
8



)*%J





''t v

/>

r9' ^



IcU^rvi • ^^V^'

£^

OE U V R E S

COMPLETES

DE J. J. ROUSSEAU.
NOUVELL,E ÉDITIO'N,

CLASSEE J?AR ORDRE BE MATIERES, ET ORNEE
DÇ; QUATRE-VINGT-DIX GRAVURES.

T 'O' ME VINGTIEME,

1 7 C>3.



t. au



Digitized by the Internet Archive

in 2010 witii funding from

University of Ottawa

Iittp://www.arcliive.org/details/oeuvrescompletes20rous





(:^.c^f<>""-'i^'^'-f'^'-^ '





ÉCRITS
SUR

LA MUSIQUE.
TOME SECOND.

A 2





DICTIONNAIRE
D E

M U S I Q U E.

TOME PREMIER,
A= E.

Ut psallendi materiem discerent. Martian. Cap.

A





PREFACE.
JL/A musique est, de tous les beaux arts,

celui dont le vocabulaire est le plus éten-

du , et pour lequel un dictionnaire est par

conséquent le plus utile. Ainsi l'on ne

doit pas mettre celui-ci au nombre de ces

compilations ridicules que la mode ou plu-

tôt la manie des dictionnaires multiplie de

jour en jour. Si ce livre est» bien fait, il est

utile aux artistes. vS'il est mauvais, ce n'est

ni par le choix du sujet, ni par la forme

de l'ouvrage. Ainsi Ton auroit tort de le

rebuter sur son titre. Il- faut le lire pour

en juger.

L'utilité du sujet n'établit pas, j'en con-

viens, celle du livre; elle me justifie seu-

leinent de l'avoir entrepris, et c'est aussi

tout ce que je puis prétendre; car d'ail«

leurs je serft bien ce qui manque à Texé-

cution. C'est ici moins un dictionnaire en

forjue, qu'un recueil de matériaux pour un
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8 PRÉFACE.
dictionnaire, qui n'attendent qu'unç meil-

leure main pour être employés. Les fonde-

mens de cet ouvragefurent jetés si à la hâte,

ilya quinze ans, dans TEncyclopédie, que

,

quand j ai voulu le reprendre sous œuvre,

je n'ai pu lui donner la solidité qu'il auroit

eue si j'avois eu plus de temps pour en

digérer le plan et pour Texécuter.

Je ne formai pas de moi-même cette en-

treprise , elle me fut proposée ; on ajouta

que le manuscrit entier dé' l'Encyclopédie

devoit être complet avant qu'il en fût im-

primé une seule ligne : on ne me donna

que trois mois pour remplir ma tâche , et

trois ans pouvoient me suffire h peine pour

lire , extraire, comparer et compiler les au-

teurs dont j'avois besoin. Mais le zèle d^e

l'amitié m'aveugla sur l'impossibilité du

succès. Fidèle à ma parole , aux dépens de

nia réputation
,
je fis vite et ifial , ne pou-

vant bien faire en si peu de temj)s ; au bout

4e trois mois mon manuscrit entier fut
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écrit', mis au net et livré
;
je ne lai pas revu

depuis. Si j'avois travaillé volume à volu-

me, comme les.autres , cet essai, mieux di-

géré, eût pu rester dans l'état où je Tau-

rois mis. Je ne me repens pas d'avoir été

exact; mais je me repens d'avoir été témé-

raire, et d'avoir plus promis que je ne pou-

vois exécuter.

Blessé de Timperfection de mes articles

à mesure que les volumes de FEncyclopé-

die paroissoient
j
je résolus de refondre le

tout sur mon brouillon , et d'en faire à loi-

sir un ouvrage à part traité avec plus de

soin. Jetois, en recommençant ce travail,

à portée de tous les secours nécessaires
;

vivant au milieu des artistes et des gens

de lettres
,

je pouvois consulter les uns et

les autres*. M. l'abbé Sallier me fournis-

soit de la bibliotbeque du roi les livres et

manuscrits dont j'avois besoin , et souvent

je tirois de ses entretiens des lumières,

plus sûres que de mes recherches. Je crois
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devoir à la mémoire de cet honnête et sa-

vant homme un tribut de reconnoissance

que tous les getis de lettres C[u il a pu servir

partageront sûrement avec moi.

