse des soldats. Mais il faut bien se garder de

donner ce nom à la petite claîrinelte enfa ou en mi,

le clairon n'ayant rien de commun aVec cet ins-

trument.

Clairon
, jeu d'ergue de la ck$sé des jeux d'an-

ches ; il est d'étain , et sonne l'octave de celui de

trompette avec lequel il a de grands rapports.
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Clarinette , s. f. lustrumcul de musique à vent,

à bec et à anche.

La clarinette a été inventée à Nuremberg il y a en-

viron cent ans. C'est de tous les instrumens à vent

celui dont Tinvention est la plus récente : aussi sa

structure n'a-t-elle pas atteint toute la perfection que

l'on remarque dans la llûte , le hautbois et le basson.

Les principaux vices de cet instrument conslster.t en

ce que le son change de caractère et de timbre à cha-

que octave
;
que certains tons sont faux , et que la

position des clefs forçant l'exécutant à déplacer plu-

sieurs doigts et même la main toute entière pour sauter

d'un ton à un autre , rend certains passages, certains

coulés , certains trilles impraticables. Pour remédier

de quelque manière à cet inconvénient , faire dispa-

raître une partie des diiBcultés que le changement de

ton aonenait , et conserver à la clarinette un système

uniforme et simple , on imagina de faire autant de cla-

rinettes qu'il y a de tons dans la gamme , en donnant

à chacim de ces instrumens une proportion plus petite

à mesure que Ton tendait à l'aigu. Ainsi à partir de

la clarinette en sol qui est la plus longue de toutes

,

jusqu'à celle enja qui est la plus courte , l'instrument

perd graduellement la moitié environ de sa longueur

et de son diamètre.

Les clarinettes en la , en si v et en ut sont les

seules admises à l'orchestre ; on regarde la seconde

comme ayant les sons les plus flatteurs
;
presque tous

les solos sont écrits dans les tons de mi b et de «i b. La

clarinette en la est la plus fausse de toutes, attendu que

j. 8
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l'on obtient le système de la au moyen d'un corpal

de rechange substitué à une seule partie de la clari-

neit^ en si b , ce qui allonge le corps de l'instrument

dans des proportions ine'gales. Quoique cet instrument

présente beaucoup de de'fauts graves
^ ^le maître ha-

bile a toujours su les corriger, et les Lefèvre , les Gam-

baro , les Dacosta ont réuni la pureté du son' à une

exécution aussi rapide que brillante.

La clarinette est le fondement des orchestres mili-

taires; elle y tient le même rang que le violon dans

la symphonie ou dans la musique dramatique. Plu-

sieurs clarinettes en ut jouent le chant, tandis qu'un

nombre égal forme le second dessus , et qu'une cla^

rinette en fa porte l'octave de la mélodie ou exécute

des passages en volubilités. Si les grandes clarinettes

sont en «i b 5 on emploie une clarinette en mi b ,
qui

concorde parfaitement avec ce système. Dans certains

corps de musique , on remarque deux petites clari-

nettes en fa ou en mi b qui sont d'un bon effet. La,

seconde sert à remplir l'intervalle quelquefois trop

grand qui se trouve entre le chant à l'octave et les

seconds dessus.

Un instrument aussi utile ne pouvait rester plus

long -temps dans cet état d'imperfection. Plusieurs

facteurs ont cherché à aplanir les difficultés qu'il pré-

sente aux exécutans, en le perçant d'après de nouveaux

calculs acoustiques : celui qui a obtenu le plus de suc-

cès est sans contredit M. Iwan MùUer. Son instrument,

armé de treize clefs , donne les moyens de jouer dans

tous les tons et de rendre toute sorte de traits avec
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*iîrê <;gale facilité. La clarinette- alto, dont il est aussi

l'inventeur, peut être d'un grand secours pour la mu-
sique militaire 5 elle sonne la quinte au-dessous de la

clarinette ordinaire , et tient dans l'échelle mélodique

la même place que le basset-horn , ou Corno di has-

setto. Comme la clarinette en si b a. les proportions

les plus favorables pour obtenir un beau son , M. Mill-

ier l'a choisie de préférence à toutes les autres. 11 est

inutile de faire observer que les parties de clarinette

en si b sont toujours notées un ton plus haut que

celles des autres instrumens , le si b remplaçant Vut

et le fa le sol dans le système adopté pour la cla-

rinette. Nos plus fameux clarinettistes se servent main-

tenant de l'instrument de M. Mûller dont ils ont re-

connu l'excellence et la supériorité. Il est à désirer que

cet exemple soit suivi par tous les virtuoses qui cul-

tivent la clarinette.

Les parties de clarinette ont leur place au-dessous

de celles des flûtes et des hautbois qui tiennent les

hautes régions de l'harmonie. Cet instrument fait ré-

sonner la quarte au-dessous du sol à vide du violon

^

et possède trois octaves et demie. Les compositeurs

emploient avec succès son octave basse , vulgairement

Sippelée chalumeau , depuis que l'on a su la rendre

juste. Je citerai à ce sujet le trio des masques dans

Don Juan et le quintette de la /Vfe du Village

*voisin, Gluck est le premier qui ait introduit la cla-

rinette dans la musique dramatique , et encore ne

la plaçait-il que dans les airs de ballet. Elle est main-

tenant d'un usage universel 5 il y a même peu de
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morceaux en mi b et en si b qui ne doivent une

bonne wart de leurs charmes à la voix mélodieuse

de cet instrument.

On note gp'néralement les parties de clarinette sur

la clef de sol ; les Italiens emploient celle d'w« sur

la quatrième ligne pour la musique destine'e à la cla-

rinette en si b , attendu que cette clef convient pour

la transposition d'un ton qu'il faut faire subir à cette

musique
,
quand on l'exécute sur un autre instni-

ment , tel que le piano , le violon , etc.

On a soin d'indiquer en tête d'un morceau le ton

dans lequel les clarinettes doivent jouer : clarinettes

en si b , eji la, en ut, ou clarinetti in B , in \A

^

in C. Lorsqu'il n'y a aucune indication de ton , on

se sert de la clarinette en ut dont le système s'ac-

corde parfaitement avec celui des autres instrumens

de l'orchestre.

Clarinette
,
jeu que l'on obtient sur les nouvelles

orgues , en réunissant les jeux de flûtes traversières

et de flûtes coniques au jeu de trompette.

Clarinettiste , s. des 2 g. Musicien qui joue de

la clarinette.

Clarté, s. f. On se sert figurément de ce mot en

musique pour exprimer la netteté des idées et la ma-

nière dont elles sont présentées par le compositeur.

Le grand nombre des parties ne nuit pas à la clarté

d'un ouvrai^e, si elles sont toutes disposées avec art

et s'il y a unité de rhythme et de dessin. L'air du ikTa-
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rlage secret , Pria che spunti , celui des Noces de

Figaro , Dove sono , sont des modèles de richesse et

de clarté. Parmi les compositeurs de l'école française

on doit citer M. Catel comme un de ceux qui écri-

vent avec le plus de clarté,

' Classique , adj. des 2 g. Se dit des auteurs géné-

ralement approuvés et qui font autorité en musique.

Palcstrina y Durante , Lco, Picciui , Cimarosa, Han-

del , Hasse , Gluck, Mozart, Ha^dn, Méhul, Ché-

rubini^ Catel, sont des auteurs classiques. Il se dit

encore des ouvrages cpie l'école considère comme des

chefs-d'œuvre ou du moins comme excellens , et

qu'elle a adoptés poui* servir de modèles dans l'en-

seignement de Tart. Les oratorios de Handel , de Jo-

melli , de Haydn , les cantates de Pergolèse , les psau-

mes de B. Marcello , les messes de Palestrina , de

JMozart , de Chérid3im , le iMiserere de Léo , le Sta-

hat de Pergolèse , les sy^ijjhonies et les quatuors de

Haydn et de Mozart, les opéras de Sarti , de Piccini

,

de Cimarosa , de GKick , de Mozart , de Mi'hul , de

Chérubini , etc. etc. etc. sont classiques , de même
que les belles ouvertures , les beaux duos , les beau?i

airs , les beaux chœurs qu'ils renferment.

Clavecin , s. m. InsUument de musique à cordes

de métal et à clavier , de la même nature que le

piano, et que celui-ci a fait abandonner. ( /^^ojr::

Piano.
)

Clavier , s. m. Le clavier est l'assemblaee de.
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toutes les touclies du piano, lesquelles représentent

tous les sons qui peuvent être employés dans l'har-

monie.

L'orgue est l'instrument à touches le plus ancien
5

ces touches étant destinées à ouvrir et fermer les

portes au vent , on leur donna d'abord le nom de

clefs , claves , d'où dérive clax-'ier. Quelques-uns veu-

lent qu'on les ait appelées ainsi à cause de leur forme

échancrée par un bout
,
qui les fait ressembler à de

véritables clefs antiques. La première de ces étymolo-

gies doit être préférée, avec d'autant plus de raison que

l'on donne aujourd'hui le même nom métaphorique

de clefs aux petites soupapes de métal adaptées à la

flûte , à la clarinette , etc. et dont l'office est exacte-

ment le même que celui des touches de l'orgue.

Le clavecin, inventé long-temps après l'orgue, reçut

par analogie le nom latin de clavicemhnlum, et fépi-

nette celui de c/at^iCorcZiz/w?, parce qu'ils avaient des

claviers. Les Anglais donnent encore aux touches du

piano et de l'orgue le nom de key , clef. Dans les so-

nates et concertos de piano gravés en Angleterre
,

on désigne par adclitional heys les touches qui suc-

cèdent à l'aigu à la cinquième octave du clavier.

Les instrumens à cZat-'/e/' sont l'orgue , le piano , la

vielle ; les carillons ont aussi des claviers. Celui du

piano a maintenant six octaves ,
qui commencent au

fa placé aurdessous de l'extrême sol de la contrebasse

et finissent au fa qui se trouve immédiatement au-

dessus du dernier nii du violon.

On appelle aussi clavier la portée générale ou somme
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des sons de tout le système
,
qui résulte de la position

relative des sept clefs.

Clef, s. f. Caractère de musique qui se met au

commencement d'une portée, pour déterminer le de-

gré d'élévation de cette portée dans le clavier général

et indiquer les noms de toutes les notes qu'elle con-

tient dans la ligne de cette clef. Ce caractère, en faisant

connaître les noms et les degrés d'intonation que l'on

doit donner aux notes , ouvre pour ainsi dire la porte

du chant, et c'est à cause de ce sens métaphorique

qu'il a reçu le nom de clef.

Le nombre des clefs est de sept ; savoir , deux clefs

àefa, quatre clefs à^ut , et la clefde soL

On se servait autrefois d'une huitième clef, celle

de sol sur la première ligne 5 mais on l'a supprimée

comme inutile , attendu qu'elle donnait les mêmes

résultats que celle de^£ quatrième ligne.

Le nombre des clefs est égal à celui des voix. U
existe entre elles la différence d'une tierce qui se ren-

contre aussi dans le diapason d'une voix à celle qui

la suit immédiatement ; par ce moyen on peut main-

tenir chaque voix dans l'étendue de la portée , sans

avoir recours trop souvent aux lignes additionnelles.

Ainsi la clef de sol présente le diapason du pre-

mier dessus ;

La clef d^ui sur la première ligne , celui du second

dessus 5

La clef d^ut sur la deuxième, celui du contralte de

femme 5



120 CLE.

La clef ^ut sur la troisième
_, celui de la haute-

contre ;

La vhfî^ut sur la quatrième, celui du ténor;

La clejàefa surXdi troisième ligne, celui du ba-

riton ou basse-triiUe.

Enfin le clef de fa sur la quatrième représente le

diapason de la voix de basse , la plus grave de toutes.

La clefàefa sur la troisième ligne est abandonnée,

et l'on a pris Tliabitude d'écrire les parties de bariton

sur la clefàe basse. La clef ^l ut sur la deuxième ligne

ne sert plus qu'au cor anglais , et les parties de con-

tralte s'écrivent sur la clefdCut , sur la troisième ou

la première ligne. On se sert néanmoins de ces deux

clefét dans la transposition.

Les éditeurs de musique , voulant mettre tous les

ouvrages de chant à la portée des amateurs peu exer-

cés , notent sur la clef de sol les parties de contraite

,

de ténor , de bariton , et même celles de basse. Dans

un duo , un trio , les noms des interlocuteurs , la

natui'e de leurs discours , indiqueront si telle ou telle

partie doit être exécutée par un homme ou par une

femme. Ces distinctions ne se rencontrent pas dans

la musique sacrée , les nocturnes , les madrigaux , pX

toutes les pièces dont les paroles ont une parfaite uni-

formité. On marque bien en tète de chaque morceau

que la première partie est desllnée au dessus , la se-

conde an contralle , la troisième au ténor , la qua-

trième au bariton ou à la basse. Mais l'amateur sans

expérience ne fait point attention à cela; il voit partout

la clef de sol : il distribue par conséquent le chant
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à trois , à quatre voix égales. Il fait plus : trom}>e par

la disposition des traits du ténor qui semblent s'é-

lever au-dessus de tout , il n'hésite pas à donner cette

partie à une dame , en disant que le graveur est un

maladroit d'avoir interverti l'ordre des parties : car il

est évident que celle qui tient les hautes régions de

la mélodie est la première. Le voilà renversant Té-

difice des nocturnes d'Asioli et de Blangini , changeant

les tierces en sixtes et les quintes en quartes , sans se

douter que ce ténor , dont on a transposé la partie

en l'écrivant sur une clef qui n'est pas la sienne ,

donne l'octave basse des sons représentés parles notes,

et que l'harmonie , irrégulière pour l'œil
(
puisque le

second paraît y dominer le premier) , se trouve en son

lieu dès qu'une voix d'homme , exécutant les chants

du ténor , vient les placer à leur véritable rang et les

soumettre à ceux du dessus. Ce qui paraît une sixte

à l'aigu n'est réellement qu'une tierce au grave. Je ne

condamne point cette transposition; je désirerais seu-

lement qu'une fois pour toutes , les amateurs vou-

lussent bien se persuader que la gravité des sons peut

seule amener l'ordre et la régularité dans les composi-

tions , à l'exécution desquelles les voix de ténor et de

basse doivent concourir. On devrait cependant conser-

ver la clef àe\fa au bariton et à la basse. Les airs

d'Œdipe , d'Atar, de Danaiis , d Olkar, notés sur la

clef ait sol y ont un aspect déplaisant. Si cette trans-

position fiivorise le manœuvre
,

je n'assurerais pas

qu'elle n'ait jamais contrarié un excellent lecteur.

On est convenu encore de se servir de la clef de
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sol pour la guitare et certains traits de violoncelle j

comme pour la voix d'homme l'oreille entend l'octave

basse du passage note.

Montéclair, Lacassagne , Framery y et Grétry en-

suite , ont proposé la réforme de cinq ou six de ces

clefs , qu'ils regardent comme inutiles. Le nombre des

clefs est égal à celui des notes , qui
,
par son imparité,

fait rencontrer sur la ligne la note qui se trouve entre

les lignes à son octave. Par ce moyen , on dit ut sur

toutes les lignes et dans tous les interlignes; ce qui

est indispensable pour la transposition.

Les sept clefs représentent encore avec exactitude

les diapasons des sept voix , et donnent la faculté de

renfermer dans les lignes les chants qui sont destinés à

chacune d'elles. Depuis que l'on écrit la partie de ba-

riton sur la clefàe basse , presque toutes les notes en

sont rejetées au-dessus des lignes; ce qui augmente le

travail du copiste , et fatigue le lecteur.

Les personnes qui se livrent à la culture de la voix

ou des instrumens , peuvent se borner à la connais-

sance de deux clefi et même d'une seule : le système

proposé par Grétry ne leur serait ainsi d'aucune utilité.

Quant aux chefs d'orchestre et aux pianistes accom-

pagnateurs
,
qui doivent posséder également les sept

clefs , nous avons déjà démontré que leur réduction ne

servirait qu'à leur créer de nouvelles difficultés. D'ail-

leurs , avant d'être en état de conduire un orchestre

ou de rassembler sous ses doigts les brillantes périodes,

les accords harmonieux des Mozart et des Chérubini

,

on a déjà appris à hre, et la connaissance des clefa
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s'acquiert insensiblement par la pratique, sans qu'on

en fasse l'objet d'une étude pai'ticulière.

Les hommes célèbres se plaisent quelquefois à avan-

cer certaines propositions dont ils sentent toute la

vanité, la faussetémême , et qu'ils seraient les premiers

à combattre , si tout autre avait osé les mettre en

avant. Mais il faut avoir une opinion différente de celle

des autres ; et Grétry n'est pas le seul qui ait eu la

manie des paradoxes.

Les sept clefs ne renferment réellement que trois

octaves dans leur domaine , mais on ajoute aux notes

rejetées hors de la portée , des fragmens de ligne qui

marquent leur position relative avec celles du milieu

de la portée et leur degré d'élévation ou d'abaisse-

ment. Comme ces fractions de ligne se multiplient

trop dans les deux octaves aiguës qui excèdent la ré-

gion de la clef àe sol , on note à Toctave basse tous les

passages qu'il serait trop difficile de lire dans leur po-

sition naturelle , et le signe 8* , suivi d'un trait , in-

dique cette transposition qui finit à l'endroit où le

trait s'arrête , soit que l'on ait écrit ou non le mot

locO' Ce signe est très-fréquent dans la musique de

violon , de flûte et de piano. {Fig» 12.
)

Clef. On appelle encore clef une espèce de croix

de fer , percée par l'un de ses bouts d'un trou carré

dans lequel on fait entrer la tête des chevilles des har-

pes , des pianos , des guitares , pour monter ou lâ-

cher les cordes.

La clef qui sert pour le piano est surmontée d'un

crochet , au moyen duquel on boucle la corde pour
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pouroir l'accrocher aux pointes qui doivent la rete-

nir. On lui a donné la forme d'un petit inarleau, pour

frapper les chevilles quand elles ont besoin d'être raf-

fermies.

Clefs. Soupapes de métal, adaptées à certains ins-

trumens à vent , tels que le hautbois , la flûte , le

basson
,
pour ouvrir ou fermer les trous que leur po-

sition rend inaccessibles aux doigts. {J^oy. Clavier.)

Cloche , s. f. Instrument de percussion de métal;

on le lait résonner au moyen d'un batail, oii en frap-

pant dessus, (/^ojé-^ CarillOiV.)

Clochette
,

petite cloche. ( Voyez Pavilloîi

CHINOIS.)

Coda, queue. On nomme ainsi une période ajou-

tée à celle qui pourrait finir un morceau , mais sans le

terminer aussi complètement et avec autant d'éclat.

Dans les menuets, les rondeaux, et tous les morceaux

à reprises , on vient à la coda après avoir fait toutes

les reprises, selon l'usage ordinaire. Quelquefois on

met au-dessus de la coda ces mots : Pourfinir. L'al-

légro de la sonate en mi mineur de Steibelt , dédiée

à la Reine de Prusse , a une coda, ainsi que le rondeau

qui le suit.

Colophane, s. f. Résine dépurée, dont on frotte

les archets
,
pour rendre plus forte leur action sur les

cordes.

Selon les règles, il faudrait dire colophone; mais.
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l'usage veut que l'on dise colophane, Pline rapporte

que la résine , appelée coloplione , a pris son nom de

ColopJion, ville d'Ionie , d'où elle a été apportée d'abord.

Ce nest ;ju'en France que ce mot s'est ainsi cor-

rompu : les Italiens et les Espagnols disent colofonla

,

les Anglais colopliony, les Allemands colofonium j ces

derniers se servent aussi du mot geigenharz, qui si-

gnifie résine de violon,

CoME SOPRA. Expression italienne
,
qui signifie

comme ci-dessus; elle sert à faire répéter quelque

passage qu'on a déjà vu.

CoMMA , s. m. Petit intervalle qui se trouve , dans

quelques cas , entre deux sons produits , sous le même
nom

,
par des progressions différentes. Si naturel et ui

bémol ne sont pas la même note sur le violon ; il y a

un comma de plus dans l'élévation du premier ton.

CoMMODO , commode , commodément. Allegro

commodo, allégro sans se presser.

CoMPAiR , adj
.
, corrélatifde lui - même . Les tons

compairs , dans le plain-cliant , sont l'autliente et le

plagal qui lui correspond : ainsi le premier ton est

compairaLwec le second , le troisième avec le quatrième,

et ainsi de suite. Chaque ton pair est compair avec

celui qui le précède.

Complainte , s. f. Espèce de romance populaire

,

d'un genre pathétique. Ce petit poème est ordinaire-

ment le récit d'une histoire lamentable, qu'on suppose

fait par le personnage même.
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Complément d'un intervalle, est la quantité qui

lui manque pour arriver à l'octave : ainsi la seconde et

la septième, la tierce et la sixte , la quarte et la quinte

sont complément l'une de l'autre. Quand il n'est ques-

tion que d'un intervalle, complément et renverse-

ment sont la même chose. Quant aux espèces , le juste

est complément du juste , le majeur du mineur, l'aug-

menté du diminué , et réciproquement.

Composer, v. a. Inventer de la musiqne nouvelle

selon les règles de l'art.

Compositeur , s. m. Celui qui compose de la mu-

sique , ou qui sait les règles de la composition. Toute

la science possible ne suffit point , sans le génie qui la

met en œuvre. Quelque effort que Pon puisse faire

,

quelque acquit que l'on puisse avoir, il faut être né

pour cet art, autrement on n'y fera jamais rien que de

m^édiocre; et par la même raison, le plus beau génie
,

sans doctrine musicale , ne produira que des mélodies

brutes , des phrases incohérentes , un fatras dégoûtant

,

quelquefois accueilli par la multitude ignorante, et

toujours méprisé par les connaisseurs.

Composition, s. f. C'est l'art d'inventer et d'é-

crire des chants, de les accompagner d'une harmonie

convenable; de faire, en un mot, une pièce complète

de musique avec toutes ses parties.

La composition est, pour parler un langage bien

vulgaire à la vérité , mais bien exact et très-intelligible,

l'art de faire de la musique.
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L'on distingue en musique deux sortes de pièces ou

compositions ; les coinpositions libres et les composi-

tions obligées.

Dans les premières , le compositeur se livrant entiè-

rement à son imagination, n'envisage qu'une partie

principale , oii toutes les idées ne sont liées entre elles

que selon les règles du goût et de la cohérence , règles

auxquelles on peut même déroger pour l'expression

,

pour l'effet ou pour quelque autre motif, et où toutes

les autres parties sont absolument accessoires ; tel est

un air d'opéra, un solo de concerto, etc.

Dans les compositions obligées , le compositeur,

après avoir adopté un sujet principal, auquel il peut

opposer mi ou plusieurs contre-sujets déduits de ces

premières données , selon des lois très-précises , toutes

les parties de la composition qui , étant également

obligées , tendent, il est vrai, à produire un effet unique

et général, mais sans qu'aucune d'elles puisse être

considérée comme principale : à moins que l'on ne

veuille successivement accorder ce litre à chacune

d'elles, à mesure qu'elle renferme le sujet principal;

et cette considération serait fondée en raison
,
puisque

ce sujet doit toujours ressortir.

La composition se fait à divers nombres de parties.

On spécifie ordinairement ce nondDre par les termes

de composition à une, deux, trois, quatre parties

5

mais l'on comprend généralement sous le nom de

compoàition à grand nombre celle qui est formée de

plus de quatre parties. Parmi les compositions à grand

nombre, on regarde comme la plus parfaite la compo-^
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sition à neuf parties ; celle-ci renferme toutes les au-

tres ; et lorsque l'on sait bien la pratiquer, on l'étend

facilement à vingt , trente , et même au-delà.

Toute composition, est vocale ou instrumentale

,

libre ou contrainte , et a un nombre déterminé de

parties.

Dans la musique vocale on doit d'abord avoir égard

à retendue des voix. Dans les pièces d'un style sévère

,

dans les fugues , dans les chœurs . cette étendue ne

doit pas excéder une dixième
,
parce que , au-delà de

cette limite, le choriste crie dans le haut, ou ne se

fait pas entendre dans le bas. Dans les grands airs et

autres compositions libres , il est permis de s'étendre

jusqu'à une douzième ; mais , dans tous les cas , il ne

faut pas que la voix reste toujours dans les sons ex-

trêmes
,
qu'elle ne doit prendre qu'en passant. Quant

H la licence que prennent quelques compositeurs , de

s'étendre jusqu'à deux octaves et plus, elle peut être

justifiée par la facilité et les moyens extraordinaires

de certains chanteurs.

Dans la musique instrumentale , l'étendue des par-

ties se règle sur l'étendue des instrumens.

La: loi de la variété défend de répéter, dans la mélo-

die , une note ; et dans l'harmonie , un accord de

quelque durée , à moins qu'il n'y ait des raisons par-

ticulières.

Plus la composition a de parties , et plus il est diffi-

cile , sans blesser les lois de l'harmonie , de faire fran-

chir à quelques parties des intervalles considérables

,

surtout dans la com,position vocale.
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Après une pause , on peut donner à une partie uii

|)lus grand intervalle ; mais , en général , il faut préférer

les petits intervalles aux grands ; il faut surtout éviter

de faire sauter deux parties à la fois ; et lorsque l'une

d'elles «aute, l'autre doit marcher par degrés, ou tenir

la note , ce qui vaut encore mieux.

Tous les intervalles difficiles sont, en musique vo-

cale , entièrement exclus de la mélodie, du moins dans

le style sévère. Dans le style idéal , ou peut , en usant

de précaution, en employer quelques-uns dans le

chant seulement , car la basse les rejette tous : ces in-

tervalles difficiles sont la 2^, la 4*", la 3^ et la 6" aug-

mentées , la 7*^ majeure et tous les intervalles plus

grands que l'octave.

La tierce augmentée et son renversé , la sixte di-

minuée , sont entièrement exclues de toute espèce de

chant. Au lieu des quatre premiers intervalles ci-dessus

désignés, on peut se servir de leurs renversés, c'est-

à-dire la 7*^, la 5'", la t"^ et la 3^ diminuées; encore,

dans la musique vocale , ne faut-il les employer qu'avec

précaution : on doit en dire autant de la 6' majeure et

"de la 7*" mineure, qui sont des intervalles d'une cer-

taine étendue.

Dans la musique vocale on ne peut pas employer

plus de deux quartes de suite ; encore n'est-ce que dans

certains cas , et seulement en montant.

L'harmonie d'une pièce doit tendre à la même ex-

pression que la mélodie.

Les parties intermédiaires peuvent se croiser lors-

que l'ordonnance des motifs et le dessin du morceau

1. 9
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le demandent; mais on ne doit jamais faire surmonter

le dessus par une partie inférieure , ni faire passer une

partie intermédiaire sous la basse.

Par la môme raison , la viole peut passer momenta-

nément au-dessus du second violon
,
quand elle exé-

cute des passages figurés et intermédiaires : mais si elle

double la basse à l'octave , il est absolument nécessaire

que sa note se trouve toujours sous la partie du second

violon 5 autrement l'oreille ne prendrait plus ce redou-

blement comme un renfort donné à la basse, mais

comme une suite vicieuse d'octaves.

Dans toute composition , après avoir déterminé le

ton et la mesure , la basse doit commencer par la pre-

mière note du ton , le dessus par la quinte ou l'octave

,

rarement par la tierce, et jamais par un autre inter-

valle.

En composant une basse , variez l'harmonie autant

que faire se peut , et préférez toujours une harmonie

bien formée, mâle, vigoureuse, à une harmonie molle,

languissante, gauche et mal ordonnée : évitez les suites

de tierces et de sixtes ; il faut mêler habilement ces

consonnances , et les entrecouper de quintes et autres

intervalles.

Evitez de placer au grave , non-seulement les disso-

nances , mais même la tierce , et surtout la tierce

majeure.

Moins la composition a de parties, plus on doit les

rapprocher ; un trop grand éloignement ferait paraître

l'harmonie vide.

Dans les pièces où cela convient , introduisez autant
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de bonnes imitations que cela se peut faire, sans y
mettre néanmoins d'affectation ni d'effort.

Si vous faites reposer une partie, sa dernière note

doit être consonnaiate avec toutes les autres parties , et

tomber d'à-plomb sur la mesure, car il ne faut pas

suspendre le chant sur une note précédée d'une note

pointée.

Ne faites j amais syncoper toutes les parties à la fois

,

et qu'il y en ait au moins une qui marche avec la

mesure.

Faites reposer de temps en temps les parties : ces

repos sont nécessaires , non-seulement pour les voix

,

mais même pour l'oreille et pour l'esprit ; ils doivent

observer un certain rhythme. Ce rhythme , très-sen-

sible dans le style idéal, paraît l'être moins dans les

pièces sévères , telles que fugues , chœurs , etc. ; néan-

moins il y est très-réel, quoiqu'on le sente moins.

Compter, v. a. Lorsque ce mot est employé dans

la musique, on sous-entend toujours des pauses

,

Compter des pauses; ainsi lorsqu'on marquera sur

une partition les bassons , les cors , les hautbois

compteîit, cela signifie que les hautbois, les cors, les

bassons se taisent jusqu'au moment où leurs parties re-

paraîtront de nouveau parmi celles dont la partition

se compose.

On écrit souvent deux parties sur une même portée,

savoir, les trompettes avec les cors , le trombone , les

bassons avec la basse , le violoncelle avec la contre-

basse. Si l'on veut faire connaître que cette note
,
que
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les deux sortes d'instrumens attaquaient à Tunissoii,

doit être rendue par une seule espèce , on marque au-

dessus de la portée , les trompettes comptent, les bas-

sons comptent , la contrebasse compte; et alors les

cors j les basses , le violoncelle jouent seuls.

Le mot tutti ou lenom des instrumens qui comptent,

replacé sur la portée , les fait rentrer comme doubles

de la partie qu'ils avaient cessé d'exécuter.

CoN ANIMA , avec âme , en donnant à toutes les

notes l'expression nécessaire , et en renonçant même à

l'observation scrupuleuse de la mesure , si
,
par ce sa-

crifice , on peut produire plus d'effet et d'expression.

CoN BRIO , avec éclat, force, vivacité.

CoN ESPRESSIONE , avec expression.

Cox MOTO. Ces mots, joints à celui qui indique le

mouvement d'un morceau de musique , signifient que

l'on doit donner un degré de plus en vitesse au mou-

vement indiqué. Andantino con moto , allegretto con

moto,

CoYCERT, s. m. Assemblée de musiciens qui exé-

cutent des pièces de musique vocale et instrumentale.

On ne se sert guère du mot de concert que pour une

assemblée d'au moins vingt musiciens, et pour une mu-

sique à plusieurs parties. Quant aux anciens, comme
ils ne connaissaient pas le contrepoint , leurs concerts

ne s'exécutaient qu a l'unisson ou à Toctave , et ils en

avaient rarement ailleurs qu'aux tbéâtres et dans les

temples.
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Concertant, adj. On appelle symphonie concer-

tante , celle où les motifs sont dialogue's entre deux

,

trois
,
quatre ou cinq iustrumens favoris

,
qui récitent

ensemble ou tour à tour, avec accompagnement d'or-

chestre. Comme le concerto , la symphonie concer-

tanle s'ouvre par un ensemble brillant
, que l'on

nomme tutti , attendu que tous les instrumens de l'or-

chestre y sont employe's. Les repos ménagés au? ins-

trumens concertans sont encore remplis par le tutti

,

qui termine ensuite la symphonie.

On dit un trio, un quatuor concertant
,
pour le

distinguer de ceux où il n'y a qu'une partie principale
_,

et où les autres ne sont que d'accompagnement. Tous
les quatuors de Haydn, de Mozart, de Beethowen , sont

CO:icertans; ceux de Kreutzer et de Rode , les trios de

Baillot, de Libon, sont de belles sonates de violon avec

accompagnement de deux ou trois instrumens.

Haydn a fait une symphonie concertante pour vio-

lon, violoncelle , flûte, clarinette, cor et basson; mais

on a reconnu que ce mélange d'instrumens à vent et

d'instrumens à cordes n'était pas heureux, et depuis

lors on n'a plus associé l'archet et l'embouchure dans

ces sortes de symphonies.

On se sert quelquefois du seul mot de concertante

pris substantivement. M. Kreutzer a composé une belle

ce certante pour deux violons. Une concertante pour

clarinette , cor et basson.

Concerto , s. m. Mot italien francisé. On appelle

concerto une pièce faite pour quelque instrument par-
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ticulier, qui joue seul de temps en temps avec un sim-

ple accompagnement , après un commencement d'or-

chestre ; et la pièce continue ainsi toujours alternati-

vement entre le même instrument récitant et l'or-

chestre en chœur.

Le concerto a été inventé pour placer en première

ligne l'instrument favori , et le présenter de la manière

la plus avantageuse , en établissant des contrastes entre

le fracas harmonique d'un orchestre nombreux et les

doux accens , les brillantes périodes du virtuose. Tout

ce que l'archet ou l'embouchure ont de mélodie , tout

ce que l'art de combiner les traits et les difficultés offre

de plus audacieux, est prodigué dans le concerto, D
s'agit de briller et de varier les charmes de l'exécution

;

ainsi rien n'est oublié. La musique de chant, celle

destinée au quatuor, au grand orchestre
,
peuvent être

composées dans le silence du cabinet. Le concerto doit

être créé, élaboré sur l'instrument même. Il est des

traits , des passages que les doigts improvisent sans le

secours de l'imagination , et qui se trouvent faits avant

que l'on ait pu penser qu'il fi\t possible de les faire.

D'après cela il est inutile de dire que le concerto de

violon ne peut être composé que par un excellent vio-

loniste , celui de piano par un pianiste , et que chaque

instrument ayant ses ressources et ses agrémens par-

ticuliers , on n'exécutera point sur un instrument

quelconque le concerto inventé et disposé pour un au-

tre , sans lui faire perdre tous ses charmes : c'est ce qui

est arrivé, quand on a voulu arranger des concertos

de violon pour le piano.
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Le concerto est le morceau de musique qui exige le

plus de talent pour l'exe'cution. 11 ne s'agit pas, comme

dans la sonate , de jouer régulièrement et en mesure :

il faut savoir presser et ralentir à propos, et surtout

ne pas se laisser entraîner par l'orcliestre , qui . dans

les tutti, tend toujours à presser, principalement dans

le second et le troisième , attendu qu'il y est exe ité par

la partie principale qui a donne' plus de rapidité au

trait pour le terminer avec chaleur et vélién^.ence. Il

faut avoir soin de commencer le second solo dans le

mouvement du premier. 11 est permis de ralentir les

passages consacrés aux effets de mélodie , et d'animer

ceux qui doivent faire admirer l'agilité de Texécutant.

Dire qu'ime personne joue le concerto, c'est la dé-

signer comme possédant à fond son instrument.

Concerto grosso. C'est le titre que l'on donnait

,

vers 1700 , à des symphonies avec un violon principal,

et d'autres parties obligées ou non. Ces pièces ont été

les premiers modèles de ce que nous appelons aujour-

d'hui concerto, et nous ont ouvert les voies pom- la

symphonie proprement dite, que Haydn a portée à

son plus haut période. Les concerti grossi de Corelli,

de Geminiani, de Vivaldi, ont fait dans leur temps

les délices des amateurs , et jouissent encore d'une ré-

putation méritée.

Concordant, s. m. Le concordant est l'espèce de

voix qui , formée des sons graves du ténor et des sons

aigus de la basse , semble les réunir l'un et l'autre : c'est

ce qui lui a fait donner le nom de concordant. On l'ap-
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pelle aussi bariton et basse-taille. ( f^oyez ces deux

ïnots.
)

Le concordant chante sur la clef de basse : on lui

donnait autrefois la clef de ^a troisième ligue.

Concours , s. m. Assemblée de musiciens et de

connaisseurs autorise's, dans laquelle une place vacante

de maître de chapelle , d'organiste , de violoniste , etc.

,

est emportée, à la pluralité des suffrages, par celui qui

a fait la meilleure composition , ou qui s'est distingué

par la meilleure exécution.

Conduite, s. f. C'est, dans un morceau de musi-

que, l'art d'ajuster une idée principale avec les idées

accessoires ; de ramener le motif à propos , sans en

abuser ; d'enchaîner ses modulations , en ne leur don-

nant ni trop ni trop peu d'étendue. C'est dans la cùn-

dinie surtout qu'on reconnaît un compositeur qui

possède son art , et qui est né pour lui.

L'ouverture à'Iphigènie en Aulide , celle de hb

Flûte enchantée , le grand air de ténor de la Créa-

tien, Q.vXui du Mariage secret , sont des chefs-d'œuvre

de conduHe.

Si l'invention est un don inappréciable , on peut

dii e que l'art de conduire et de développer les idées

n'est pas moins important. On peut citer plusieurs au-

teurs qui, ne brillant ni par la variété ni par l'origi-

nalité, ont cependant acquis une grande réputation

par le talent qu'ils ont montré dans le développement

des idées : tels sont, par exemple , Anfossi et Sacchini
;

et parmi les ouvrages d'auteurs très-riches d'inven-
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Mon, on romarque des morceaux, tels que certains

anclantés de Haydn , qui ont acquis la plus grande cé-

lébrité , et dont le mérite est tout entier dans le goût et

l'art avec lequel ils sont conduits et développés.

Conjoint, adj. Se dit d'un intervalle ou degré.

On appelle degrés conjoints ceux qui sont tellement

disposés entre eux, que le son le plus aigu du degré

inférieur se trouve à l'unisson du son le plus grave du

degré supérieur : il 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 pe-

tits qu'il soit possible ; savoir, ceux d'une seconde.

Ainsi ces deux intervalles , ut ré et ré ?ni sont con-

joints; mais ut ré e\ fa sol ne le sont pas, faute de la

première condition; ut mi et mi sol ne le sont pas

non plus, faute de 1h seconde.

Marche par degîés conjoints signifie la même chose

que marche di itoLsiqu^.

Convexe . adi . Terme de phdn-chant. (/^. Mixte.)

Conservatoire , s. m. C'est le nom que Ton

donne aux gran^-les écoks pu])liques de musique , at-

tendu qu'elles sont c*r<:*iijéos à propager cet art et à

le conserver dans toute sa pureté.

Console ,
s. <. La votis^o e est la partie qui sert de

couronnement à la li.irne : eîle renlërme le mécanisme

principid de cet insSiument. C'est sur la console que

tiennenl les chevilles , les boutons de cuivre, les sillets,

les sabots, (^yoytz SvBOT, Sillet.)

Consonnance, s. f. C'est, selon l'étymologie du
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mot , l'effet de deux ou de plusieurs sons entendus à

la fois; mais on restreint commune'ment la signification

de ce terme aux intervalles forme's par deux sons
,

dont l'accord plaît à l'oreille.

Les consonnances sont divisées en parfaites et im-

parfaites.

Les consonnances parfaites sont la quinte et l'oc-

tave. On les nomme parfaites, parce qu'elles ne peu-

vent être alte're'es sans cesser d'être consonnantes.

Les consonnances imparfaites sont la tierce et la

sixte. On les nomme imparfaites , parce qu'elles j)eu-

vent être majeures et mineures sans cesser d'être con-

sonnantes. La tierce diminuée et la sixte augmentée

sont des intervalles dissonans.

La quarte étant un renversement de quinte, devrait

être considérée comme consonnance ; mais son effet

étant beaucoup moins agréable que celui de la quinte

,

elle est regardée comme dissonance contre la basse,

et comme consonnance entre les parties intermédiaires

et supérieures.

Néanmoins la quarte est employée comme conson-

nance dans le second renversement de l'accord par-

fait ; aussi ce renversement est-il le moins agréable , et

le seul dont on ne puisse pas former une succession.

( Voyez I^"TERVALLE.
)

CoNSONNANT, adj. Un intervalle consonnant est

celui qui donne une consonnance , ou qui en produit

l'effet. Un accord consonnant est celui qui n'est com-

posé que de consonnances.
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Contra. ( Voyez Contre.)

Contraint, adj. Ce met s'applique, soit à Thar-

monie, soit au chant, soit à Li. valeur des notes,

quand, par la nature du dessin . on s'est assujrli à une

loi d'uniformité dans quelqu'une de ces trois parties.

Une basse contrainte, un accompagnement contraint

ou rhythmique.

Contraire, adj. Mouvement contraire, {^Voyez

Mouvement.
)

Contralto , signifie haute-contre ; mais on a con-

servé ce mot italien pour l'appliquer à la haute-contre

des femmes, et la distinguer ainsi de celle des hommes.

Ces deux sortes de voix diffèrent ensemble d'une tierce

environ; le contralto s'élève jusqu'au mi, les bornes

de la haute-contre sont fixées à Vut,

Le ccntralto est
,
pour les femmes , ce que la voix

de basse est pour les hommes , la plus grave de toutes;

son étendue est la même, un octave plus haut.

On écrit la partie du contralto sur la clef d'w^ troi-

sième ligne. Je pense qu'il serait plus régulier de lui

rendre celle sur la deuxième ligne
,
qui lui convient

beaucoup mieux, et qui lui avait été consacrée au-

trefois. Plusieurs auteurs firanciseut ce mot , et disent

Contralte.

Contraste, s. m. Opposition de caractères. Il y a

contraste dans une pièce de musique , lorsque le mou-

vement passe du lent au vite, ou du vite 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
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doux au fort , ou du fort au doux ; lorsque l'accompa—

gnement passe du simple au figuré, ou du figuré au

simple; enfin, lorsque l'harmonie a des jours et des

pleins alternatifs , et qu'elle change de mode ; et le con-

traste le plus parfait est celui qui réunit à la fois toutes

ces oppositions.

Il est très-ordinaire aux compositeurs qui manquent

d'invention, d'abuser du contraste , et d'y chercher,

pour nourrir l'attention , les ressources que leur génie

ne leur fournit pas ; mais le contraste employé à pro-

pos , et sobrement ménagé , produit des effets admira-

bles. On peut en faire la remarque dans le confutatis

maledictis du R-quiem deWozart, où Ton entend

tour à tour les cris affreux des réprouvés , et les chants

de jubilation des justes. Il y a , dans le grand duo de

Fernand Cortez, un superbe contraste produit par le

changement de mode : le farouche Télasco invoque les

divinités mexicaines en ton mineur, et la prière qu'A-

mazili adresse au dieu de Cortez doit une grande part

de sa suavité aux charmes du ton majeur. L'enharmo-

nique est aussi une source de contrastes ; il est em:-

ployé d'une manière sublime et ravissante dans la scène

du Sacrifice d'Abraham de Cimarosa.

Contre. Ce mot était appliqué à toutes les parties

destinées à faire harmonie avec une autre , ou plutôt

contre une autre. Ainsi l'harmonie était divisée en

quatre parties : la basse, bassus, basso; la moyenne,

ténor; la haute , altus , alto; et le dessus , discantus

,

soprano. Quand \alto chantait contre le dessus, il
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«'^appelait contralto ou haute-contre; quand le te'nor

servait de basse , on le nommait contra ténor; et lors-

qu'on employait une partie plus grave que la basse

récitante , elle s'appelait co/i/re-basse ou basse-cow^re.

Contre-basse , s. f. La contre-basse est Tinstru-

ment le plus grand de la famille des violons. Ses sons

resonnent à l'octave basse de ceux du violoncelle. Privé

de la quatrième corde , et raccourci quelquefois par

l'accord des trois autres (ij, son diapason a peu d'é-

tendue : il sufiBt ne'anmoins à l'exécution de la partie

confiée à cet instrument. La contre-basse est le fonde-

ment des orchestres ; rien ne saurait la suppléer. Soit

qu'elle conserve sa marche grave et sévère, soit qu'en-

traînée par la violence des passions , elle se joigne aux

instrumens j)Our les exprimer , la richesse de ses sons ,

un rhylhme plein de franchise et de pompe , et surtout

Tordre admirable qu'elle porte dans les niasses har-

moniques , signalent partoul sa présence.

Quoique la partie de contre-basse figure, dans le

système général , à une octave au-dessous de celle des

violoncelles et des bassons , on l'écrit néanmoins sur la

même clef, qui est celle de fa , quatrième ligne : l'o-

reille entend par conséquent le son à l'octave basse du

signe qui le représente à Toeil. D'après cette observa-

tion , on ne doit pas trouver d'irrégularité dans cer-

tains traits de basse qui semblent arriver jusqu'aux

régions de la mélodie, et dominer même le chant du
bariton , du basson , du violoncelle

, puisque la gravité

(0 Quelques musiciens accordent la œntre-baase par quartes.
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de la conire-hasse les rejette à l'octave inférieure , et

les retient ainsi dans leur juste diapason.

La clef de yà quatrième ligne étant adoptée pour la

contre - basse y avec la trajisposltion d'octave dont

nous venons de parler, le diapason de cet instrument

commence donc au «o/posé sur la première ligne , ou

au la suivant, si l'on accorde p.ir quartes. Il arrive

souvent que les parties de basse , disposées pour le vio-

loncelle qui possède une quatrième corde au grave,

portent des notes plus basses que ce sol, et descen-

dent même jusqu'à Vut, Un contre - bassiste exercé

transpose à l'instant les traits de violoncelle, et les

ajuste au diapason de son instrument : cette transpo-

sition est si facile et si prompte, que les compositeurs

n'ont pas besoin de l'indiquer ; mais je ne voudrais pas

que ,
quand ils prennent la peine de donner à la contre-

basse une partie séparée et différente de celle du vio-

loncelle , les mêmes notes trop graves s'y fissent re-

marquer, et que l'exécutant fût obligé de transposer

un passage écrit pour lui exclusivement. Je pourrais

citer mille exemples de cette petite erreur
;
je me con-

tenterai de renvoyer le lecteur k la page 217 du Ma-

riage Secret y et à la page 258 de la T'estale. Il n'est

pas inutile de dire que cette transposition impromptu

dérange la marche de certains traits qui , au lieu de

descendre diatoniquement , sont coupés au milieu
,

pour être repris une septième plus haut. Le com-

positeur ne pense point à ces inconvéniens ,
qui ne se

présenteraient jamais , si on voulait bien se souvenir

que le sol, posé sur la première ligne, la clef étant
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celle de basse , est la dernière note que l'on puisse

faire entendre sur la contre-basse.

C'est Montéclair qui , le premier, a introduit la

contre-basse à lorchestre de l'Académie Royale de

Musique, en 1700. Malgré la grosseur énorme de la

contre^basse , que Kaempfer appelait son Goliath, ce

musicien eicécutait des concertos de violon sur cet ins-

trument; et Dragonetti a joué, avec Viotti, des duos

de violon, en remplissant alternativement les deux

parties.

On devrait renoncer à beaucoup de distinctions que

l'acquisition d'une infinité de mots nouveaux a ren-

dues inutiles. Pourquoi ne pas appeler simplement

basse l'instrument de même nature
,
qui est plus grave

que le violoncelle ? Youdrait-on le distinguer ainsi de

la voix de basse ? On ne peut les confondre , dès que

l'on dit Jouer de la basse et chanter la basse ; un
bassiste excellent, et une basse brillante et sonore.

Les Italiens appellent la contre-basse , contra-basso

ou violone.

Contre -BASSISTE, s. des 2 g. Musicien qui joue

de la contre-basse.

Contre-basson, s. m. Instrument de musique à

vent et à embouchure.

Le contre-basson donne l'octave basse du basson, et

rend par conséquent le ton du seize pieds. On ne s'en,

sert que dans les musiques de régiment, pour ren-

forcer les bassons ordinaires , ou faire résonner la grosse
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note, lorsque ceux-ci exécutent des arpèges oU/dei

passages figure's.

Les Allemands tirent un grand parti du contre-

basson pour certains effets d'orcliestre. Haydn a em-
ployé cet instrument dans ses oratorios, ii serait à

de'sirer que l'usage s'en établît en France,

Quoique la partie de contre-basson figure , dans le

système général, à une octave au-dessous de celle de

basson , on l'écrit néanmoins sur la même clef, qui est

celle dey^ quatrième ligne.

Contredanse. Ce mot vient de l'anglais, country

danse y danse d,e campagne. Elle s'exécute à huit ou à

seize personnes, dont la moitié de chaque sexe, sur

un air en rondeau à deux quatre ou six huit allegretto,

composée ordinairement de trois reprises de huit me-

sm'es chacune. La première a sa résolution sur la to-

nique ; la seconde se termine par un repos sur la domi-

nante , et sert ainsi à ramener celle que l'on a déjà fait

entendre; vient ensuite le fidèle mineur qui (orme la

troisième reprise , et l'on dit encore une lois la pre-

mière pour finir. La contredanse se joue quatre fois de

suite de la même manière , pour que ceux qui la dan-

sent, deux à deux, ou quatre à quatre, puissent exé-

cuter à leur tour les figures et les pas d'après le dessin

du chorégraphe.

CoxTREFUGUE , OU Fugue renversée , s. 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
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montant de la tonique à la dominante , ou de la domi-

nante à la tonique , la contrefugue doit se faire en-

tendre en descendant de la dominante à la tonique , ou

de la tonique à la dominante , et vice versa. Du reste,

ses règles sont entièrement semblables à celle de la

fiigue.

Contre-partie, s. f. Ce terme ne s'emploie, en

musique ,
que pour signifier une des deux parties d'un

duo , considérée relativement à l'autre.

Contre -POINT, s. m. C'est à-peu-près la même

chose que composition, si ce n"est que composition

peut se dire des chants et d'une seule partie , et que

contre -point ne se dit que de l'harmonie et d'une

composition à deux ou plusieurs parties différentes.

Ce mot de contre-point vient de ce que, ancienne-

ment, les notes ou signes des sons étaient de simples

points, et, qu'en composant à plusieurs parties, ou

plaçait ainsi ces points l'un sur Tautre , ou l'un contre

Vautre.

L'objet ou le résultat du contre-point est d'ap-

prendre y donner à chacune des parties et à l'ensemble

de la composition les formes et les termes les plus

convenables : ainsi l'on voit par là que le contre-point

est absolument, par rapport à la musique, ce qu'est à

la peinture le dessin pris dans le sens le plus étendu :

cette comparaison est d'une rare exactitude.

Ainsi que le dessin , le contre-point ai plusieurs de-

grés, et chaque degré a plusieurs sortes. Pour les bien

faire connaître , il faut nécessairement entrer dans

I. 10
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quelques détails sur la marche que 1 on suit dans celte

ttude.

On prend d'abord un sujet qui, pour plus de sim-

plicité , n'est formé que de notes égales et toutes por-

tant harmonie , c'est-à-dire des rondes dans la mesure

a capelia. Ce sujet peut se placer à la basse ou dans

une partie supérieure , et le premier degré de la science

du compositeur est de déterminer les sons qui doivent

servir à former les autres parties : c'est ce qu'on nomme

l'harmonie de la pièce.

Celte première opération faite , il s'agit de répartir

les sons accompagnans entre les autres parties : c'est

ici que commence , à proprement parler,, l'étude du

contre-point.

Le premier degré se nomme contre-point simple.

On y apprend à éviter ce qui peut déplaire à l'oreille

,

et à connaître les dispositions qui lui sont le plus

agréables. 11 se fait d'abord à deux parties, et l'on

choisit dans l'harmonie les notes les plus favorables

pour former le contre'point au-dessus et au-dessous.

C'est la première espèce de contre-point simple 5 elle

se forme de notes contre notes.

La seconde espèce du contre-point simple enseigne

l'emploi des notes de passage de la valeur d'une demi-

mesure.

La troisième espèce emploie les notes de passage

d'un quart de mesure.

La quatrième règle l'emploi des dissonances.

La cinquième enfin , appelée contre-point fleuri,

se forme de toutes les précédentes. Ce contre-point est
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S^èmpli d'un grand nombre d'ornement execute's par la

partie qui fait le contre-pointfleuri , les autres, s'il y
en a plusieurs, font un contre-point de note contre

note. Le cônttv-poin
t
fleuri demande autant de pureté

tjue dVle'gance dans le style : Te'tudc et la comparaison

dès bons modèles peuvent seuls faire acquérir ces quâ-

lite's indépendantes des préceptes de TEcole.

Le second degré renferme les contre-points condi-

tioriiiel^, cVst-à-dire ceux qui, au moyen deTobservA-

tion de certaines conditions, sont susceptibles de toute

sorte de renversemens et transpositions de parties: on
lés appelle contrt-points doubles, triples, quadruples^

selon le nombre des parties que Tdn peut transposer.

Dans le troisième degré, on apprend à former, du
sujet principal, diverses réductions: à opposer à ces

produits des contre-points susceptibles de renverse-

ment , et à encbaîner toutes les parties de manière à

former des pièces régulières, que Ton \\KiV[vm^fugués.
Dans le quatrième et dernier degré , un genre d'imi-

tation plus restreint et plus continuel apprend à for-

mer dei; cations*

Tels sont les divers degrés de l'art du contre-point

,

que l'on peut appeler lar niusiqud scolastique.

Les anciens ne connaissaient pas lé ôontre-point. Il

a ii^lé inventé dans lé 6'= sièlé, selon Gerbert, Burney^

Forkel
; d'autres en ont attribué la découverte r. Guide

d'ArezzO, qui a seulement contribué à le perfection-

ner. Mais un art auésî difficile, qui n'a pu naître, pour
aihsi dire, qtiG par degrés, èl pnrviénir à la perfection

qlié par les efïbrts successifs des lioinmes de géhie, dans



i48 COJN.

l'espace de plusieurs siècles , doit avoir été bien faible

dans son enfance , et ses premières tentatives ont été

nécessairement circonscrites et grossières.

Quoique le contre-point soit consacré au style d'é-

glise , les grands maîtres en font usage quelquefois au

théâtre. Le chœur de l'épithalarae de Jason , dans l'o-

péra de Médée, de M. Chérubini , renferme un très-

beau contre-point. On rencontre divers contre-points

dans les opéras de Joseph, des Bardes, et même dans

les chants joyeux des Noces de Figaro, {Fig, i5.)

Contre-sens, s. m. Vice dans lequel tombe le

musicien quand il rend une autre pensée que celle

qu'il doit rendre. La musique , dit M. d'Alembert ^

n'étant et 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; et ils n'y sont guère plus faciles

à éviter que dans une véritable traduction. Contre-

sens dans l'expression
,
quand la musique est triste au

lieu d'être gaie
,
gaie au lieu d'être triste , légère au

lieu d'être grave
,
grave au lieu d'être légère , etc.

Contre-sens dans la prosodie, lorsqu'on est bref sur

des syllabes longues, long sur des syllabes brèves;

qu'on n'observe pas l'accent de la langue, etc. Contre-

sens dans la déclamation , lorsqu'on y exprime par

les mêmes modulations des sentimens opposés ou dif-

férens , lorsqu'on y rend moins les sentimens que les

mots , lorsqu'on s'y appesantit sur des détails sur les-

quels on doit glisser, lorsque les répétitions sont entas-

sées hors de propos. Contre-sens dans la ponctuation

,

lorsque la phrase de musique se termine par une ca-
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pendu, ou forme un repos imparfait quand le sens est

aclievé. Je parle ici des contre-sens pris dans la rigueur

du mot; mais le manque d'expression est peut-être le

plus énonne de tous*

Contre-temps , s. m. Un air est à contre-temps

,

lorsque les cadences y sont préparées sur le frappé de

la mesure, et effectuées sur le levé; et cette observa-

tion est sensible même dans la simple mélodie, sans le

secours des accompagnemens , car la mélodie porte

implicitement le sentiment de l'harmonie. L'oreille

exige que tous les repos soient sur un frappé, et que

tous les accords qui en appellent d'autres , soit qu'ils

expriment ou non une dissonance , soient sur un levé.

Une demi-mesure ajoutée pour faire finir l'air par un

fmppé , ne détruit pas le mauvais effet d'une cadence

boiteuse.

Dans les morceaux écrits à quatre temps, il n'est

pas rare de rencontrer des traits entiers dont les ca-

dences portent à faux; l'oreille n'est pourtant pas bles-

sée, parce qu'elle suppose la mesure à deux-quatre

qui, en divisant en deux parts égales celle à quatre

temps , rectifie tout.

Cette partie de Pair d:e là Haine, dans Armide

,

Sur ces bords écartés y est écrite en entier à contre-

temps , et l'effet en est désagréable pour un auditeur

exercé.

Copiste , s. m. Celui qui fait profession de copier

de la musique.
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Les personnes qui veulent acquérir une belle ma-

nière de copier de la musique , doivent prendre pour

modèle les ouvrages gravés par d'habiles graveurs , et

ea imiter les caractères , ainsi que leur disposition

,

sans s'asservir pourtant à une exactitude puénle. La

note doit être ronde, bien formée et jetée librement

sur la portée. Le copiste donnera aux groupes de notes

et aux divers signes tout l'espace nécessaire pour ne

laisser aucun doute à l'exécutant, les valeurs ne se dis^

tinguant pas bien dans une foule de notes entassées les

unes sur les autres. II lui ménagera un silence de plu-

sieurs mesures, pour tourner le feuillet, dût il sacrifier

pour cela dix portées, et même une page entière. Si le

morceau de musique n'a que deux pages , il faut néces-'

sairement le commencer au verso , pour qu'on ne soit

pas obligé de tourner le feuillet pendant son exécution.

Dans les partitions , il aura soin de faire correspondre

parfaitement les valeurs, en plaçant chaque note au

lieu où elle doit être frappée. Puisque la ronde s'at-

taque sur le premier temps, il faut donc qu'elle s'y

trouve, et non pas au milieu de la mesure. Les lignes

additionnelles
, qui sont destinées à recevoir les notes

dont l'élévation ou l'abaissement excède l'étendue de

la portée , doivent être faites avant ces mêmes notes

,

pour que les intervalles postiches soient bien alignés
,

et conservent des distances parfaitement régulières

,

relativement à eux-mêmes et à la portée. Les copistes

qui, ne pratiquant pas cette méthode, commencent
par former la tête et la queue d'une note fort élevée ou

fort basse , et marquent ensuite sur sa queue les frag-
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mens de ligne qu'elle doit recevoir, n'ont aucune règle

fixe pour établir l'éloignement des notes hors des

lignes , et prennent souvent trop ou trop peu d'espace,

de manière qu'un ré est au niveau d'un /a, ou un mi

d^un ré ,
quoique ces diverses notes soient armées

chacune de leurs fragmens de lignes , comme cela est

prescrit; mais il ne suffit pas de les poser ces lignes , il

faut encore qu'elles soient toutes dans une mèaie di-

rection : les prolonger d'une note à l'autre , serait tom-

ber dans un défaut plus grave encore.

Cou , s. m. Instrument à vent et à embouchure.

Consacré dès son origine , et pendant plusieurs siè-

cles , aux nobles jeux de Diane , après avoir fait redire

aux échos des montagnes le bruyant halali, le chant

triomphal de la curée , le cor, appelé à de plus hautes

destinées , a passé des mains du chasseur dans celles

des favoris d'Apollon. Celte voix rauque et sauvage

,

la terreur des hôtes des bois, s'est adoucie au point de

nous ravir par des sons flatteurs. L'art des Punto, des

Duvernoi, des Dauprat , lui donnant une nouvelle exis-

tence, l'a enrichie d'une multitude de tons que la

nature semblait lui vouloir refuser. Brillant et sonore

dans tout ce qui lui rappelle sa destination primitive

,

le cor est tendre et pathétique dans le cantabilé : le

miel n'est pas plus doux , le jour n'est pas plus pur

que sa délicieuse mélodie. Quoique , dans le solo , il

parcoure avec agilité tous les degrés de la gamme , ou

lui reproche le peu de variété de ses traits d'orchestre

,

dans lesquels les tons artificiels ne se font presque



i53 COR.

jamais entendre. Ces traits se reproduisent souvent , il

est vrai , mais sont-ils moins agréables pour cela ? Ces

accens simples et pleins de candeur, cette fraternité

constante qui règne entre les deux cors , ces tierces

,

ces quintes riches , harmonieuses et redondantes, ont

des charmes toujours nouveaux. Je les ai entendu mille

et mille fois ces traits , et
,
quand on me les offrira de

nouveau, j'éprouverai les mêmes sensations. Se lasse-

t-on jamais de voir les roses printanières , et de savou-

rer leur délicieux parfum !

Le cor étant un tuyau sonore ouvert par les deux

bouts , et privé des trous qui , dans le hautbois et la

clarinette, servent à modifier les sons, c'est au moyen
de la pression plus ou moins forte des lèvres sur l'em-

bouchure que l'on parvient à rendre des sons différens ;:

jnais comme par cette manière on ne peut faire réson-

ner que la tonique et ses aliquotes , on se verrait ré-

duit à demeurer constamment dans le même ton , si

Ton n'avait recours à divers corps de rechange qui , en

s'adaptant à Tinstrument , servent à élever ou à abais-

ser son intonation. Ces variations étant produites par.

un moyen physique qui tient au mécanisme de l'ins-

trument , et consiste à raccourcir ou allonger ses

tuyaux dans des proportions données , la mélodie doit

rester immobile ; aussi les parties de cor et de trom-

pe! te sont-elles toujours notées en ut (certains solos

exceptés), et cet ut devenant successivement un ré

^

un mi, un fa y etc., tout le système des aliquotes

c^iange en même temps que la tonique. L'exécutant

voit sans cesse ut mi sol sur le papier, et l'oreille en-
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tend réfa la , mi sol si , fa la ut, si réfa, selon que

l'instrunient a été disposé d'après les indications qui

se trouvent en tête des morceaux de musique.

Le système harmonique du cor est pareil en tout à

celui de la trompette; mais ses tuyaux , du double plus

longs , et terminés par un grand pavillon , donnent

Toctave basse de cet instrument. Ce pavillon est dis-

posé de manière à recevoir la main qui réunit son arti-

fice au pouvoir de l'embouchure
,
pour maîtriser la

colonne d'air et la forcer à articuler les tons que la

tésonnance multiple ne fait point entendre, et que

l'on nomme vulgairement tons bouchés.

Comme la faculté d'obtenir sur le cor les sons très-

élevés ou très-bas provient d'une disposition particu-

lière que l'exécutant reçoit de la nature , et que les

exercices qui ont pour objet d'apprendre à monter,

contrarient ceux que l'on prescrit pour faire réson-

ner les sons graves , un élève doit se destiner de bonne

heure à la première ou à la seconde partie : la qua-

lité de son embouchure , les conseils des professeurs

lui serviront de règle pour son choix , et dès lors il

travaillera exclusivement les tons élevés ou les basses.

Quand on a entendu exécuter l'adagio en 7ni b de la

quatrième symphonie de Haydn par M. Kenn ou

M. Dailprat, ou peut dire qu'il y a autant de mérite à

jouer le second cor que le premier. Dans les pièces de

pupitre on rencontre des accompagnemens figurés, des

traits propres à faire briller un bon second autant que

son preûûer. Quelques maîtres fameux , tels que
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M. F. Duvemoi , ont un genre mixte qui tient de Tun-

et de l'autre.

Comme la partie des cors est toujours mise en ut

majeur, il est nécessaire d'indiquer en tête de chaque

morceau le mode dans lequel ils doivent jouer. Par

exemple , corni in B ou cors en si b , in C ou en ut,

in D ou en ré, in FI ou en mi, in E , in Es , in

Elafa , ou en mi b , et non pas in Dis ou ?é Pr , in F
ou enfa , in Q ou en sol, in A ou en la, in B alti

on en si b liaut, in C alti ou en ut luxut,

La musique de cor se note sur la clef de aol; on se

sert néanmoins delà clef de^a quatrième ligne pour

quelques notes graves. Autrefois on avait soin de chan-

ger la clef toutes les fois que le cor changeait de ton,

et de lui donner celle qui pouvait mettre la partie de

cet instrument en rapport avec le reste de l'orchestre.

Par exemple , la clef de sol ne servait que pour le

mode à^ut, celle deyà pour celui de mi, celle ^ui
troisième ligne pour le ton de ré , celle d'w/ quatrième

ligne pour celui de si , etc. etc. : la transposition se

trouvait ainsi toute faite. Cet usage s'est perdu, et

Pon écrit maintenant toute la musique de cor sur la

clefde sol , ce qui est plus simple. {Fig, i4.) ( Voyez

Tons du cor.)

Cor anglais , instrument à vent et à anche
, qui

,

dans la famille du hautbois , tient la même place que

la viole dans celle du violon : c'est la quinte du haut-

bois. Le cor anglais a la forme de cet instrument,

dans des proportions plus fortes; il est un peu re-
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courbé, et son pavillon se termine en boule, au lieu

d'être évase' comme celui du hautbois.

Les sons du cor angliis ne sont guère propres qu'à

Texpression de la tendresse, de la mélancolie et de la

tristesse : son diapason est de deux octaves qui com-

mencent au troisième/^' grave du piano. Le cor anglais

n'est pas considéré comme instrument d'orchestre : il

n'y est admis que pour l'exécution de quelques solos.

La musique destinée au cor anglais se note sur la

clef d'w< seconde ligne.

Le cor anglais- est toujours joué par un hautboïste :

l'embouchure et le doigter sont les mêmes dans les deux

instrumens.

Les Italiens appellent le cor anglais, corna inglese

et voce umana.

Cor I)e basset, Corxo di bassetto, ou Basset-

HORN, instrument de musique, à vent, à bec et à

anche. Le cor de hasr-iet est de la nature de la clari-

nette , et n'en diffère qu'en ce qu'il est un peu recourbé

et 'qu'il descend une tierce plus bas. C'est le plus riche

de tous les instrumens à vent. Son diapason comprend

quatre octaves qui commencent au second ut grave du

clavier du piano.

La musique destinée au cor de basset se transpose

à la quarte ou à la quinte. Ainsi le mode de sol et de

fa, qui sont les plus usités sur cet instrument , s'écri-

vent l'un et l'autre en ut. On se sert de la clef de sol

pour le premier cor de basset, et de la clef deyà pour
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les passages bas qui se rencontrent dans les parties du.

second ou du troisième.

Cet instrument n'est en usage qu'en Allemagne , où

il a été perfectionné par Antoine et Jean Stadler..

Mozart l'a employé avec succès dans son Requiem ,

où il le fait figurer comme instrimient à vent principal.

Cor de chasse. (I^oyez Trompe.
)

Cor russe. Les Russes ont ime musique de cor»

dont les effets sont surprenans. Vingt, trente, qua-

rante musiciens ont chacun une espèce de grand cor

ou de trompe qui ne doit rendre qu'un seul son 5 ces

cors sont tellement accordés
,
qu'ils fournissent , comme

les tuyaux de l'orgue , toutes les notes nécessaires pour

exécuter un morceau de musique et ses accompagne-

mens : ainsi l'un des musiciens fait tous les ut de telle

ou telle octave qui se rencontrent dans ce morceau,

un autre tous les ré, etc., et la précision de leur exé-

cution doit être telle
,
que ces différens sons paraissent

partir d'un même instrument. Comme il y a tels tons

qui ne se rencontrent presque jamais près les uns des

autres , ou qu* reviennent plus rarement , on peut char-

ger de deux ou trois cors quelques-uns de ces exécu-

tans, ce qui diminue le nombre de ceux-ci.

Cette espèce d'orchestre rend des sons plus forts ^

plus nerveux
,
plus pleins que nos instrumens à vent

,

îes instrumens étant limités , soit par la nécessité où

/on est de leur donner un certain diapason , soit pour

qu'ils ne couvrent pas les voix et les autres instrumens

avec lesquels on les emploie ordinairement.
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Un habile orchestre russe peut exécuter Jes qua-

tuors, des symphonies, des concertos de Haydn,

Mozart, Pleyel, etc. , et rendi'e jusqu'aux trilles et aux

roulades avec la plus grande précision. Dans un temps

calme , cette musique a souvent été entendue à la dis-

tance d'une lieue et demie; et même, pendant une

nuit tranquille et d'un lieu élevé , on a pu l'entendre

jusqu'à la distance de deux lieues. De près, ces cors

produisent l'effet d'un grand orgue , sur lequel ils ont

le précieux avantage de pouvoir enfler, diminuer,

laisser expirer les sons 5 de loin on croit entendre un

harmonica.

En 1765 on employa cette musique avec succès dans

une fête qui fut donnée à Moscow : un immense traî-

neau de quarante toises de tour, et tiré pas vingt-deux

bœufs d'Ukraine
,
portait les musiciens.

L'inventeur de cette musique de cors est J. A. Ma-

resch, né en Bohême en 1719. C'est vers \joo qu'il

s^QW occupa avec le prince de Narischkin.

Corde sonore. Toute corde tendue dont on peut

tirer du son.

. ( J^ojez le mot Accord pour la division de la corde

sonore»
)

Cordes. Les cordes des instrumens sont de diverses

matières, selon la manière dont on doit exciter en elles

le frémissement nécessaire pom' produire le son et faire

vibrer l'air dans les tables d'harmonie.

Les cordes attaquées par frottement sont faites avec

le« boyaux de certabs animaux, telles sont les cordes
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du violon, de la viole, de la basse. Les coixies frappées

sont toujours de métal : on met des cordes de laiton

aux octaves basses du piano ; celles d'acier servent pour

les tons moyens et les tons e'ievés. Les cordes pincées

sont de boyau , de métal et de soie , selon l'instrument

auquel on les destine. La harpe et la guitare sont mon-

tées avec des cordes de boyau et des cordes de soie ; la

mandoline avec des cordes métalliques.

Le son produit par une corde tendue est plus ou

moins aigu en raison de sa loDgueiu*, de son diamètre

,

de sa contexture et de sa tension.

Dans les instrumens à manche, tels que le violon et

la guitare , la corde perdant de sa longueur toutes les

fois que le doigt vient la presser sur la touche, une seule

corde rend une multitude de sons. La lyre des an-

ciens, avec ses huit cordes , ne donnait que huit tons ;

avec quatre cordes de moins, le violon en produit

trente-deux.

Dans le piano , la longueur de la conle tendue ne

variant point , on n'a pu obtenir une échelle de six oc-

taves qu'en plaçant un nombre de cordes pareil à celui

des tons de l'instrument , et Ton voit les cordes perdre

en longueur et en épaisseur à mesure que le système

s'éloigne de Textrême grave pour arriver ? l'extrême

aigu. Tous les instrumens à cordes immobiles , tels que

le piano , le clavecin , le psaltérion, le tympanon, ont

une forme triangulaire qui est celle de la harpe ; ils ne

peuvent en avoir d'autre
,
puisque leur dernière corde

n'est souvent que la vingtième partie de la longueur de

la première. Dans les petits pianos , ce triangle est cir-
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conscrit dans un carre long : cette forme est bien

moins pittoresque , et donne plutôt l'idée d'un meuble

que d'un instrument.

La contexture d'une corde influe sur le son qu'elle

doit produire. Une chanterelle de violon recouverte,

dans toute sa longueur, avec mi fil de laiton très-délié,

sert de quatrième corde au même instrument , et le

sol ou bourdon n'est qu'un mi filé en laiton. Les

cordes filées de la harpe ou de la guitare sont de soie.

Quelques ménétriers se servent d'un cordon de soie

au lieu de chanterelle , mais le son qu'il produit est

grêle et criard : le seul mérite de ces cordons consiste

dans leur durée.

Ton vient du grec tonos , qui lui-même vient de

teinos, tendo, je tends. Il signifie donc une corde ten-

due , une corde sonore ; de là vient que le mot corde

est souvent employé ponr ion, et l'on dit les cordes

gf^apesjles cordes moyennes, aiguës de la voix , de

la mélodie, de Véchelle , pour dire les tx)ns graves

,

moyens , aigus de la voix , etc.

Cornemuse, s. f. Instrument à vent, avec des cha-

lumeaux à anches.

Les parties de la cornemuse sont la peau de mouton

qu'on enfle comme un ballon, et le vent n'a d'issue

que par trois chalumeaux qui y sont adaptés : l'un

s'appelle le grand bourdon , l'autre le petit bourdon.

Quand on joue de la cornemuse , le grand bourdon

passe sur l'épaule gauche.

^ Cornet, s. m. Petit cor dont on se sert pour exé-
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culer les diverses sonneries qui règlent la marche, et

font connaître le commandement aux voltigeurs d'un

régiment. Chaque compagnie de voltigeurs a son cor"

net. On appelle aussi cornet celui qui sonne de cet

instrument. Lorsque le régiment est réuni , les cornets

jouent ensemble des marches et de petites fanfares à

deux pai'ties.

Cornet. Jeu d'orgue dont chaque touche fait par-

ler quatre tuyaux à la fois , et ces quatre tuyaux qui

donnent l'octave, la quinte, et la tierce majeure ou

dix-septième , ne produisent qu'un seul son. Quand

on baisse la touche de Vut on entend ut, son octave

ut , sa douzième sol , et sa dix-éeptième majeure mi;

ut, ut, sol, mi; mais on croit n'entendre que le son

A^ut, ce qui prouve qu'un son n'est pas un élément

simple, mais un agrégat de plusieurs sonsconcomitans.

Corniste, s. m. Musicien qui joue du cor.

CoRNO , Cor. ( Voyez CoR.
)

CORNO DI BASSETTO. (Vojez COR DE BASSET.)

Corps sonore , s. m. On appelle ainsi tout corps

qui rend ou peut rendre immédiatement du son. Il 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, et sans laquelle il n'y aurait point de son. Ainsi

dans un violoncelle ou dans un violon, chaque corde

est un coîps sonore; mais la caisse dç l'instrument,
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qui ne fait que repre'senter et réfléchir les sons n'est

point le corps sonore et n'en fait point partie. On doit

avoir cet article présent à l'esprit toutes les fois qu'il

sera parlé de corps sonore dans cet ouvrage.

Corps de la harpe. C'est ainsi que l'on appelle

cette partie de la harpe qui comprend le dos de l'ins-

trument et la table d'harmonie.

Coryphée, s. m. Chanteur qui , après avoir exé-

cuté les solos qui se rencontrent dans les chœurs
,

se joint ensuite aux simples choristes dans rensemljle.

Le coryphée parle au nom du chœur qu'il représente

,

et exprime les sentimens dont il est affecté. Il y a des

coryphées pour chaque partie. C'est un ténor qui in-

terroge OEdipe au nom du peuple d'Aihènes. Le cory-

phée de l'hymne au soleil, de Paul et Virginie, de
M. Lesueur, est une basse; et dans le premier chœur
èiAlceste, les coryphées chantent le dessus et la haute'

contre.

Coulé, participe pris substantivement. Le coulé

se 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 cordes , ou d'un coup de langue sur

les instrumens à vent , on passe deux ou trois notes

sous la même articulation, en prolongeant la mtme
inspiration , ou en continuant de tirer ou de pousser le

même coup d'archet sur toutes les notes couvertes d'un
coulé.

Le coulé se marque par une liaison^qui couvre
toutes les notes qu'il doit embrasser. (Fig, i5.)

I. 11
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Coup , s. m. On dit en musique coup de langue,

coup d'archet, coup de gosier, etc. C'est une manière

fJe lancer le son pour la voix et pour les instrumens,

et d'où dépend souvent l'exécution la plus parfaite. Le

coup de langue , pour les instrumens à vent , a besoin

d'être net, de'taché, rapide; le coup d'archet, pour

les instrumens à cordes, doit être distinct, ferme,

moelleux ; le coup de gosier demanderait encore des

pre'cautions plus grandes : mais cette expression n'est

plus d'usage , et ne sert maintenant qu'à désigner ces

grands éclats de voix que les chanteurs du temps de

Rameau prodiguaient dans notre ancienne musique.

La voix ne doit pas être jetée avec effort; elle doit être

portée naturellement sans être traînée ni saccadée , et

ne pas présenter l'idée d'un coup. Aussi les Italiens

ont-ils rendu ^ar portamenio di voce, Fart de porter

et de conduire la voix ,
que nos aïeux appelaient coup

de gosier.

On appelle aussi coup de gosier, le mouvement par

lequel la voix passe plusieurs notes ensemble sans les

détacher. Ces quatre notes doivent être faites d'un

seul coup de gosier.

Le coup de poignet est le coup d'archet de la

vielle.

Il n'est pas nécessaire d'expliquer ce que Ton en-

tend par coup de tymhales , coup de tani tam, etc.

Coup de fouet. C'est un certain effet plus fort

,

plus brillant que tout le reste
,
par lequel on finit un

morceau de musique
,
pour obtenir l'applaudisse-
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ment. C'est pour donner le coup de fouet que l'on

place quelquefois des transitions vers la fia des mor-
ceaux de musique, et qu'on les termine presque
tous |jar un forte , et même par un fortissimo : le

grand crescendo n'a pas d'autre but. C'e'tait aussi pour
donner le coup defouet que nos anciens chanteurs fi-

nissaient toujours par un trille qu'on appelait cadence.
Les Italiens terminaient aussi tous leurs airs par un
point d'orgue. Ils ne sont plus d'usage aujourd'hui ;

mais les Pellegrini, les Garcia, les Bordogui, les Cata-
lani, les Fodor, les Crescentini ne manquent jamais de
prodiguer tout le luxe du chant à la fin de leurs solos

,

et de changer en traits rapides, en roulades éblouis-
santes d'éclat et de légèreté, les grosses notes qui \qs

terminent, et qui sont presque toujours les mêmes
dans tous les airs. C'est au chanteur à varier, à orner

ce coup de fouet, qui serait, sans cela, d"une trop
grande uniformité.

Il y a tel morceau qu'on ne pourrait terminer par
un coup de fouet sans en détruire entièrement l'ex-

pression
, comme un sommeil, un nocturne, une cava-

tine pleine de sentiment et de suavité , et toute espèce
de chant qui doit finir piano. Ces morceaux n'en se-
ront pas moins applaudis s'ils sont d'ailleurs bien faits:

au surplus ce n'est pas aux bravos d'un moment que
prétend l'homme de génie , mais à une estime durable.

L'ouverture des JSoces de Figaro, celle de la Flûte
enchantée, le sextuor de Don Juan, le quatuor de
Ma Tante yiurore , sont terminés par des coups de
fouet de la plus grande beauté»
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Coupe , s. f. On donne ce nom à l'arrangement des

diverses parties qui composent un poëme lyrique.

JJopéra des JN'oces de Figaro est admirablement

coupé pour la musique, La coupe des cantates de

Rousseau ti'est pointfavorable au style des compo-

siteurs modernes.

Coupé
,
part. ,

pris substantivement. Ecrit sur une

note , signifie que l'on doit la frapper et l'abandonner

à l'instant, sans avoir égard à sa valeur. Une noire ou

une croche surmontée d'un point allongé désignerait

suffisamment cet effet. Quelques auteurs se servent

cependant du mot coupé pour appeler ainsi plus par-

ticulièrement l'attention sur la note h détacher, afin

que l'on mette plus de soudaineté dans son exéculion.

Le mot sec est employé de la même manière et a la

même signification.

Couper le sujet. C'est lorsque , dans une fugue

,

on partage le thème ou le sujet en divers firagmens , et

qu'en distribuant ces fragmens à différentes voix, on

les travaille l'un contre l'autre au moyen de l'imitation.

C'est ce que les Italiens nomment attacco. ( Voyez

Attacco, Strette.)

Couplet, s. m. Nom qu'on donne, dans les romances

et les chansons , à cette partie du poème qu'on appelle

strophes dans les odes. Comme tous les couplets sont

composés sur la même mesure de vers, on les chante

aussi sur le même air.

Les petits airs
,
qui n'ont pas la forme et le caractère
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de la romance ou de la chanson, prennent le litre de

couplets. On en compose beaucoup pour être chantés

dans les sociétés 5 d'autres sont destinés à figurer dans

les vaudevilles , et même dans les opéras.

Pour que les couplets donnent de l'agrément à une

scène d'opéra, il faut que les paroles et l'air soient

d'une originalité piquante. Un opéra ne doit pas ren-

fermer plus d'un ou deux petits airs de trois couplets

au plus , fussent-ils d'une perfection rare. Les auteurs

ne sauraient trop se tenir en garde contre les couplets ;

leur abondance est un signe de pauvreté. Le Secret

,

le Jochey, VOpéra-Comique se rapprochent trop des

grotesques pots-pouris du Vaudeville. (V. Chanson,

Vaudeville.
)

Coupure , s. f. Suppression que Ton fait d'un cer-

tain nombre de périodes dans le courant d'un morceau

de musique
,
pour en rendre la marche plus rapide.