Ma retraite à la campagne m'ôta toutes

ces ressources au moment que je com-

mençois cl en tirer parti. Ce n'est pas ici

le lieu d'expliquer les raisons de cette re-

traite ; on conçoit que , dans ma façon de

penser, Tespoir de faire un bon livre sur

la musique n'en étoit pas une pour me re-

teiiir. Eloigné des amusemens de la ville,

je perdis bientôt les goûts qui s'y rappor-

toient; privé des communications qui pou-

voient m'éclairer sur mon ancien objet

,

j'en perdis aussi toutes les vues; et soit

que depuis ce temps fart ou sa théorie aient

fait des progrès, n'étant pas même à portée

d'en rien savoir, je ne fus plus en état de

les suivre. Convaincu cependant de l'u-

tilité du travail que j'avois entrepris , je m'y

remettois de temps à autre , mais toujours
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avec moins de succès, et toujours éprou-

vant que les difficultës d'un livre de cette

espèce demandent
,
pour les vaincre , des

lumières que je n étois plus en état d'ac-

quérir, et une chaleur d'intérêt que j'avois

cessé d'y mettre. Enfin , désespérant d'être

jamais à portée de mieux faire, et voulant

quitter pour toujours des idées dont mon

esprit s'éloigne de plus en plus, je me suis

occupé, dans ces montagnes, à rassembler

ce que j'avols fait à Paris et à Montmo-

rency, et, de cet amas indigeste, est sorti

l'espèce de dictionnaire qu'on voit ici.

Cet historique m'a paru nécessaire pour

expliquer comment les circonstances m'ont

forcé de donner en si mauvais état un livre

que j'aurois pu mieux faire avec les se-

cours dont je suis privé. Car j'ai toujours

cru que le respect qu'on doit an public

n'est pas de lui dire des fadeurs , mais de

ne lui rien dire que de vrai et d'utile, ou du

moins qu'on ne juge tel ; de ne lui rien pré-
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senter sans y avoir donne tous les soins dont

on est capable , et de croire qu'en faisant

de son mieux , on ne fait jaimais assez bien

pour lui.

Je n'ai pas cru toutefois que Tétat d'im-

perfection où j'ëtois forcé de laisser cet

ouvrage dut m'empêcher de le publier,

parcequ'un livre de cette espèce ét^nt

utile à fart , il est infiniment plus aisé d'en

faire un bon sur celui que je donne , que

de commencer par tout créer. Les con-

noissances nécessaires pour cela ne sont

peut-être pas fort grandes , mais elles sont

fort varices, et se trouvent rarement réunies

dans la même tête. Ainsi mes compila-

tions peuvent épargner beaucoup de tra-

vail à ceux qui sont en état d y mettre

Tordre nécessaire ; et tel , marquant mes

erreurs , peut faire un excellent livre , qui

n'eût jamais rien fait de bon sans le mien.

J'avertis donc ceux qui ne veulent souf-

frir que des livres'bien faits de ne pas en-



PRÉFACE. i5

treprendre la lecture de celui-ci , bientôt

ils en seroient rebutés ; mais pour ceux que

le mal ne détourne pas du bien, ceux qui

ne sont pas tellement occupés des fautes

,

qu'ils comptent pour rien ce qui les ra-

ckette, ceux enfin qui voudront bien cher-

cher ici de quoi copipenser les miennes, y
trouveront peut-être assez de bons articles

pour tolérer les mauvais , et , dans les mau-

vais niême^ assez d'observations neuves et

vraies pour valoir la peine d'être triées et

choisies parmi le reste. Les musiciens lisent

peu , et cependant je connois peu d'arts où

la. lecture et la réflexion soient plus néces-

saires. J'ai pensé qu'un ouvrage de la forme

de celui-ci seroit précisément celui qui leur

convenoit , et que, pour le leur rendre aussi

profitable qu'il ëtoit possible^ il falloit moins

y dire ce qu'ils savent que ce qu'ils au-

roient besoin d'apprendre.

Si les manœuvres et les croque-notes

relèvent souvent ici des erreurs
,
j'espère
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,

que les vrais artistes et les Kommes de gén>e

y trouveront des vues utiles dont ils sau-

ront bien tirer parti. Les meilleurs livres

sont ceux que le vulgaire décrie , et dont

les gens à talent profitent sans en parler.