C'est aux premières répétitions d'un opéra que se font

principalement les coupures ; celles-là sont réglées sur

le besoin que Ton a de passer plus vite de telle situa-

tion à teUe autre , et d'activer ainsi le jeu de scène. On
les demande au compositeur , qui , du premier coup

d'œil , voit ce qu'il doit sacrifier , et qui , d'un trait de

plume, a bientôt rajusté les deux bouts. Mais on ne

devrait pas souffrir que le chefd'orchestre d'un théâtre

de province prît la licence de mutiler les partitions

des grands maîtres par des coupures qui désespèrent

le véritable amateur, pai' d'énormes solutions de conti-

nuité qui portent ordinairement sur les parties les plus

intriguées et les mieux écrites d'un opéra : ces cou-
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pures rompent le fil du discours musical , dépaysent

l'oreille par des modulations que rien ne justifie ,

puisque l'on a. pris soin de les isoler, et réduisent à

quelques phrases incohérentes les plus beaux mor-

ceaux d'ensemble , les chœurs les mieux dessinés , les

finales les plus éloquens,

La coupure se marque au crayon rouge sur la par-

tition et les parties. On place une croix à l'endroit où

elle commence, et une autre croix au point où l'on

doit reprendre le discours musical : de sorte que l'exé-

cutant saute d'une croix à l'autre, en passant sous

silence tout ce qui est compris entre elles.

Comme il existe des coupures que les maîtres de

musique ont marquées pour favoriser certains routi-

niers sans expérience , ces coupures ne se font plus

,

toutes les fois qu'un chanteur vient à jouer le rôle :

car celui-ci mettra autant d'empressement à donner le

morceau dans son intégrité, que le manœuvre en a mis

à le mutiler : c'est pourquoi l'on convient d'avance

,

aux répétitions d'un opéi'a , si l'on doit suivre ou non

ce qui est prescrit à Tégard des coupures.

Courante , s. f. Air à trois temps propre à une

danse ainsi nommée , à cause des allées et des venues

dont elle était remplie plus qu'aucune autre. Cet air

n'est plus en usage, non plus que la danse dont il porte

le nom.

Couronne, s. f. Trait en demi -cercle qui sur-

monte le point d'orgue et le point d'arrêt ou de

repos.
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CotrvERTE , octave ,
quinte couverte. ( J^oyez

Cachée.
)

Créer , v. a. , un rôle. C'est le jouer pour la pre-

mière fois. Ainsi les rôles de Joseph et de Jean de

Paris ont été créés par EUeviou , comme ceux de Julie

et de Laméa par madame Branchu.

Cette expression , empruntée au langage des cou-

lisses , est d'un usage si général et si fréquent , que

nous avons cru devoir l'admettre dans ce Diction-

naire.

Crescendo. Ce mot italien signifie en croissant

,

en augmentant. Le crescendo consiste à prendre le

son avec autant de douceur qu'il est possible , et à le

conduire
,
par degrés imperceptibles

,
jusqu'au plus

grand éclat. Cet effet est fort beau , et termine bien

une symphonie. Presque toutes les ouvertures d'opéra

arrivent à leurs derniers accords par un crescendo

sur la tonique gardée en pédale. On écrit plusieurs

fois le mot crescendo , ou son abréviation cres , sous

la phrase qui doit être rendue avec une augmentation

graduée de force , autant pour marquer les divers

degrés du crescendo que pour rappeler à Texécutant

l'intention du compositeur : il pourrait bien la perdre

de vue pendant une lowgue période de cinq pu six

lignes. On ajoute quelquefois ces mots : Poco apoco.

peu à peu.

S'il y a plusieurs crescendo à la suite l'un de l'autre,

«^omrne dans l'ouverture du Jeune Henri , ce n'e^î
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que dans le dernier que l'on devra déployer tout l'é-

clat de l'orchestre. On produit le crescendo avec ses

modifications sur toute espèce d'instrument. L'effet

du dernier forte est toujours relatif au point d'où Ton

est parti : on l'emploie aussi dans les compositions

vocales , et surtout dans les chœurs.

Le crescendo ne consiste pas uniquement à pré-

senter à Toreille un trait commencé pianissimo , et

terminé avec fracas. On donne à certains passages une

nuance plus ou moins forte d'augmentation ; et le

crescendo , placé de cette manière , étant un agrément

d'exécution , un renflement produit sur un petit trait,

un groupe de notes , sur une seule ronde filée , on re-

vient à l'extrême douceur sans avoir porté le son au-

delà du mezzo forte , et même sans l'avoir atteint.

Crier , v. n. C'est forcer tellement la voix en chan-

tant
,
que les sons n'en soient plus appréciables , et

ressemblent plus à des cris qu'à du chant.

Croche , s. f Note de musique qui ne vaut en du-

rée que le quart d'une blanche ou la moitié d'une

noire. Il faut par conséquent huit croches pour ime

ronde , ou pour une mesure h deux ou à quatre temps.

On peut voir ( Fig, 5i) comment se fait la croche

,

soit seule, ou chantée seule sur une syllabe, soit liée

avec d'autres croches ^ quand on en passe plusieurs

dans un même temps en jouant , ou sur une même
s^'Uabe eu chantant : elles se lient ordinairement de

quatre en quatre dans les mesures à quatre temps et à
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deux ; de tfois en trois dans les mesures à trois-huit

,

six-huit, neuf-huit, douze-huit; et de six en six dans

la mesure à trois temps, selon la division des mesures*

Le nom de croche a été donné à cette espèce de

note, à cause du crochet qui la distingue.

Crochet. [Voyez Barre.)

Croix , s. f. Signe qui marquait le trille dans Tan-

tienne musique. On se sert d'une petite croix pour

désigner, dans une basse chiffrée , la note sensible. La

quarte augmentée se chiffre par un quatre suivi d'une

croix , 4 4- , et la sixte sensible par 6-j-. Ces deux ac-

cords sont formés avec la note sensible.

Croma , s. f. Mot italien qui signifie croclie.

Cromorne. Jeu d'orgue compris parmi les jeux

d'anches : ses tuyaux sont de forme cylindrique. Ce

jeu sonne l'unisson du huit pieds. On le fait aussi eu

quatre pieds en Italie, où il est appelé violoncello*

Croque-note , s. m. Nom qu'on donne, par déri-

sion , à ces musiciens ineptes qui , versés dans la com-

binaison des notes , et en état de rendre à livre ouvert

les compositions les plus difficiles, exécutent au sur-

plus sans sentiment, sans expression, sans goût. Un
croque-nole rendant plutôt les sotis que les phrases

,

lit la musique la plus énergique sans y rien compren-

dre , comme un maître d'école pourrait lire un chef-

d'œuvre d'éloquence , écrit avec les caractères de sa

langue, dans une langue qu'il n'entendrait pas.
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composé de deux pièces de fer ressemblant assez )i deux

écLielles rondes , fort épaisses et pen concaves. On en

joue de la même manière que des cymbales. Les Cory-

bantcs, les Baccliantes se servaient dos crotales. Elles

sont encore en usage en Provence, où elles ont reçu le

nom de cJuiplacliooii.

Cuvette, s. f. La cuvette est cette partie de la

harpe qui sert de base à l'instrument. Elle contient le

mouvement par leqnelles pe'dalcs attirent les tringles

qui mettent eu jeu le me'canisme renfermé dans la

console. A chaque côté de la cuvette figurent les pé-

dales ; il y en a quatre à droite et trois à gauche»

{Voyez Console, Harpe, Pédales.)

Cymbales , s. f. p]ur. Instrument de percit'ision ,

composé de deux plaques circulaires d'airain, d'un

pied de diamètre et d'une ligne d'épaisseur, ayant cha-

cune à leur centre une petite concavité et un trou dans

lequel on introduit luie double courroie. Pour jouer

de cet instrument, on passe les mains dans ces cour-

roies , et l'on frappe les cymbales Tune contre Tautre,

du côté erenx. Le son qu'elles rendent, quoique très-

éclatant, n'est point apprériable.

On réunit les frappemens des cymbales à ceux de

la grosse caisse, pour marquer le rhythme, ou seule-

ment la mesure, dans les marches guerrières, les airs

de dinse fuitement caractérisés, et les ouverlures ,

symphonies et chœurs qui ont une couleur militaire

ou asiatique.
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Le mot de cymbale vient du grec kurnhalos, creux

,

cavité.

Cymbale. Jeu d'orgue, à bouche et en ëtain.

H est compris parmi les jeux de mulations.
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D.

JD. D LA BJÊ. [Voyez k,)

D. C. Abrégé de

Da CAPO. a la tête, au commencement» Ces

mots marquent, qu'ayant fini la seconde partie de

l'air , il faut reprendre au commencement ou au lieu

marqué d'un renvoi, jusqu'au point final. Quand il y
a un renvoi , au lieu de Da Capo ou D, C. , on écrit

al segno , où bien D, C, alsegno.

Danse d'ours. On désigne par ce terme certaines

compositions dans lesquelles on a cherché à imiter

l'effet des airs de musette, joués par ceux qui font

danser les Ours. Cet effet consiste à faire ronfler les

basses, les bassons, les cors en pédale, tandis qu'un

instrument à voix blanche , tel que le hautbois , le vio-

lon exécute à l'aigu, un chant villageois et monta-

gnard. Ce chant ne part ordinairement qu'à la qua-

trième ou à la cinquième mesure , et cesse de temps en

temps pour laisser entendre le bourdonnement conti-

nu de la pédale grave j et de l'harmonie intermédiaire.

Les morceaux de ce caractère veulent être lourés dans

leur exécution.

Le beau finale de la seizième symphonie de Haydn

en ré mineur, est une danse d'ouïs.
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DÉBIT. S. m. Récitation précipitée.

DÉBITER, V. a.
j
pris en sens neutre. C'est presser

à dessein le mouvement du récitatif, et le rendre d'une

manière approchante de la rapidité de la parole. Il y
a des récitatifs qui doivent être débités , d'autres qui

doivent être soutenus. Le débit ne s'emploie jamais

dans le chant mesuré.

Les acteurs du Vaudeville débitent les couplets,

parce que les paroles en sont l'objet principal, et qu^il

importe de les présenter avec tous leurs avantages,

dût-on estropier les airs. Le caquetage mélodique de

ces comédiens n'a jamais été considéré comme du

chant.

DÉCHANT. ( Voyez DiSCANT,
)

DÉCHIFFRER, V. a. Signifie, figurément , lire ce

qui est malaisé à lire. C'est dans ce sens que Ton dit

en musique xcet enfant commence à déchiffrer deux

parties- à la fois ^ il a bien déchiffré sa sonate,

DÉCLAMATION , S. f. C'est , en musique , l'art de

rendre
,
par les inflexions et le nombre de la mélodie

,

l'accent grammatical et l'accent oratoire. Le duo de la

Fausse Magie, Quoi! c'est vous qu'elle préfère ;

l'air de Jean de Paris , Lorsque mon maître est en

voyage i sont des chefs-d'œuvre de déclamation musi-

cale.

DÉCOMPTER , V. n. Lorsqu'en solfiant sans instru-

ment , la voix ne peut saisir un intervalle un peu éloi-

gné , il faut décompter 5 c'est-à-dire faire passer la
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1). D LA RJÊ. [F'oyez A.)

D. C. Abrégé de

Da CAPO. a la tête, au commencement. Ces

mots marquent, qu'ayant fini la seconde partie de

l'air , il faut reprendre au commencement ou au lieu

marqué d'un renvoi, jusqu'au point final. Quand il y
a un renvoi , au lieu de Da Capo ou D, C. , on écrit

al segno , où bien D. C, al segno.

Danse d'ours. On désigne par ce terme certaines

compositions dans lesquelles on a cherché à imiter

l'effet des airs de musette, joués par ceux qui font

danser les Ours. Cet effet consiste à faire ronfler les

basses, les bassons, les cors en pédale, tandis qu'un

instrument à voix blanche , tel que le hautbois , le vio-

lon exécute à Taigu, un chant villageois et monta-

gnard. Ce chant ne part ordinairement qu'à la qua-

trième ou à la cinquième mesure , et cesse de temps en

temps pour laisser entendre le bourdonnement conti-

nu de la pédale grave y et de l'harmonie intermédiaire.

Les morceaux de ce caractère veulent être lourés dans

leur exécution.

Le beau finale de la seizième symphonie de Haydn

en ré mineur, est une danse d'ours.
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DÉBIT. S. m. Récitation précipitée.

DÉBITER, V. a. j
pris en sens neutre. C'est presser

à dessein le mouvement du récitatif, et le rendre d'une

manière approchante de la rapidité de la parole. Il y

a des récitatifs qui doivent être débités,' A'anires qui

doivent être soutenus. Le débit ne s'emploie jamais

dans le chant mesuré.

Les acteurs du Vaudeville débitent les couplets,

parce que les paroles en sont l'objet principal ,
et qu'il

imucrtede les présenter avec tous leurs avantages,

dût-on estropier les airs. Le caquetage mélodique de

ces comédiens n'a jamais été considéré comme du

chant.

DÉCHANT. ( royez DiSCANT, )

DÉCHIFFRER, v. a. Signifie, figurément , lire ce

qui est malaisé à lire. C'est dans ce sens que l'on dit

en musique :cr^^ enfant commence à déchiffrer deux

parties à la fois, il a bien déchiffré sa somite,

DÉCLAMATION, S. f. C'est, en musique, l'art de

rendre ,
par les inflexions et le nombre de la mélodie

,

l'accent grammatical et l'accent oratoire. Le duo de la

Fausse M^gie, quoi! c'est vous qu'elle préfère;

l'air de Jean de Paris, Lorsque mon maître est en

voyage-, sont des chefs-d'œuvre de déclamation musi-

cale.

DÉCOMPTER, V. n. Lorsqu'en solfiant sans instru-

ment , la voix ne peut saisir un intervalle un peu éloi-

gné, il faut décompter-, c'est-à-dire faire passer la



1-6 DEM.

DÉMA.VCHER, V. n. C'est, sur les instrumens à

manche , tels que le violoncelle , le violon , la guitare

,

ôter la main gauche de sa position naturelle pour l'a-

vancer sur une position plus haute ou plus à l'aigu.

Demande, s. f. ou jjroposiilon. On appelle quel-

quefois ainsi , dans une fugue ou dans tout autre mor-

ceau où l'imitation est employée, le sujet que l'on

propose à imiter : et la phrase qui y correspond se

nomme réponse. Cette phrase proposée se nomme
aussi le sujet, le motif,

La demande et la réponse se rencontrent aussi dans

des morceaux de musique non fugues , et qui n'offrent

pas même la simple imitation. L'allégro de l'ouverture

de Roméo et Juliette , de Steibelt, commence par une

demande de trois mesures , suivie d'une réponse par-

fliitement symétrique. Le quatuor du Prisonnier :

Faut-il, pour une bagatelle , s'ouvre par une de-

mande de deux mesures , et la réponse qui lui succède

est aussi de deux mesures ajustées sur les mêmes pa-

roles. C'est surtout dans les débuis des concertos , des

concertantes, des duos d'instrumens , des marches mi-

litaires
,
que l'on a fait un grand abus de ce moyen que

les bons compositeurs évitent avec autant de soin que

d'autres l'ont recherché. {^Fig, 16.)

Demi-JEU ^ a demi-jeu. Terme de musique ins-

trumentale
,
qui répond à l'italien sotto voce ,. mezza

voce, ou mezzoforte , et qui indique une manière de

jouer qui tienne le milieu entre le fort et le piano.

Demi-mesure , s. f. Espace de temps qui dure la
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taioitié d'une mesure. Il n'y a proprement de demi-

mesure que dans les mesures dont les temps sont en

nombre pair : car , dans la mesure à trois temps , la

première dem.i-m,esure commence avec le temps fort

,

et la seconde à contre-temps 5 ce qui les rend inégales.

Demi-pause, s. f. Caractère de musique qui fhar-

que un silence dont la durée doit être égale à celle

d'une demi-mesure à quatre temps , ou d'une blan-

che. Comme il y a des demi-mesures de différentes va-

leurs , et 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. {Fig* 5i.)

Demi-soupir. Caractère de musique qui marque

tin silence ^ dont la durée est égale à celle d'une croche

ou de la moitié d'un soupir. {Fig, 5 1
.)

Demi-temps. Valeur qui dure exactement la moitié

d'un temps. H faut appliquer au demi-tem,ps, par

rapport au temps , 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.

Il y a deux sortes de demi-tons: le demi-ton diato-

nique , c'est celui qui existe d'une note à une autre

,

comme par exemple d'wi à ré b 5 et le demi-ton chro-

matique, qui existe d'une note à la même note, su-

bissant une altération , comme d'wi à ut #.

1. 10,
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On nomme cependant chromatique toute succession

de demi- tons.

DÉSACCORDER,, V. a. Détruire Paccord d'un ins-

trument.

On désaccorde un piano en frappant trop fort ou

d'une manière inégale sur les touches.

On désaccorde un violon , en tournant les chevilles

à droite ou à gauche , saus donner aux cordes le degré

de tension qu'exige l'accord.

De grandes secousses , le dérangement des tuyaux

,

la poussière, le duvet de la peau des registres, et tous

les corps étrangers qui s'introduisent dans les tuyaux

désaccordent l'orgue. {Voyez Scordatura.)

Descendre, v. a. C'est b£risser la voix, vocejii re-

ynittere; c'est faire succéder les sons de l'aigu au grave,

ou du haut au bas. Cela se présente à l'œil par notre

manière de noter.

Dessin, s. m. C'est l'invention et la conduite du

sujet , la disposition de chaque partie , et l'ordonnance

générale du tout.

Ce n'est pas assez de faire de beaux chants et une

bonne harmonie; il faut lier tout cela par un sujet

principal, auquel se rapportent toutes les parties de

l'ouvrage , et par lequel il soit un. Cette unité doit ré-

gner dans le chant , dans le mouvement, dans le carac-

tère , dans l'harmonie , dans la modulation ; il faut que

tout cela se rapporte à une idée commune qui le réu-

nisse. La difficulté est d'associer ces préceptes avec une
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élégante variété sans laquelle tout devient ennuyeux.

Sans doute le musicien , aussi bien que le poète et le

peintre, peut tout oser en faveur de cette variété char-

nsante, pourvu que, sous prétexte de contrastes, on
ne nous donne pas pour des ouvrages bien dessinés

des musiques toutes hachées , composées de petits

morceaux étranglés, et de caractères si opposés, que

Tassemblage en fasse un tout monstrueux.

JVo« utplacidis coeant immitia^ non ut

Serpentes avibus geminentur^ tigribus agni.

C'est donc dans une distribution bien entendue,

dans une juste proportion entre toutes les parties, que

consiste la perfection du dessin , et c'est surtout en ce

point que Timmortel Mozart a montré son jugement,

son goût, et a laissé si loin derrière lui tous ses rivaux.

Son Requiem , sa Clémence de Titus , ses Noces de

Pigaro sont , dans trois genres ditFérens , trois chefs-^

d'œuvre de dessin également parfaits.

Cette idée du dessin général d'un ouvrage s'appli-

que aussi en particulier à chaque morceau qui le com-

pose. Ainsi l'on dessine un air, un duo, un chœur, etc.:

pour cela , après avoir imaginé son sujet, on le distri-

bue , 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, et qu'il ne se représente pourtant jamais à

leur oreille qu'avec les grâces de la nouveauté. C'est

une faute de dessin de laisser oublier son sujet; c'en

est une plus grande de le poursuivre jusqu'à l'enniii.
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Dessiner ? v. a. Faire le dessin d'une pièce ou d'un

morceau de musique. Ce compositeur dessine hien ses

ouvrages; voilà un chœurfort mal dessiné.

Dessus , s. m. La plus aiguë des parties vocales de

la musique. Le dessus est chanté par les femmes , les

enfans et les sopranes italiens.

Le diapason du dessus est ordinairement de deux

octaves ; c'est la seule voix qui contienne les trois es-

pèces de registres , savoir :

Y" registre. Quatre sons de poitrine de Vut au-

dessous des lignes (la clef étant celle de sol)
,
jusqu'au

fa, premier interligne.

2^ registre. On prend la voix de médium au sol

sur la seconde ligne
,
jusqu'à son octave.

3« registre. Passé le sol, la voix change encore, et

peut s'élever jusqu'à l'octave de ce sol, et même au ré

qui le suit à l'aigu 5 ce qui formerait alors trois octaves

complètes.

Le dessus se divise en premier et second dessus.

Le second dessus , ou bas dessus , a deux tons de plus

au grave que le premier, et son diapason ne s'élève

qu'aura sur la cinquième ligne.

Les Italiens ne se servent que de la clef d'w^ pre-

mière ligne
,
pour noter les parties de dessus ; les

Allemands et les Français en font usage aussi , mais ils

employent plus souvent celle de sol pour le même
objet.

Lorsque les instrumens avaient chacun leur système

complet , on donnait aussi le nom de dessus aux deux
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parties les plus aiguës exécutées par chaque espèce

d'instrument. Dessus de flûte
_, dessus de hautbois.

Le violon s'appelait dessus de violon , pour le distin-

guer de la viole et du violoncelle
, qui n'étaient connus

que sous la dénomination de quinte de violon, basse

de violon.

La partie destinée au second dessus s'appelle se-

cond dessus : on donne le même nom à une partie

unique , ajustée à la mélodie
,
pour suppléer en quelque

manière les trois parties que l'harmonie réclamerait.

Un second dessus , bien fait , doit porter quelquefois

la note de la basse , mais plus souvent la tierce , la

sixte , ou toute autre note intermédiaire
,
pour faire

face aux diverses figures et imitations , et fournir tou-

jours les sons qui doivent produire le plus d'effet sous

le chant.

Beaucoup de chœurs complets ont deux parties d^

dessus : le premier et le second dessus.

Il n'est pas rare de rencontrer de prétendus savans

qui s'imaginent donner une grande idée de leurs ta-

lens , en joignant une seconde partie , ou second des-

sus, à la mélodie que l'on exécute. Le bon musicien

s'en tirerait à merveille 5 mais le goût lui défend de

rien ajouter à l'ouvrage du compositeur , en chan-

geant ses solos en duos. Ce ne sont donc que les ma-

nœuvres qui s'avisent d'accoler impromptu de ridicules

accords , des tierces interminables, et tout le protocole

de l'ignorance aux chants les plus agréables. Ces fai-

seurs de seconds dessus n'osent pas toujours se placer

en ligne : ils se contentent alors de faire ronfler tout
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bas leur basse continue ; ce qui ne laisse pas d'être fort

amusant pour le virtuose qui chante. Il est inutile de

dire que si plusieurs fredonnent à la fois, la discor-

dance sera plus grande , leur intonation étant or-

dinairement fausse , et ne pouvant prévoir l'un l'autre

ce que leur voisin va faire.

Quelques-uns, voulant montrer leur érudition,

sifflent les ritournelles, roucoulent les tenues de cors,

nasillent les traits de hautbois, et battent la mesure

avec le pied.

Nous croyons rendre un service important aux

sociétés musicales , en signalant cette manie de chan-

tonner
, pendant l'exécution d'un morceau , comme

le cachet de l'ignorance , du mauvais goût et même
de Timpolitesse.

Nous voudrions bien que les seconds dessus de

cette espèce fussent bannis des chants religieux , dans

lesquels chacun compose maintenant une partie au

hasard. Les iàux bourdons que Ton entend dans cer-

taines églises dépourvues de chantres , les cantiques

exécutés en chœur par un peuple ennemi de toute

harmonie , sont plus dignes du sabbat que du temple

de l'Eternel.

DÉTACHÉ
, part, pris substantivement. 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 et sec , se marque sur les notes par des points

allongés. (Fig, i5.)
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Détaché , se dit aussi de quelques notes parti-

culières d'un trait de chant , qui doivent être sé-

parées des autres dans l'exécution : il est opposé aux

mots lié , coulé. Le détaché , en italien staccato, se

marque par un point ou par une petite ligne verticale

sur la note qu'on veut séparer des autres.

DÉTACHER, V, a. C'est séparer les notes dans l'exé-

cution , en produisant un son sec , et dont on arrête les

vibrations.

Lorsque le détaché \kçji\. à l'expression, comme pour

peindre la frayeur ou quelque autre sentiment sem-

blable , on l'écrit ordinairement par des silences d'un

demi ou d'un quart de soupir. Quand il n'est que

d'agrément , comme dans les cordes aiguës de quel-

ques roulades , ou
,
pour la symphonie , quand les

notes sont trop rapides pour admelti'e des silences

entre elles , ou enfin lorsque le silence qu'on exige

doit être fort peu sensible , on marque le détaché par

des points allongés , ou même on ne le marque pas du

tout : car toytes les notes qui ne sont point liées doi-

vent s'exécuter en détachant*

DÉTONNER , V. n. C'est sortir de l'intonation.

D y a plusieurs manières de détonner : c'est non-

seulement chanter faux
,
prendre trop haut ou trop

bas qitelques-uns des sons de la gamme ; mais c'est

encore saisir si mal Pun des sons de cette gamme , ou

im passage de l'air
,
que l'on se trouve subitement en-

traîné dan« une modulation tout- à-fait détourii;'e

,

sans pouvoir rentrer dans le ton. Il est possible, dans
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ce sens , de détonner sans même chanter faux ; car on

conçoit très -bien que, si, dans un morceau l'on

doit faire
, par exemple , un saut de quarte , et qu'au

lieu de la quarte , on entonne la sixte , on n'aura point

chante faux
, puisque , dans la supposition , on aura

fait une sixte très-juste 5 mais on aura passé dans une

gamme fort étrangère à celle que Pon doit parcourir.

Cette manière de détonner ne peut venir que d'un

défaut d'oreille.

Quant à celle qui se borne à altérer mal à propos

es intervalles , en les prenant trop haut ou trop bas
,

[elle dépend souvent beaucoup moins du défaut d'o-

reille que des organes de la voix. On connaît d'excel-

lens musiciens, dont l'oreille est très -juste, très-

délicate , et qui chantent habituellement faux : c'est

que leur voix est vacillante , ou leur poitrine faible.

S'ils ne donnent pas assez de souffle pour élever le

son jusqu'à son juste degré , ils restent en dessous ;

si , au contraire , dans la crainte de ne pas y arriver ,

ils poussent l'air avec trop de force , le son produit

par cet effort se trouve plus haut qu'il ne devait l'être
;

et , dans les deux cas , ils ont chanté faux. C'est là ce

qui fait que quand on crie
,
quand on force sa voix

,

on ne peut jamais être sûr de former des sons justes.

Deux-quatre , mesure qui contient deux noires

,

ou deux fois la quatrième partie d'ime ronde. Elle se

marque |.

Diagramme , s. m. C'était , dans la musique an-

cienne , la table ou le modèle qui présentait à l'œil
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retendue générale de tous les sons d'un système, ou

çç que nous appelons aujourd'hui échelle^ claiier.

DiALOGiE , s. m. Coniposilion à deuTi voix, oii

deux insl rumens, qui se répondent l'un à l'autre, ek

qui souvent se réunissent.

Un opéra n'est en quelque sorte qu'un dialogue

continuel. Le récitatif, les chants a deux ou à plusieurs

voix, lis chœurs mêmes y sont dialogues : dans les

airs, la voix dialogue souvent avec Torchestre. L'art

de faire dialoguer les voix entre elles, les instrumens

entre eux , ^l de fiire concourir à U perfection du

dialogue les parties vocales et insirumeniales réunies,

doit iloi>e être une des priiicjpales éludes du composir

leur diamalique.

D1AP4SOX, s. m. On appelle diapason l'étendue

convenable à une voix ou à un instrument. Ainsi,

quand une voix se force, on dit qu'elle sort de sou

4icipason,

Ce mot est formé de dia, par, et pason y toutes,

parce que le diapason embrasse tontes les notes qu'unç

voix ou un inslrumcnt peuvent fidre entendre.

Chaque sorte de voix, chaque instrument a son

diapason particulier.

Pour classer toutes ces différentes étendues, dont

les unes, teîjes que celles de la voix de basse, de la

contrebasse et du l>asson, occupent les cordes graves

du système général; d'autres, comme celles du ténor,

de la viple et ^vl cor, sont placées dans le médium;

d'autres enjin tienneïit |es hautes régions de la mélo-

die, comme celles de la voix de femme, du violoa y de

]a flûte. D a fallu putir d'un point fixe et invariable
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pour que le système d'intonation n'éprouvât aucune

altération dans son ensemble ni dans ses parties , et

que Vut ne prît jamais la place du si ni celle du ré. On
a fixé ce point en donnant aux instrumens à vent des

rapports si exacts dans leur accord respectif, qu'on

peut les faire sonner ensemble, et avec justesse, sans

préparation , et l'on donne , aux cordes des violons et

des basses, des pianos et des guitares, le degré de ten-

sion nécessaire pour les amener au ton du bautbois ou

de la clarinette ,
qui servent ordinairement de régula-

teurs dans les orcbestres. Cependant, comme les ins-?

trumens à cordes ne tiennent point l'accord assez long-

temps , et que l'action de l'air sur les instrumens à vent

peut en altérer le son d'une manière assez sensible pour

faire varier l'intonation, on en retrouve le point fixe

au moyen d'un petit instrument monotone d'acier que

l'on nomme diapason, qui est disposé de manière à

fnire résonner constamment , et sans la moindre allé-

ration , le ton la. C'est sur cet invariable régulateur

que l'on accorde tous les instrumens. (/^. Accorder.)

On a choisi le ton la , attendu que tous les instrumens

à cordes ont une corde qui donne ce ton à vide.

Comme le système de l'orgue commence à lut, les

facteurs d'orgues ont des diapasons en ut.

Diaphonie, s. f. Musique à deux voix , à deux par-

ties. Ce terme , employé dans le 7^ siècle par saint

Isidore de Séville, dans son Traité de musique, prouve

que le contre-point était déjà connu à cette époque.

DiAPTOSE, Intercidence on. Petite chute, s. f. C'est,

dans le plain-cbant, une sorte de périélèse ou de pas-

sage qui se fait sur la dernière note d'un cbant, ordt-î
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nairement après un grand intervalle en montant. Alors,

pour assurer la justesse de cette finale , on la marque

deux fois, en séparant cette répétition par une troi-

sième note que l'on baisse d'mi degré en manière de

note sensible , comme ut si ut ou mi ré mi.

D1A6TÉME , s. m. Ce mot , dans la musique an-

cienne , signifie proprement intervalle, et c'est le nom

que donnaient les Grecs à Tintervalle simple , par op-

position à l'intervalle composé qu'ils appelaient sys-

tème.

Diatonique , adj. Le genre diatonique procède

par tons et par demi-tons naturels, c'est-à-dire sans

altération ; ainsi, les deux demi-tons qui se trouvent

dans la gamme sont du genre du. tonique : et la gamme,

soit en montant, soit en descendant, se nomme g; mme
ou échelle diatonique.

Quoique, dans le genre diatonique, le moindre in-

tervalle soit d'un degré conjoint, cela n'empêche pas

que les parties ne puissent procéder par de plus grands

intervalles, pourvu qu'ils soient tous pris sur des de-

grés diatoniques.

Ce mot vient du grec dia, par, et de tonos , ton;

c'est-à-dire passant d'un ton à un autre.

Dièse, s. m. Le c^rè^e est un signe qui s'écrit ainsi #,

et marque qu'il faut élever d'un demi-ton le son de la

note devant laquelle il se trouve, au-dessus de celui

qu'elle devrait avoir naturellement : sans cependant la

faire changer de degré ni de nom.
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Le dièse, de même que le bémol, se place toujours

à gauche, devant la note qui le doit porter; et devant

ou après le chiffre , il signifie la même chose que de-

vant une note. On se borne quelquefois à mettre une

simple croix devant les chiffres.

Il y a deux manières d'employer le dièse : l'une ac-

cidentelle , quand , dans le cours du chant , on le place

à la gauche d'une note. Cette note, dans les modes

majeurs, se trouve le plus communément la quatrième

du ton ; dans les modes mineurs , il faut le plus sou-

vent deux dièses accidentels , surtout en montant ; sa-

voir , un sur la sixième note , et un autre sur la sep-

tième. Le dièse accidentel n'altère que la note qui le

suit immédiatement , celles qui la rebattent dans la

même mesure , et celle qui est liée avec elle par im trait

d'union
,

quoiqu'elle se trouve dans la mesure sui-

vante.

L'autre manière est d'employer le dièse à la clef, et

alors il agit dans toute la suite de l'air et sur toutes les

notes qui sont placées sur le même degré où est le

dièse , à moins qu'il ne soit contrarié par le bécarre

,

ou bien que la clefne change.

La position des dièses à la clef n'est pas arbitraire,

non plus que celle des bémols ; autrement , les deux

demi-tons de l'octave seraient sujets à se trouver entre

eux hors des intervalles prescrits. Il faut donc appli-

quer aux dièses un raisonnement semblable à celui que

nous avons fait au mot BÉMOL , et l'on trouvera que

l'ordre des dièses qui convient à la clef est celui des

notes suivantes, en commençant ^arfa, et montan'-
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successivement de quinte, ou descendant de quart*

jusqu'au si, ,

JFay ut, soly ré y la y mi, si.

D faut remarquer qu'on ne saurait employer un dièse

à la clef sans employer aussi ceux qui le précèdent;

ainsi, le dièse de Vut ne se pose qu'avec celui du /à;

celui du sol, qu'avec les deux précédens , etc. (F. 12.)

Lorsqu'après avoir employé le dièse accidentelle-

ment ou à la clef, la modulation exige que la note dié-

sée soit haussée encore d'un demi-ton, on se sert du

double dièse qui augmente la note d'un ton entier. On
le figure par deux dièses placés Pun contre l'autre , #tf

où un dièse ordinaire, entouré de quatre points, ou

une petite croix entourée aussi de quatre points. Le

double dièse ne s'emploie qu'accidentellement. (F, 5 1
.)

DiÈsER , V. a. C'est armer la clef de dièses
, pour

changer l'ordre et le lieu des demi-tons majeurs , ou
donner à quelque note un dièse accidentel , soit pour

le chant, soit pour la modulation.

Diminué, adj. Intervalle diminué, est tout inter-

valle mineur dont on retranche un demi-ton par un
dièse à la note inférieure, ou par un bémol à la supé-

rieure; à l'égard des intervalles justes que forment les

consonnances parfaites, lorsqu'on les diminue d'un de-

mi-ton , l'on ne doit point les appeler faux , comme
on faisait autrefois, mais diminués; quoiqu'on dise

encore quelquefois fausse-quinte au lieu de dire

quinte diminuée.
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DiMiyUEVDO , en diminuant. C'est passer du fort

au piano et du piano au pianissimo, par une grada-

tion insensible, en adoucissant les sons, soit sur une
tenue, soit sur une suite de notes

,
jusqu'à ce qu'ayant

atteint le point qui sert de terme au diminué^ on s'ar-

rête pour finir le morceau de musique ou pour re-

prendre le jjeu ordinaire.

Diminuendo est l'opposé de crescendo : il se

marque par son abrégé dim et quelquefois par le

signe ^ dont la forme indique d'une manière sen-

sible, la diminution que l'on doit faire éprouver au

son. {Fig, 5i.)

On se sert des termes calando , mancando , mo~
rendo, nmorzando , perdendo si, dont la signification

est à peu près la même , pour certains passages où l'on

doit laisser évaporer tout-à-fait le son , et finir par

n'être plus entendu.

Diminution , s. f. Division d'une note longue en

plusieurs notes de moindre valeur. Après avoir varié

en croches un air écrit en blanches et en noires , on

fait une nouvelle diminution en donnant une varia-

tion en doubles croches.

Les roulades , les petits traits , écrits ou improvisés

et qui tiennent la place d'une grosse note , sont des di-

minutions, {l'ig, 17.)

Direct, adj. Un intervalle direct est celui qui fait

un harmonique quelconque sur le son fondamental qui

le prodait.Ainsi la quinte , la tierce majeure, l'octave
,

et leurs répliques , sont rigoureusement les seuls in-
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tervalles directs
i
mais par extension l'on appelle en-

core intervalles directs tous les autres, tant consonnans

que dissonans, que fait chaque partie avec le son fon~

damental pratique qui est ou doit être au -dessous

d'elle ; ainsi la tierce mineure est un intervalle direct

sur un accord en tierce mineure et de même la sep-

tième ou sixte , augmentée sur les accords qui portent

leur nom.

Accord direct. Est celui qui a le son fondamental

au grave et dont les parties sont distribuées, non pas

selon leur ordre le plus naturel , mais selon leur ordre

le plus rapproché. Ainsi l'accord parfait direct n'est

pas ut ut sol mi mais ut mi sol ut. Tonique, tierce,

quinte et octave.

Mouvement direct, ou semblable. Est celui que

font deux parties qui montent ou descendent en même
temps. Le mouvement direct est celui qui offre le

moins de ressources dans l'harmonie.

Dis. C'est ainsi que les Allemands désignent quel-

quefois le ton de mi b. Corni in dis , cors en mi h.

Cette désignation est vicieuse en ce qu'elle fait consi-

dérer le ??ii b comme ré #5 dis signifiant ré # , et non

pas m.i b.

DiscANT ou DÉCHANT, S. f. C'est-à-dire double

chant. C'était , dans nos anciennes musiques , cette

espèce de contrepoint que composaient sur-le-champ

les parties supérieures en chantant impromptu sur le

ténor ou la basse; ce qui fait juger de la lenteur avec

laquelle devait marcher la musique
,
pour pouvoir être
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exécutée de cette manière par des musiciens aussi peu

habiles que ceux de ce temps-là.

DiscORD , adj. , qui n'est point d'accord. Un violon

discord , un piano discord.

Discordant, adj. On appelle ainsi tout instrument

dont on joue et 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 discor^

dant : c'est la différence de ces deux mots.

Discorder , v. n. Etre discordant.

Disjoint, adj. On donne le nom de disjoints aux

intervalles qui ne se suivent pas immédiatement , mais

sont séparés par un autre intervalle : ainsi ces deux in-

tervalles ut mi et sol si 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 de ces deux intervalles dont je

viens de parler forme un degré disjoint.

Dissonance , s. f. Si l'on fait entendre à la fois deux

sons qui forment intervalle, il en résulte un accord.

Tous les accords n'affecteront pas l'oreille de la même

manière : les uns lui causeront une sensation plus ou

moins agréable , les autres un déplaisir plus ou moins

vif. Les premiers sont produits par les intervalles con-

sonnans , et les autres par les intervalles dissonans 5 et

l'on appelle proprement consonnance la note qui forme
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avec une autre un intervalle consonnantj et disso-

nance celle qui forme un intervalle dissonant 5 mais

les termes de consonnance et de dissonance s'appli-

quent aux intervalles mêmes.

On devrait considérer comme unique dissonance

l'intervalle conjoint, c'est-à-dire la seconde, son re-

doublé la neuvième , et son renversement la septième.

Cependant la quarte est rangée parmi les dissonances

par le plus grand nombre des auteurs , avec une ex-

ception qui a lieu lorsqu'elle est employée comme
partie iutermédiaire. Cette exception ne doit avoir lieu

que quand le ton de la modulation est décidé; car,

dans tout autre cas, la quarte est réellement disso-

nance, non dissonance de contact, mais dissonance

tonale, en ce que la modulation, qu'elle ne saurait

décider, reste vague , et laisse par conséquent l'auditeur

indécis sur le mode de l'un ou l'autre des sons qui la

forment.

Une marche de sixtes peut être accompagnée d'une

«uite de quartes intérieures et consonnantes. La quarte

n'est dissonance que contre la basse. II est des auteurs

qui l'employent comme consonnance dans le second

renversement de l'accord parfait; aussi ce renverse-

ment est-il le moins agréable , et le seul dont on ne

puisse former une succession : c'est à la manière d'em-

ployer ce renversemeiît
,
que l'on reconnaît le degré

d'érudition musicale de tel compositeur que ce soit.

Les dissonances se divisent en dissonances propres

et dissonances impropres : les premières sont celles

qui sont soumises à la préparation ; les autres n'y sont

1. i3
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point soumises , mais exigent seulement une resolu-

tion. (T^Oje^ PrÉPARATIOiV, RÉSOLUTION.)

Dissonant. Cette expression empruntée du grec

,

et détournée de sa véritable signification, ne doit pas

présenter l'idée qu'on y attache communément parmi

nous , et qui répondrait à celle de mal sonnant* Dis-

sonant veut dire sonnant deux fois , ou sonnant à

part,

DissONER , V. n. Il n'y a que les sons qui disso-

nent; et un son dissone quand il forme dissonance

avec un autre son. On ne dit pas qu'un intervalle dis-

sone , on dit qu'il est dissonant.

Divertissement, s. m. C'est un terme générique

dont on se sert pour désigner tous les petits poèmes

mis en musique, pour des fêtes particulières ou pour

la scène
,
qu'on exécutait autrefois , et les danses mê-

lées de chant qu'on plaçait à la fin des opéras.