Après avoir exposé les raisons de la mé-

diocrité de Touvrage et celles de l'utilité

que j'estime qu'on en peut tirer
, j'aurois

maintenant à entrer dans le détail de Tou-

vrage même , à donner un précis du plan

que je me suis tracé et de la manière dont

j'ai tâché de le suivre : mais àmesure que les

idées qui s'y rapjDortent se sont effacées de

mon esprit, le plan sur lequel je les arran-

geois s'est de Aiérne effacé de ma mémoire.

Mon premier projet étoit d'en traiter si rela-

tivement les articles , d'en lier si bien les sui-

tes par des renvois
,
que le tout avec la com-

modité d'un dictionnaire eût l'avantage d'un

traité suivi : mais pour exécuter ce projet,

il eût fallu me rendre sans cesse présentes

tQutes les parties do l'art , el; n'en traiter
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ftucune sans me rappeler les autres; ce que

le défaut des ressources et mon goût at-

tiédi m ont bientôt rendu impossible , et

que j'eusse eu même bien de la peine à

faire au milieu de mes premiers guides et

plein de ma première ferveur. Livré à mol

seul , n'ayant plus ni savans ni livres à con-

sulter, forcé par conséquent de traiter

chaque article en lui - même et sans égard

à ceux qui s'y rapportoient
,
pour éviter des

lacunes j'ai du faire bien des redites. Mais

j'ai cru que, dans un livre de l'espèce de

celui-ci , c'étoit encore un moindre mal de

commettre des fautes, que de faire des

omissions.

Je me suis donc attaché sur-tout à bien

compléter le vocabulaire , et non seulement

à n'omettre aucun terme technique , mais

à passer plutôt quelquefois les limites de

l'art, que de n'y pas toujours atteindre;

et cela m'a mis dans la nécessité de par-

semer souvent ce dictionnaire de mots ita-
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liens et de. mots grecs ; les uns tellement

consacrés par Tusage qu il faut les entendre

même dans la pratique; les autres adoptés

de même par les savans , auxquels , vu la

désuétude de ce qu'ils expriment , on n'a

pas donné de synonymes en françois. J'ai

tâché cependant 'de me renfermer dans

ma règle , et d'éviter l'excès de Brossard
,

qui , donnant un dictionnaire françois , en

fait le vocabulaire tout italien , et Tenfle

de mots absolument étrangers à fart qu'il

traite.. Car qui s'imaginera jamais que la

'vierge, les apôtres, la messe, les morts,

soient des termes de musique , parcequ'il

y a des musiques relatives à ce qu'ils ex-

priment; que ces autres mots
,
page,feuillet,

quatre , cinq
,
gosier , raison , déjà , soient

aussi des termes techniques, parcequ'on

s'en sert quelquefois en parlant de l'art ?

Quant aux parties qui tiennent à fart

sans lui être essentielles, et qui ne sont

pas absolument nécessaires à fintelhgence

du
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du reste
,

j'ai évité , autant que j'ai pu

,

cl y entrer. Telle est celle des instrumens

de musique, partie vaste, et qui rempliroit

seule un dictionnaire , sur-tout par rapport

aux instrumens des anciens. M. Diderot

s'étoit chargé de cette partie dans TEncyclo-

pédie ; et comme elle n'entroit pas dans mon

premier plan, je n'ai eu garde de Vy ajouter

dans la suite, après avoir si bien senti la diffi-

culté d'exécuter ce plan tel qu'il étoît.