Divertissement, s. m. Morceau de musique d'un

genre léger et facile, composé pour un ou plusieurs

instrumens. Le divertissement n'est quelquefois qu'une

suite d'airs connus ajustés les uns aux autres et mêlés

de variations. M. Steibelt a publié des recueils de

Divertissemens pour le piano. Nous avons des Diver-

tissemens de M. Viotti pour piano et violon.

Dix-huitiÈme , s. f. Intervalle qui comprend dix-

sept degrés conjoints , et par conséquent dix-huit sons

diatoniques , en comptant les deux extrêmes : c'est la

double octave de la quarte.
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., Pour réduire tout de suite au simple les intenalles

composés, comme celui de dix-huitième , il faut en

ôter le nombre sept autant de fois qu'il peut y être

contenu , et ce qui reste est l'expression de l'intervalle

simple. Ainsi , comme dans dix-huit on trouve deux

fois sept pour quatorze , et qu'il reste quatre , on voit

que la dix-huitième est la double octave de la quarte.

On fait l'opération inverse pour composer les inter-

valles simples, c'est-à-dire qu'on ajoute autant de fois

sept qu'on veut avoir d'octaves.

Dixième , s. f. Intervalle qui comprend neuf de-

grés conjoints , et par conséquent dix sons diatoni-

ques, en comptant les deux qui le forment. C'est

l'octave de la tierce , ou la tierce de Toctave : et la

dixième est majeure ou mineure, comme l'intervalle

simple dont elle est la réplique.

Dix-XEUyiÈME , s. f Litervalle qui comprend dix-

huit degrés conjoints, et par conséquent dix-neuf sons

diatoniques , en comptant les deux extrêmes. C'est là

double octave de la quinte.

Dix-septiÈme , s. f. Intervalle qui comprend seize

degrés conjoints, et par conséquent dix-sept sons dia-

toniques, en comptant les deux extrêmes. C'est la

double octave de la tierce; et la dlx-septièm.t est ma-

jeure ou mineure comme elle.

Toute corde sonore rend , avec le son principal

,

celui de sa dix-septième ma]eure
,
plutôt que celui de

sa tierce simple ou de sa dixième ,
parce que cette dix-

septième est produite par une aliquote de la corde en-
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tière ; savoir, la cinquième partie : au lieu que les | que

donnerait la tierce , ni les | que donnerait la dixième ,

ne sont pas une aliquote de cette même corde.

Do. Syllabe que les Italiens substituent , en sol-

fiant, à celle à!ut, dont ils trouvent le son trop sourd.

Doigter , v. n. C'est faire marcher d'une manière

convenable et régulière les doigts sur quelque instru-

ment , et principalement sur Torgue et le piano
,
pour

en jouer le plus facilement et le plus nettement qu'il est

possible.

Sur les instrumens à manche, tels que le violon et

le violoncelle , la plus grande règle du doigter consiste

dans les diverses positions , et selon les cordes sur les-

quelles on peut prendre ces passages. C'est quand un

symphoniste est parvenu à passer rapidement, avec

justesse et précision, par toutes ces différentes posi-

tions
,
qu'on dit qu'il possède bien son manche.

Les clefs ajoutées à la flûte et à la clarinette, en

donnant les moyens de rendre l'intonation de ces ins-

trumens aussi juste qu'égale, n'ont pas rendu leur

doigter plus difhcile.

DOLCE, doux, apec douceur. Ce mot, placé sous

ime phrase de chant , n'indique pas l'opposition kfort,

mais une manière d'exécuter douce , moelleuse , ex-

pressive
,
gracieuse et caressante

,
qui n'exclut pas une

certaine vigueur dans le son, sans le porter néanmoins

au-delà du mezzoforte.

Lorsqu'il s'agit de modérer le son , de diminuer le

bruit , on se sert du mot piano.
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DoM^iNANTE , S. f. C'est, des trois notes essentielles

du ton , celle qui est une quinte au-dessus de la toni-

que. La tonique et la dominante déterminent le ton ;

elles y sont chacune la fondamentale d'un accord par-

ticulier 5 au lieu que la mediante, qui constitue le

mode , n'a point d'accord à elle , et fait seulement par-

tie de celui de la tonique.

On a donné ce nom de dominante à la quinte A\h

ton, attendu qu^elle domine toujours, et s'emploie

dans une infinité d'accords qui n'admettent pas la to-

nique. Dans le chœur à^Armide y Jamais dans ces

beaux lieux , la haute-contre fait entendre la domi^

nante d'un bout à l'autre. On trouve dans le finale

à^Elisa , de M. Chérubini , un emploi bien ingénieux

de la dominante; une cloche accordée marie sa note

la à plusieurs modulations de ce superbe morceau.

Dominante. Dans le plain-chant , est la note que

l'on rebat le plus souvent à quelque degré que l'on soit

de la note finale.

Le premier ton du plaint-chant a sa dom.inante à la

quinte de la finale
;

Le second , à la tierce mineure ;

Le troisième , à la sixte mineure
;

Le quatrième , à la quarte
5

Le cinquième , à la quinte
;

Le sixième, à la tierce majeure;

Le septième , à la quinte ;

Et le huitième , à la quarte.

C'est la diversité des dominantes qui, jointe aux



198 DOU.

cordes mélodiques parcourues par la modulation de-

puis la finale du ton jusqu'à sa dominante , et vice

veisâ, donne à chacun des huit tons du plain-chant le

caractère de tonalité qui lui est propre. (/^. FINALE

,

MÉDIANTE, MÉDIATION.)

Donner du cor. {Voyez Jouer.)

DoQTTET, ou ToQUET, S. m. Nom que Ton donne à

la quatrième partie de trompette d'une fanfare de cava-

lerie. On Tappede aussi Iromba seconda, ( f^, Toc-

CATO, Trompette.)

Double , adj . Intervalles . doubles ou redoublés ,

sont tous ceux qui excèdent Fétendue de l'octave. En
ce sens , la dixième est double de la tierce, et la dou-

zième double de la quinte.

Double est encore un mot employé pour désigner

les acteurs en sous-ordre
,
qui remplacent les premiers

acteurs dans les rôles que ceux-ci quittent par maladie

ou par air, ou lorsqu'un opéra est sur ses fins et qu'on

en prépare un autre.

Double barre , s. m. Signe d'abbréviation qui

marque la division des notes en doubles croches
,

comme la simple barre et la triple barre marquent

leur division en croches simples ou en triples croches.

Double bémol. Le double bémol baisse d'un ton

entier la note devant laquelle il est posé. On le figure par

deux bémols b b placés Tun contre l'autre. ( F, BÉMOL.)

Double corde . s. f. Manière de jeu sur le violon

,
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la viole, le violoncelle, etc. , lequel consiste à touclier

deux cordes à la fois , faisant deux parties différentes

.

La ^Q\3\^.^-QÇixàjèproôiuii souvent beaucoup d'effet: il

est difficile de jouer très-juste sur la double-corde.

Double coup de langue. Articulation très-bril-

lante., pratiquée sur la flûte, la trompette et quelques

autres instrumens. H consiste à frapper deux fois la note

simple pour lui faire donner un double résultat. Le

double coup de langue ne s'emploie que dans les traits

d'une grande rapidité. On le marque par des points

ronds, placés sur chaque note simple, ou en notant

les passages en notes doubles et tels que l'instrument

doit les rendre.

Double croche , s. f. Figure de note de musique

qui ne vaut que le quart d'une noire , ou la moitié

d'une croche. Il faut par conséquent seize doubles cro-

ches pour une ronde ou pour une mesure à quatre

temps. Ce mot de double croche vient du double cro-

chet que cette note porte à sa queue. (Fig, 5i.)

Double dièse. Le double dièse hausse d'un ton

entier la note devant laquelle il est posé. On le figure

par deux dièses placés l'un contre l'autre ##, par un

dièse ordinaire entouré de quatre points ^ ou par une

croix aussi entourée de quatre points. (/^. DiESE.)

Double fugue. La fugue n'a qu'un seul sujet ou

en a plusieurs. Une fugue qui n'a qu'un seul sujet ,
est

appelée simple fugue ou fugue ; celle qui en a davan-

tage s'appelle double fugue.

«
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Le chant par lequel la double fugue commence ^

est toujours le premier sujet, nommé simplement su-

jet; et tous les autres qui le suivent, sont autant de

contre -sujets.

S'il est nécessaire après les prennères entrées de 1»

simple fugue fixées sur le nombre des parties que le

sujet et sa réponse se rapprochent pour produire de la

diversité , la double fugue demande que les difFérens

sujets dont elle est composée , se présentent tour-à-

tour moyennant le renversement des parties , tantôt

en bas , tantôt en haut , ou dans les parties du milieu.

L'une et Tautre de ces choses exigent une connais-

sance parfaite du contrepoint double , au moyen du-

quel on apprend à renverser les sujets , et qui met en

état de présenter sous différentes faces le sujet et sa

réponse , après avoir .trouvé le moyen de les rappro-

cher l'un de l'autre.

Double note. Lorsque, dans une partie instru-

mentale , on trouve deux rondes dans une mesure à

deux ou à quatre temps simple , ou deux notes quel-

conques
,
placées sur le même degré , cela signifie :

1° Si c'est une partie d'instrumens à vent, que le

mêmeson doit être attaqué et soutenu à Punisson par

le premier et le second hautbois , la première et la se-

conde flûte , le premier et le second cor , etc. , selon

les instrumens auxquels on a destiné cette partie.

2° Si la partie est écrite pour un instrument à corde»

et à manche , l'exécutant doublera la note qu'il pren-

dra sur une corde à vide et sur la corde voisine infé-
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rieure , en plaçant le doigt au lieu marqué pour don-

ner l'unisson. Il est inutile de dire que cet unisson ne

peut pas être obtenu pour la corde la plus grave de

rinstrument; sur le violon, par exemple, si la mu-

sique porte un double ré ; le violoniste attaquera en

même temps le ré à vide et le ré produit par la qua-

trième corde sol, sur laquelle il aura posé le quatrième

doigt.

Double octave, s. f. Intervalle composé de deux

octaves ,
qu'on appelle autrement quinzième,

La Double octave est en raison doublée de l'octave

simple, et c'est le seul intervalle qui ne change pas de

nom en se composant avec lui-même.

Double queue. La note qui porte une double

queue doit être attaquée et soutenue en même temps

par les deux instrumens à vent qui jouent sur la

même partie , tels que les bassons , les trompettes; ou

exécutée en double corde, s'il s'agit d'un instrument

à cordes et à manche. {Voyez A DEUX, DOUBLE

note.
)

Double trille. Trille que l'on exécute sur le

piano , le violon et le violoncelle , en trillant en même

temps deux notes placées à l'intervalle de tierce ou de

sixte.

Le Double trille est d'une exécution très-difEcile.

Double triple. Nom de la triple de blanches , ou

de la mesm-e à trois pour deux , laquelle se bat à trois

temps et contient une blanche pour chaque temps.
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Cette mesure n'est en usage que dans la musique d'é-

glise et les solfèges.

Doubler. Pour prendre la place ou pour tenir la

place. Les premiers acteurs sont doublés par les se-

conds, et ceux-ci par les troisièmes : en sorte que

quelque accident qui arrive, Topera peut toujours être

repre'senté tant bien que mal.

Doubles mains. Mécanisme aussi simple qu'ingé-

nieux . que l'on adapte aux nouvelles orgues à un cla-

vier , et au moyen duquel en baissant une touche on

fait baisser en même temps celle de l'octave en dessus.

Comme l'action de la double main est réciproque , si

l'on fait parler la touche de l'octave haute , la touche

qui lui correspond au grave parlera aussi. Le clavier

de l'orgue est divisé en deux parts égales qui ont cha-

cune leur mécanisme particulier , de manière que dans

quelle position que les mains de l'organiste se trouvent

tout le clavier est occupé; sont-elles réunies au centre

,

les octaves extrêmes se font entendre ; sont-elles écar-

tées , les mécanismes agissent sur le milieu. Les dou-

bles mains sont à la disposition de l'organiste au moyen
d'un registre : il s'en sert au besoin pour renforcer les

effets.

DouBLETTE. Jeu d'orgue compris parmi les jeux de

mutations. 11 est d'étain et somie l'octave du prestant.

Ce jeu n'est que d'une octave et reprend par con-

séquent d'octave en octave.

D0UZIÈ31E. s. f. Intervalle de onze degrés con-
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joints; c'est-à-dire de douze sons diatoniques en

comptant les deux extrêmes : c'est l'octave de la

quinte.

Toute corde sonore, rend avec le son principal,

celui de la douzième^ plutôt que celui de la quinte ,

parce que cette douzième est produite par une ali-

quote de la corde entière
,
qui est le tiers ; au lieu que

les deux tiers
,
qui donneraient la quinte , ne sont pas

une aliquote de cette même corde.

Dramatique, adj. Cette ëpitliète se donne à la

musique imitative
,
propre aux pièces de théâtre qui

se chantent, comme les opéras.

Duo, s. m. Composition musicale à deux parties

obligées.

Le Duo vocal est presque toujours accompagné par

l'orchestre ou un instrument tel que le piano, la harpe,

la guitare.

Le Duo instrumental n'est composé que des deux

parties récitantes.

Les mêmes sentimens , les mêmes situations qui

,

dans rOpéra , amènent l'air, donnent lieu aux duos,

aux trios, aux quatuors, etc. Ce sont des tableaux à

plusieurs personnages conçus d'après les mêmes prin-

cipes et les divers plans, les détails de Tàir , les images

mêmes qu'il nous représente , conviennent parfaitement

à tous ces morceaux qui, avec un cadre plus étendu,

ne sont
,
pour ainsi dire

,
que des airs à plusieurs voix.

La seule différence que l'on y remarque , c'est que le

concours des interlocuteurs animant le discours musi-
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cal, le compositeur ne se trouve point obligé de recou-

rir si souvent au chant instrumental, aux traits d'or-

chestre
, pour faire reposer le chanteur et lui donner

le temps de prendre haleine.

Un chant large divise d'abord en solos d'une cer-

taine étendue, et suivi d'un dialogue plus serré qui

amène un ensemble mélodieux et brillant , ou véhé-

ment et passionné ; telle est la coupe la plus ordinaire

des duos. Ceux d'Iphigénie en Jlulide , Ne doutez

jamais de ma flam.m,e; d'Arm,ide , Armide, vous

m,'allez quitter ; dans le style tragique, ceux de Syl-

vain , de Ma tante Aurore , de Françoise de Faix

,

dans l'Opéra comique, sont disposés de cette manière*

Quelques duos sont tout en dialogue , d'autres dé-

butent par l'ensemble , d'autres sont dessinés en ron-

deaux. Nous renvoyons le lecteur à notre ouvrage qui

a pour titre de l'Opéra en France; il y trouvera des

développemens sur le duo, que nous n'avons pas pu
reproduire dans cet article , et un catalogue de tous les

beaux duos de chant que nous possédons.

Le duo instrumental est composé d'après les mêmes
règles que la sonate; il se divise en deux, trois ou

quatre morceaux de difFérens caractères , et l'on pour-

rait le considérer comme une sonate dialoguée. Le

violon et la flûte sont les instrumens pour lesquels on

compose le plus de duos. Ceux de Viotti, pour le

violon
, jouissent toujours de leur haute réputation 5

les duos de flûte de Berbiguier sont fort estimés.

Duplication, s. f. Terme de plain- chant. L'in-
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tonation par duplication se fait par une sorte de pé-

riélèse , en doublant la pénultième note du mot qui

termine l'intonation 5 ce qui n'a lieu que lorsque cette

pénultième note est immédiatement au-dessous de la

dernière. Alors la duplication sert à la marquer da-

vantage, en manière de note sensible.

Dur, adj. On appelle ainsi tout ce qui blesse l'o-

reille par son âpreté. H y a des voix dures et glapis-

santes, des instrumens aigres et durs, des composi-

tions dures. La dureté du bécarre lui fit donner

autrefois le nom de B dur. H y a des intervalles durs

dans la mélodie; tel est le progrès diatonique des trois

tons , soit en montant , soit en descendant ; et telles

sont, en général, toutes les fausses relations. U y a

dans rharmonie des accords durs; tels sont la seconde

majeure , la quinte augmentée , et en général toutes

les dissonances majeures. La dureté prodiguée révolte

l'oreille et rend une musique désagréable; mais, mé-

nagée avec art, elle sert au clair obscur et ajoute à

l'expression.
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XÎi. E SI MI. ( iTojez A.)

Echelle, s. f. C'est le nom qu'on a donné à la

succession diatonique des sept notes, ut, ré, mi, fa,
soly la i si, de la gamme notée

,
parce que ces notes se

trouvent rangées en manière d'échelons sur les portées

de notre musique.

Cette énumération de tous les sons diatoniques de

notre système , rangés par ordre
,
que nous appelons

échelle y les Grecs, dans le leur, l'appelaient dia-

gramma, diagramme, c'est-à-dire par lettres , at-

tendu qu'ils représentaient leurs diverses échelles de

sons par les lettres de leur alphabet. Ils avaient plu-

sieurs diagrammes ; le plus usité dans la pratique était

le tétracorde
,
parce qu'en effet cette échelle n'était

composée que de quatre sons 5 et ,
pour former de plus

grands diagrammes , ils ajoutaient plusieurs tétra-

cordes l'un à l'autre , et répétaient ainsi ces quatre sons

de tétracorde en tétracorde, comme nous le faisons

d'octave en octave. (/^. Diagramme , Tétracorde. )

ECHELETTE , PaTOUILLE , ClAQUEBOIS , OU RÉ-

GALE. Instrument composé de différentes lames dé

bois dur qui répondent aux différens tons de la

gamme , et qu'on touche avec une petite boule d'i-

^ oire attachée à une petite baguette.

Eciio, s. m. Son renvoyé ou réfléchi par un corps
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solide, et qui par là se répète et se renouvelle à Po-

reille. Ce mot vient du grec échos , son.

On appelle aussi éclio, le lieu où la répétition se fait

entendre.

Le nom ^écho se transporte en musique à ces sortes

d'airs ou pièces dans lesquels , à l'imitation de Vécho

,

l'on répète une ou plusieurs fois certains passages, en

diminuant chaque fois l'intensité du son. C'est sur

l'orgue qu'on emploie le plus communément cette

manière de jouer , à cause de la facilité qu'on a de

faire des échos sur le positif. Les échos sont d'un grand

effet dans la symphonie , et même dans la musique

vocale. On peut en faire la remarque dans Zémire et

Azor, Beniowshy, et le Charme de la Voix, On

trouve dans ce dernier opéra un duo tout en échos,

ECLISSES, s. f. plur. Petites planches minces sur

lesquelles reposent les tables des violons, des basses,

des guitares , etc.

Ecole, s. f. Comme il y' a en peinture différentes

écoles, il y en a aussi en architecture , en musique
,
et

en général dans tous les beaux arts. En musique
,
par

exemple, tous ceux qui ont suivi le style d\m grand

maître, sont ou peuvent être regardés comme de l'e-

cole de ce maître. On désigne encore par le terme

^école, la réunion de tous les maîtres d'un pays. Cet

air est excellent; il a été adopté par Z'école. Vécole

française , \école italienne , Yécole allemande.

Les musiciens illustres voyageant dans toute PEu-

rope, les communications établies entre les virtuoses,
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rechange continuel des œuvres qui , dans chaque pays,

ont acquis de la célébrité , sont autant de raisons pour

que la musique étende ses progrès partout dans des

proportions égales : les découvertes ne sont plus des

mystères que des maîtres jaloux ne révélaient qu'à

regret à un petit nombre de disciples. Partout Tart est

le même , et le terme de musiquefrançaise ne s'ap-

plique plus maintenant qu'aux compositions qui ont

vu le jour avant la venue de Gluck ( 1^74). Les trois

écoles principales ont néanmoins conservé chacune un

caractère particulier. Celle d'Allemagne se distingue

par une harmonie savamment travaillée , unie à des

chants pleins d'esprit et d'expression; celle d'Italie,

par une mélodie toujours suave , une facture simple

et pure : Vécole française a adopté un genre mixte, qui

\ tient de la vigueur allemande et de la grâce italienne.

L'expression dramatique y est généralement plus

exacte et plus vraie que dans les deux autres. Malgré

cette variété de styles , il paraît difficile qu'il puisse y
avoir dorénavant une nouvelle révolution musicale en

Europe. On suit partout les mêmes documens, et l'on

peut remarquer seulement , dans les productions de

chacune de ces écoles , des couleurs locales qui se rap-

portent au caractère et aux mœurs des habitans de

chaque pays.

Un morceau d^école est une composition dans la-

quelle on s est attaché plus particulièrement aux effets

de l'harmonie qu'aux grâces du chant. Ily a de /'é-

cole dans ce chœur. Ecole , dans ce sens , est syno-

nyme de facture.
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Effet, s. m. Impression agréable et forte que pro-
duit une excellente musique sur l'oreille et l'esprit des

e'coutans : ainsi le seul mot effet signifie, eu musique
,

un grand et bel effet. Et non-seulement on dira d'un

ouvrage qu'il fait de ^effet; mais on y distinguera,

sous le nom de choses d'effet, toutes celles où la sen-

sation produite paraît supérieure aux moyens employe's

pour l'exciter.

Une longue pratique peut apprendre à connaître

sur le papier les choses ôi'effet; mais il n'y a que le

génie qui les trouve. C'est le défaut des mauvais com-
positeurs et de tous les commençans , d'entasser par-

ties sur parties , instrumens sur instrumens
,
pour

trouver Veffet qui les fuit , et d'ouvrir, comme disait

un ancien , une grande bouche pour souffler dans une
petite flûte. Vous diriez, à voir leurs partitions si

chargées , si hérissées
,

qu'ils vont vous surprendre

par des effets prodigieux, et si vous êtes surpris en

écoutant tout cela , c'est d'entendre une petite musique

maigre , chétive , confuse , sans effet , et plus propre à

étourdir les oreilles qu'à les remplir; au contraire,

l'œil est quelquefois obligé de chercher sur les parti-

tions des grands maîtres ces effets sublimes et ravissans

que produit leur musique exécutée. C'est que les me-
nus détails sont ignorés ou dédaignés du vrai génie;

qu'il ne vous amuse point par des foules d'objets petits

et puérils , mais qu'il vous émeut par de grands effets^

et que la force et la simplicité réunies forment toujours

son caractère.

L'une des parties de la musique les plus mobiles , les

I. i4

r
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plus susceptibles des vicissitudes du temps , c'est VeffcL

Comme il n'est rien par lui-même, mais seulement

par une impression faite sur les organes, il existe à

diîTérens degrés , selon que ces organes ont plus ou

moins de délicatesse et de culture , selon qu'ils ont été

frappés plus ou moins habituellement par des émo-

tions antérieures , et que l'exercice
_, ou, si l'on veut,

l'expérience de l'oreille, a resserré ou aura étendu le

cercle de ses sensations , et pour ainsi dire de ses

besoins.

Le premier qui , ayant une sensation forte à faire

naître après une sensation douce, non content de

donner tout-à-coup à son harmonie une marche , une

combinaison moins commune , moins prévue , fit

tomber fortement sur le même accord tout son or-

chestre à la fois
,
produisit sans doute un effet prodi-

gieux.

Le premier qui
,
pour prolonger une expression de

terreur, fît bruire à sons répétés les notes les plus basses

de tous les instrumens à cordes, dut faire frissonner

son auditoire; et si quelqu'un entreprit alors de dé-

crire cet effet d'orchestre , il put dire, sans trop d'exa-

gf'ration, qu'en écoutant ces sons terribles, les che-

veux dressaient àlatcte. Des sons doux, lents, soutenus,

succédant à ces secousses violentes
,
produisirent une

sorte d'enchantement , et cette alternative de douceur

€t de force dut suflire long-temps à des auditeurs no-

vices et sensibles.

Ces morceaux des premiers maîtres se sont conser-

vés pour la plupart ; ils ne produisent pas aujourd'hui
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îe même effet. Les instrumeiis à vent , cLout on faisait

alors peu d'usage , dont plusieurs même n'étaient pas

connus , ont , à mesure qu'ils étaient introduits dans

l'orchestre , fait connaître des effets nouveaux. Les

trompettes , les trombones , les timbales , le beffroi

,

dont on a trop souvent abusé , sont ,
pour le composi-

teur, une source de grands effets tragiques et brillans.

Les effets sont relatifs à chaque modification du
son ; ainsi l'on distinguera les effets d'intonation , les

effets de rhythme , les effets d'intensité , les effets de

timbre , les effets de caractère : à ces cinq espèces il

faut ajouter encore ceux qui naissent de l'harmonie
,

ou de la réunion de plusieurs sons. Nous nommons

effets simples ceux qui proviennent d'une seule de

ces causes
; ffets composés ceux qui proviennent de

deux ou plusieurs causes à la fois.

Les effets, dont l'analogue en peinture est désigné

par le même terme , sont à la musique ce que les fi-

gures sont au discours oratoire : on doit donc donner

les mêmes avis en ce qui concerne leur emploi. Le

premier est de ne point les prodiguer, parce qu'ils ne

tardent pas à produire la fatigue et le dégoût ; le second

€st de les employer avec adresse, de manière qu'ils

puissent être bien sentis , et de prendre garde à ce

qu'ils ne se détruisent mutuellement ou ne produisent

une véritable cacophonie : c'est ce qui ne manque ja-

mais d'arriver quand on emploie en même temps deux

effets du même genre , et surtout ceux de rhythme.

Le conseil le plus sage que l'on puisse donner aux

jeunes compositeurs, est d'atlendie, pour employer
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\gs effets ^
qu'ils aient acquis Texpérience; autrement

ils doivent être surs d'en produire de tout difFërens de

ceux qu'ils s'étaient proposés.

Effort, s. m. Défaut qui est, dans le chant vocal , le

contraire de Taisance. On le fait par une contraction

violente de la glotte. L'air, poussé hors des poumons ,

s'élance dans le même temps , et le son alors semble

changer de nature ; il perd la douceur dont il était

susceptible , et acquiert une dureté fatigante pour l'au-

diteur. Vi^effort défigure les traits du chanteur, le rend

vacillant dans Tinta lation , et souvent l'en écarte.

Les personnes qui ont des voix faibles ou voilées, celles

qui r mplissent des rôles écrits dans un diapason plus

élevé que celui de leur voix, sont sujettes à faire des

efforts en chantant. L'exécution de la plupart de nos

opéras exige de la part des chanteurs une suite non

interrompue à''efforts , attendu que nos compositeurs

ont, dans tous les temps , méconnu la portée des voix

,

et que généralement tous nos rôles d'opéra tendent

trop à l'aigu. Quel est l'acteur ou l'actrice qui, sans

sortir de son emploi
,
pourra chanter sans effhrt les

rôles d'Oreste, de Sylvain, d'Erasistrate , de Gulistan,

de Renaud, d'Orphée , de la Vestale , de Juliette , de

la comtesse d'Arles , etc. ?

Égalité , s. f. C'est une des qualités les plus essen-

tielles de la voix ; il n'en est point qu'on puisse appeler

belle , si tous les sons qu'elle peut rendre . dans l'é-

tendue qui lui est propre, ne sont entre eux d'une

parfaite égalité.



ELE. 2i5

Uégalité est un don rare de la nature, mais l'art

peut y suppléer, lorsqu'il s'exerce de bonne heure sur

un organe que 1 âge na pas roidi.

Les ténors doivent mettre toute leur étude à bien

réunir le registre de la voix de poitrine à celui de la

voix de tête , affaiblir les sons de poitrine . renforcer

ceux qui ne s'obtiennent que par artifice . et conserver

ainsi Végalité parmi des sons dune nature différente.

Tout cela s'applique aux instruniens qui, comme le

cor et la clarinette, ont des sons plus ou m.oins iné-

gaux de timbre et d intensité. C'est pour ne laisser

entendre que des sons parfaitement égaux, que les

violonistes touchent rarement la corde à vide : le son

qu'elle rend a trop déclat , et contrasterait désagréa-

blement avec ceux obtenus avec le secours des doigts.

E LA FA. Ancienne dénomination donnée au mi b ,

dans le temps où l'on soliSait par les muance-s. Les Ita-

liens s'en servent encore. On trouvera en tète de plu-

sieurs morceaux à^(Bdipe à Colone, Curni in E i<ifci,

pour Cors en mi h.

Elément îiÉtrique. C'est une partie de la mesure

résultante de la division d'un temps en deux ou trois

notes de même valeur : par conséquent les elémens

métriques de la mesure à deux temps sont des quarts

de ronde , c'est-à-dire des noires ; dans la mesure à

deux-quatre , ce sont des huitièmes , c'est-à-dire des

croches.

Les Allemands leur donnent le nom de taitglieder^

ou membres de mesure.
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Elévation , s. f. Arsis. Uélévatlon de la main o^

du pied, en battant la mesure, sert à marquer le

temps faible , et s'apjjelle proprement levé,

\Jélévation de la voix , en chantant , c'est le mou-

vement par lequel on la porte à l'aigu.

Embouchure , s. f. La partie des instrumens à

rent que l'on met contre les lèvres ou dans la bouche,

pour en jouer. Chaque instrument à vent a son etn-

houchure particulière. Celles de la trompette, du

cor, du trombone, du basson, du serpent, sont de

même nature, dans des proportions différentes : ces

embouchures ressemblent assez à un petit entonnoir..

La flûte s'embouche par un trou ovale fait à l'instru-

ment même, le flageolet par un bec, la clarinette par

un bec qui porte une anche; le hautbois, le cor an-

glais , le basson , ont une anche pour embouchure.

Comme c'est de la manière de gouverner VeTnbou-

cJiure que dépend la qualité du son, on dit qu'un cor-

niste , un flûtiste , etc. , a une belle embouchure y

quand il tire de beaux sons de son instrument.

E:\IPATER , V. a. Empâter les sons , c'est les unir,

les marier avec une moelleuse suavité, en observant

de suivre exactement le rhjthme , les tours de chant

et les diverses modifications de piano et de forte , de

sorte que le groupe harmonique semble n'être pro-

duit que par une seule voix ou un seul instrument..

La musiqiic a emprunté ce terme à la peinture.

Celte expression est quelquefois prise en mauvaise

part : ainsi l'on dira une voix empâtée , une exécution
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empâtée^ pour désigner une voix dont le son n'est

pas net, et une exécution inégale et embarra-^sée.

Emploi , s. m. Occupation , fonction d'une per-

sonne qu'on emploie. On dit au théâtre qu'un acteur

a Vemploi de ténor, de bariton, de basse, pour dire

qu'il joue et chante tous les rôles écrits pour le ténor,

le bariton , ou la basse.

De tous les emplois, celui de ténor est le plus bril-

lant, attendu que les rôles d'amoureux et les grands

rôles sont écrits pour cette voix.

Enharmonte , s. f. Voyez

Enharmonique, adj. Le genre enJuarmonique est

le passage d'une note à une autre, sans que Tintona-

tion de la note ait été changée d'une manière sensible.

Par exemple, d'w^ à ut if, on compte un demi-ton,

et à'ut à re b , on compte également un demi-ton : ces

deux sons ont donc la même intonation , suivant le

tempérament. Ainsi, après un ré b , faites un w/ #, ou

après un ut ^ faites un ré b , ces deux notes ne change-

ront pas sensiblement d'intonation ,
quoiqu'elles aient

changé de nom. Le passage d'une de ces notes à l'autre

«e nomme enharmonie.

L'accord de septième diminuée est celui qui produit

le plus naturellement le genre enharmonique , puis-

qu'il peut se présenter sous quatre faces différentes

,

sans qu'il y ait eu de changement sensible dans l'in-

tonation.

[Voyez l'exemple^^. 19.)



' ^-'exeoipîe commfeiice en ml b iiiineur; Vut i? se
change en sl t^ à la troisième mesure , le la b se cliaugy
eu sol # à la quatrième, Ic/a se change en w£ # à la

cinquième, le re se change en ut ## à la sixième.

L'exemple finit en /e'# mZ/zé'://, qui est le ton cor-
respondant à celui de mi b mineur, dans lequel il a
commencé.

Il faut remarquer que c'est toujours la dissonance
de la septième diminuc'e qui a subi un changement, tt
qui a produit le passage enharmonique.

^

On voit, par la succession des sons générateurs, que
c'est une suite de cadences interrompues qui a amené
ce passage.

ENSEMBLE, adv., souvent pris substantivement.
C'est h- rapport convenable de toutes les parties df'ua
ouvrage entre elles, et avec le tout. Ce terme s%.pplil
que encore à l'exécution

, loi sque Jes concertans sont
si parfiiilcment d'accord, sç>it pour l'intonation , &oit
pour la mesure, qu'ils semblent être tous animés d'un
même esprit, et que l'exécution rend fidclemc^it '^

l'oreille tout ce que l'œil voit sur la partition.

L'opéra des JNoces de Fig.ro, de Mozart, est ad:
mirai le par /'ensenible cjui y règne d'un Lput ^
Vautre,

L'orchestre de VOdéon exécute l'ouverture dp
Robin des Bois avec une vigueur, un ensemhl^
étonnants.

Ensemble {morceaux fZ'). Ce sont tous les mor-
ceauï dramatiques exécutés par plus d'une voix. Ainsi
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les duos, les trios, quatuors^ quintcltes, sextuors , etc. y

sont des morceaux d'ensemble , pourvu que chaque

partie y soit distincte , dialogue avec les autres , et soit

exécute'e par une seule voix ; car les chœurs
,
quoique

composes de plusieurs parties , ne sont pas qualifies

de morceaux d ensemble. Il paraît que dans ces mor-

ceaux d'ensemble toutes les voix devraient chanter

ensemble 'j et cependant il est de l'essence de ces mor-

ceaux de les opposer les unes aux autres , et de les faire

dialoguer : ce n'est guère qu'a la fin qu'elles se réu-

nissent pour produire les plus grands effets^-d'harmo-

nie , et donner ce qu'on appelle le coup de fouet.

11 y a une différence sensible entre les finales et les

morceaux d'ensemble ; c'est que les premiers, desti-

nés à terminer un acte , contiennent plusieurs scènes

,

plusieurs mouvemens de situation , et admettent un

assez grand nombre de développemens. Les morceaux

d'ensemble , au contraire, n'ont à exprimer qu'une

situation, et assez ordinairement le parti que cette

situation inspire aux divers personnages : ils ne peu-

vent guère admettre par conséquent que deux mou-

vemens principaux, et des développemens propor-

tionnés. Les régies du morceau d'ensemble sont, à

cet égard , les mêmes que pour l'air et le duo , c'est-à-

dire l'exposition d'un sentiment , et de celui qui lui

sert de contraste.

Quoique le duo , le trio , le quatuor, soient des

morceaux d'ensemble, on ne donne guère ce titre

qu'au quintette , au sextuor, au septuor, etc. : amsi

l'on dira le quatuor de Stratonice, le trio de l'Hôtel-
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lerie portugaise , le morceau d'ensemble de Guinare ^

de Mëdëe , de Joseph.

Entonner, v. a. entrer dans le ton, dans Tinto-

nation , en se re'glant sur le son d'un instrument , d'un

diapason , ou sur la connaissance que l'on a de l'ordre

des divers degrés de l'échelle. La note que linstrument

propose au chanteur , n'est pas toujours celle qu'il doit

prendre , mais elle lui sert de point d'appui pour arri-

ver à la sienne. Par exemple, le cor soutient \q si b,

le chanteur calcule aisément l'intervalle de quarte et

entonne le mi b avec autant de franchise que si tout

l'orchestre l'avait frappé à l'unisson. Le routinier, qui

ne connaît pas les intervalles et les altérations qu'ils

éprouvent , ne peut pas se préparer à l'avance pour en-

trer à propos. La hasse a frappé la tonique, il ne saura

pas mesurer la distancé qui la sépare de la quinte aug-

mentée ou de la neuvième. Que fait- il? il attend

que l'orchestre lui donne sa note; mais cette note

(quand il la donne) doit partir en même temps que

la sienne ; il est donc pris au dépourvu et son intona-

tion est fausse , tardive ou douteuse.

Entonner est encore* commencer le chant d'une

hymne, d'un psaume, d'une antienne
,
pour donner

le ton à tout le chœur. C'est l'officiant qui entonne

le Te Deum,

Entr'acte , s. m. Espace de temps qui s'écoule

entre la fin d'un acte d'opéra , et le commencement

de l'acte suivant, et durant lequel la représentation

est suspendue , tandis que l'action est supposée se
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continuer ailleurs. L'orchestre remplit quelquefois cet

espace par l'exécution d'une symphonie qui porte aussi

le nom à^entracte,

L'e72^r'ac^e n'est point une partie essentielledu drame

lyrique : le compositeur ne consulte à cet égard que

son génie et même son caprice. Il se sert de ce moyen

pour donner à la représentation tout l'effet qu'elle peut

avoir ^ en amenant par degrés le spectateur oisif à la

situation d'âme la plus favorable à l'effet des scènes

qu'il va voir dans l'acte suivant.

Entrée, s. f. partie d'un ballet, laquelle y fait le

même effet que les scènes dans les pièces dramatiques.

Ventrée de Paris et d'OEnone ; Ventrée des Cyclopes.

L'on dit par conséquent danser une entrée , comme

l'on dit jouer une scène , chanter un air.

Entrée est aussi l'action d'un personnage qui entre

sur la scène. Il faut que la musique qui signale une

entrée , soit d'une couleur décidée et présente de

grands rapports avec le caractère du personnage que

l'on attend.

Le chant instrumental devant parler à l'imagination

à défaut de lacteur, nous entretient de lui pendant

son absence et nous annonce son retour. La lyre s est

fait entendre, et nous croyons voir, nous voyons réelle-

ment Orphée aux portes des enfers; il n'est pas encore

sur Ja scène et déjà les satellites de Pluton ressentent

les premières atteintes de ce terrible courroux que le

chantre de la Thrace doit apaiser par ses divins accens.

Le trait d'orchestre précède le personnage et nous
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avertit d'avance de ce qu'il doit faire , en donnant un

fidèle portrait de son esprit, de son caractère et des

sentimens qui l'agitent. La brusque transition , le

rhjtbme lourd et sévère qui succè.^e tout à coup à une

gracieuse mélodie, cette exécution inégale qui porte

tout l'éclat sur le premier temps, pour laisser le reste

de la mesure dans une demi-teinte lugubre, ces retards

de quarte qui tiennent Toreille dans une anxiété con-

tinuelle , tous ces traits caractéristiques placés par

Méhul à Ventrée de la comtesse d'Arles n'annoncent-ils

pas clairement que ce personnage vient apporter le

flambeau de la discorde et le poignard de la haine à la

cour de Coradin ?

Le violoncelle majestueux prélude aux chants du roi

Séleucus et les doux accens de la flûte à ceux de la

tendre Stratonice. Un même trait d'ortihestre se fait

entendre toutes les fois que le farouche Othon est en

scène; une musique martiale et chevaleresque carac-

térise Ariodant son heureux rival. \Jentrée de Mur-

ville dans le Délire est signalée par un coup de timbale

et par un désordre général répandu dans l'orchestre.

Jacquinet arrive sur les sons trainans d'une villanelle

et Dély sur une marche asiatique, aussi Içste que

brillante.

Entrée se dit aussi du moment où chaque partie

commence à se faire entendre ; le flûtiste a manqué
wn entrée, reprenons à /'entrée des trompettes,

EpiNETTE, S. f. sorte de petit clavecin dont on

se servait avant l'invention du piano.
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Episode , s. m. Comme dans une fugue simple , il

n'est pas agréable d'entendre toujours le thème
,
quoi-

que accompagné de diverses manières , il faut , dans

le développement de la fugue , introduire de temps

en temps quelque pensée qui ne soit pas trop dispa-

rate avecle sujet ou contre-sujet. Cette pensée acces-

soire se nomme épisode. Les meilleurs épisodes ^ dans

les fugues d'église , sont ceux qui s'obtiennent par le

démembrement du sujet, du contre-sujet, ou même
d'une des parties accessoires qui chante bien et qui ait

un contrepoint en imitation ^ mais lorsque les épiso-

des consistent en quelques idées légères ou gracieuses
,

qui comportent le piano , ou bien en roulades ou en

triolets , enfin en quelques idées du genre de théâtre

ou de chambre , alors la fugue est ce que l'on nomme
fugue libre.

Les Allemands se servent du mot zwischensatz ^

dont le sens littéral est intermède. M. Choron a sub-

stitué à ce mot celui dCépisode dans sa traduction d'Aï-

brechts-berger , où nous avons pris cet article.