J'ai traité la partie harmonique dans le

système de la basse fondamentale^ quoique

ce système, imparfait et défectueux à tant

d'égards , ne soit point , selon moi , celui

de la nature et de la vérité, et qu'il en ré-

sulte un remplissage sourd et confus, plutôt

qu'une bonne harmonie. Mais c'est un sys-

tême enfin ; c'est le premier , et c'étoit le

seul jusqu'à celui de M. Tartini , où l'on

ait lié par des J3rincipes ces multitudes

de règles isolées qui sembloient toutes ar-

bitraires , et qui faisoient de l'art harmo-

Tome 20. B
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nique une étude de mémoire plutôt que

de raisonnement. Le système de M. Tartini

,

quoique meilleur à mon avis , n'étant pasen-

core aussi généralement connu , eî n'ayant

pas, du moins en France, la même autorité

que celui de M. Rameau, n'a pas dû lui être

substitué dans un livre destiné principale-

ment pour la nation françoise. Je me suis

donc contenté d'exposer de mon mieux les

principes de ce système dans un article de

mon dictionnaire; et du reste j'ai cru devoir

cette déférence à lanation pour laquelle j'é*

crivois, de préférer son sentiment au mien

sur le fond de la doctrine harmonique. Je

n'ai pas dû cependant m'abstenir dans l'oc-

casion des objections nécessaires à lintelli-

gencedes articles que j'avois à traiter; c'eût

été sacrifier l'utilité du livre au préjugé des

lecteurs; c'eût été flatter sans instruire, et

changer la déférence en lâcheté.

J'exhorte les artistes et les amateurs de

lire ce livre sans défiance^ et de le juger
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avec autant cF impartialité que j'en al mis

à récrire. Je les prie de considérer que ne

professant pas, je nai d'autre intérêt ici

que celui de Fart; et quand j'en aurcis

,

je devrois naturellement appuyer en faveur

de la musique françoise , où je puis tenir

une place, contre fitalienne, où je ne puis

être rien. Mais cherchant sincèrement le

progrès d'un art que j'aimois passionné-

ment , mon plaisir a fait tahe ma vanité.

-

Les premières habitudes m'ont long-tenq^s

attaché à ]a musique françoise, et j'en étois

enthousiaste ouvertement. Des comparai-

sons attentives et impartiales m'ont entraîné

vers la musique italienne, et je m'y suis

livré avec la même bonne foi. Si quelque-

fois j'ai plaisanté , c'étoit pour répondre

aux autres sur leur propre ton ; mais je

n'ai pas, comme eux, donné des bons mots

pour toute preuve , et je n'ai plaisanté qu'a-

près avoir raisonné. Maintenant que les

malheurs et les maux m'ont enfin détaché

B 2
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d'un goût qui n avoit pris sur moi que trop

d'empire
,
je persiste

,
par le seul nmour

de la vérité , dans les jugemens que le seul

amour de l'art m'avoit fait porter. Mais

,

dans ini ouvrage comme celui-ci , consacré

à la musique en général
,

je n'en connois

qu'une, qui nétant d'aucun pays est celle

de tous ; et je n'y suis jamais entré dans

la querelle des deux musiques que quand

il s'est agi d'dtlaircir quelque point impor-

tant au progrès commun. J'ai fait bien des

fautes sans doute; mais je suis assuré que

la partialité ne m'en a pas fait commettre une

seule. Si elle m en fait imputer à tort par

les lecteurs
,
qu'y puis-je faire? ce sont eux

alors qui ne veulent pas que mon livre leur

soit bon.

Si l'on a vu dans d'autres ouvrages quel-

ques articles peu importans qui sont aussi

dans celui-ci, ceux qui pourront faire cette

remarque voudront bien se rappeler que

,

dès l'année 1760 , le manuscrit' est sorti de
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mes mains sans que je sache ce quil est

devenu depuis ce temps-là. Je n'accuse per-

sonne d'avoir pris mes articles ; mais il n'est

pas juste que d'autres m'accusent d'avoir

pris les leurs.

A Moder- Travers le 20 décembre 176.4.

B





AVERTISSEMENT.

vJuANjD l'espèce grammaticale des mots

pouvoit embarrasser quelque lecteur, on

l'a désignée par les abréviations usitées
;

V. n. , verbe neutre , s. m. , substantifmascu-

lin y etc. On ne s'est pas asservi à cette

spéciHcation jx>ur chaque article, parceqne

ce n'est pas ici un dictionnaire de langue.

On a pris un soin plus nécessaire
j
our des

mots qui ont plusieurs sens, en les distin-

guant par une Itttre majuscule quand on

les prend dans le sens technique, et par

une petite lettre quand on les prend dans

le sens du discours : ainsi ces mots air et

Air , mesure et Mesure , note et Note ,

temps et Temps
^
portée et Portée ^ ne sont

jamais équivoques^ et le sens en est tou-

jours déterminé par la manière de les

écrire (*). Quelques autres sont plus em-

barrassans , comme Ton
,
qui a dans Fart

(*) Comme cette manière d'écrire différemment

les mêmes mots pourroit jeter de la bigarrure dans

cette édition , où l'on s'est faituiïe loi de n'admettre

B 4



24 AVERTISSEMENT.
deux acceptions toutes différentes; on a pris

le parti de T écrire en italique pour distin-

guer un intervalle , et en romain pour dé-

signer une modulation : au moyen de cette

précaution , la phrase suivante
, par exem-

ple , n'a plus rien d'équivoque :

ce Dans les Tons majeurs , l'intervalle de

« la tonique à la raédiante est composé

« d'un Ton majeur et d'un Ton mineur.»

les lettres majuscules qne pour les noms propres

seulement, on a cru ne pas devoir en faire usage

dans les mots désignés ci-dessus , et à cet égard s'en

rapporter entièrement à l'intelligence du lecteur.
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MUSIQUE.

A.

A. mi la, A la mi re, ou simplement A,

sixième son de la gamme diatonique et na-

turelle, lequel s appelle autrement/fl. (Voyez

GAMME.)

A battuta. (Voyez mesura. )

A livre ouvert , ou A l'ouverture du livre.

( Voyez LIVRE. )

A tempo. ( Voyez mesuré. )

Académie de musique. C'est ainsi qu'on

appeloit autrefois en France et qu'on ap-

pelle encore en Italie une assemblée de

musiciens ou d'amateurs , à laquelle les Fran-

çois ont depuis donné le nom de concert,

(Voyez coracERT. )

Académie royale de musique. C'est le

titre que porte encore aujourd'hui l'opéra

de Paris. Je ne dirai rien ici de cet établis-
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sèment célèbre , sinon que , de toutes les

académies du royaume et du monde, c'est

assurément celle qui fait le plus de bruit.

( Voyez OPÉRA.
)

Accent. On appelle ainsi , selon Taccep-

tion la plus générale , toute modilication de

la voix parlante , dans la durée ou dans le

ton des syllabes et des mots dont le dis-

cours est composé; ce qui montre un rap-

port très exact entre les deux usages des

accens et les deux parties de la mélodie,

savoir le rliythme et l'intonation. Accen-

tus , dit le grammairien Sergius dans Donat,

quasi ad cantus. Il y a autant à'accens dif-

férens qu'il y a de manières de modifier ainsi

la voix , et il y a autant de genres à'accens

qu'il y a de causes générales de ces modi-

fications.

On distingue trois de ces genres dans le

simple discours : savoir Yaccent gramma-

tical
,
qui renferme la règle des accens pro-

prement dits ,
par lesquels le son des syl-

labes est grave ou aigu , et celle de la quan-

tité , par laquelle chaque syllabe est brève

ou longue : r«cre/7^: logique ou rationnel,

que plusieurs confondent mal-à-propos av-ec
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le précédent ; cette seconde sorte à'accent

indiquant le rapport, la connexion plus ou

moins grande que les propositions et les

idées ont entre elles , se marque en partie

par la ponctuation : enfin Yaccent pathé-

tique ou oratoire
,
qui

,
par diverses in-

flexions de Yoix^ par un ton plus ou moins

élevé, par un parler plus vif ou plus lent,

exprime les sentimens dont celui qui parle

est agité , et Jes communique à ceux qui

récoutent. L'étude de ces divers accens

et de leurs effets dans la langue doit être

la grande affaire du musicien ; et Dcnys

d'Halicarnasse regarde avec raison Yaccent

en général comme la semence de toute mu-

sique. Aussi devons- nous admettre pour

une maxime incontestable qire le plus ou

moins d'accent est la vraie cause qui rend

les langues plus ou moins musicales : car

quel seroit le rapport de la musique au dis-

cours , si les tons de la voix chantante n i-

mitoient les accens de la parole? D'où il

suit que moins une langue a de pareils

accens^ plus la mélodie y doit être mono-*

tone , languissante et fade , à moins qu'elle

ne cherche dans le bruit et la force des
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sons le charme qu'elle ne peut trouver dans

leur variété.