Epith^lame, s. m. Chant nuptial qui se chantait

autrefois à la porte des nourveaux époux, pour leur

souhaiter une heureuse union.

Le chœur des Danaïdes, Descends des creux et ce-

lui de Médée, Fils de Bacchus, sont des épithalames.

Espace, s. m. Intervalle blanc ou distance qui se

trouve dans la portée entre une ligne et celle qui la suit

immédiatement au-dessus ou au-dessous. 11 y a qusftre

espaces dans les cinq lignes , et il y a de plus deux
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espaces , l'un au-dessus , l'autre au-dessous de la por-

tée entière; l'on borne ^ quand il le faut, ces deux

espaces indéfinis par des lignes postiches ajoutées en

haut ou en bas , lesquelles augmentent l'étendue de la

portée et fournissent de nouveaux espaces. Chacun

de ces espaces divise l'intervalle des deux lignes qui

le terminent en deux degrés diatoniques; savoir, un

de la ligne infér ieure à Xespace
_, et l'autre de Vespace

à la ligne supérieure. Espace et interligne signifient

la même chose : on se sert plus souvent de ce dernier

mot. . ( Voyez Interligne , Portée. )

Espressivo, expressif, avec expression.

Etendue, s. f. Différence de deux sons donnés qui

en ont d'intermédiaires, ou soirme de tous les inter-

valles compris entre les deux extrêmes. Ainsi la plus

gTande étendue ou celle qui comprend toutes les autres,

est celle du plus grave au plus aigu de tous les sons

sensibles et appréciables. On compte huit octaves et

demi depuis le tuyau de trente-deux pieds du grand

orgue, jusques au son le plus aigu du même instrument

rendu par le dernier tuyau du jeu d.e flageolet, qui n^a

qu'une ligne.

Par le tableau que nous donnons {fig. 27 ) on

pom-rra connaître aisément Vétendue de chaque voix

et de chaque instrument, de même que la place qu'elle

occupe dans le système général.

Etouffoir, s. m. C'est, dans le piano, une petite

pièce de bois gai'nie de drap à son extrémité, que
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le mécanisme de rinstrument fait tomber sur la corde

vibrante pour en e'toufFer le son. Uéionffoir tombe

toutes les fois que la touche se relève , n étant plus re-

tenue par le doigt.

On a adapté au piano une pédale qui fait lever en

même temps tous les étouffbirs. Son emploi produit

un grand eflet dans un crescendo, un fortissimo, si

l'on a soin de la quitter pour la reprendre aussitôt,

toutes les fois que l'harmonie change; autrement les

vibrations des sons d'un accord, se prolongeant sur

l'accord suivant, donneraient des résultats désagréables.

Pour former sur le piano le jeu qu'on appelle cé-

leste, on prend en même temps la pédale qui lève les

éloiiffoirs et la pédale céleste.

Etudes , s. >f. plur. Sortes de compositions dont

le thème est un passage difficile, calqué sur une ma-

nière de doigter particulière et scabreuse. On essaye

ce passage dans un grand nombre de modulations,

sur toutes les positions de l'instrument , et en lui don-

nant les développemens dont il est susceptible. Les

études n'étant destinées qu'au travail de cabinet , et à

familiariser l'élève avec les difficultés de tous les gem'cs

qu'il rencontrera ensuite dans les sonates et les concertos

des maîtres fameux , on ne s'attache nullement à les

rendre agréables à l'oreille. Les études ont beaucoup

de ressemblance avec les exercices : ce qui les distingue

néanmoins , c'est que ceux-ci se rapportent également

aux voix et aux instrumens , et que les études ne con-

cernent que le jeu des instrumens. On remarque aussi
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dans les études une facture plus régulière que celle des

exercices ,
qui sont purement élémentaires.

Les éludes de Fiorillo , de Kreutzer, pour le violon ;

celles de Cramer, de Kalkbrenner, pour le piano , sont

fort estimées.

EuTERPE, n. p. f. Une des neuf Muses : elle avait

inventé la flûte et présidait à la Musique. C'est une

jeune fille couronnée de fleurs, et jouant de la flûte :

des papiers de musique , des hautbois et autres ins-

trumens sont auprès d'elle ; allégorie agréable , par

laquelle les anciens ont voulu exprimer combien les

arts ont de charmes pour ceux qui les cultivent.

Evité, part. Cadence évitée, ( /^o/é?js Cadence.)

Eviter, v. a. Eviter une cadence, c'est ajouter

un dissonance à Paccord final
,
pour changer le mode

ou prolonger la phrase.

EvovAE , s. m. Mot barbare formé des six voyelles

qui marquent les syllabes des deux mots seculorum

amen, et qui n'est d'usage que dans le plaint-chant.

C'est sur les lettres de ces mots qu'on trouve indiquées,

dans les psautiers et antiphonaires , les notes par les-

quelles, dans chaque ton et dans les diverses modifi-

cations du ton , il faut terminer les versets des psaumes

ou des cantiques.

UJEi^ovaé commence toujours par la dominante du

ton de l'antienne qui le précède, et finit toujours par

la finale.

Exécutant, part.
,

pris substantivement. Musi-



Hïien qui exécute la musique à l'église , au concert ou au
théâtre, comme chanteur, ou comme instrumentiste.

Exécuter
, v. a. Exécuter une pièce de musique,

c'est chanter et jouer toutes les parties qu'elle contient,
tant vocales qu'instrumentales

, dans lensemble qu'el-
les doivent avoir , et la rendre telle quelle est
notée sur la partition.

ExÉcuTiox, sA, L'action d'exécuter une pièce de
musique.

lu'exécution de la musique a non-seulement une
grande influence sur son succès 5 mais comme elle

n'existe réellement pour le plus grand nombre des
auditeurs que lorsque elle est exécutée , l'exécuter
mal, ou à contre-sens, c'est non-seulement la défi- .

gurer, mais l'anéantir. Les connaisseurs peuvent ce*
pendant la juger par les yeux, à la simple lecture.

Si le compositeur est à la merci de l'ignorance
des exécutans, ou de leur malveillance, il y est aussi
de leur faux savoir et de leur faux goût. Ce qu'ils

ajouteraient à ce qu'il a fait serait quelquefois plus
pernicieux que ce qu'ils y pourraient omettre.

Ce qu'ils omettront toujours , s'ils ne sont que des
gens de métier et non de véritables artistes , c'est l'ex-

pression propre de chaque morceau, et pour ainsi

dire l'accent de chaque passage. Là où ils ne verront
que des notes , ce ne seront aussi que des notes qu'ils

feront entendre
; et tel air , tel duo , tel morceau

d'ensemble, ou telle pièce de musique instrumentale

devait toucher profondément le cœur
,
qui grâce à
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une exécution froide et inanimée , ne fera qu'ef-

fleurer inutilement Toreille.

On appelle encore exécution, la facilité de lire et

d'exécuter une partie vocale ou instrumentale , et l'on

dit qu'un musicien a beaucoup d'exécution
_,
lorsqu'il

exécute correctement sans hésiter et à la première vue,

les choses les plus difficiles. ( Voyez Exécuter.
)

Exercices , s. m. p. Pièces de musique composées sur

un trait difficile pour la voix , une manière de doigter >

particulière et scabreuse pour les instrumens
,
que l'on

essaie sur tous les degrés de l'échelle , et sur toutes

les positions , en suivant diverses modulations. Les

exercices n'étant destinés qu'au travail de cabinet et à

familiariser l'élève avec les difficultés de tous les genres

qu'il rencontrera dans les œuvres des maîtres fameux

,

on ne s'attache nullement à les rendre agréables à

l'oreille. Quelques-uns se distinguent par leur marche

régulière; mais la plupart ne sont qu'un bizarre assem-

blage de notes qui ne forment pas un chant suivi.

On voit qu'il y a beaucoup de ressemblance entre les

exercices et les études ; ce qui les distingue cependant

c'est que les dernières n'ont pour objet que le genre

instrumental , tandis que les exercices se rapportent

aux voix et aux instrumens. On remarque aussi que

la facture des études est plus régulière que celle des

exercices qui sont purement élémentaires.

Expression , s. f. Qualité par laquelle le musicien

sent vivement et rend avec énergie toutes les idées

qu'il doit rendre et tous les sentimens qu'il doit expri-
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iner. îl y aune expression de composition et une d'exé-

cution, et c'est de leur concours que résulte l'effet

musical le plus puissant et le plus agréable.

Pour doni er de Vexpression à ses ouvrages, le

compositeur doit saisir et comparer tous les rapports

qui peuvent se trouver entre les traits de son objet

et les productions de son art 5 il doit connaître ou

sentir l'effet de tous les caractères, afin de porter

exactement celui qu'il choisit au degré qui lui con-

vient : car comme un bon peintre ne donne pas la

même lumière à tousses objets, rii.ibile musicien ne

^donnera pas non plus la même énergie a tous ses

sen imens, ni la mcme force à tous ses tableaux, et

placera iliaque partie au lieu qui C07ivient_, moins

pour la fcxire valoir seule que pour donner un plug

grand effet au tout.

Après avoir bien vu ce qu'il doit dire, il chf^rche

comment il le dira , et voici où commence l'applica-

tion des préceptes de l'art
,
qui est comme la l.'.ngue

particulière dans laquelle le musicien veut se faire

entendre.

La mélodie, l'harmonie, le mouvement^ le choix

des instrumens et des voix sont les élémens du langage

musical, et la mélodie par son rapport immédiat avec

l'accent grammaticd et oratoire, est cdui qui donne

le caractère à tous les autres. Ain -i, c'est toujours de

la mtiorlie que se doit tirer la principiie expression,

tant dans la nmsique instrumentale que dans la vocale.

Ce qu'on cherche donc à rendre par la mélodie,

c'est le ton dont s'expriment les sentimens qu'on veut
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représenter , et l'on doit bien se garder d'imiter efi cela

la déclamation théâtrale qui n'est elle-même qu'une

imitation; mais la voix de la nature parlant sans affec-

tation et sans 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 Vexpression des mots à

celle de la pensée , et celle-ci même à la situation de

l'âme de l'interlocuteur : car quand on est fortement

affecté , tous les discours qu€ l'on tient prennent , pour

ainsi dire , la teinte du sentiment général qui domine

en nous , et l'on ne querelle point ce qu'on aime du

ton dont on querelle un indifférent.

La parole est diversement accentuée selon les diver-^

ses passions qui l'inspirent : tantôt aiguë et véhémente^

tantôt remisse et lâche ; tantôt variée et impétueuse 5

tantôt égale et tranquille dans ses inflexions. De là le

musicien tire les différences des modes de chant qu'il

emploie et des lieux divers dans lesquels il maintient la

voix , la faisant procéder dans le bas par de petits inter-

valles pour exprimer les langueurs de la tristesse et de

l'abattement ; lui arrachant dans le haut les sons aigus

de l'emportement de la douleur ; l'entraînant rapide-

ment par tous les intervalles de son diapason dans l'agi-

tation du désespoir ou l'égarement des passions con-

trastées. Surtout il faut bien observer que le charme

de la musique ne consiste pas seulement dans l'imi-

tation , mais dans une imitation agréable ; et que

la déclamation même, pour faire un grand effet, doit

être subordonnée au chant : de sorte qu'on ne peut
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|)eindt*e le sentiment sans lui donner ce charme secret

qui en est inséparable, ni toucher le cœur si l'on ne

plaît à Poreille. Et ceci est encore très-conforme à la

nature
,
qui donne au ton des personnes sensibles je

ne sais quelles inflexions touchantes et délicieuses que

n'eut jamais celui des gens qui ne sentent rien.

Le plaisir physique qui résulte de Tharmonie , aug-

mente à son tour le plaisir moral de l'imitation, en

joignant les sensations agi'éables des accords à Vex-

pression de la mélodie, par le même principe dont je

viens de parler; mais l'harmonie fait plus encore, elle

renforce Vexpression même en donnant plus de jus-

tesse et de précision aux intervalles mélodieux ; elle

anime leur caractère , et marquant exactement leur

place dans Tordre de la modulation, elle rappelle ce

qui précède, annonce ce qui doit suivre, et lie ainsi

les phrases dans le chant comme les idées se lient dans

le discours.

Quoique la plus grande force de Vexpression se tire

de la combinaison des sons , la qualité de leur timbre

n'est pas indifférente pour le même effet. U y a des

voix fortes qui en imposent par leur étoffe ; d'autres

légères et flexibles, bonnes pour les choses d'exécu-

tion ; d'autres sensibles et délicates, qui vont au cœur

par des chants doux et pathétiques : en général , les

voix aiguës sont plus propres pour exprimer la ten-

dresse et la douceur ; les basses et les concordans pour

l'emportement et la colère.

Les instrumens ont aussi des expressions très-diffé-

rentes , selon que le son en est fort ou faible
,
que le
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timbre en est aigre ou doux
, que le diapason en est

grave ou aigu, et qu'on en peut tirer des sons en plus

grande ou moindre quantité. La flûte est tendre, le

hiutbois gai, la trompette guerrière, le cor sonore,

majestueux et propre aux grandes expressions ; mais

il n'y a point d'instrument dont on tire une expres-

sion plus variée et plus universelle que le violon.

Vainement le compositeur sàura-t-il animer son

ouvrage, si la chaleur qui doit y régner ne passe à

ceux qui l'exécutent. Le chanteur, qui ne voit que

des notes dans sa partie , n'est point en état de saisir

Vexpression du compositeur, ni fl'en donner une à ce

qu'il chante , s'il n'en a pas bien saisi le sens. I! faut

entendre ce qu'on lit , pour le faire entendre aux au-

tres , et il ne suffit pas d'être sensible en général, si

on ne l'est en particulier à l'énergie de la langue qu'on

p:!rle. Commencez donc par bien comprendre le ca-,

ractère du chant que vous avez à rendre, son rapport

au sens des paro es , 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 , et celle que vous pouvez donner à

votre tour au compositeur ; alors livrez vos organes à

toute la chaleur que ces considérations vous auront

inspirée; faites ce que vous feriez, si vous étiez à la

fois le poète , le compositeur, l'acteur et le chanteur,

et vous aurez toute Vexpression qu'il vous est possible

de donner à l'ouvrage que vous avez à rendre.

Les bornes de ce Dictionnaire ne nous permettant

pas de répéter ici tout ce que nous avons dit sur
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^expression musicale, nous renvoyons le lecteur à

Fouvrage qui a pour titre : De VOpéra, en France.

Extension , s. f. Lorsque Ton a de'jà posé le*

quatre doigts sur la touche du violon , pour former sur

la chanterelle les notes fa, sol, la, si, et qu'il se

rencontre ensuite un m^ après ce si, cet ut, dans cer-

tains passages, se fait par extension , en portant le

petit doigt en avant.

Uextension se pratique aussi sur les autres cordes y

et dans toutes les positions , sur le violon , la viole et

le violoncelle. On se sert de ce moyen pour ne pas dé-

placer mal-à-propos la main et lui faire perdre ,
pour

une seule note , la position qu'elle doit conserver pour

ks passages qui viennent après.
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F.

t . Cette lettre signifie /or^e^ fort : on l'écrit ordi-

nairement au-dessus ou au-dessous de la mesure, ou
de la note à laquelle on veut donner cette nuance d'exç-

cution. On trouve quelquefois ces deux lettres FP k

eôte' l'une de l'autre; elles indiquent que h fort doit

être une espèce de saccade qui passe tout de suite au

piano. Lorsque , dans un groupe de quatre croches

,

par exemple , la première seule doit être exécniéefort,
on fait bien de de'tacher cette note du groupe , en lui

donnant un crochet séparé.

FF signifient Fortissimo, très-fort. FFF, aussi

fort que possible. Dans les passages qui doivent être

attaqués et suivis dans le même degré de force, les

compositeurs placent F ou FF sous chaque blanche

et sous chaque noire. Les traits d'orchestre qui signa-

lent les entrées d'Othon, dans u4rioda?it, sont écrits,

de cette manière.

F-UT-FA. ( iToyez A.
)

Fa. Quatrième son de la gamme diatonique et na-
turelle.

Face, s. f. Combinaison des sons d'un accord, en
commençant par un de ces sons , et prenant les autres

selon leur suite naturelle; d'où il suit qu'un accord
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peut aYoir autant de faces qu'il y a de sons qui le

composent : car chacun peut être le premier à son

tour.

L'accord parfait a trois notes et \so\s faces : ut jni

soly mi sol ut y sol ut mi.

L'accord de septième dominante a quatre notes et

quatre faces : sol si ré fa _,
si ré fa sol , ré fa sol si,

lu sol si ré. {Ployez Ren^-ERSEMENT.)

Facteur, s. m. Artiste qui fait des orgues, des

pianos, des harpes, des flûtes, des clarinettes, des

hautbois , des bassons , des cors , des trompettes ou

des trombones.

luefacteur d'orgues ne fait que des orgues , des se-

rinettes, etc.

Le facteur de pianos fait assez ordinairement des

harpes.

Lu même facteur fait tous les instrumens à vent

qui sont en bois y tels que les flûtes , les clarinettes

,

les hautbois , les bassons , les flageolets , etc.

Les instrumens de cuivre occupent exclusivement

d'autres facteurs.

Quoique tous ces facteurs possèdent parfaitement

leur art , ils choisissent néanmoins quelquefois telle ©u

telle p rtie dans laquelle ils re'ussissent mieux. XJnfac-

teur se borne à faire des pianos , des flûtes , ou des

clarinettes.

C'est à >L Laurent que nous devons l'invention des

flûtes de cristal , dont on admire également les fonnes

§t les soos.
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Facture, s, f. Ce mot, dans sa signification pro-

pre , exprime seulement la manière dont un morceau

de musique est composé : il s'entend de la conduite

ou de la disposition du chant, comme de celle de

l'harmonie. On dit une bonne ou mauvaise ^c^re

/

mais , sans épithète, ce mot se prend toujours en bonne

part. On dit qu'un morceau a de la facture y ou qu'il

est d'une belle j^c/i/re_, pour signifier que le chant et

rharmonie en sont disposés avec art. Lorsqu'on dit

simplement un morceau àefacture , on entend parler

d'un morceau de longue haleine, fortement intrigué,

et dans lequel le compositeur, eu déployant tous ses

moyens , montrera ce qu'il peut faire. On a déjà ap-

plaudi ses romances , ses airs , ses duos ; on attend ,.

pour juger son talent
, qu'il ait donné un^morceau de

facture.

La facture d'une pièce de musique , par rapport

au chant, exprime l'art avec lequel les motifs, bien^

choisis , sont enchaînés entre eux , ramenés à propos

dans une étendue convenable. Par rapport à l'harmo-

nie , ce mot exprime l'enchaînement heureux et savant

des modulations, l'emploi des accords les plus inat-

tendus présentés sans dureté. Les chœurs de l'oratorio

de la Création^ de la messe de Keciuiem , de Mozart

,

ceux de Joseph, de Médée , sont d'une h^We facture :

c'est aussi le mérite des ouvertures dHIphigénie en

AuUde, de Démophoon , de la Flûte enchantée sur-

tout. Il est bon de faire observer que ce mot ne s'ap-»

plique guère qu'à des morceaux d'ensemble , à des fi-

nales , à des symphonies , à des fragmens de messe , k.
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t?€s fugues , à (les choses d'une certaine étendue , d'une

conception difficile , et particulièrement consacrées au

contrepoint. Il serait ridicule de parler de \a facture^

d'un petit air ou d^une romance,

Fagotto, s. m. Nom que les Italiens ont donné au

basson , à cause de la ressemblance que les trois pièces,

de cet instrument, réunies ou démontées, ont avec

imfagot.

Faible^ adj. Ternesfaible. ( Ployez Tem^s.)

Faire de la musique. C'est composer des so-

nates, (ies romances, des symphonies, des opéras, etc.

L'usage veut cependant que nous nous servions aussi

de ce terme s'il s'agit de l'exécution musicale : ainsi

,

dans ce sens
, fiire de la musique , signifie exécuter

de la musique. On va même jusqu'à dire que l'on a

fai£ des duos, des tiiosy des quatuors, des quin-

tettes , en parlant d'une réunion musicale où Ton a

joué des duos, des trios, des quatuors, etc.

Il n'est permis qu'aux virtuoses de connaître l'effet

de Id musique , en se bornant à la lire silencieusement.

La généralité ne pouvant goûter ses charmes qu'au

moment où les voix et les instrumens se font entendre

,

a pu considérer, avec quelque raison, les exécutans

comme ceux C{m faisaient la musique , puisqu'ils lui

donnaient l'existence en frappant l'oreille par d'har-

monieux accords.

Fa la. Mot composé du nom de deux notes, et que

l'on donne à de petits airs en parties avec une espèce
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de refrain, où le nom de ces deux notes est répe'té

d*une manière insignifiante et bizarre , comme fa la

la la, fa la la la la, etc. Les Italiens ont inventé le

fa la, qX l'ont porté en Angleterre où il est encore en

usage.

démenti a placé un fa la dans sa méthode de

piano.

Fandango , s. m. Très-ancien air de danse à trois

temps et d'un mouvement assez vif» C'est L'air favori

des Espagnols. Ils le dansent, ainsi que les séguedilles

et les boléros , en s'accompagnant avec des casta-

gnettes qu'ils ont empruntées des Maures , et qui plai--

sent beaucoup à leurs oreilles amies de la mesure et

du rhythme.

Fanfare, s. f. Sorte d'air militaire, pour l'ordi-

naire court et brillant , destiné à être exécuté par des

cornets , des trompettes ou des cors , ou par des trom-

pettes , des cors , des trombones et des timbales. On
écrit les fanfares à neuf parties ; savoir, deux trom-

pettes , deux cors , deux trombones et timbales. Ces ins-

trumens offrent peu de ressources pour la modulation
;

aussi la plupart de uos fanfares ne font entendre que

deux accords , celui de la tonique et celui de la domi-

nante. On peut encore ébaucher une transition sur la

quatrième note du ton, à la faveur des cors et des

trombones. Les bornes étroites dans lesquelles le

compositeur est resserré, l'obligent à reproduire sou-

vent les mêmes traits et les mêmes effets. Les Alle-

mands savent réunir adroitement un grand nombre
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de trompettes de difîerens tons; par ce moyen ingé-

nieux ils parviennent à varier agréablement les modu-

lations de \e\XTS fanfat es y et à donner des résultats

qui charment autant qu'ils étonnent une oreille accou-

tumée à la monotonie des fanfares ordinaires.

Il serait à désirer que cette pratique fût suivie par

les chefs de musique de nos régimens de cavalerie.

Aux chasses royales, les piqueurs exécutent des

fanfares avec leurs trompes , pendant la curée et en

revenant de la chasse, pour célébrer la victoire du

chasseur et réjouir les chiens. ( f^oyez Tons de

CHASSE.
)

Fantaisie , s. f. , signifie une chose inventée à

plaisir, et dans laquelle on a plutôt suivi le caprice

que les règles de l'art. Les grands maîtres, tels que

Bach et Mozart , ont eu recours à la fantaisie pour

ouvrir un champ plus vaste à la fécondité de leur gé-

nie , et trouver ainsi le moyen d'employer une infinité

de recherches harmoniques , de modulations savantes

et hardies, de passages pleins de fougue et d'audace

qu'il ne leur était pas permis d'introduire dans une

pièce régulière ; c'était pour déployer encore plus de

science ,
qu'ils s'affranchissaient des lois prescrites

pour la conduite des sonates et des concertos. Telle était

Ydi fantaisie entre les mains de ces hommes extraor-

dinaires : elle a bien dégénéré depuis lors , quantum

mutata! Ce n'est plus maintenant que la paraphrase

d'un air connu, d'un refrain qui court les rues, que

l'on varie de toutes les manières , enle fiisant précéder
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d'une introduction et suivre d'une coda» Ce gënif-é^

que l'absence du talent et Timpuissance de créer une

bonne sonate ont seules pu mettre en crédit pendant

un certain temps , est aujourd'hui peu cultivé par les

compositeurs célèbres ,
qui semblent l'abandonner aux

manœuvres.

Farandoule, s. f. Sorte de clause qu'un grand

nombre de personnes exécutent , en formant une longue

chaîne à l'aide de mouchoirs que chacune tient à droite

et à gauche, excepté cependant celles qui se trouvent

aux deux extrémités, ha. Jurandoule se compose de

vingt, de soixante , de cent personnes placées , autant

qu'il est possible , une de chaque sexe alternativement*

Celte chaîne se met en mouvement, et parcourt la

ville ou la campagi-e au son des instrumens : chacun

danse ou saute de son m eux , en cadence : on ne se

pique point de mettre une grande régularité dans les

pas , mais on a soin de former avec exactitude Ivfs dif-

férentes figures que commande celui qui est en tête de

la farandoule , et qui lui sert de guide. Ces figures

consistent principalement à réunir les bouts de la

chaîne et à danser en rond, à la pelotoner en spirale ,

à la faire passer et repasser sous une es èce d'arc formé

par plusienrs danseurs qui élèvent [qs bras s^ns aban-^

donner les mouchoirs, hafarandou/e n'est en usr'ge

que dans la Provence et une partie du Languedoc ; elle

a lieu à la suite des noces et des baptêmes , dans les

fêtes champêtres et les réjouissances publiques, dont

i^objet intéresse vivement, et dans lesqiielles on voi*
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éclater les transports d'une gaîté bruyante et pleine de

franchise.

L'air de la farandoule est un allégro à six-huit for-

tement cadencé.

Fausse quinte , s. f. Nom que l'on donnait autre-

fois à la quinte diminuée. [J^ojez Quinte.)

Fausse relation, (/^ojea Relation.)

Fausset, s. m. C'est ainsi que l'on appelait autre-

fois la voix de tête.

Rousseau voulait , avec raison , que l'on écrivît

faucet, attendu que ce mot vient évidemment àefaux,

faucin y la gorge, Vox formata inter fauces; mais

l'usage a prévalu. Comme ce mot a été abandonné par

les musiciens, nous laissons aux littérateurs le soin de

^xer son orthographe. [Voyez Voix.)

Faux, adj. et adv. Ce mot est opposé à juste. On
chante yàw.r quand on n'entonne pas les intervalles

^ans leur justesse
,
qu'on forme des sons trop hauts

ou trop bas.

Il y a des voix yà£/5.se* , des cordes fauases , des

instrumensyawjc.

\udi fausseté de la voix vient de la faiblesse ou de la

mollesse de l'organe. Quand un chanteur a la voix trop

faible, ou il n'arrive pas jusqu'au ton, et alors il se

trouve au dessous; ou pour y arriver il la force, il

la jette, et alors il se trouve souvent trop haut. Si son

organe manque de fermeté, s'il est flexible au point

d'en être lâche , il ne produit que des sons vacilLms ,
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qui ne restent jamais au juste degré désiré par l'o*

reille.

Je crois aussi qu'il y a des voix naturellement ^aws-

ses , comme des cordes et des tuyaux , parce qu'elles

ne sont pas disposées dans les proportions harmo-

niques.

11 y a aussi des ove\][es fausses , et sans doute par

cette raison , les personnes qui sont affligées de ce

défaut , non seulement ne chantent pas juste , mais

encore elles détonnent , ce qui est tout autre chose.

Pour les instrumens
,
quand les tons en sont faux ^

c'est que l'instrument est mal construit
, que les

tuyaux en sont mal proportionnés, oulescor àesfausses

à cause de l'inégalité de leur diamètre , ou qu'elles ne

sont pas d'accord
;
que celui qui en joue toucheyczwx,

ou qu'il modifie mal le vent ou les lèvres.

Une belle et bonne voix de contralte deviendra

fausse , si, par un long exercice , on veut la porter au-

delà de son diapason pour lui faire chanter la partie

destinée au premier dessus.

Faux accord^ C'est celui dont les sons sont mal

accordés et ne gardent pas entre eux la justesse des

intervalles.

Faux bourdon^ s. m. Genre de composition de

plain-chant à notes contre-notes, dans lequel on place

ordinairement le plain-chant au ténor en lui donnant

une basse qui procède par accords parfaits, hesfaux-

bourdons s'exécutent par les voix seules; mais leur

effet sera meilleur si on les accompagne avec quelques
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instrumens graves, tels que basses, bassons, trom-
bones, serpens, etc., ou avec l'orgue.

Fermata, s. f. Point d'arrêt. Ce mot vient du
verbe italien^rm^r^^ arrêter.

FÊTE, s. f. Divertissement de chant et de danse
que l'on introduit dans un acte d'ope'ra.

Dans les tiagédies en musique on ue se fait plus une
loi de placer une fe/e à chaque acte , ni d'y joindre le

chant et la danse. Non-seulement lesfêtes doivent èlre

naturellement amenées, elles doivent même être né-
cessaires à l'action; elles peuvent la suspendre, mais
non pas l'interrompre. Il faut que la danse, et quel-
quefois les chants mesurés et les chœurs y continuent

épisodiquement , et sous une avilre forme , l'action

commencée par la déclamation notée et les chants pas-

sionnés.

Il arrive même que ces fêtes, placées sous les yeux
des principaux personnages, donnent à leur situation

,

à lem- caractère, tel développement dramatique qu'il

serait impossible d'y donner autrement au même degré.

ha fêle pastorale dont Roland est témoin au troi-

fiièniu acte de l'op-^ra de ce nom, les songes d'Atys, le

triomphe de Licinius; h fête publique qui, dans l'o-

péra à^Alcesie , arrache des larmes à cette reine infor-

tunée; celle que Ton donne à Isaure au moment où

elle sort de l'horrible cabinet; la danse des Scythes

autour d'Oreste et de Pylade , dans Iphigénie en

Taurlde, voilà ans fêles qui sont loin d'interrompre

et de refroidir l'action ; voilà les modèles dont il faut

,

1. 16
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en traçant le plan d"un ope'ra , se rapprocher autant

qu'il est possible. Lorsqu^on s'en éloigne, lorsqu'on

ne sait plus qu'amener sans nécessité des danseurs et

des chanteurs sur la scène , on est d'autant plus cou-

pable
,
que n'étant pas maintenant forcé , comme au-

trefois, de placer bien ou mal une fite dans chaque

acte; ne l'étant plus même d'en introduire dans tout

un opéra, on n'a plus aucune excuse.

La différence qu'on assignait autrefois à l'Opéra entre

les mots de fête et de divertissement, est que le pre-

mier s'appliquait plus particulièrement aux tragédies

,

et le second aux ballets.

Fifre, s, m. Instrument à vent et à embouchure*

de la nature de la petite flûte. Le son aufifre est très-

perçant. Plusieurs de nos régimens ont des fifres qui

jouent avec les tambours.

On appeUe^y^e celui qui joue de cet instrument.

Figure , s. f. , est un groupe de notes , un frag-

ment de motif que le compositeur se plaît à reproduire

dans toutes les parties d'un morceau de musique dont

il varie les modulations sans rien changer au dessin

adopté. \udi figure passe de la basse au violon , du bas-

son à la flûte, et il s'établit une lutte entre les instru-

mens qui s'emparent , à tour de rôle , du passage favori.

On dit un chantfiguré , un acvofnpagnenientfiguré,

un chœurfiguré , pour exprimer que le musicien a

fait un grand usage des figures en écrivant ces di-

verses compositions. [Fig. 22.)
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Filer un son, c'est le prolonger aussi long-temps

t[ue l'haleine peut le permettre , en observant de coiu-

mencer pianissimo, de l'enfler insensiblement jusqu'au

forte, et de le diminuer avec les mêmes gradations.

On doit s'accoutumer à tenir pendant vingt-deux

secondes le son filé avec la voix. On soutient le son

beaucoup plus long-temps sur les instrumens à vent ; on

peut le prolonger à volonté sur les instrumens à archet.

Fin , s. f. Ce mot se place quelquefois sur la me-

sure qui termine la première partie d'un rondeau , d'un

meijuet, etc., pour marquer qu'ayant repris cette

première partie , c'est sur cette finale qu'on doit s'ar-

rêter et finir. Reprenez au comnieficénLentJu^qu^au

mot fin.

Finale, s. f. Principale corde du mode qu'on ap-

pelle aussi tonique, et sur laquelle l'air ou la pièce

doit finir.

Quand on compose à plusieurs parties, et surtout

des chœurs, il faut toujours que la basse tombe en fi-

nissant sur la note même de Xa finale. Les autres par-

ties peuvent s'arrêter sur sa tierce e' sur sa quinte.

Autrefois c'était une règle de donner toujours, à la

fin d'une pièce, la tierce majeure à lâfi/ude, même
en mode mineur ; cet usage est encore suivi dans quel-

ques morceaux de musique d'église.

On ne dit point tonique dsms le plain-chant, on ap-

pelle noiefinale ou simplementyt/7«Ze celle qui termine

l'échelle de chaque ton. (/^. Tierce de Picardie.)

Finale, s. m. Les airs , les duos, ouvrent bien un
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opéra , et figurent ensuite avec avantage dans les pre^

mières scènes de chaque acte. Mais , lorsque les récits

de l'exposition ont tout expliqué et que l'intrigue mar-

chant avec rapidité tend à s'embrouiller; lorsque le

nœud de la pièce va se former ou se dénouer , et que

tous les ressorts mis en jeu pour y parvenir amènent

des incidens qui changent les situations , et font refluer

vers la fin de l'acte les grands tableaux, les effets pro-

duits par l'expression du contentement, de l'ivresse,

de la tristesse, de la fureur, du tumulte et du dé-

sordre ; lorsque le moindre récit frappe tellement des

personnages dont l'agitation est au comble
,

qu'ils ne

puissent l'entendre sans manifester soudain leurs sen-

timens 5 lorsque l'action et les passions occupent tour

à tour la scène , et à des intervalles si rapprochés qu'on

ne saurait passer subitement du chant au récitatif, ou

au dialogue parlé, pour revenir ensuite à la mélodie , le

compositeur traite toute cette fin d'acte en chant pro-

prement dit, lie les scènes les unes aux autres, et fait

une suite non interrompue d'airs ., de duos , de trios

,

de quatuors, de quintettes, de sextuors, de chœurs

même , en observant d'écrire en chant vocal tout ce

qui exprime les passions , réservant la déclamation

mesurée qui s'unit aux traits d'orchestre , et le récita-

tifpour le dialogue en action , et les récits. Ce morceau

de musique , le plus long que la scène lyrique puisse

nous offrir, s'appeUe^/za/e. C'est Logroscino , compo-

siteur
, qui florissait du temps de Pergolèse

,
qui en

est l'inventeur. Paisiello est le premier qui l'ait in-

troduit dans l'Opéra sérieux.
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On ne rencontre point âefinales dans nos anciens

©péras. Ce genre cle composition éminemment drama-

tique n'était cependant pas inconnu de nos devanciers,

puisque les Italiens et les Allemands leur en fournis-

saient de très-beaux modèles. L'on avait entendu en

1771 celui de la Bonne Fille» Mais l'inexpérience

des acteurs de ce temps empêchait de donner une cer-

taine extension aux morceaux de facture, et nos com-

positeurs craignaient de s'aventurer dans des effets

harmoniques que des chanteurs consommés auraient

seuls pu rendre.

Philidor , Duni , Monsigny, Grétry terminaient leurs

actes par des quatuors, des quintettes, des sextuors.

Ces morceaux , composés avec la retenue, j'oserai dire

la timidité qui accompagne la naissance d'un art et les

premiers pas de l'artiste, n'ont point la marche pro-

gressive , rapide , intriguée , l'éclat , la chaleur , la

fougue à\xfinale. Si tous les actes des opéras de Gluck,

de Piccini , de Salieri, de Sacchini finissent par des

chœurs, des trios, des duos, et même par de simples

airs, c'est que les ballets et les divertissemens sup-

pléaient quelquefois SiUfinale. D'ailleurs on ne peut pas

en imaginer de plus beau que le chœur : Poursuivons

Jusqu'au trépas ^ ai Arrnlde , et celui du second acte

â^Orphée y qui , de la manière dont il est coupé par les

solos et par le vif intérêt qu'il inspire, pourrait être

considéré comme un véritable^/za /e.

La nouvelle école , suivant les glorieux exemples que

lui donnaient les Mozart et les Cimarosa , introduisit

\pfinale sur nos deux théâtres lyriques , et nos com-
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positeurs ont excellé dans ce genre brillant et pas-

sionné , qui présente tant de moyens pour produire

de grands effets.

On trouvera dans notre ouvrage, qui a pour titre

De rOpéra , en France , un catalogue des plus beaux

finales que nous possédons.

Quelques écrivains veulent que nous disions un

final ou une finale , attendu que ce mot, emprunté

dePitalien, est un adjectif gouverné par son substantif

sous-entendu, et qu'ainsi unfinal, une finale , signi-

fient un morceau finity une piècefinale. Je ne par-

tage point leur opinion , et je perjse , au contraire

.

que le moi finale ayant perdu son sxjih&iimùïpezzo ^

morceau, par une de ces ellipses dont la langue de

Métastase offre tant d'exemples, est devenu substantif

lui-même. On Ta consacré à la musique , pour être

employé, de cette manière , à désigner le morceau qui

termine un acte d'opéra, un oratorio, une sympho-

nie, un quatuor, une sonate. Si nous l'avons pris aux

Italiens, comme tant d'autres termes de musique, il ne

faut rien changer à son orthographe; et nous devons

continuer de dh'C unfinale , à moins que la mode ne

vînt de tout franciser et de traduire exactement des

phrases telles que celle-ci : Jouez -nous un allégro

iTopéra sur le piano ; en disant : JoUez-nous un gai

iVœuvre sur le doux ^ ce qui ressemblerait assez au

baragouin du Limousin dont parle Itabelais.

Flageolet, s. m. Instrument de musique à vent

et à bec. \^Gflageolet est percé de six trous seulement ;

son diapason est borné à deux octaves environ. Il qs\
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«îlfficile de moduler sur cet instrument. On a porté

remède à ce double inconvénient, en faisant des fla-

geolets de cinq dimensions différentes ,
pour jouer

dans tous les tons avec une égale facilité. Il y a donc

cinq espèces (\e flageolet , savoir, en iit, en re, en

7ni \>y en fa et en soL Quelques musiciens ont cultivé

avec succès ce petit instrument , qui ne figure pourtant

que dans la musique de bal. On a même écrit de*

concertos à grand orchestre pour \eflxigeolet.

On écrit sur la clef de sol la musique destinée au

flageolet.

Flageolet, jeu d'orgue le plus aigu de tous; ses

tuyaux sont d'étain combiné avec le zinc et le plomb.

C'est au moyen de cet alliage , qui augmente considé-

rablement la sonorité des* tuyaux, et leur donne le

timbre le plus agréable, que M. Piantanida, facteur

d'orgues de Milan, a porté le jeu de flageolet une

quarte au-dessus de la huitième octave complète, et

lui a fait franchir ainsi les limites que les géomètres

regardaient comme insurmontables. Le système de

l'orgue, et par conséquent le système général de la

musique, se trouve augmenté de cinq degrés depuis le

perfectionnement de M. Piantanida. Cet habile facteur

a placé deux jeux de flbgeolet dans Forgue de Saint-

Pierre , à Avignon , dont il est l'auteur ; un dans les

basses, pour servir aux iimtations,et un dans les dessus.

Flautino, s. m. Mot italien qui signifie petite

flûte. On l'appelle aussi quelquefois octave, attendu

qu'il sonne l'octave de la flûte ordinaire.
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Il y a trois esipèces àe Jîautlno y savoir, en 7'e^ en

77ii b, en fa.

Le syslème du premier se règle sur le diapason or-

dinaire; c'est \e Jlautino dont on se sert dans les or-

chestres.

Le second est en mi b, et s'emploie dans les musi^

ques militaires accordées en mi b.

Le troisième est en /à, et s emploie dans les musiques

militaires accordées en fa.

Par ces moyens, le ^az/^iVzo joue toujours en ré, la,

si mineur eic. Ses tons favoris et son intonation chan-

gée eu raison des dimensions données à l'instrument

présente à l'oreille les tons de ini b , de s/ b , cVut

mineur , ou de /à ^ d'ut , de ré mineur àoT\\ Texécu-

tiou sur cet instrument sevoit d'une grande difficulté

et d'un résultat mesquin sans cette ingénieuse trans-

position.

Dans la musique militaiie , les parties de ftautino

s'écrivent , par conséquent , en ré si la pièce est en mi b

ou eny^ ; en la si elle est en si b ou en ut; en si m,i-^

neur si elle est en ut ou en ré mineurs,

La musique destinée au flautino est notée sur la

clef de sol,

Flebile, ad}., plaintif. Largo fiehile ^ largo d^un

caractère plaintif et lamentable.

Flon flox , s. m. Mot qui n'a aucune significa--

tion et qui se trouve dans le refrain d'un vieux vaude-

ville : on s'en sert comme terme de mépris pour in-*

diquer qu'un air est ignoble , trivial et barbare , et qu'il
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est compose dans le goût de nos vieux vaudevilles. Cela

sent le flon flon_, il ne compose que des flon fions.

Flotolle , s. f. Espèce de barcarolîe. ( Voyez

Barcarolle.
)

Flûte , s. f. Instrument de musique à vent et à

embouchure. Les poètes en attribuent l'invention à

Apollon , à Mercure , à Pallas , à Pan. Les anciens

avaient desJlules coui'bes , de longues , de petites , de

moyennes , de simples , de doubles , de gauches , de

droites, d'égnles, d'inégales etc.; on distinguait les

fiâtes sarranes , phrygiennes, lydiennes; celles des

spectacles, qui é:aient d'argent , d'ivoire ou d'o$; et

celles des sacrifices
,
qui étaient de buis. Toutes ces

fiâtes n'étaient que de grossières ébauches de celle que

nous possédons.

Parmi les instrumens à vent la fiâ'e est celui dont

le diapason est le plus élevé. Il se compose de deux

octaves et demie qui commencent au troisième ré du

piano en comptant du grave à Taigu. lidfiûte a beau-

coup de brillant et de douceur. Son octave basse que

l'on néglige ordinairement produit d'excellens résul-

tats depuis l'addition des nouvelles clefs : on peut en

fa re la remarque (.ans la marche religieuse d^Alceste.

Dans la symphonie , on n'écrit souvent que pour une

seule flâte ; il esl bon de faire observer que si les sons

de la seconde se perdent au milieu d'un tutti bruyant

,

on les retrouve avec plaisir quand le calme renaît. Il

est d'ailleurs des passages qui exigent que cette partie

soit doublée.
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On écrit sur la clef de sol la musique destinée à la

flûte.

Nos flutefi sont ordinairement de bois d'ébène , de

grenadille, de buis. M. Laurent a trouvé le moyen

d'en faire en cristal de très-belles, qui donnent une

excellente qualité de son.

11 y a encore une espèce àeflûte pastorale qui reçoit

l'intonation par un bec; elle est plus courte que la pré-

cédente , et a moins d'étendue ; mais comme elle est

peu propre à Tharmonie , Pusage s'en est perdu.

Flûte, jeu d'orgue. Il y a plusieurs jeux ^q flûte

^

savoir; \a flûte traversière , la grande flûte conique,

ainsi nommée à cause de la forme des tuyaux de ce

jeu; \dL petite flûte qui tient toute l'étendue du clavier^

( Voyez Flautino , traversière. )

FlutÉ, ÉE, adj. On dit une yo\%flâtée^ pour ex-

primer celle dont la qualité douce et ronde s'approche

le plus de la qualité du son de la flûte.

Flutet, s. m. ( Voyez Galoubet.
)

Fois , s. f. première fois , seconde fois, ( Voyez

PlEPÇ^ISE.
)

Fondamental, adj. Son fondamental est celui

qui sert de fondement à l'accord ou au ton; basse

fondamentale est celle qui sert de fondement à l'harmo-

nie ; accordfondamental est celui dont la note la plus

basse est fondamentale , et dont les sons se trouvent

arrangés selon Tordre de leur génération : mais comme
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cet ordre e'carte exIrimornent les parties , on les rap-

proche par des combinaisons ou renvcrsemens , et

pourvu que la basse reste la même , l'accord ne laisse

pas pour cela de porter le nom ôcfondamentaL Tel

est. par exemple , cet accord ut mi sol, renferme dans

un intervalle de quinte : au lieu que dans Tordre de sa

génération nt sol mi , il comprend une dixième et

même une dix-septième, puisque Vut fonda mental

n'est pas la quinte de sol^ mais l'octave de cette quinte.

Force, s. f. Qualité de son appelée aussi quelque-

fois intensiL' , qui le rend plus sensible et le fait en-

tendre de plus loin. Les vibrations plus ou moins fré-

quentes 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 fort ou faible. Quand cet

écart est trop grand et qu'on force l'instrument ou la

voix, le son devient bruit et cesse d'être appréciable.

Forcer la. voix. C'est excéder en liaut ou en bas

son diapason , à force d haleine ; c'est crier au lieu de

chanter. Toute voix qu^on force perd sa justesse : cela

arrive même aux instrumens oiiïon force le vent ou

l'archet. ( Voyez Effort.
)

FoRLANE , s. f. Air d'une danse de même nom
commune à Venise, surtout parmi les gondoliers. Sa

mesure est .- six-huit, elle est vive et la danse est fort

gaie On l'appelle Porlane^ parce qu'elle a pris nais-

sance dans le Frioul , dont les habitans s'appellent

l'orlans.
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Fort, adj. Temps fort, {Voyez Temps.
)

Fort, te, adj. Pris substantivement, signifie habi-

le, expérimenté. C'est dans ce sens que Ton dit : ce

pianiste est fort, cette dame est ^r^*-forte sur la

harpe. Ily a maintenant des amateurs de la plus

grandeforce.

Forte, adv. Italien fort. Ce mot s'écrit dans les

partitions et les parties pour marquer qu'il faut donner

toute la voix ou tout le son d'un instrument.

Le superlatifyb/'^/55i/7io, très-fort, veut que Ton

ajoute encore ru for/e -en portant à son dernier pério-

de l'éclat des voix et des instrumens.

On marque yor^e par F, etfortissimo par FF, et,

quelquefois par FFF.

Forte-piano, s. m. ( Voyez PiAxa )

Fourche, s. f. Terme dont on se sert à l'égard du;

doigter des instrumens à vent et à trous pour indiquer

la position des trois grands doigts dont les deux extrê-

mes sont posés sur les trous , tandis que celui du milieu

est levé. Le mi b du médium du basson s'obtient en

faisant \difourche.

Ce mot vient de ce que les doigts posés de cette

manière sur l'instrument présentent réellement la fi-

gure d'une Fourche.

Fourniture , s. f. Jeu d'orgue composé de plu-

sieurs rangs de tuyaux qui servent à remplir l'harmo-

nie. Ce jeu fournit au médium et à l'aigu, il est classé

parmi les jeux à bouche.
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choix de trois ou quatre actes de ballet
,
qu'on tirait de

divers opéras, et qu'on rassemblait, quoiqu'ils n'eus-

sent aucun rapport entre eux, pour être représentes

successivement le même jour, et remplir avec leurs

entr'actes la durée d'un spectacle ordinaire.

On donnait encore le nom de Fragmens à un
drame lyrique en plusieurs actes, qui, sans avoir au-
cun rapport entre etix, en avaient cependant avec le

titre commun sous lequel ils élnient réunis. VEurope
galante, quoique composée entièrement par les mêmes
auteurs, était appelée Fragmens.

Les Italiens représentent souvent deux actes tirés

de deux opéras différens. Nous avons vu madame Pasta

ne chanter que le dernier acte de Roméo, Nos comé-
diens de province suppriment ordinairement le pre-
mier acte et quelquefois le troisième de Raoul de
Créqui. Ce sont là de véritables /m^/ne/z.v.

Frappé, adj. Pris substantivement. {Thesis.) C'est

le temps où l'on baisse la main ou le pied, et où Ton
frappe pour marquer la mesure. Les Allemands l'ap-

pellent niedersireichy coup en bas.

Fredon, s. m. Vieux mot qui signifie un passage

rapide et presque toujours diatonique de plusieurs

notes sur la même syllabe. Ce mot est toujours pris en
mauvaise part : on dit , ce sont de vieux fredons , de
gothiques fredons, en parlant des agrémens de l'an-
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cieii chant français , et même des motifs de Rameau et

de ses contemporains.

Fredonner, v. n. et a. Ce mot ne signifie plus

faire desfredons ^ mais chanter à voix basse quelques

passages détachés et sans suite que la mémoire rappelle

dans les momens où l'esprit est distrait.

FuGATO, mot italien qui signifiejT^/^we. On se sert

de ce terme pour désigner certains morceaux écrits

dans le style de la fugue , sans que l'on se soit conformé

strictement aux lois établies à l'égard de cette espèce

de composition. \jG fugato est, à proprement parler,

une fugue plus ou moins irrégulière.

Fugue, s. f. ha fugue est une pièce de musique

fondée sur les règles de l'imitation périodi-méthodique.

(Foyez Imitation.)

L'objet essentiel de Xa fugue est d'enseigner, au

moyen d'imitations de divers genres, artistement com-

binées , à déduire une composition toute entière d'une

seule idée principale , et par là , à y établir en même
temps l'unité et la variété. L'idée principale s'appelle

sujet de la fugue } on appelle contre-sujet d'autres

idées subordonnées à la première; et l'on donne le

nom de réponse aux diverses imitations de sujets et de

contre-sujets.

On conçoit, d'après cela
,
qu'il y aura un très-grand

nombre d'espèces Aefugue , selon la manière dont se

fera la réponse. Cette première considération donne

lieu de distinguer quatre espèces principales , savoir :
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hnfugue du ton

,

hafugue réelle

,

La yi^^w e re'gulière modulée,

Et lafugue d'imitation.

hafugue du ton, ou tonale, «st celle dans laquelle

le sujet et la réponse sont contenus dans les limites de

l'octave. La réponse s'y fait de manière à ne point

moduler.

hafugue réelle est celle dans laquelle la réponse se

fait à la quinte supérieure, note pour note, intervalle

pour intervalle, dans les mêmes temps de la mesure,

et dont le sujet commence et finit par la même note.

hafugue régulière modulée est fondée sur la tona-

lité moderne; telles sont presque toutes lesfugues de

Jomelli , de Cherubini , de Handel , de Bach.

Enfin, layi/^/ze d'imitation, dans laquelle la réponse

imite le sujet à un intervalle quelconque. Toutes les

autres espèces, telles que lafugue mixte, irrégulière,

serrée , etc. , se rapportent à ces quatre espèces.

Pour faire une fugue en autant de parties que ce

soit , il faut considérer cinq choses :

i". Le sujet, ou thème;

2°. La réponse : c'est la reprise du sujet par la partie

suivante ;

3°. Le contre-sujet, dont on accompagne la pre-

mière partie
;

4°. La modulation : c'est l'ordre dans lequel le sujet

et sa réponse se font alternativement dans les diffé-

rentes parties;
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5°. Le coDtrcpohit, dont on remplit l'espace d'une
modulation à Pautre.

Voilà les cinq points caractéristiques à'xmefugue,
lesquels, observes à la rigueur suivant les règles éta-
blies pour chacun de ces points, forment la.fugue ré-
gulière, et qui, négligés en partie, rendent l^^ fugue
irrégulière.

^^fugue régulière est ou obligée ou libre.

Vniifugue est appelée régulière ou obligée, quand
on ne traite que du sujet durant toute \afugue, en ne
le quittant que pour le mieux reprendre , soit en en-
tier, soit en partie, et en n'y admettant aucune har-
monie qui n'en dérive, soit par augmentation ou
diminution

, soit par opposition de temps ou de mou-
vement.

Elle est irrégulière ou libre, quand on ne traite pas
du sujet seul, et qu'on le quitte de temps en temps
pour passer b une autre idée qui, quoiqu'elle ne soit
pas tirée du sujet, doit néanmoins y avoir un parf>.it

rapport.

ha fugue n'a quun seul sujet, ou en a plusieurs :

ximfugue qui n'a qu'un seul sujet, est appelée simple-
menifugue; et celle qui en a davantage s'appelIe/^/^i/e

à deux, trois, quatre sujets. A quatre parties, la/«^we
n'a néanmoins que trois sujets

; pour en avoir quatre,
il faut que \a fugue soit à huit parties.

Le chant par lequel la fugue h deux sujets com-
mence, est toujours le premier sujet , nommé simple-
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ment sujet; et tous les autres qui le suivent sont au-

tant de contre-sujets ou contre-thèmes.

S'il est nécessaire, après les premières entrées ou

modulations ordinaires de la.fugue fixées sur le nom-
bre des parties

, que le sujet et sa réponse se rappro-

chent pour produire de la diversité, \slfugue a plu-

sieurs sujets demande que les difFérens sujets dont elle

est composée se présentent tour à tour moyennant

l'inversion ou renversement des parties, tantôt en bas,

tantôt en haut , ou dans les parties du milieu. L'une

et l'autre de ces choses exigent une connaissance du
double contrepoint, au moyen duquel on apprend à

renverser les sujets.

A l'égard des différentes espèces d'imitation, on

peut ranger celles de la fugue sous trois classes , dont

la première contient les imitations à l'unisson, à la

seconde, à la tierce, quarte, quinte, sixte, septième

et octave. ,

La plus usitée , et en même temps la plus parfaite

de ces imitations, c'est sans doute celle à la quinte, qui,

par renversement peut être une quarte
,
parce qu'elle

fait entendre les principales cordes du ton, c'est-à-dire

les octaves de la tonique et de la dominante. Pour ce

qui est des imitations à la seconde, tierce, sixte et

septième, on ne s'en sert que dans le cours de la pré-

cédente, pour rapprocher les sujets.

La seconde contient les imitations par mouve-

ment semblable , contraire , rétrograde , et rétrograde

par mouvement contraire : ces deux dernières ne

!• 17
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s'emploient que dans le cours des deux premières*

La troisième contient les imitations par augmenta-

tion et par diminution : elles ne servent qu'au milieu

d'aunefugue ordinaire.

Les anciens se servaient du terme àefuga compo-

sita , ou recta
,
quand les notes du sujet marchaient

par degre's conjoints ; de fuga incomposita
,
quand

elles marchaient par degrés disjoints ; de fuga au-

thentica ,
quand elles allaient en montant jusqu'à la

quinte du ton ; àefuga plagalis , quand elles allaient

en descendant jusqu à la quarte. Les modernes ont

conservé particulièrement ces deux dernières déno-

minations.

On voit Q^uefugue vient du X^imfuga, fuite ,
parce

que les parties
,
partant successivement , semblent se

fuir et se poursuivre l'une l'autre. ( Fig* 22.)

Un élève se destine à la carrière du théâtre
,
pour-

quoi le retenir pendant plusieurs années au travail

fastidieux de là fugue , puisqu'il n'aura jamais l'occa- *»

sion d'en placer dans ses opéras? Ce travail purement

mécanique, ces difficiles nugœ , dont le résultat est

quelquefois déplaisant et bizarre, donnent les moyens

de franchir aisément des obstacles insurmontables pour

celui qui ne s'y est point exercé. C'est en se créant

des difficultés
,
que l'on apprend à connaître ses forces

et à dérober , sous un maintien libre et gracieux , la

contrainte du labeur : tel ce danseur, qui répétait son

rôle avec une chaussure armée de fer et de plomb.

Pour se servir de \?lfugue au théâtre, il faudrait la
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faire chanter par des personnages animés du même
sentiment; les motifs et les entrées étant parfaitement
symétriques

, un tel morceau serait néanmoins d'une
froideur glaciale. Cependant les imitations que l'on

rencontre dans certains finales sont dessinées enfu-
gue ; et louverture de la Flûte enchantée est elle-

même une fugue, irrégulière à la vérité, mais riche
de science et de mélodie. C'est dans ces morceaux
que le compositeur peut déployer ses talens et met-
tre à profit, sous d'autres formes, les marches figu-

rées
,

les imitations, les renversemens , et toutes les

«ubtilités harmoniques qui semblaient n'être faites que
pour les pédans. C'est à force de ratiociner sur les

baucs, en soutenant des propositions extravagantes
avec des argumens captieux, que nos plus grands ora-
teurs ont acquis cette logique pressante et persuasive
que nous admirons dans leurs discours : le goût en a
banni le fatras scolastique, et la force de raisonne-
ment est restée.

Fusée
,

s. f. Trait rapide et continu qui monte ou
descend pour joindre diatoniquemenl deux notes à un
grand intervalle l'une de l'autre. A moins que \a. fusée
ne soit notée, il fmt, pour l'exécuter, qu'une des deux
notes extrêmes ait une durée sur laquelle on puisse
passer \^ fusée sans ahérer la mesure. {Fig, 5^.)
On renconlre beaucoup àa fusées dans la musique

de flûte et de piano.
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G.

vir. G-RÉ-soL. G sol-re-ut. (^Voyez A.)

Galoubet ou Flutet, s. m. Instrument à vent

dont Pusage est fort ancien en France , et qui , depuis

plus de deux siècles, n'est cultivé que dans la Pro-

vence. Le galoubet est le plus gai de tous les instru-

mens champêtres et le plus aigu de tous les instrumens

à vent. Ce n'est qu'à force de travail et de soins que

l'on parvient à bien jouer d'un instrument qui n'em-

ploie que la main gauche , et sur lequel il faut former

deux octaves et un ton, avec trois trous seulement.

L'artifice de l'embouchure supplée à des moyens si

bornés. Le ton du galoubet est celui de ré. La gamme

se fait de trois vents différens ; le ré d'en bas com-

mence par un vent doux, que l'on augmente jusqu'au

si; le si par un vent modéré, que l'on augmente jus-

qu'au^a; et le^^ par un vent fort et pincé, qu'on

augmente jusqu'au dernier ton. Il est à présumer que

c'est la grande difficulté de jouer de cet instrument qui

l'a fait abandonner dans les provinces du nord.

Le galoubet ne va pas sans le tambourin , sur le-

quel l'exécutant marque le rhythme et la mesure en le

frappant avec mie baguette.

Les joueurs de galoubet sont très -communs en

Provence. Il y en a d'une force extraordinaire, et qui
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exécutent des concertos de violon sur leur instrument.

On en rassemble jusqu'à vingt-cinq dans une fête cham-

pêtre; et quoique leur musique soit toujours gaie et ra-

pide, Tensemble le plus parfait ne cesse jamais d'exister

entre eux. Je crois en trouver la raison dans les frappe-

mens rh^i^hmiques du tambourin qui les soutiennent

constamment dans la mesure. (Voy, Tambourin.)

Gamme , s. f^ Table ou échelle inventée par Guide

d'Arezzo , sur laquelle on apprend à nommer et enton-.

ner juste lés degrés de l'octave par les six notes de

musique ut ré mifa sol la, suivant toutes les dispo-

sitions qu^on peut leur donner; ce qui s'appelle 60/^er.

\udigamme a aussi été nommée main harmonique,

parce que Guida 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 £i été en usage

pour apprendre à nommer les notes
,
jusqu'à l'inven-

tion du AiV, qui a aboli les muances , et par conséquent

la main harmonique qui sert à lés expliquer.

Guido, selon l'opinion commune, a ajouté au dia-

gramme des Grecs un télracordc à Taigu et une corde

au grave, ou plutôt , selon Meibomius, ayant, par ces

additions, rétabli ce diagramme dans son ancienne

étendue, il appela cette corde grave hypo-proslam-

han ortienos f et la marqua par le T (i) des Grecs: et

comme cette lettre se trouva ainsi à la tête de l'échelle

,

en plaçant dans le haut les tons graves , selon la mé-

(i) Le Gj que les Grecs nommaient Gamma.
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thode des anciens , elle a fait donner à cette échelle \c

nom degamme.
Cette gam-me donc, dans toute son étendue, était

composée de vingt cordes ou notes , c'est-à-dire de

deux octaves et d'une sixte majeure. Ces cordes étaient

représentées par des lettres et par des syllabes. Les

lettres désignaient invariablement chacune une corde

déterminée de l'échelle , comme elles font encore au-

jourd'hui 5 mais comme il n'y avait d'abord que six

lettres, enfin que sept, et qu'il fallait reconmiencer

d'octave en octave, on distinguait ces octaves par les

figures des lettres. La première octave se marquait

par des lettres capitales de cette manière P, A, B , etc. ;

Li seconde par des caractères courans g, a, b ; e\ pour

la sixte surnuméraire , on employait des lettres dou-

bles gg, aa, hh, etc.

Quant aux syllabes , elles ne représentaient que les

noms quïl fallait donner aux notes en les chantant :

or, comme il n'y avait que six noms pour sept notes

,

c'était une nécessité qu'au moins un même nom fût

donné à deux différentes notes ; ce qui se fît de manière

que ces deux notes mifa ou la fa tombassent sur les

demi-tons. Par conséquent , dès qu'il se présentait un

dièse ou un bémol qui amenait un nouveau demi-ton

,

c'étaient encore des noms à changer; ce qui faisait

donner le même nom à différentes notes , et différens

noms à la même note , selon le progrès du chant : ces

changemens s'appelaient niuances.

Ces muances ne sont plus en usage ; notre gam,m,e

lève les embarras de tous ces changemens, et supprime
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les distinctions qui existaient entre Cou ut, Csol ut,

et Csolfa ut, et que le système de Guido avait ren-

dues nécessaires. [J^ojez Muances , Propriétés,

Solfier.
)

Gammes, s. f. plur. Exercices que Ton fait faire

aux chanteurs et aux instrumentistes , en suivant len-

tement ou avec rapidité tous les degrés de l'échelle.

C'est pour leur faire acquérir une belle qualité de son

et une intonation de la plus grande justesse, que la

nouvelle école retient long-temps les jeunes élèves aux

exercices des gammes. Ces faciles leçons, celte mu-
sique uniforme et lente ne donnent aucune distrac-

tion, et l'on s'occupe exclusivement de la tenue du
corps , de la position de l'instrument , de l'action de

l'archet , de l'embouchure et de la pureté des sons.

Gavotte , s. f. Sorte de danse dont l'air est à deux

temps et d'un mouvement modéré. Les gavottes

âi'ArTnide et à^Orphée sont des modèles de grâce et

d'amabilité; celle de Panurge, , que l'on danse dans

tous les bals , a eu une vogue prodigieuse qu'elle doit

à son rhythme fortement marqué, qualité précieuse

pour les danseurs vulgaires. Cette gavotte n'a pas de

seconde partie, et, pour y suppléer, l'auteur fait re-

dire la première à la quarte, ce qui est trivial, et

forme une suite de répétitions fastidieuses.

Gemassigt. {Voyez Moderato.)

Génie , s. m. Ce terme Ac génie semble devoir dé-

signer, non pas indistinctement les grands talens , mais
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ceux dans lesquels il entre de l'invention. C'est surtout

cette invention qui paraissait aux anciens un don des.

dieux, cet ingenium quasi ingenitum ^ une espèce

d'inspiration divine. Or, un artiste, quelque parfait

qu'il soit dans son genre , s'il n'a point d'invention ,.

s'il n'est point original , n'est point réputé génie : il ne

passera que pour avoir été inspiré par les artistes ses

prédécesseurs
,
quand même il les surpasserait.

(i) Ne cherche point, jeune artiste, ce que c'est

que le génie. En as-tu ? tu le sens toi-même 5 n'en as-

tu pas? tu ne le connaîtras jamais. Le génie du musi-

cien soumet l'univers entier 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; et les passions qu'il exprime, il les excite

au fond des cœurs. La volupté
,
par lui, prend de nou-

veaux charmes 5 la douleur qu'il fait gémir arrache des

cris; il brûle sans cesse et ne se consume jamais. Il ex-

prime avec chaleur les frimas et les glaces ; même en

peignant les horreurs de la mort , il porte dans l'âme

ce sentiment de vie qui ne l'abandonne point, et qu'il

communique aux cœurs faits pour le sentir. Mais ,.

hélas I il ne sait rien dire à ceux où son germe n'est

pas , et ses prodiges sont peu sensibles à qui ne les peut

imiter. Veux-tu donc savoir si quelque étincelle de ce

feu dévorant t'anime? Cours, vole à Naples écouter

(O Quoique l'on rencontre dans cette de'clamation quelques

idées plus brillantes que justes, nous avons cru devoir la

donner telle que Rousseau l'a composée. Le premier para-

graphe appartient à Voltaire.
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les chefs-d'œuvre de Léo , de Dmante , deJomelli,

de Pergolèse, Si tes yeux s'emplissent de larmes , si

tu sens ton cœur palpiter, si des tressaillemens t'agi-

tent, si l'oppression te suffoque dans tes transports,

prends le Métastase (i) et travaille : son génie échauf-

fera le tien (2) 5 tu créeras à son exemple : c'est là ce

que fait le génie , et d'autres yeux te rendront bientôt

les pleurs que les maîtres t'ont fait 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 te transporte, oses-tu demander ce qu'est le

génie? Homme vulgaire , ne profane point ce nom su-

blime. Que t'importerait de le connaître? tu ne saurais

le sentir.

Genres. Il y a trois genres dans la musique ; le

diatonique , le chromatique et l'enharmonique.

Le genre diatonique procède par tons et par demi-

tons naturels , c'est-à-dire sans altérations j ainsi les

deux demi-tons qui se trouvent dans la gamme sont

du genre diatonique ; et la gamme , soit en montant

,

soit en descendant, se nomme gamme ou échelle dia-

tonique.

Le genre chromatique ne procède que par demi-

tons 5 ainsi une gamme , en montant ou en descendant

(i) Métastase, auteur élégant et pur, n'est pas assez dra-

matique : c'est ce qui l'a fait délaisser par les compositeurs

de l'école moderne.

(2) Il refroidirait les plus échaufïes par ses comparaisons

et ses madrigaux à la glace, dont les faiseurs de chansons et

de nocturnes se sont empares avec raison.
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par demi-tons, se nomme gamme ou échelle chro-

matique.

On emploie en montant le chromatique par dièses

,

et en descendant le chromatique par bémols , suivant

la manière la plus naturelle : on peut l'employer ce-

pendant des deux manières , en montant et en des-

cendant.

Le genre enharmonique est le passage d'une note à

une autre, sans que l'intonation de la note ait été

changée d'une manière sensible.

Par exemple , d'i^^ à ut Pr on compte un demi-ton
,

et d'ut à ré b on compte également un demi -ton :

ces deux sons ont donc la même intonation , suivant

le tempérament; ainsi, après un ré b faites un ut ^ ^

ou après un ut # faites un re b , ces deux notes ne

changeront pas sensiblement d'intonation
,
quoiqu'elles

aient changé de nom. Le passage d'une de ces notes à

l'autre s'appelle enharmoîiie.

Gigue , s. f. Air d'une danse de même nom , dont

la mesure est à six-huit et d'un mouvement assez ra-

pide. La gigue n'est plus en usage qu'en Angleterre.

Corelli a fait un grand nombre de gigues,

GouT, s. m. De tous les dons naturels , le goût est

celui qui se sent le mieux et qui s'explique le moins
;

il ne serait pas ce qu'il est, si l'on pouvait le définir;

car il juge des objets sur lesquels le jugement n'a plus

de prise , et sert , si j'ose parler amsi , de lunettes à la

raison.

Il y a dans la mélodie des chants plus agréables que
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d'autres, quoique également bien module's; il y a dans

l'harmonie des choses d'effet et des choses sans effet

,

toutes également régulières; il y a dans l'entrelace-

ment 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. H y a dans Texécution du

même morceau des manières différentes de le rendre

,

sans jamais sortir de son caractère : de ces manières

,

les unes plaisent plus que les autres , et loin de les pou-

voir soumettre aux règles , on ne peut pas même les

déterminer. Lecteur, rendez-moi raison de ces diffé-

rences , et je vous dirai ce que c'est que le goût.

Chaque homme a un goi'u particulier, par lequel il

donne , aux choses qu'il appelle belles et bonnes , un

ordre qui n'appartient qu'à lui. L'un est plus touché

des morceaux pathétiques , l'autre aime mieux les airs

gais. Une voix douce et flexible chargera ses chants

d'ornemens agréables ; une voix sensible et forte ani-

mera les siens des accens de la passion. L^i cher-

chera la simplicité dans la mélodie , l'autre fera cas des

traits recherchés; et tous deux appelleront élégance le

goût qu'ils auront préféré. Cette diversité vient tantôt

de la différente disposition des organes , dont le goût

enseigne à tirer parti ; tantôt du caractère particulier

de chaque homme ,
qui le rend plus sensible à un plai-

sir ou à un défaut qu'à un autre ; tantôt de la diversité

d'âge ou de sexe ,
qui tourne les désirs vers des objets

différens. Dans tous ces cas , chacun n'ayant que son

goût à opposer à celui d'un autre , il est évident qu il

n'en faut point disputer.
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Mais il y a aussi un goût général sur lequel tous les

gens bien organisés s'accordent ; et c'est celui-ci seule-

ment auquel on peut donner absolument le nom de

goût. Faites entendre un concert à des oreilles suffi-

samment exercées et à des hommes suffisamment ins-

truits , le plus grand nombre s'accordera
,
pour l'ordi-

naire , sur le j ugement des morceaux et sur l'ordre de

prérérence qui leur convient. Demandez à chacun

raison 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 ; et ce

jugement commun est alors celui de l'artiste ou du

connaisseur. Mais de ces choses qu'ils s'accordent à trou-

ver bonnes ou mauvaises , il y en a sur lesquelles ils ne

pourront autoriser leur jugement par aucune raison

solide et commune à tous ; et ce dernier jugement ap-

partient à l'homme de gouL Que si l'unanimité par-

faite ne s'y trouve pas , c'est que tous ne sont pas éga-

lement bien organisés , que tous ne sont pas gens de

goût , et que les préjugés de l'habitude ou de Téduca-

tion changent souvent par des conventions arbitraires

l'ordre 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 guère d'autres moyens de termi-

ner la dispute
, que celui de compter les voix

,
quand

on ne convient pas même de celle de la nature.

Au reste , le génie crée , mais le goût choisit ; et sou-

vent un génie trop abondant a besoin d'un censeur sé-

vère qui l'empêche d'abuser de ses richesses. Sans

goût on peut faire de grandes choses 5 mais c'est lui
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qui les rend inte'ressantes. C'est le goût qui fait saisir

au compositeur les idées du poète : c'est le goût qui

fait saisir à Texécutant les ide'es du compositeur: c'est

le goût qui fournit à l'un et à l'autre tout ce qui peut

orner et faire valoir leur sujet; et c'est le goût qui

donne à l'auditeur le sentiment de toutes ces conve-

nances. Cependant le goût n'est point la sensibilité.

On peut avoir beaucoup de goût avec une âme froide,

et tel homme transporté des choses vraiment passion-

nées est peu touché des gracieuses. Il semble que le

m)ût s'attache plus volontiers aux petites expressions,

et la sensibilité aux grandes.

Le goût en musique est-il bon en France ? Oui

,

s'il s'agit du grand monde, de la brillante société :

non , et mille fois non , s'il s'agit de la multitude. En

voici la raison.

La brillante société fréquente les concerts et les

exercices musicaux ; se rend avec exactitude au théâ-

tre 'talien pour entendre les sublimes compositions

des Mozart, des Cimarosa, des Paër. Elle se plaît au

Grand Opéra quand on y danse , ne va à Feydeau que

les bons jours, et fuit le Vaudeville comme on fuit

la peste et la lèpre. Les gens du monde ,
par ce moyen,

acquièrent l'exercice de la belle musique et de la

bonne exécution, et se plaisent à retrouver ensuite

dans les salons les mélodies qui les ont charmés au

théâtre. Ils pourraient cependant épurer encore leur

goût, en proscrivant d'insipides cantilènes qui, sous

le nom de romances , osent se montrer à côté des

compositions les plus élégantes , et prier surtout les
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grasseyeurs , qui croyerit chanter, de se rendre agréa-

bles en gardant le silence.

Quant à la multitude, elle est essentiellement bar-

bare à Paris; elle se porte aux lieux où Ton répète

sans cesse les misérables refrains du Pont-Neuf et de la

guinguette ; elle ne fera cas d'un opéra, que si Von y
rencontre des chants qui ressemblent à ceux qu'elle

affectionne. Le Vaudeville ne corrompt pas le goût de

la multitude, cela est déjà fait, mais il l'entretient

dans sa corruption. Comment porter une oreille exer-

cée à Feydeau, à l'Académie royale, si l'on est dès

long-temps accoutumé aux cris effroyablement discor-

dans des virtuoses à flon flou ? On peut impunément

chanter faux sur nos théâtres lyriques , on peut y gras^

seyer, perdre la mesure, attaquer mollement la note>

partir à contre-temps , laisser échapper des hoquets

pendant une tenue , estropier un chœur ou un finale ,

personne ne dira rien, tout passera à la laveur de l'i-

gnorance du parterre. Je sais bien que ce parterre

renferme des connaisseurs , mais ils ne sifflent pas 5 ils

se contentent d'applaudir quand ils le peuvent en cons-

cience. En se rendant à nos théâtres lyriques, ils sa,-

vent bien qu'ils y rencontreront un bon nombre de

très-honnêtes routiniers , véritables mannequins sono-

res, qui , faisant tous leurs efforts pour plaire , méritent

une indulgence sans bornes de la part d'un galant

homme. Dans les tavernes, sur les places publiques, oa

n'entend que de gothiques refrains brailles à l'unisson

,

et les orgues de Barbarie les répètent d'une manière

plus discordante ; comment voulez-vous que le peuple
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parisien, à qui la nature semble avoir refiisé l'organi-

sation musicale , se forme le goût au milieu d'une pé-

rennité (le cacophonies? Ayez des chanteurs pour les

théâtres où le chant est l'objet principal : faites-v exé-

cuter ]>lus souvent de la musique . et non pas une suite

de chansons comme celles de la plupart de vos opé-

rettes , lesquelles ne sont , à proprement parler, que des

vaudevilles renforcés, et Ton verra pairmi la multitude

le goût pour la musique s'épurer peu à peu , comme il

s'est épuré à l'égard de la poésie et de la danse.

GoUT DU CHANT. Il consistc à donner à la mélodie

la grâce , et aux paroles l'expression qui leur convient.

GoUT DAXS l'exÉCUTIOX DE LA MUSIQUE. On ap-

pelle goût l'art de chanter ou de jouer les phrases

avec les agrémens qui leur conviennent. Chanter avec

^oût,Jouer avec goût.

Graduel, s. m. Pour occuper le chœur pendant

les cérémonies qui ont lieu entre l'épître et ré\angile

,

ou chante des versets , des psaumes ; ou d'autres prières

tirées de l'Ecriture Sainte. Ce chant se nomme gra-

duel j parce que, dans une grand'messe, il se chante

sur les degrés du lutrin ou du sanctuaire , in gradin.

Grand jeu. Le grandjeu de l'orgue se compose

de jeux d'anches , tels que les trompettes , clairons

,

hautbois , etc. , et des bourdons et prestans.

Grasseyement, s. m. Défaut de l'organe qui gâte

la prononciation o^^inaire, celle que nous désirou*
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dans la déclamation et le chant. On parle gras , ott

chante gras , lorsqu'on double les r, et qu'on prononce

les / comme s'il y avait un y, en disant perre , merre,

àurrorre;famye , groseye , caryon.

Le grasseyement sur les autres lettres , quoique

plus supportable , n'en est pas moins un grand défaut :

on le corrige très -facilement dans les sujets très-

jeunes. Les personnes qui passent vingt ans ne peu-

vent pas toujours vaincre une habitude qu'elles ont

quelquefois cultivée avec soin , car il y en a qui s'ima-

ginent se donner de la grâce en affectant de grasseyer.

Lorsqu'il est question du chant , le grasseyement

est encore plus vicieux que dans le parler. Le son à

donner change, parce que les mouvemens que le

grasseyement emploie sont étrangers à celui que for-

ment
,
pour rendre Vr, les voix sans défaut.

Presque tous les routiniers grasseyent. Cette pro-

nonciation vicieuse donne au chant une âpreté insup-

portable; le son émis par la poitrine se trouvant inter-

cepté, retenu par les organes qui doublent et triplent

l'articulation de Vr, perd de son volume , de son tim-

bre et de sa qualité.

Et pourrre parrrurrre un chaperrron.

Carrra , carrra non dubiiarrre,

Kyrrrie, glorrria , rrrorrrate.

Ne voilà-t-il pas des mots bien favorables à la mélo-

die ? Le français , l'italien même , chanté de cette ma-

nière, est plus dur à l'oreille que l'arabe. Un chan-
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leur de la bonne école a mis toute son étude à faire

filer avec douceur des consonnes qui viennent s'oppo -.

ser sans cesse à la grâce et à la légèreté de l'élocution.

Les Parisiens grasseyent naturellement ou par affec ^

tation. Le grasseyement n'est peut-être pas sans agré-

mens dans la bouche d'une jolie femme , si elle l'em-

ploie dans la conversation; mais il est incompatible

avec le chant; c'est un défaut, un vice intolérable qui

détruit tout le charme de la voix la plus brillante.

Nous avons des maîtres de préparation au chant • il

me semble que leur premier soin devrait être de don-
ner à l'élève une prononciation mélodieuse, en déli-

vrant son organe des entraves et de la dureté du gras^

seyement. Un professeur de chant a tort de garder

dans sa classe le grassejeur qu'il n'a pu guérir. Je ne
sache pas que M. Coulon apprenne à danser aux boî~

teux. Mais comme le grasseyement est à-peu-près

général dans la capitale , et que l'on y rencontre des

grasseyeurs qui osent chanter dans les sociétés, sur les

théâtres, à la Chapelle du Roi, et qu'il y a même des

professeurs de chant qui grasseyent , et montrent par

conséquent à grasseyer, les habitans de Paris ne sont

pas choqués d'une manière de prononcer qui déchire

l'oreille d'un Italien , d'un Provençal , et même d'un

Anglais. Le chant du grasseyeur n'étant , pour l'ordi-

naire
, qu'un croassement qui cause plus de peine que

de plaisir aux personnes qui sont condamnées à Tenten-

dre , nous conseillerons à ceux qui ne pourront pas se

corriger, de ne se servir de leur voix que pour parler.

Les Italiens , les Provençaux , les Languedociens ne
I. '

' 18
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grasseypiit pas. Je ne crains pas d'aflirmer que c^est

principalement au grasaeyement habituel de nos chan-

teurs, que Ton doit attribuer la différence qui existe

entre le chant français et le chant italien , et non à

l'harmonie des langues , comme on le pense en général.

Quand il n'y aura pas de grasseyeurs parmi nos chan-

teurs , on s'apercevra bien moins de la dureté de cer-

tains mots français , et nos vers lyriques seront plus

coulans et plus harmonieux.

Le grasseyemeTif a lieu toutes les fois que le son de

1'/' se forme dans le gosier , et qu'il est modifié au

moyen de la racine de la langue. Ce son guttural pro-

duit un r double , t même triple. Il faut , pour s'en

corriger, s'exercer long-temps , et avec opiniâtreté , à

produire le son de 1'/' avec la pointe de la langue , que

l'on fait vibrer rapidement contre le palais et les dents

supérieures de devant : c'est ce qu'on appelle vulgai-

rement rouler Z'r.

Quand rélève sera parvenu à prononcer librement

et avec grâce les vers suivans , on pourra le faire passer

à l'étude du chant;

Oui , Mitr?tne, en secret l'ordre émané du trône

Remet entre tes bras Arzace à Baiiylone.

La terreur et la mort errant de toutes parts.

Un ordre affreux: , entre deux crimes

Me contraint de choisir.

// rauco suon

IJella tartarea tromba.

Ergo œgrè rasiris terram rimanlur aratro.
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Grasseyer , v. n. Parler gras
,
prononcer mal

certaines consonnes, et particulièrement 1'/-. (P'ojez

Grasseyement.
)

Grave, adv. italien, gravement. Adverbe qui

marque lenteur dans le mouvement, et de plus, une

certaine gravité dans l'exe'cution.

Grave , adj. , est oppose' à aigu. Plus les vibrations

du corps sonore sont lentes
,
plus le son e^sX. grave,

GkA-VB ^ fugue grave. C'est celle dont le mouve-

ment est lent et les notes d'une longue valeur. Celte

espèce de fugue est fort rare.

Gravé, ÉE, musique gravée. C'est par la gravure

plutôt que par l'impression en caraclères mobiles
,

qu'on est dans l'usage de multiplier aujourdliui les

exemplaires des ouvrages en musique que l'on veut

mettre au jour : cet usage ne remonte guère plus loin

que le commencement du dix-huitième siècle. Tous

les opéras de Lulli et de ses contemporains furent im-

primés. La gravure ne commença que pour la nmsique

instrumentale. C'est ce moyen qui nous transmit les

ouvrages de Corelli , de Vivaldi, de Locatelii , de Tar-

tini, etc. , et c'est à la France que Ion en doit l'inven-

tion. Comme on ne gravait alors que sur cuivre, et

que cette pratique était fort dispendieuse , on ne pou-

vait guère l'employer que pour des ouvrages peu volu-

mineux 5 mais on trouva bientôt la manière de la ren-

dre plus économique en se servant de l'étaiu, et l'on

en vint à graver des opéras entiers.
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La gravure a de grands avantages sur l'impressioA

en caractères mobiles ; elle est infiniment plus nette et

plus agréable à l'œil : elle en a même sur lécriture à la

main , en ce qu'elle est plus égale ; qu'exécutée par un

artiste habile , elle est plus régulière dans ses formés ;

qu'elle peut èlre absolument exempte de fautes
,
puis-

qu'on y corrige aisément celles qui am'aient échappé à

de premiers examens , et qu'enfin , une fois la planché

faite . on en peut tirer le nombre qu^on désire , et

se régler même
,
])Our ce tirage , sur le débit plus ou

moins grand de l'ouvrage gravé ; tandis que l'impres-

sion en caractères mobiles exige que le tirage soit fait

en une seule fois , ce qui rend les chances du com-

merce moins favorables pour l'éditeur.

Graveur, euse , adj. Celui ou celle qui fait pro-

fession de graver de la musique.

La musique se grave sur des planches d'étain ou de

cuivre , et les principaux instrumens dont se sert le gra-'

peur sont des poinçons et des burins. Chacun de ces

poinçons porte à son extrémité , et gravé en relief, un

signe musical quelconque , tel que une tête de note

noire ou blanche, ime clef, un dièse , un bémol, un A^

lui B , un 2 , un 5 , etc. Le nombre des poinçons égale

par conséquent celui des caractères de la musique y des

lettres de l'alphabet et des chiffres.

Le graveur doit commencer d'abord par lire le ma-*

imscrit du compositeur, ou le parcourir simplement,

pour marquer au crayon la division de ses pages, ef

les ajuster de manière que l'exécutant ne soit obligé



GRA- "^n

Je tourner le feuillet qu'à la fin d'un morceau ou pen-

dant un silence; observation qui devient inut.le s',1

s'agit d'une partition. Cette première opération faite, il

prend la planche et trace, avec une règle de fer et une

pâte , les ligues et les portées , en donnant à ces der-

nières, de l'une à l'autre, un espace plus ou moins

«rand , selon la nature de la musique à graver. Il des-

sine légèrement, à la pointe du burin, les diverse*

phrases musicales , les divisions des mesures telles

qu'elles devront être disposées sur les portées, sans

omettre le moindre signe : à l'égard des notes
,

il se

borne à marquer avec des o les places que leurs têtes

doivent occuper;

Ce croquis terminé , le graveur prend tour à tour

chaque poinçon , le pose juste surla ligne ou l'espace

,

et lui fait marquer son empreinte en le frappant sur

l'autre bout avec un petit marteau : il ne quitte pas le

poinçon qu'il tient , cpi'il nait gravé tous les caractères

de son espèce qui sont dans la page; ainsi d frappera

successivement toutes les clefs, les dièses et ks bé-

mols qui doivent les armer, toutes les têtes noires

,

toutes les tètes blanches, tous les. soupirs, tous les

demi -soupirs, tous les dièses, tous les bémols tous

les bécarres, tous les points, tous les/, tous Icsi?,

tou. les p, tous les pp , etc. Quand la planche ne pré-

sente plus rien à frapper au poinçon , le gravevr preiul

le burm pour tracer les queues des blanches et dos

noires, les crochets des croches, les liaisons et autres

lignes déliées. 11 se sert d'une onglette pour marquer

les barres qui réimisscnt, un groupe de croches ou di;
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doubles croc hes , les reprises , les barres d'abréviation

,

les barres fînaîes, et tous les traits {ortcmeiit pronon-

cés. Les paroles placées sous la musique vocale se gra-

vent (;e suite , en changeant de poincou à mesure

qu une nf)uve]le lettre se présente.

Lorsqu'un ouvrage n'a pas de succès, on fait polir

le revers dis planches pour les graver une seconde fois,

et Ton bâtonne la pre.nière gravure pour prévenir les

ni('prises de rimprimeur : le revers étant foulé et re-

foulé par la presse , ne pourrait plus donner des

épreuves.

Après toutes ces opérations, le graveur plane la

planche au marteau , la polit avec le brunissoir pour

enlever les aspérités laissées par le poinçon et le burin

,

et la livre à l'imprimeur pour en tirer des exemplaires.

On a soin de signaler les fautes qu'elle peut renfermer :

le graveur les corrige en repoussant par derrière la

note ou le signe défectueux, de manière à l'efFacer en-

tièrement, et il établit sur cette surface repolie le

signe , la note ou le groupe de notes que le texte ma-

nuscrit réclame. La planche ne se brisant pas , et ces

corrections, pouvant se renouveler à chaque tirage, il

est aisé d'obtenir, au moyen de la gravure , des éditions

absolument exemptes de toute espèce de fautes.

Gravité, s. f. G est cette modification du son, par

laquelle on le considère nomme grave ou bas par rap-

port à d'autres sons qu'on appelle hauts ou aigus. Il n'y

a point, dans la langue française, de corrélatif à ce

mot : nous avons proposé celui d'acwzfe'. (^. AcuïTÉ.)
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La gravité des sons dépend de la grosseur, lon-

gueur, et du diamètre des tuyaux, et en général du

volume et de la masse des corps sonores. Plus ils ont

de tout cela
,
plus leur graviié est grande ; mais il n'y

a point de gravité absolue , et nul son n'est grave ou

aigu que par comparaistm.

Gravure , s. f. On grave aujourd'hui presque

toute la musique. Les Allemands continuent à Tim-

primer en caractères mobiles. Si cette mélbode n a

point réussi en France, quoique MM. Olivier et Go-

defroy l'eussent portée à un degré qui approchait beau-

coup de la perfection, on ne doit l'attribuer qu'à l'o-

bligation où se trouve Timprimeur de tirer sur-le-

champ toute son édition ; ce qui rend la perte énorme

,

dans le cas où l'ouvrage n'obtient pas de succès. Le

premier tirage d'une musique gravée peut n être que

de vingt-cinq exemplaires , et c'est avec le produit de

ces vingt-cinq exemplaires , (Jue l'on peut en faire tirer

cent autres,

La musique gravée est imprimée avec des presses a

rouleau, comme les estampes et les cartes de géo-

graphie. (/>oyf'2 Lithographie.)

GrAZIOSO. jNIot italien qui signifie gracieux, et

qui se traduit p.u' gmcieuseinent. Placé à la tête d'un

air, il en indique, et le mouvement qui tient de Van-

dante et de Vandantino, et la nuance d'expression

qu'il convient de lui donner.

Gros-fa. Certaines vieilles musiques d'éghse ,
eu
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noies carrées , rondes ou blanches , s'appelaient jadis

du gros-fa.

Groupe, s. m. Plusieurs notes réunies ensemble

par leurs queues, au moyen d'une ou de plusieurs

barres , forment nngwupe. Il y a des groupes de deux,

de trois, de quatre, de six notes. Les fusées et les

gammes chromatiques présentent desgroupes detrente-

deux , de soixante , de quatre-vingt notes.

Groupe désigne encore la réunion de plusieurs cor-

des d'un instrument, lesquelles sont accordées à Tu-

nisson ou à l'octave , et doivent être attaquées ensemble

avec le doigt, la touche ou par tout autre moyen. Les

vingt-quatre cordes du luth formaient douze groupes

de deux cordes chacun. Les touches d'un grand piano

font résonner chacune un groupe de trois cordes.

Grupetto , s. m. Mot italien qui signifie petit

groupe. C'est un agrément du chant, composé de trois

petites notes
,
prises , non sur la valeur de la note qui

en est affectée, mais au lever de la mesure qui précède

cette note.

Cet agrément peut se faire en montant ainsi qu'en

descendant.

Les trois petites notes qui composent le grupetto,

procurent par degrés conjoints , une tierce mineure

,

et quelquefois une tierce diminuée. Mais elles ne doi-

vent en aucun cas former une tierce majeure.

Afin d'exécuter parfaitement ce grupetto , il faut

l'articuler légèrement, mais la première note doit être



G CI. 28f

attaquée plus fort que les autres , et soutenue plus long-

temps.

Il y a une autre espèce de grupelto que l'on n'arti-

cule qu'après la note qui en est affectée , et que l'on

marque sur cette même note par ce signe %û^.

Il est essentiel d'observer que le mouvement du

grupetto doit suivre celui du morceau de musique et

le caractère de la phrase musicale dans lequel il est

place ; c'est-à-dire . dans un chant lent , le grupetto

doit être prononcé lentement ; dans un andanté il sera

moins lent , et dans un chant vif on l'attaquera avec

énergie et vitesse. (Fig- 23.)

GuEscHWiND. ( Voyez Presto.
)

Guide, s. f. C'est la partie qui entre la première

dans une fugue , et annonce le sujet.

GuiDOX, s. m. Petit signe de musique, lequel se

met à l'extrémité de la portée sur le degré où sera pla-

cée la note qui doit commencer la portée suivante. Si

cette première note est accompagnée accidentellement

d'un dièse, d'un bémol ou d'un bécarre, il convient

d'en accompagner aussi le guidon. On ne se sert plus

que très-rarement du. guidon , et seulement quand on

est obligé de couper une mesui'e en deux parties , dont

une termine la portée et l'autre commence la portée

suivante. {Fig. 5i.)

, Guitare , s. f. Instrument de musique à six cordes,

dont trois de soie filées en laiton et trois en boyau. Le
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diapason de la guitare est de trois octaves environ,

qui commencent au premier fnl grave du pi;.no. Quoi-

que ce diapason soit presque en entier dans le do-

maine de la cl(^f de fa sur la quatrième ligne , on se

sert néanmoins de la clef de sol pour noter la musique

destinée à la guitare : l'oreille entend , par conséquent,

resonner les sons à l'octave basse ^^^s notes qui les

représentent sur le papier,

La guitare est le dernier rejeton de la famille du

luth autrefois si nombreuse. Elle a succédé au luth , au

théorbe, au sistre, à l'angtlique, à la mandore , à la

pandore, à la cliélis, au colachon, à la mandoline,

aux lyres de toutes les espèces. Quelques musiciens

,

trop sévères sans doute , semblent fatigués de ce qu'elle

s'obstine à leur survivre
;

je ne partage pas leur opi-

nion, je pense au contraire que ]sl guitare n'est point

à dédaigner. Une cavatine , un nocturne , une ro-

mance , un duettino , seront accompagnés convena-

blement par cet instrument. Ses sons voilés et d'un

diapason grave , donnent des masses d'harmonie très-

favorables à la voix qu'ils soutiennent sans la couvrir.

Le raftgado du boléro plaît inliniment.

Il iàut avoir une p irraite connaissance des renver-

semens des accords pour les faire marcher avec une

certaine régularité sur la miitare. et éviter les bizarres

écarts ^leTon rencontre trop souvent dans la musique

écrite pour elle.

Cet instrument diffère des autres , en ce qu'il donne

beaucoup de son dans raccompagnement , et qu'il est

presque réduit au silence si on le fait chanter. En voici
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la raison, sa force consiste dans les vibrations multi-

pliées de plusieurs cordes pincées tour-à-tour ou si-

multanément. Dès que l'on est obligé de laisser les ar-

pèj^es pour l'unisson, et de passer des basses sonores

à l'octave iiguë qui n'est composée que de tons obte-

nus sur une corde raccourcie et qui ne vibre plus , le

cliant faible (;t languissant, privé du secours de l'har-

monie , n'ej)t plus qu'un pizzicato maigre, sec et dé-

pourvu de toute espèce de charme.

Nous conseillons aux guitaristes de consacrer leurs

talens précieux à raccompagnement , et de réserver

jx)ur les exercices de l'étude, de prétendues sonates

dans lesquelles on trouve des traits, des trilles, des

coulés, des gammes, des cadences, des points d^orgue

qui n'existent réellement que sur le papier , et que l'on

écoute avec les oreilles de la fol, sans acquérir la cer-

titude de les avoir entendus. ( T^, Lyre, Rasgado.)

Guitariste, s. de t. g. Musicien qui joue de la

guitare. ^

GuiTERNE, s. f. Nom que l'on donnait autrefois à

la guitare.
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H.

rl^ lettre qui désigne en Allemagne le'si naturel.

Hache. ( Voyez Pas de Hache.
)

Halali, s. m. Nom du ton de chasse que Ton-

sonné pour annoncer que la bête se rend. Les chas-

seurs crient alors halali ï halali! halali 1 c'est-à-dire

victoire! victoire f victoire!

Méhul s'est servi du halali pour terminer sa belle

ouverture du Jeune Henri; cet air y forme le motif

que tous les instrumens à vent attaquent fortissimo

après le point d'arrêt. Philidor et Haydn ont aussi fait

entendre le halali dans la chasse de Tom-Jones, et

dans celle de l'oratorio des Saisons. [Fig* 24.)

Ce mot vient de halala, clameur des soldats grecs

quand ils allaient à l'ennemi. En pareille cii^constance

certains peuples crient maintenant houra , à l'imita-

tion des Cosaques. {Voyez ToNS DE CHASSE.)

Harmonica, s. m. Instrument composé avec des

gobelets de verre de différentes grandeurs, que Ton

assujétit par leurs pieds sur une petite table, et que

l'on accorde en mettant plus ou moins d'eau dans cha—

«

cun d'eux. En frottant légèrement les bords de ces

verres avec les doigts mouillés, on obtient des sons

doux qui tiennent de la nature des sons harmoniques.

C'est ce qui a fait nommer l'instrument harmonica.
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Il y a plusieurs sortes à'harmonicas , celui que nous

"venons de décrire est le plus en usage. D'autres sont

à cylindre ou à clavier. On n'exécute sur Yharmo-

nica que des morceaux lents et peu étendus ; il n'est

guère possible de faire entendre toujours deux parties

,

et ceux qui jouent de cet instrument se bornent à

rendre le chant , en l'accompagnant de t^mps en temps

d'un second dessus bien simple. Le principal charme

de Vharmonica est dans la qualité de ses sons , dont

Textrême douceur inspire la mélancolie.

Hartvionie , s. f. Plusielirs sons résonnant ensem-

He, forment un accord. La succession de plusieurs

accords forme Yharmonie,

Deux voix ou deux cors , dont l'un fait entendre

ut, sol , mi j tandis que l'autre porte à l'aigu m^, ré,

*ut^k Paigu donnent une harmonie simple et agréable.

La réunion de deux parties suffit pour constituer Vhar-

monie, mais on ajoute à son effet en augmentant leur

nombre et celui des exécutans. Une marche guerrière,

une symphonie à grand orchestre , un chœur drama-

tique , un psaume en faux bourdon , et soutenu par les

sons pleins et majestueux de l'orgue sont de beaux ré-

sultats harmoniques.

Les anciens ne connaissaient pas Vharmonie, et ce

mot, qui nous vient des Grecs, n'était point chez eux

xxn terme particulièrement consacré à la musique (i).

Leurs chants, entièrement mélodiques, s'exécutaient à

(i) Harmonia. Proportion des choses qui s'entretiennent.

(M. GaiL; Racines grecques.)
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l'unisson ou à Toctave , selon le diapason des voix et

des instrumens.

Les morceaux de musique que la liturgie chré-

tienne nous a conservés , et les auteurs qui ont écrit

sur cette matière , s'accordent à nous prouver que le

chant à plusieurs parties diversement coordonnées

,

étoit ignoré des anciens. Ce fait n'est plus contesté.

D'ailleurs on sait que Vharmonie n'a été inventée que

pendant le huitième siècle , et que parconséquent son

existence ne remonte pas au-delà du moyen âge. Il

me semble que cela devrait suffire aux littérateurs qui

perdent encore leur temps à fouiller dans les bibliothè-

ques pour recueillir des autorités à l'appui de leurs

conjectures. Il serait sans doute à souhaiter que l'on

retrouvât ces hymnes fameux, ces chœurs ravissans qui

tant de fois ont fait retentir les temples et les théâtres

d'Athènes. De pareils monumens seraient d'un grand

prix comme objets de curiosité i, mais Tart ne gagnerait

rien à leur découverte. A quoi pourraient-ils nous ser-

vir? à donner le type de la musique ancienne? nous

l'avons déjà, et nous entendons tous les jours, dans nos

églises , de superbes fragmens de la mélodie antique.

Les documens et les traités relatifs à une musique qui

n'employait que l'unisson, ne sauraient èlre d'un grand

secours pour les modernes, qui tirent leurs plus beaux

effets des combinaisons de V/iarnionie*

Avant d'être admis à l'étude de la composition, un

élève est retenu pendant un an ou deux à celle de

Vharmonie. Par cette étude il parviendra à connaître

tous les accords reçus dans la musique, leur enchaî-
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nement, leur marclie, la manière de les préparer-, de

les tenir, de les résoudre. Les leçons d'/uirmonie ne se

composent que de grosses notes, et Ton s'attache peu

à leurs résultats mélodiques : il s'agit seulement de for-

mer des accords et de les faire marcher régulièrement;

c'est une musique purement scoL.slique et qui ne doit

pas s'exécuter. L'harmoniste passe ensuite à la com-

position , et dès ce moment il est obligé de créer des

chants agréables et de les ajuster sur les masses en

accords
, que ces études précédentes lui ont appris à

disposer selon les règles de l'art.

Un élève qui se présente pour suivre un cours àliar-

Tnonie, doit savoir lire parfaitement la musique , sur

toutes les clefs. Voilà la seule connaissance prélimi-

naire que l'on exige de lui.

Cette espèce à'harmonie peut recevoir le nom de

scolastique. Nous venons d'indiquer la manière adop

tée pour l'enseignement de Vharmonie scolastique à

l'Ecole royale de Musique. Il nous semble cependant

qu'on ferait bien d'astreindre l'élève à donner à son

canevas harmonique des tours gracieux , et la marche

élégante et suivie de la mélodie
,
pour l'accoutumer de

bonne heure à employer en même temps les deux puis-

sances musicales. {Fig* 26.)

Harmonie, musique d'instrumens à yenX.ÇF^oyez

Musique militaire.)
'

Harmonie , s. f. Terme de facteur d'orgue. On en-

tend par harmorde dans la confection des différens jeux

de l'orgue la qualité de son qui convient à chaque jeu,
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soit jeu d'anclie ou jeu à bouche. On ne dit point ce jeii

est d'un bon timbre, d'une belle qualité , mais on dit ce

jeu a une belle harmonie , il est d 'une harmonie ronde^

moelleuse
j
grêle j sourde , éclatante ^ etc.

Harmonieux, adj. Tout ce qui fait de l'effet dans

l'harmonie. Plusieurs voix réunies dans l'exécution

d'un morceau de musique à plusieurs parties rendent

un son harmonieux*

Harmonique, ( Voyez Sons harmoniques.
)

Harmoniste, s. des 2. g. Musicien savant dans

l'harmonie. Handel, Bach, Mozart, Haydn, Chérubini,

sont de grands harmonistes*

Harpe, s. f. Instrument de musique monte avec

des cordes de soie filées en laiton et des cordes de

boyau dont on obtient des sons en les pinçant.

La harpe est un instrument de la plus haute anti-

quité; mais son existence musicale dans la musique

moderne ne doit être comptée que du moment où elle

a reçu des pédales dont le mécanisme ingénieux donne

les moyens de parcourir tous les tons du système et de

former des modulations ; ce qui était impossible autre-

fois, la harpe étant bornée au seul ton dans lequel on

la montait. On peut en faire la remarque en entendant

les petites harpes portatives des Cilabrois musiciens

ambulans ; elles fatiguent l'oreille par réternelle répé-

tition des mêmes accords pris dans le même mode.

Les sons flatteurs de la harpe perfectionnée ^ ses
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arpèges riches d'harmonie reposant sur les vibrations

des cordes graves mettraient cet instrument au-dessus

du piano si ses moyens d'exécution n'e'taient pas retenus

dans des hmites trop étroites. Les changemens de ton

,

les traits enharmoniques bien fréquens dans le récita-

tif, font naître tout à coup des difficultés que les plus

grands talens ne surmontent qu'avec peine. Il est bien

peu de harpistes qui accompagnent sur la partition, et

je ne sache pas qu'il y en ait qui puissent suivre exacte-

ment les marches d'une harmonie serrée et un motif

traité en fugue. Une sonate, un concerto de harpe

produisent un effet satisfaisant lorsqu'ils sont bien

exécutés et que les cordes ne cassent pas. Un solo de

liarpe est agréable à entendre à l'orchestre. Cet ins-

trument accompagne bien le cor. La réunion de plu-

sieurs harpes donne de beaux résultats dans les Bar-

des ^ XJthal, la J^estale y f^allace,

La musique de harpe s'écrit à deux parties comme
celle de piano. On emploie la clef de sol pour la pre-

mière partie et celle deya quatrième ligne
, pour la

seconde.

La harpe est composée de cinq parties principales

qui sont :

Le corps de la harpe,

La console

,

Le mécanisme

,

La colonne ,

Et la cuvette.

Le corps de la harpe est concave ; il comprend le

dos de l'instrument et la table d'harmonie.

1. 19
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La console renferme le mécanisme principal de la

liarpe. C'est encore sur la console que se trouvent les

chevilles , les boutons de cuivre qui servent d'appui

aux cordes et les sabots. Ces sabots faits en fonne de

bec de canne, sont vissés dans une petite verge de fer

saillante et attachée au mécanisme enfermé dans la

console. Presque sous les sabots sont de petits crans

de cuivre appelés sillets : ils servent à recevoir

la corde. Quand le pied est appuyé sur la pédale

celle-ci attire le sabot en faisant rentrer la verge dans

la console
;
par ce moyen, la corde qui se trouve pres-

sée entre le sabot et le sillet est raccourcie d'une lon-

gueur relative à l'augmentation d'un demi-ton.

La colonne est creuse et donne passage à sept tringles

de fer qui correspondent par le haut au mécanisme de

la console et vont aboutir au mouvement des pédales

qui se trouvent sous la cuvette , laquelle sert de base à

l'instrument.

Le mot harpe vient du grec arpé^ faux, attendu que

la harpe antique, privée de la colonne, ressemblait par-

faitement à une faux. ( Koyez Colonne , Console ,

Cuvette, Pédale, Sabot.)

Harpiste , s. des 2. g. Musicien qui joue de la harpe.

Haut, adj. Ce mot signifie la même chose c^aigu^

et ce terme est opposé à has. C'est ainsi qu'on dira

que le ton est trop haut
^
qu'il faut monter l'instru-

ment plus haut»

Hautbois, s. m. Instrument de musique à vent et
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à anche
,
dont la famille a été conservée dans son in-

tégrité lors des réformes opérées dans le système des
instrumensà vent; cette famille, pareille en"^toul à celle
du violon , se compose :

Du hautbois, du cor anglais, quinte de hautbois,
du basson, basse de hautbois et du contrebasson

,

contrebasse de hautbois. Le diapason du hautbois est
de deux octaves et demie ; il commence au grave à Vut,
placé sur la ligne qui traverse la clef à'ut , c'est le

troisième ut du piano en comptant du grave à l'aio^u.

Martial ou champêtre, joyeux ou mélancolique, le

hautbois- plaît toujours; c'est l'instrument favori des
compositeurs, celui dont l'usage est le plus ancien et
le plus fréquent. Sa voix mordante, même dans ses

accens les plus doux , se fait entendre au-dessus de
celle des violons.

La musique de hautbois est écrite sur la clefde soL

Hautbois
,
jeu d'orgue compris parmi les jeux

d'anches; U ne tient que la moitié du clavier, le jeu du
basson lui servant de basse.

Hautboïste
, s. des 2 g. Musicien qui joue du

hautbois.

Haute-contke. (^oyez Contralte, TÉxVor.)

Hexacorde, s. m. Instrument à six cordes, ou
système composé de six sons , tel que Vhexacorde de
Guido d'Arezzo.

Huit pieds. On nomme ainsi un orgue dont les

tuyaux les plus grands ont huit pieds de haut.
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La quatrième corde du violoncelle sonne Punisson

du huit pieds.

Huit pieds bouché. ( F'oyez Tuyaux.
)

Hymne , s. m. , ou f. , selon l'emploi qu'on en fait.

Chant en l'honneur des dieux et des héros. Il y a cette

différence entre Vhymne et le cantique, que celui-ci

se rapporte pluscommunément aux actions , etVhymne
aux personnes. Les premiers chants de toutes les na-

tions ont été des cantiques ou des hymnes, Orphée et

Linus passaient , chez les Grecs, pour auteurs des pre-

miers hymnes 'j et il nous reste, parmi les poésies

d'Homère, un recueil àliymnes en l'honneur des

dieux.

Hymne s'emploie ordinairement au féminin en

parlant des hymnes qu'on chante dans l'église : c/z-

tonner une hymne, chanter une hymne, u?ie belle

hymne. Santeuil a fait un grand nomhre de belles

hymnes , parmi lesquelles on remarque celle pour le

jour de la Puriûcation , Stupete , gentes; et une de

celles pour la fête de sainte Cécile , Festis lœta sonent,

Hypo - PROSLAMBANOMENOS. Nom d'une corde

ajoutée, par Guido d'Arezzo, un ton plus bas que la

proslambanomène , ou dernière corde grave des Grecs,

qui sonnait le /a. L'auteur de cette nouvelle corde

l'exprima par la lettre T gamma de l'alphabet grec .

et de là nous est venu le nom de la gamme.
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Idée , s. f. On appelle , en musique et clans les arts

en général , idée , ce que , dans un langage plus exact

.

on nomme pensée. Quoi qu'il en soit, ]a jyensée ou

idée musicale est ordinairement un trait de chant qui

se présente à Tesprit du compositeur, avec tous les ac-

cessoires qu'il comporte : on voit par là qu'il y a

beaucoup d'espèces à' idées différentes selon le genre

d'effets , soit simples , soit composés, qu'elles emploient.

On doit aussi distinguer les idées, en idées principales

et en idées secondaires. Les premières sont propres à

faire la base ou le fond d'une composition ; les autres

,

destinées au développement de Vidée principale.

11 faut de l'art et de Texpérience pour discerner si

une idée est de l'une ou de l'autre de ces espèces; il

n'en faut pas moins pour reconnaître à quel genre une

idée est propre, savoir si c'est au style libre, ou au

style sévère , et pour être en état de la développer

selon les règles de cliacun d'eux.

Imitation , s. f. La musique dramatique , ou théâ-

trale, concourt à Vimitation, ainsi que la poésie et la

peinture. C'est à ce principe commun que se rap-

portent tous les beaux - arts , comme l'a montré

Hatteux; mais cette imitation n'a pas pour tous hi

même étendue. Tout ce que l'imagination peut se n—
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présenter est du ressort de la poésie. La peinture, qui

n'offre point ses tableaux à Pimagination , mais aux

sens et à un seul sens , ne peint que les objets soumis à

la vue (i). La musique semblerait avoir les mêmes
bornes, par rapport a l'ouïe. Cependant elle peint

tout^ même les objets qui ne sont que visibles. Par un

prestige presque inconcevable, elle semble mettre l'œil

dans l'oreille , et 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 so-

litude et le silence entrent dans le nombre des grands

tableaux de la musique. On sait que le bruit peut

produire l'effet du silence, et le silence l'effet du bruit,

comme quand on s'endort à une lecture égale et mono-

tone , et qu'on s'éveille à l'instant qu'elle cesse.

Mais la musique agit plus intimement cliez nous, en

excitant par un sens des affections semblables à celles

qu'on ne peut exciter par un auti'e ; et comme le rap-

port ne peut être sensible que l'impression ne soit forte,

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, et l'art du musicien consiste à substituer

à l'image insensible de l'objet , celle des mouvemens

que sa présence excite dans le cœur du contempla-

teiu\

(i) Cette idée de Rousseau n'est pas juste. La Transfigura-

tion ^ de Raphaël , la Cène , de Léonard de Vinci , le Laocoon,

l'Apollon Pythlen
,
parlent aussi vivement à l'âme que les vers

de RociDC et la nuisiquc de Mozav+.
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Non seulement il agitera la mer , animera la flamme

d'un incendie , fera couler les ruisseaux , tomber la

pluie et grossir les torrens ; mais il peindra l'horreur

d'un désert affreux , rembrunira les murs d'une prison

souterraine, calmera la tempête, rendra Tair tran-

quille et serein , et répandra de l'orcliestr^ne fraî-

cheur nouvelle sur les bocages ; il ne représentera pas

directement les choses , mais il excitera dans 1 ame les

mêmes mouvemens qu'on éprouve en les voyant.

L'harmonie et la mélodie concourent également à

Vimitation musicale.

Imitation , dans son sens technique , est Temploi

d'un même chant ou d'un chant semblable dans plu-

sieurs parties qui le font entendre 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. \Siinilailon est

toujours bien prise , même en changeant plusieurs

notes ,
pourvu que ce même chant se reconnaisse tou-

jours, et qu'on ne s'écarte point des lois d'une bonne

modulation. Souvent , pour rendre Vimitation plus

sensible , on la fait précéder de silences ou de notes

longues qui semblent laisser éteindre le chant au mo-

ment que \imitation le ranime. On traite Vimitation

comme on veut; on l'abandonne, on la reprend, on

en commence une autre à volonté; en un mot, les

règles en sont aussi relâchées
,
que celles de la fugue

sont sévères. Les grands maîtres ont toujours fait un

usage fréquent de Vimitation dans leurs ouvrages : les
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symphonies de Haydn , les opéras de Mozart offrent

une infinité d!!imitations ingénieuses et piquantes.

Répéter, eu musique , c'est faire entendre deux ou

plusieurs fois de suite le même chant dans la même
partie et sur les mêmes cordes.

Changer de corde en répétant un chant dans une

même partie , c'est faire une transposition.

Changer de partie , en répétant ou en transposant

ce chant, c'est imiter.

Une octave n'étant composée que de huit intervalles,

toute imitation , de quelle nature qu'elle soit , ne peut

se faire que de huit manières , une im.itatio?i de neu-

vième, dixième, etc., étant considérée exactement

comme une imitation de seconde , de tierce , etc.

Le mouvement des notes qui composent le chant

d'imitation peut être semblable ou contraire.

Cette i?nitation ^ar mouvement contraire est libre

où contrainte.

Libre
,
quand la partie suivante ne reprend pas le

chant de la première dans le même ordre de tons et de

demi-tons
;

Contrainte
, quand elle imite ton pour ton et demi-

ton pour demi-ton.

Quand une partie suit l'autre en rétrogradant, c'est

une imitation rétrograde ; cette imitation est souvent

accompagnée d'un mouvement contraire.

Voilà donc quatre sortes de mouvemens dont Vi~

mitation est susceptible; le mouvement semblable,

contraire , rétrograde , et rétrograde par mouvement
contraire.
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Les parties ne se répondent pas toujours par des

notes de la même figure. On en diminue souvent , ou

on en augmente la valeur dans la réplique de la voix

commençante; ce qui produit encore deux nouvelles

espèces d'imitation , celle d'augmentation et celle de

diminution.

En coupant le chant à^imitation par des pauses

,

on établit une sorte à.^imitation , que l'on nomme in

terrompue.

Lorsque les parties s'entre-suivent par des temps

opposés , c'est-à-dire quand l'une commence sur le

temps fort de la mesure , et que l'autre y répond sou-

dain sur le temps faible suivant et ainsi réciproque-

ment, c'est une imitation à contre-temps ou par syn-

copation.

Quand Vimitation se fait de manière que les parties

puissent se renverser, on l'appelle imitation conver-r

tihle.

Toutes ces espèces tVimitation sont ou périodiques

ou canoniques.

Périodiques , quand la partie suivante n imite la pré-

cédente qu'en partie , c'est-à-dire pendant quelques

mesures. On appelle sujet ou thème cette portion de

chant sur laquelle roule Vimitation périodique.

Canoniques , quand une partie imite le chant de

l'autre, note à note, depuis le commencement jusqu'à

la fin. Un air composé selon les règles de Vimitation

canonique , s'appelle canon.

11 y a deux manières d'employer Vimitation pério-

dique.
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1** Arbitrairement, en telle pièce ou en tel endroit

de la pièce que l'on voudra
;

2° Méthodiquement , en soumettant le caprice à de

certaines règles établies sur le bon goût et la raison, pour

la conduite et la reprise alternative du sujet. (F. 'iG.)

Improviser , v. n. C'est faire et exécuter im-

promptu un morceau de musique vocale ou instrumen-

tale. Il y a d'excellens improvisateurs parmi les pianistes.

En Italie, on rencontre des chanteurs qui improvisent

en même temps les paroles et la musique. La diversité

des tons du chant d'église^, et l'obligation où l'on est

de s^y conformer; la durée plus ou moins longue des

intervalles qui , dans l'office , doivent être remplis par

la musique ; le caractère plus ou moins solennel
, joyeux

ou triste de la cérémonie, exigent que l'organiste soit

improvisateur pour donner à l'instant ce qu'on lui de-

mande, jouer entre des versets qui commencent quel-

quefois dans un ton et finissent dans un autre ; rem-

plir les vides que laisse le silence du chœur, et guider

les chantres dans leurs intonations.

La musique étant une langue naturelle, parfaite-

ment régulière , et conforme à notre organisation , il

est plus facile à"*improviser dans ce langage , que dans

ceux dont les mots sont de convention 5 mais la plu-

part des improvisations sont des lieux communs de

musique ou d'éloquence
,
qui supposent plus de mé-

moire encore que de génie. Pour impioviser avec

succès, il faut, à une grande habitude du langage que

l'on emploie, et de l'instrument dont on se sert, unir
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une âme qui s'exalte aisément , un cœur facile à écliauf-

fèr et à émouvoir, avec un esprit assez présent pour

ne pas laisser les idées qu'il convient de rappeler plu-

sieurs fois , afin qu'il y ait plus d'unité et d'ensemble

dans les pensées qui composent un morceau créé de

cette manière.

Incomposé , adj . Un intervalle incomposé est celui

qui ne peut se résoudre en intervalles plus petits , et

n'a point d'autre élément que lui-même. Nous n'a-

vons , dans notre système, qu'un seul intervalle in-

composé , c'est le demi-ton.

LvGANNO , s. m. ( /^. Cadenza per inganno.
)

Instrumens , s. m. plur. Les instruwiens sont des

corps artificiels qui peuvent rendre et varier les sons

,

à l'imitation de la voix. Tous les corps capables d'a-

giter l'air par quelque choc , et d'exciter ensuite par

leurs vibrations, dans cet air agité, des ondulations

assez firéquentes
,
peuvent donner du son ; et tous les

corps capables d'accélérer ou retarder ces ondulations

peuvent varier .les sons.

Il y trois manières de rendre des sons sur des ins-

trumens , savoir : par les vibrations des cordes ;
par

celles de certains corps élastiques , et par la collision

de l'air enfermé dans des tuyaux.

Les instrument se divisent en instrumens à cordes,

tels que le violon , la harpe , le piano.

Instrumens à vent, tels que l'orgue, le hautbois,

la flûte , etc.
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Instrumens de percussion , tels que le tambour

,

le triangle , les timbales.

En les classant d'après les diverses formes qu'on leur

a données depuis l'origine de l'art , le nombre des ins-

trumens de musique sera infini. Mais si on les consi-

dère sous leur véritable point de vue, c'est-à-dire

d après leurs résultats sonores , il se trouve considéra-

blement réduit j et nous avons la preuve que les an-

cieas ne connaissaient pas le quart de ceux que nous

possédons.

Qu'importe qu'un instrument soit prolongé en ligne

droite ou recourbé en spirale, si le son en reste le

même? On a toujours adopté la forme la plus com-
mode pour l'exécutant , et la plus agréable à l'œil. Le
cor en si b a dix-huit pieds et demi de long , il a

donc fallu replier ses tuyaux en plusieurs cercles pour

que le pavillon se trouvât à portée de la main. Le bas-

son se double sur lui-même , et par ce moyen les

doigts peuvent atteindre et couvrir tous les trous.

La figure et la construction intérieure des instru--

mens ont reçu les mêmes perfectionnemens , et par

conséquent éprouvé d'aussi grandes variations que la

composition musicale. On a cberché à obtenir de meil-

Ifîurs résultats avec des combinaisons plus simples, et

l'on n'a pas craint d'ajouter quelquefois de nouvelles

difficultés au jeu d'un instrument pour en épurer les

sons, leur donner plus de justesse et d'intensité, ou

pour étendre son diapason. Les musiciens ont aban-

donné un instrument à mesure qu'un autre de même
nature, préférable par divers avantages çt des calculs
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acoustiques plus parfaits leur a été offert; Ainsi le

violon a succédé à la vielle et au rebec , la lyre, le luth,

le théorbe, la mandoline, ont été remplacés par la

guitare , comme le clavecin , l'épinetle, par le piano.

Tout en réformant une quantité àHnstrumens inu-

tiles , on a conservé avec soin tous ceux qui , par la

douceur ou le brillant , la gravité ou l'élévation de leurs

sons avaient un caractère particulier, et par cette rai-

son occupaient une place essentielle dans l'orchestre.

Cette diversité de timbres et de diapasons produit d'a-

gréables contrastes , étend les bornes de l'échelle mé-

lodique, donne de la physionomie au chant, et du

mordant et de l'ordre à l'harmonie.

Nous divisons encore les instniniens en deux classes:

i.° Ceux qui offrent les moyens d'exécuter un chant

et les parties diverses qui forment son harmonie , et

qui , pris individuellement , suffisent à l'accompagne-

ment de la voix. Tels sont l'orgue , le piano , la harpe

,

et même la guitare.

2." Ceux qui ne sauraient fournir une Harmonie

complette, sans se prêter un secours mutuel, soit

qu'on les emploie dans la symphonie ou à l'accompa-

gnement des voix. Tous les m.s^rw/wew* qui concourent

à la formation d'un orchestre sont rangés dans cette

catégorie , savoir :

Le violon,

La viole

,

Le violoncelle,

La contrebasse,

La flûte,
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Le hautbois )

La clarinette

,

Le cor anglais

,

Le cor de basset

,

La trompette

,

Le cor

,

Le basson

,

Le trombone

,

Les timbales

,

Le triangle

,

Le beffroi

,

Le tambour.

Avant LuUi les instrumens à vent ne faisaient point

partie de l'orchestre : on ne reconnaissait alors de par-

faite harmonie que dans une réunion de sons homo-

gènes. Les dessus de violon étaient accompagnés par

les quintes et les basses de violon. Comme les flûtes

,

les hautbois, les trompettes devaient être entendus

chacun séparément , on imagina de former à ces ins-

trumens des systèmes harmoniques complets pareils

en tout à celui du violon. Il y eut donc des dessus , des

quintes , des basses , des contrebasses , de hautbois , de

flûte , de trompette. Les instrumens de différentes es-

pèces ne jouant jamais ensemble , on donnait un concert

de violons , un concert de flûtes , un concert de trom-

pettes.

La réunion des violons aux instrumens à vent , a

rendu inutile cette multitude de dérivés. Ceux que l'on

n'a pas supprimés , ont acquis dans l'orchestre une par-

faite indépendance. Le basson y est considéré comme
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basson , et non comme basse de hautbois. En se dé-

barrassant d'un remplissage qui n'était plus d'aucun

secours à cause du volume de son que les contrebasses

,

les violoncelles , les violes , fournissent dans les régions

inférieures , on pensa néanmoins que les marches d'une

harmonie rapprochée que l'on confie aux instrument

à vent, auraient plus de charme en étant rendues par

des sons de même nature. On plaça donc un second

d( ssus de flûte , de hautbois , de clarinette , de cor

,

de trompette , de basson
,
pour porter la tierce , la

quinte ou la sixte , avec son premier. Le trombone

seul fut l'objet d'une exception, et par la raison que

nous donnerons en son lieu. ( Voyez Trombone.
)

On établit qu'il en fallait un ou trois.

Dans les réformes que la nouvelle manière d'écrire

et d'exécuter la musique provoqua, la flûte perdit sa

quinte et sa basse. La famille du hautbois resta dans

son intégrité. La trompette ne conserva que son dessus

et sa basse qui est le trom.bone. La clarinette n'était

point encore en usage et le cor ne servait qu'à guider

une meute.

Après les parties vocales , le quatuor è^instrumena

à cordes est la base sur laquelle repose toute rnusique

dramatique. Il se compose du premier violon qui joue

la partie aiguë du chant ou de l'accompagnement; du

second violon , de la viole qui tiennent l'harmonie in-

termédiaire, et du violoncelle qui exécute la partie de

basse conjointement avec la contrebasse.

Les instrumens à vent employés avec art dans

Forchestre et se faisant entendre par intervalles, jettent
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des fleurs dans le discours , colorent les motifs avec

suavité , ajoutent au pouvoir de l'harmonie en ren-

forçant les bonnes notes, varient les effets parleurs

accens pathétiques ou leurs folâtres badinages. Pareils

aux bas-reliefs , aux pilastres , aux statues ils ne suffi-

raient point pour la construction de l'édifice , mais ils

servent à l'embellir. {Fig, 27.)

Instrumental, adj . Qui a rapport aux instrumens,

qui s'obtient au moyen des instrumens. Style instru-

mental , musique instrumentale , concert instru-

m,ental.

Instrumental (Chant). L'idée musicale, le motif,

la mélodie , le chant enfin , car tous ces mot^ sont syno-

nymes, est confié principalement aux voix dans la musi-

que dramatique et au premier violon dans la sympho-

nie. Mais tous les instrumens s'en emparent ensemble

ou tour à tour pour laisser reposer le chanteur, rem-

plir les intervalles destinés au jeu de scène ou varier

le discours par des solos contrastés. L'on peut dire

qu'ils chantent tous puisque dans certains passages les

sons du trombone, des timbales , du triangle même
arrivent seuls à l'oreille des écoutans.

Il y a donc deux puissances qui concourent égale-

ment à l'exécution d'une composition lyrique. Les per-

sonnages scéniques pour le chant vocal , et l'orchestre

pour faire entendre les ouvertures , les airs de danse

,

les marches, les ritournelles , les bruits de guerre et

de chasse, les tempêtes, tout ce qui a rapport à l'imi-

tation pittoresque , les traits aimables ou passionnés
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Tjiû coupent le récitatif, se mêlent aux airs , aux duos,

aux chœurs et tous les effets que le chant instn^meti-

tal doit produire. Soit que dans un finale ou un mor-

ceau d'action il soutienne lui seul le discours musical

,

soit que dans une lutte brillante il se joue d'un motif

que la voix lui cède pour le reprendre encore.

Le chant vocal exprime les passions. L'action est

Teservée au chant instrumentaL

Le personnage trop occupé de ce qu'il fait, de ce qu'il

voit , de ce qu'il craint , de ce qu'il souffre , ne peut

point nous entretenir des sentimens qui régnent dans

son âme. Son discours n'ayant pas de suite ne saurait

fournir un chant régulier. Comme il faut pourtant que

ce chant existe on ne le composera pas moins en ayant

soin d'en confier l'exécution à l'orchestre. Quelques

mots échappés à l'acteur indiquent sa peine ou sa satis-

faction et ces exclamations fugitives, ces phrases isolées,

disposées sur les traits de violon jetteront par inter-

valles leurs précieuses clartés sur les tableaux de la

musique.

Le dialogue vif et pressant d'un finale , le récit d'un

combat, un oracle, la lecture d'une lettre doivent être

débités sur le ton de la simple déclamation. L'intérêt

est tout dans les paroles , il faut donc les présenter

avec clarté , et dégagées des ornemens du chant. Les

voix déploieront ensuite leur force dramatique et leur

douce mélodie quand on passera de l'action aux senti-

mens (qu'elle a fait naître.

Comme le chant vocal celui des instrumens suit

ordinairement le sens des paroles. Il se rencontre pour-

1. 20
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tant des situations qui exigent qu'il le contrarie ouver*

tement : on en peut faire la remarque dans Iphigénie

en Tauride et Zémire et Azor. Oreste nous dit:

le calme rentre dans mon cœur ^ et l'orchestre est

toujours agité. Ali prétend que l'orage va cesser et les

vents redoublent leur fracas.

Dans les airs mesurés comme dans le récitatif, le

allant instrumental prépare les changemens de ton

et dispose l'âme aux sensations qu'on veut lui faire

éprouver. Si la voix se repose , un ou plusieurs instru-

mens s'emparent aussitôt du discours musical , devien-

nent parties principales , trouvent dans les aùti^s un

accompagnement, et le motifsuivant toujours son cours

ne fait que changer d'organe. C'est la flûte mélodieuse,

le hautbois, le violon, le violoncelle qui répètent les

chants simples ou les brillantes périodes de la voix. En
nous retenant sur le même objet l'orchestre supplée au

silence du personnage, nous le montre toujours occupé

de la même pensée et sert ainsi de complément à son

expression. (Fig, 28.)

Les plus beaux effets de l'air A^Armide ; plusfob-
serve ces lieux , sont dus au chant instrumental»

Dans l'air de la Mélomanie , chanté par Crispin , et

les scènes du Maestro di Capella , tout l'intérêt est -

dans le chant instrumental. Pareil aux démonstra-

teurs des cabinets de curiosités , l'acteur n'est en

scène que pour dire : C'est la flûte^ le hautbois, il vio-

loîiceîlo , ilfagotto , iZ/ZrzMiJ que nous allons entendre.

Dans l'introduction de l'opéra de Tjodoïsha de M.

Kreutzer , l'orchestre forme un tout symphonique par-
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faitement complet, et le chœur : allons, mes belles,

suivez-nous , se fait entendre en même temps. Une
part des instrumens récite tandis que l'autre accom-

pagne, et les voix forment un groupe séparé, indépen-»

dant qui concourt à Teffet général.

Placé au second rang dans un opéra , le chant ins-

trume/ital n'a plus de rival dans les ballets : airs de

danse, marches, symphonies . airs d'expression, pro-

verbes musicaux , tempêtes , chasses , etc. , tout est du

ressort de l'orchestre et c'est lui qui doit tout exprimer.

On trouvera dans le livre intitulé De l'Opéra en

France , un long chapitre sur le chant Instrumental,

Instrumentiste, s. des 2. g. Musicien qui se livre

à la culture d'un ou de plusieurs instrumens.

Intense, adj. Les sons intenses sont ceux qui ont

le plus de force , qui s'entendent de plus loin 5 ce sont

aussi ceux qui, étant rendus par des cordes fort ten-

dues , vibrent par là même plus fortement. Ce mot est

latin , ainsi que celui de rérniose qui lui est opposé
5

mais on les a francises dans les écrits de musique

théorique.

Intermède , s. m. Pièces de musique et de danse

qu'on insérait à l'Opéra , et quelquefois à la comédie

,

entre les actes d'une grande pièce
,
pour égayer et re-

poser en quelque sorte l'esprit du spectateur attristé

par le tragique et tendu sur les grands intérêts.

Plusieurs dé ces intermèdes , tels que la Servante

Maîtresse , étaient de véritables opéras comiques ou
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bouffons , lesquels coupaient ainsi l'intérêt par un in-

térêt tout différent , balottaient et tiraillaient pour ainsi

dire l'attention du spectateur en sens contraire, et

d'une manière très-opposée au bon goût et à la rai-

son. C'est ce qui a fait abandonner tout-à-fait ce genre

de pièces , et si l'on joue maintenant la Sentante

Maîtresse^ cet intermède tient son rang dans le spec-

tacle comme un autre opéra , et n'est plus intercalé

dans les actes d'un drame lyrique comme autrefois.

Intervalle , s. m. L'intervalle est la distance d'un

son à un autre, plus grave ou plus aigu; c'est tout

l'espace que l'un aurait à parcourir pour arriver à l'u-

nisson de l'autre. La différence qu'il y a de Vinterpalle

à Vétendue, est que Vintervalle est considéré comme
indivisé, et l'étendue comme divisée. DahsVintervalle

on ne considère que les deux termes ; dans l'étendue

on en suppose d'intermédiaires.^

A prendre ce mot dans le sens le plus général, il est

évident qu'il y a une infinité à'intervalles ; mais comme

en musique , on borne le nombre des sons à ceux qui

composent un certain système , on borne aussi par là

le nombre des intervalles à ceux que ces sons peuvent

former entr'eux ; de sorte qu'en combinant deux à

deux tous les sons d'un système quelconque , on aura

tous les intervalles possibles dans ce même système ;

sur quoi il restera à réduire sous la même espèce tous

ceux qui se trouveront égaux.

En mélodie , les intervalles sont successifs; enhar-

monie 5 ils sont à la fois successifs et simultanés. Suc-
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cessifs dans les parties et simultanés par Paccord des

parties entr'elles.

Les intervalles simultanés sont divisés en intervalles

consonnans et dissonans : les inlervalles consonnans

sont la tierce , la quinte , la sixte et Foctave.

Les intervalles dissonans sont la seconde et la sep-

tième. La quinte ne pouvant être altérée sans cesser

d'être consonnante , on doit regarder la quinte dimi-

nuée et la quinte augmentée , comme intervalles dis-

sonans.

La quarte étant un renversement de quinte , devrait

être considérée comme consonnance ; mais son effet ne

donnant pas comme celui de la quinte une seule et

même appréciation du mode où on la pratique, cha-

que terme de la quarte , soit l'aigu ou le grave
,
pou-

vant être considéré comme tonique , fl en résulte que

cet intervalle est regardé comme dissonant contre la

note de basse, et consonnant entre les parties, et

même sur la basse lorsqu'il est accompagné de sixtes

,

et que la modulation est décidée; ce qui arrive fré-

quemment dans les cadences harmoniques finales.

Tout intervalle est simple ou redoublé. L'm/^rva//e

simple 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 plusieurs

octaves , et de Vintervalle simple dont il est la ré

plique.

Les interi^alles simples se divisent encore en directs

et en renversés : prenez pour direct un intervalle

simple quelconque : son complément ^ à l'octave , est
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toujours le renversement de celui-là , et récipro-

quement.

Il n'y a que six espèces ^intervalles simples , dont

trois sont comple'mens des trois autres à Foctave j et

par conséquent aussi leurs renversés.

Si vous prenez d'abord les moindres intervalles^

vous aurez pour directs la seconde^ la tierce et la

quarte
;
pour renversés , la septième , la sixte et la

quinte. Que ceux-ci soient directs , les autres sont

renversés : tout est réciproque.

Uinterpallë se mesure en degrés de l'échelle diato-

nique , et c'est le nombre de ces degrés qui sert à nom-

mer Vintervalle.

Lorsque deux notes sont sur le même degré , il y a

unisson'^ lorsqu'elles diffèrent d'un degré, Vintervallè

s'appelle seconde ; il s'appelle tierce
,
quand elles dif-

fèrent de deux ;
quarte

,
quand elles diffèrent de trois

;

quinte, quand elles diffèrent de quatre _, et ainsi de

suite jusqu'à l'octave.

En continuant de la même manière depuis l'octave,

on obtiendra la neuvième, la dixième, la onzième, la

douzième, la treizième, la quatorzième, et la quin-

zième , ou double octave. En continuant encore au-

delà de la double octave , on aurait la seizième , la dix-

septième , la dix-huitième , la dix-neuvième , la ving-

tième, et ainsi de suite dans toute l'étendue du système.

On compte les intervalles du grave à l'aigu, attendu

que dans l'harmoGie tout se rapporte à la basse.

Un intervalle peut, en comprenant toujours lé

même nombre de degrés , et par conséquent, en con-.
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servant toujours les mêmes notes , être de genres très-

différens , à raison, soit de sa position dans re'chelle,

soit des altérations que peuvent e'prouver les notes qui

le composent. [Fig. 18.)

Intonation, s. f. Action d'entonner. Uintonation

peut être juste ou fausse, trop haute ou trop basse,

trop forte ou trop faible, et alors le mot intonation,

accompagné d'une épithète, s'entend de la manière

d'entonner.

Intrada, s. f. Entrée, introduction. ( /^qyejs In-

troduction.)

Introduction, s. f. Morceau de musique d'un

mouvement grave, composé d'un petit, nombre de

phrases, souvent même de quelques mesures ou de

quelques accords solennels destinés à annoncer le pre-

mier allégro d'une symphonie, d'une ouverture ou

de toute autre pièce instrmnentale. L'ouverture à^Iphi-

génie eii Aulide , et celle de la Flûte Enchani?ée,

commencent par une introduction.

Quelques compositeurs dramatiques , donnant plus

d'extension et un mouvement plus animé à Yintro-

duction^ lui ont fait tenir la place de l'ouverture dont

elle n'a pourtant ni les formes ni les développemens.

L'opéra d'Ariodant s'ouvre par une très-belle intro-

duction.

Lorsque la pièce étale en commençant im grand

spectacle , lorsqu'elle débute par quelque pompe triom-

phale, par l'arrivée d'une foule innombrable, une en-
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trée magnifique j quelque sacrifice solennel, quelque

cérémonie auguste^ quelque phénomène terrible de

la nature , comme un naufrage , une tempête , un trem-

blement de terre. Tou5 ces objets sont si beaux, que

le musicien peut les montrer tout d'un -coup sans

les annoncer : ils n'en frapperont que davantage.

C'est ainsi que Gluck a supprimé dans Iphigénie

en Tauride l'ouverture proprement dite , et y a subs-

titué la représentation du premier événement de la

pièce. Sa tragédie débute par le grand tableau du calme

,

d'une tempête qui lui succède , de la foudre qui éclate,

de la mer soulevée qui menace de tout engloutir, de

la désolation d'Iphigénie et des prêtresses de Diane

,

dont les cris plaintifs , les voix touchantes , les prières

tendres et animées , contrastent avec les mugissemens

des flots, les sifïlemens des vents et le fracas retentis-

sant du tonnerre.

Cette manière de comimencer un opéra par un ta-

bleau pittoresque , une scène mêlée de récits et de sen-

timens , d'action et de passions , est très-brillante. Le

morceau de musique composé sur ces élémens di-

vers s'appelle aussi introduction, H y a donc deux

sortes d^introduction ; la première est purement sym-

phonique , nous en avons déjà parlé : c'est l'ébauche

d'une ouverture, une pièce dont la brièveté semble

être motivée par le désir qu'éprouve le musicien de

nous livrer le plutôt possible un objet d'un intérêt

plus grand, en nous offrant à la fois les charmes de la

poésie et de la musique.

Ïj introduction de la seconde espèce est faite au
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eonti*aire pour captiver ratlention du spectateur au

l^ver du rideau, en lui présentant de magnifiques

images, une action déjà liée , et l'expression des sen-

timens quand il ne s'attend qu'aux récits de Texposi-

tion. Ces récits viendront ensuite , et on leur donnera

tous les développemens nécessaires pour l'instruire de

ce qui s'est passé et de ce que l'on va faire. Il est beau

de marquer le début du drame par un morceau d'éclat.

Le dessin , la coupe de cette introduction varient se-

lon la situation des personnages , le lieu de la scène ,

la nature des événemens que l'on prépare ; tantôt c'est

un air , un duo , un cbœur ; mais ce cbœur , ce duo

,

cet air , ont des formes particulières à Vintroduction ,

et tiennent tous du genre descriptif ou du récit : car il

faut nécessairement que les écoutans sachent de quoi

il s'agit , et un air consacré entièrement aux passions ,

ouvrirait mal un opéra , puisqu'on ne connaîtrait point

la cause qui les a excitées. Le premier air de Joseph

est un heureux mélange de récits et de sentimens. Ce-

lui qui ouvre l'opéra de Bion est tout descriptif.

Cette seconde espèce d'introduction que l'on pour-

rait appeler scénique, n'exclut pas l'ouverture. Eîisa,

les deux Lodoïsha , Don Juan , les Noces de Figaro

j

Bion, Tamerlan j Pierre le Grand, le Calife de

Bagdad, le prouvent assez.

Quelques opéras, tels que Richard Cœur de ILtion^

les Bardes , Paul et Virginie, de M. Lesueur, réu-

nissent les deux espèces à' introduction»

Les opéras à'Orphée , Dun Juan , les Noces de

Figaro, Elisa , les deux Lodoïska , Médée , les
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gardes y Paul et V^irginie ^ de M. Lesueur; Bion^.

Sémiramis^ ont de belles introductions soéniques.

^introduction instrumentale à^Ariodant est la

meilleure que puisse fournir notre répertoire.

Invention, s. f. On nomme invention l'art, ou,

pour mieux dire , la faculté de trouver des idées. Ce
terme indique suffisamment que nous Ifi regardons

presque entièrement comme im don de la nature. On
ne peut donc point prescrire de règles à ce sujet , mais

seulement tracer quelques observations qui peuvent,

être utiles.

On distingue deux sortes à! invention; Vinvention,

proprement dite , et Vinvention par imitation. C'est

à la première espèce que s'applique particulièrement

ce que nous venons de dire. C'est elle qui crée ces

productions neuves et originales qui ne ressemblent à

rien de ce (pii les a précédées , et qui servent de mo-
dèles à tout ce qui les suit. Elle est le caractère le plus

distinctif du génie : elle s'attache aussi bien aux détails

qu'à l'ensemble, à la manière qu'au fond; et souvent

l'artiste montre autant de génie en traitant une idée

commune, qu'en produisant de nouvelles idées.

JJinveîition'^àr imitation consiste à se rapprocher,

dans I0 plan, la conduite, les tours et la manière, de

quelque autre production déjà connue. Quoique elle

paraisse plus facile que l'autre , elle a néanmoins ses

écueils et ses difficultés : la principale est le danger

que l'on court de tomber dans le plagiat, si l'on n'a

pas assez d'imagination, de goût et d'adresse poui»
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enrichir d'accessoires qui nous soient propres , ou dé*

naturer habilement le fond dont on veut s'emparer.

Une heureuse imitation peut valoir une invention

réelle.

L'ouverture de FOpéra "Comique est calquée sur

celle du Prisonnier; et Délia Maria s'est imité lui-

même dans cet œuvre. Presque tous les débutans dis-

posent leurs premières compositions sur des patrons

qu'ils choisissent.

Dans un ouvrage musical , il y a le lot de l'inventeur

et celui du maître habile qui polit, dessine , ordonne

et bâtit un édifice élégant et régulier avec les maté-

riaux précieux
,
quoique informes , donnés par l'ima-

gination. Les belles mélodies qui précèdent les opéras

de la Caravane et de Panurge sont trouvées; elles

attendent un harmoniste , un compositeur qui les

mette en œuvre pour en faire des ouvertures.

Inversion , s. f. Uinversion consiste à prendre un

sujet ou trait quelconque de mélodie^ dans un ordre

différent de celui où il est proposé. Cette opération se

nomme autrement , imitation inverse, (Fig. 26.)

Il y a quatre sorles à^inversion.

La première se nomme inversion simple ; elle con-

siste à renverser tous les intervalles d'un trait de mé-

lodie , de manière que ceux qui sont ascendans dans

le sujet, soient descendans dans la réponse, et réci-

proquement. On ne s'astreint néanmoins pas toujours

à conserver les mêmes intervalles. Cette inversion peut
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se faire à l'octave, à la quinte, à la seconde ou à

Funisson.

La seconde est appelée inversion stricte ; elle se

fait comme la précédente , mais sans prendre aucune

licence, et de manière que les tons répondent aux

tons , et les demi-tons aux demi-tons. Pour cela il faut

commencer l'inversion à la septième, à la sixte ou à

la tierce majeure en dessus , et laisser les demi-tons

sans altération dans la partie répondante.
'

La troisième espèce àHnversion se fait en copiant

toutes les notes ^ à commencer par la dernière , en ré-^

trogradant jusqu'à la première inclusivement, soit sur

le même degré , soit sur un degré plus haut ou plus

bas , selon que l'exige la modulation. Cette inversion

prend le nom de rétrograde ^ inversio cancrisans, ou

imitation en ecrevisse
,
parce qu'elle marche en re-

culant. (Fig- 11.)

Enfin, la quatrième espèce d'inversion , est celle

où l'on renverse cette troisième sorte par mouvement

contraire , depuis la première jusqu'à la dernière note:

on la nomme inversion rétrograde et contraire.

Ces deux dernières espèces àHnversion , dans les-

quelles on peut observer ou négliger l'ordre des tons

et des demi-tons , ne seraient pas susceptibles d'être

employées , si le sujet renfermait une note pointée
,

parce qu'elles donneraient un chant désagréable et boi-

teux. Mais les deux premières peuvent très-bien s'em-

ployer quand le thème n'a pas de ligature dissonante

dans les bonnes parties de la mesure.

La fugue à trois parties , trois modes
,
quatre sujets.
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quatre faces , en sens ordinaire , en sens contraire , la

partition retournée , rétrograde par sens ordinaire , et

rétrograde par sens retourné , composée et publiée par

M. Perne, en 1800, est, peut-être, de toutes les imi-

tations et les inversions possibles , l'exemple le plus

étonnant et le plus régulier que l'on puisse citer.

Irrégulier, adj. On appelle dans le plain-cbant

tons irréguliers , ou plutôt pièces irrégulières , cer-

tains chants dont il est difficile de déterminer le ton,

parce qu'ils paraissent appartenir en même temps à

plusieurs tons du plain-chant : de ce nombre sont

,

1** le chant du psaume In exitu Israël, et son an-

tienne 3
2° l'antienne Hœc dies des jours de Pâques.
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J.

J ÉRÉMIES , S. f. On donne ce nom aux parties ou

leçons de l'office de la Semaine-Sainte , composées avec

des fragmens du prophète Jérémie. On emploie
,
pour

chanter ces leçons , une espèce de récitation mélodi-

que plus variée que la psalmodie, et soutenue ordi-

nairement par un instrument grave , tel que le basson

ou le violoncelle.

Les jérèmies sont notées dans les livres de plain-

cliant. Quelques compositeurs ont écrit desJérèmies

en musique.

Jeu, s. m. L'action de jouer d'un instrument. (/^.

Jouer.) On dit jouer k pleinJeu , à demi-Jeu , selon

la manière plus forte ou plus douce de tirer les sous

de l'instrument.

Le jeu de ce violoniste me rappelle celui de Kreut'

zer, de Rode,

Jeu , s. m. Nom que l'on donne à un groupe de

tuyaux d'orgue rangés sur un même registre.

Tous les tuyaux du mèmeyew rendent des sons qui

ne diffèrent que du grave à l'aigu, au lieu que les

tuyaux d'un autre^ew rendent des sons d'un autre tim-

bre, (/^ojes Harmonie.)

luesJeux , outre les noms qui les distinguent les uns

àes autres , comme Jeu de flûte , Jeu de trompette

,
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jeu de prestant, prennent encore une dénomination

de la longueur en pieds de leur plus grand tuyau.

On les divise en deux classes ; savoir, les jeux à

bouche, qui forment le fond de l'orgue; et \es jeux

d'anches, ainsi nommés , à cause que rembouchure de

cliacun de leurs tuyaux est armée d'une anche en

métal.

On appelle encorejeu l'association de ceria'msjeux

disposés pour être entendus ensemble : le grandjeu

,

le pleinjeu»

Jeu céleste. Qualité de son très-agréable et d'une

grande douceur que Ion obtient sur le piano , au

moven de la pédale qui fait avancer des languettes de

buffle entre les cordes et les marteaux, luejeu céleste.

est d'un eflet encore plus flatteur, si ,
pour prolonger

les sons , on joint à cette pédale celle qui lève les étouf-

foirs, et que Ton nomme vulgairement grande pédale.

Jongleurs, s. m. plur. Joueurs dïnstrumens qui

,

dans la naissance de notre poésie , se joignaient aux

Troubadours ou poètes provençaux , et couraient avec

eux les provinces.

L'iiistoire du Théâtre-Français nous apprend qu'on

nommait ainsi des espèces de bateleurs qui accompa-

gnaient les Trouveurs, fameux dès le onzième siècle.

Comme ils jouaient de divers instrumens, ils s'associè-

rent avec les poètes et les chanteurs
,
pour exécuter

les ouvrages des premiers: et ainsi de compagnie, ils

s'introduisirent dans les palais des rois et des princes

,

et en tirèrent de magnifiques présens. Leur jeux con-
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sistaient principalement en gesticulations, tours de

passe-passe , etc. , ou par eux-mêmes , ou par les singes

qu'ils portaient , ou en quelques m.auvais récits du plus

bas burlesque. Leurs excès ridicules et extravagans les

firent tellement mépriser, que
,
pour signifier alors une

chose mauvaise , folle , vaine et fausse , on l'appelait

jonglerie. Philippe-Auguste les chassa j ses successeurs

souffrirent qu'ils revinssent en France : on en trouve

la preuve dans le tarif fait par Saint-Louis , pour ré-

gler les droits de péage dus à l'entrée de Paris, sous

le Petit-Châtelet. Ce tarif, dans un de ses articles , dit

que \esjongleurs seront quittes de tout péage , en ré-

citant un couplet de chanson , ou en faisant gambader

leur singe devant le péager. De là vient le proverbe
,

Payer en monnaie de singe.

Vers i4oo, lesTrouveurs et les Jongleurs se sépa-

rèrent; on ne parla plus de ceux-ci ^ que l'on appela

bateleurs ensuite , à cause des tours surprenans qu'ils

s'étaient adonnés à faire avec des épées ou autres

armes.

Jouer des instrumens. C'est exécuter sur ces ins-

trumens des airs de musique, surtout ceux qui leur

sont propres , ou les chants notés pour eux. Le mot

jouer étant devenu générique , s'applique maintenant

à tous les instrumens.

On disait autrefois jouer du violon, pincer la

haipe, toucher Vorgue , donner du cor, sonner de

la trompette, blouser les timbales^ battre le tam-

bour, etc. Le m.o\.jouer a remplacé tous les termes
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propre,, et il en résulte un double avantage : i" de

simplifier le langage et de prévenir toute fausse appli-

cation , telle que donner de la harpe , toucher de la

trompette,

2". De pouvoir consacrer ces mêmes termes pro-

pres à des actions tout-à-fâit étrangères à l'art musical

,

quoiqu'elles s'opèrent par les moyens qu'il fournit.

Ainsi nous dirons sonner de la trompette , donner

du cor, battre le tambour, lorsqu'il s'agira d'une

cliarge de cavalerie , d'une chasse au cerf, ou de l'appel

d un régiment.

Journal de Musique. C'est une feuille qui paraît

périodiquement et contient un ou plusieurs morceaux

àe musique vocale et instrumentale. \^ejournal Heb-

domadaire, \iiJournal des l^roubadours, \ejournal

d'Ruterpe, le Chantre du Midi , etc., sont desyowr-

naux de Musique,

U serait à désirer que l'on établit dans la capitale un

journal littéraire spécialement consacré à la musique ,

tel que celui de Leipsik. Ce journal ferait connaître

les productions vocales et instrumentales de tous les

genres par des articles raisonnes , appuyés au besoin

d'exemples gravés où la phrase analysée serait présen-

tée avec les développemens et les corrections dont le

critique la jugerait susceptible. Les nouvelles musi-

cales de l'étranger fourniraient un chapitre d'un grand

intérêt. Le musicien qui habite les provinces, pourrait

au moins se régler sur des données certaines avant de

demander telle ou telle nouveauté, tandis qu'il n'a

I .
* 21
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maintenant pour garantie que le nom de Fauteur.

Apprécié par des juges compétens, un opéra ne serait

plus livré exclusivement aux éloges et à la critique

d'une foule d'excellens littérateurs qui divaguent de la

manière la plus comique en parlant d'un art dont le

plus grand nombre n'ont pas même l'instinct. Les

morceaux favoris seraient examinés avec soin et gra-

vés à la suite duJournal, autant pour l'agrément des

abonnés que pour l'intelligence de certains articles. Je

soumets ce projet aux amateurs de l'art musical , et je

pense qu'il suffirait de l'entreprendre pour obtenir un

plein succès.

SI les anciens compositeurs français ont réussi à

notts faire passer pour des barbares en musique, la

plupart de nos journalistes littéraires s'elforcent main-

tenant de nous faire considérer comme des ignorans.

Analyses ridicules , grossières méprises , absurdités

,

faux raisonnemens dérivant d'un système faux sur

tous ses points, voiîà ce qu'on trouve journellement

dans certains feuilletons, quand leurs rédacteurs ne

se bornent pas au protocole dès long-temps adopté,

lequel consistée à dire que la musique d'un opéra est

belle, délicieuse, admirable, ou cp'elle est mauvaise,

pitoyable, détestable.

Cet insipide radotage a pu nous faire tort autrefois

chez nos voisins
,
quand ils conservaient des préjugés

contre notre musique. Mais on représente maintenant

nos opéras à Vienne, à Berlin , à Naples, et les étran-

gers ont pu connaître ce que nous savons faire. 11

suffit d'ailleurs, pour l'honneur national, que l'Ecole
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française proteste de temps en temps contre l'opinion

des journalistes et prenne solennellement acte de son

mépris pour les rapsodies dont ils se montrent , sans

savoir pourquoi, les stupides prôneurs.

Juste, adj. Cette épithète se donne généralement

aux intervalles dont les sons se trouvent exactement

dans le rapport qu'ils doivent avoir,^ et aux voix qui

entonnent toujours ces intervalles dans leur justesse.

Juste, est quelquefois adverbe. Chanter juste,

jouer juste.



534 KYR.

K.

IvYRiE. Mot grec qui si^lûe Seigneur au vocatif, et

par lequel commencent les messes en musique. On
s'en sert souvent comme d'un substantif ou comme
si c'était le nom d'une pièce de nuisique, Foild un
beau kyrie , u?i kyrie bi^en travaillé.

FIN DU TOME PREMIER.
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Phrase écrite en abréviations. . j^
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Chalumeau Clarinette

T^'^ma:^

-^r^f^jT

1^ 1^ rrm

8^ bassa .

-^—
\ i

—

—

T- ' 't-t

bis. -"
"

f ff y f • - ^1

—

—] i l i ; i é *

f Ti ' J-^^> " 1—[-^—«—

J

ïuvième neuvième accord parfiiit accord parf quinte_ septième septième septième

maieure. mineure. majeur. mineur. diminuée. dominante, desensible. diminuée,

effet .



CADENCE IMEBROMPLE . CADENCE ROMPL E . CADENCE PER INGANNO

7 5 7X

INGANNOOU SURPRISE,
CANON .



a quatre voix-.

Clef de SOL donnant la portée de la voix de premier Dessus

Clef d UT l" lig-ne id . 2. Des su; Clef d'UT 2f lig-ne id. de Contralte,ig-

o ĉ

M z—rn- rrz^-o^a m-a-^

Clef d'UT 3f lig-ne id. de Haute-contre. Clef d'UT 4f lig-ne id. de Tenor

=©=k:

Clef de FA 3f lig-ne id . de Bariton Clef de FA 4f lig-ne id. de Bassi

Clef de FA armée des sept dièses Clef de SOL armée des sept bémols ,

E

Contre -point sur le plainchant .

^ Seg-i

B^^- ^ °^
fi o-

Le - va - te ca pi - ta ves - tra

S ^-rr r r r r
n w •

—

'-

Ec - ce ap - pro

PLAIÎ^CHANT <

quat

^ Ec - ce

r f f r

pro

u r
r t ^^-T^—

r

Ec ap

f r.

f
i

tt^
pro pin

Ec ap - pro - pin



ip - pro - pin - qua

m
qua t

quat »p - pro pm

pti - o Tes

- bit re - dem

m
pti - o Tes

-, £

quat re pti - o ves tra .

14..

Résultat pour l'oreille .

;n MI i>
en f A .



COR ei) iA jouant eu SOI,

{^^m j=n=^ ±±^lE±3t

Résultat .

COR en KA jouant en St t> .

15.

Coule Détache

'^ ^^''^ «j; j-.^
I rrim i ^j -

t

^v^^n^^fffl^^
i'7.

. Dénia n de R e j
' c j n s e

t=g^t-^=^=P^^rr^^ftf^Trt-^rj rzziozz^ =z=g

THEME Dimi nut io n s ..



INTERVALLES.

Unisson .

.

—n
Secon de ..

1 r

Tierce ..

T 1

Quarte ..

¥- —
Quinte .

Tt 1

j> i- ,, 1 1 . 1II t 0~t
^ -e- , -9- -© ^ -©-. ° -©- -e-

-"

Sixte . Septième .. Oct

Enharmonie

19.,,

Ji M fe-n lr/-3- - - - "lî^i-i
._r -f-

.^_^*

—

2-2. IjI : \ o
lt-t.< -1-

k^

Enharmonie .

g. a—: # o -4-
'n '^ +

bs
t

-^ t- 6

Enharmonie .

3 +2 s -7-
(?5

-fr #

Q: 9 -V« _- —^ '— —'^ —
^^ -1-

j^ 2, - f # n rl-

Sons g-enerateurs

FAUX BOURDON ..

Glo-rl-a patri et fi - li - o et spi-ri-tu-i sanc to

r r
"

[^ f
^F^^



Faces des accords

22..FUf. L£..

3CI:;:
ztzJlcf^ jj.'JLi j':t: i ^ j ,1

7'p

Imitation , Fig-ures ,_

i
r—<*-

;ï=^
7 ^ * I * r

=^=if^

Renversemî du sujet .. R.enversemerit de 1?

-f-'-^
—m^

La fug-ue a la 4 , du ton ^

V—

n

^^""TTf'r In'rr'i^' ~ I'mT^' 'r

»j o

p f^^ r VI LLL^ r
g \ » ^^"^ «22=

Tir-7t;
l'",'' Strette

j£i;L' r I r 'ir [- ir

f «r ,^



strette mag-istrale ..

f p ,
f f -

Autre grupetto .

-C2.
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H A L ALT .

4

I.-elodie .
Harm oni e .

26 ) Imitations périodiques

Imitation convertihie ..

-# *-
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'2.7... VOTEZ LE TABLEAU DE LA PORTEE DES VOIX ET DES INSTRLMEÎiS .

Chant instrumental .

l

28..,

Simple débit ..

En I - ta - li - e au moins deux cents qua - rant<

en Aile - mag-ne deux cents trente

en France soixante une et chez les Turcs cin - quan - te ,

S
»MM' M I f f M f M^ iTiii I

Ai - je vu ce que j'aime pour la dernière fois

Chant

Violes et

ins t rumen tal

pour 1er - nie - re foiî

flûtes



MESURES

^9..

a trois temps • - _ ,

^ •^ "" 1r-
a—-—ih=rrîrrz.—f

—

r r
' - r 1 j J "1^ r^ ^^ir <

<' i'
1—uJL—W-is-f-J1 _ à—J ' y 'A 11—1—:—

1

LL

a douze -huit dérivée de celle a quatre temps ,

à deux quatre de deux temp:

à trois - huit ^ de trois temps

neuf- huit, de trois temps.

six-quatre, de deux temps .

DOUBLES

a douze - quatre . six - deux .

30. . MONOTONIE

r^ p

^
6

-tnr

^^
—o-



31.. MORDANT

33..

Harmonie naturelle . Une note de passag-e à chaque temps faible,^ '

Une note de passag-e à la partie faible de chaque temns

34.

Pédale intérieure .

NOËL attribue au LA VEIO DE NOUE .

Koi René d anjou.

1450
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)SAB OLY <

>oeîe et musicien #

pr ïveiical . 1 4 + O . \

Allegretto

ni de la moun- tairno très bon ., cas - sal'r e de fi - 1 a ai cour - ri

^^J . ^J j I j- >'
. , I : Il ^ } I

'
t ;

I

'
J'

cas-so sen-so bou -le-g-a de sei placo que n'a-na-

S oun faire un pre - sen oou dieou qu ei na diu bethe - letn

rnz

Finale, Dominante .. f ,

2 4

d. d .

-o—



PORT
fi ^ '^' '

f *
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38 PROLONGATION

39 RASGADO

40

/
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^

RECIT ATïfV

SIMPLE ,. /

é a -^ *^ .

* , *:, r f. ' * ' '
*

I' ^ ^ i ,} d -*^—«-I^ 1

Bene

# .

'

p 1^ ^ ^ ! ^ TT^
io tutto faro senza ri-

1
—

$

1

serve tutto a me
6
-S-

pale -

l ^.>' -,2 -j 1^—:_ _*JJI

ti-ca a chi mi fece un di rapir 1 ami - ca
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RECITAT

/\CCOMPAGNE . J

Ha - bi - tans de Co - lo - ne et ci - toyens d A -

—T5 n n n 7 r

ai r r ->—f.-.. r, ... f- "
r, £= jf j —J! j^ .

—

^ r

—

HH
the

-V
- ne

!:> )^
pre n ez

^

part

—V—
au

1» 1

bon -• heur

, fi
—

que ce g-ran d
~T^
jour

(,t—

.

a -

*)• *" —it-H —

pour g-tndre et poui mi jt :hoisi5 ce he

RECITATIF MESURE

nir sa téméraire au- dace dune in-dig-ne prison Go-dt

froi me menace et de son camp m o - blig-e a me bannir
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Apollon est sen
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—P^ i^-7 îH
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1
1

'*
[-t-Q 1
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' ^

J 1 ^— —t S h
_j V-

-$r#— f
^ * ' f fr^T~

mens ^^-t*
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J-«——
sig-nes cert

1 1
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y U.^ =^
^ '^. ^ 1

\

1 \ fe^—^—

1

^, r V-A K »—

1

é ^T f
—=

—
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] , ' ;'' i/f >

—

f—«=
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'

rance

—1

—

j » *t:—
plein de l'esprit di- vin 4JU inspire sa pre -

^ ^f";. '
^ ^-r— '

i ^'f 'T

je me sens e - Iç - ver au dessus d un mor - tel

I . Position

3 , Pos i t i o n
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41. . RELATION

\

-±-\ *
: 9

1

Il
" -'\ "

1 i—o

—

—*-n =:
rp

-ç- \^ r\-
4 U « a

../\
' ^j" . ^

- a '

-1 -1

—

^—
3 ï

42.. REPLIQUE

Partie de if violon
flûtes et hautbois .

43.



47.

[VE HENRI IV /ouc par les fifr
19

jjjg, I

'

AUSSITOT QCE LA LUMIERE

Allegretto marque .

MUSETTE DE ^ÎN A

Andantino dolce e leg'ato

48...,

Venez ve - nez lai - ne imp la - ca - ble sor -

Accompag^nemen t rhythmique.

tez du g"*"*^ " ^^^ epou - van ta - ble

^ I I r-^^^' i I

"-^^frf—tf
O mon Jo - seph cher enfant de mon cœur .

Accompagnement rhytbmiqae

-UU.
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49.
RHTTHM E

La Chouette

Du chant de certains oiseaux .

Lr Caillé femelle et la Pintade . Le Pinson . La Caille mâle .

Le Coucou ,

SAUT

En harmonie," a.

NOTES

\
Silences qui les t

représentent , \^

Mauvais. Saufprepjre.

Brève ou carrée Ronde ou demi-brève Blanche ,^^^
Pause . Paus e . Dtm i p.ius e .

Noirt Croche Double croche. Triplrxple crocne

I Soupir . Demi- soupir . Quart de soupir. Demi quart de soupir .^ m
Quadruple croche . Quintuple croche , Sextuple croche

Clef de SOL. Clefs d'il. Clefs de FA . Reprises

Renvois

?}= o '^ j^f' m
Dicse . Double ditse. Bémol. Double bémol. Bécarre

# #ii ou -îi- {> W> ^
\

Guidon Dira ..

Point d'arrêt Point d'org-ue ,



Syncopes rtg-ulieres

52 .. SYNCOPES

Syncope bri-ve' Synco pe lo n>fue . _ Syncope très longut

En LT Transition en SOL

TR ANSPOSITIO.N .

5-f Phrase transpose* dans t:.as Its (.;is àtA
g-amme au moyen des sept clefs et sans chang-er / ,

In position des nctts . \
| ^ ^



22 TREMOLO

58..;

UNISSON.. Augpmente . Diminue. ,
SECONDE Ma;. yiineure

Aug-mentee . Minime .. TIERCE Mnj . Mineure . Aug-mentee.

Diyinufce .. QUARTE . Aug-mentee. Diminuée . QUINTE

Diminuée . SEPTIEME Maj . Mineure , Diminuée ., Aug-mentee.

I
°

II . II .. "JL.^-^^^
OCTAVE. . Aug-mente'e . Diminuée . NEUVIEME majeure. Mineure .

59..



PHR A s £

DE DOCZE

préparer la cadence »
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ROMANCE DE THIBAULT

Comte de Champag'ne

Troubadour du treizième siècle .

Ah bel - le blon de au corps si

g-ent le du mon - de . que -
)"'ï

lir.



Snjet

.

Cddn .

Mr.tati()n
,

f » « -^
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ï



istrumens mise en rapport avec le Cl tvier du granc

ils tiennent dans le système g-e'néral .

Cinquième . SiQuatrième

Le ton de Fa que n

celui qui convient le

/ paraison. Ce ton po

V Trombone et ton ( |

/'

f ces quatre instrum

K degre's de iVchell.e
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