Quant à Yaccent pathétique et oratoire,

qui est Tobjet le plus immédiat de la mu-
sique imitative du théâtre , on ne doit pas

opposer à la maxime que Je viens d'établir,

que tous leshommes étant sujets aux mêmes
passions , doivent en avoir également le lan-

gage ; car autre chose est ïaccent univer-

sel de la nature qui arrache à tout homme
des cris inarticulés , et autre chose Vaccent

de la langue qui engendre la mélodie par-

ticulière à une nation. La seule différence

du plus ou moins d'imagination et de sen-

sibilité qu'on remarque d'un peuple à l'au-

tre en doit introduire une infinie dans l'i-

diome accentué , si j'ose parler ainsi. L'AI-,

lemand
,
par exemple , hausse également

et fortement la voix dans la colère, il crie

toujours sur le même ton ; l'Italien
,
que

mille mouvemens divers agitentrapidement

et successivement dans le même cas , mo-

difie sa voix de mille manières : le même
/ond de passion règne dans son ame , mais

quelle variété d'expressions dans ses accens

et daiis son langage ! Or c'est à cette seule
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variëté , quand le musicien sait rimiter
^

qu'il doit Ténergie et la grâce de son chant.

Malheureusement tous ces <7cce/?j divers,

qui s'accordent parfaitement dans la bou-

che de Torateur , ne sont pas si faciles à

concilier sous la plume du musicien, déjà

si gêné par les règles particulières de son

art. On ne peut douter que la musique la

plus parfaite, ou du moins la plus expres-

sive , ne soit celle où tous les accens sont

le plus exactement observés : mais ce qui

rend ce concours si difficile est que trop

de règles dans cet art sont sujettes à se

contrarier mutuellement , et se contrarient

d'autant plus que la langue est moins mu-
sicale : car nulle ne lest parfaitement; au-

trement ceux qui s'en servent chanteroient

au lieu de parler.

Cette extrême difficulté de suivre à la

fois les règles de tous les accens oblige donc

souvent le compositeur à donner la préfé-

rence à fune ou à Fautre , selon les divers

genres de musique qu'il traite. Ainsi \^^

airs de danse exigent sur tout un accent

rhythmique et cadencé , dont en chaque

nation le caractère est déterminé par la
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langue. Uaccent grammatical doit être le

premier consulté dans le récitatif pour ren-

dre plus sensible Tarticulation des mots,

sujette à se perdre par la rapidité du dé-

bit dans la résonnance harmonique : mais

Tacce/z/ passionné l'emporte à son tour dans

les airs dramatiques ; et tous deux y sont

subordonnés, sur-tout dans la symphonie,

à une troisième sorte à^ accent, qu'oii pour-»

roit appeler musical , et qui est en c£uelque

sorte déterminé par l'espèce de mélodie que

le musicien veut approprier aux paroles.

En effet le premier et le principal objet

de toute musique est déplaire à foreille :

ainsi tout air doit avoir un ciiant agréable
;

voilà la première loi
,

qu'il n'est jamais

permis d'enfreindre. L'on doit donc pre-

mièrement consuher la mélodie etlaccenc

musical dans le dessin d'un air cjuelcon-

que ; ensuite, s'il est question d'un chant

dramatique et imitatif , il faut cherclier

l'acce/z^patliéticpie qui donne au sentiment

son expression , et l'^/cce/z^ rationnel par le-

quel le musicien rend avec justesse les idées

du poëte ; car
,
pour inspirer aux autres la

chaleur dont nous sommes animés en leur
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parlant, il faut leur faire entendre ce que

nous disons. Vaccenc grammatical est né-

cessaire par la même raison : et cette règle,

pour être ici la dernière en ordre , n'est

pas moins indispensable que les deux pré-

cédentes
,
puisque le sens des propositions

et des phrases dépend absolument de celui

des mots. Mais le musicien qui sait sa lan-

gue a rarement besoin de songer à cet ac-

cent; il ne sauroit chanter son air sans s'ap-

percevoir s'il parle bien ou mal, et il lui

suffit de savoir qu'il doit toujours bien par-

ler. Heureux toutefois quand une mélo-

die flexible et coulante ne cesse jamais de
se prêter à ce qu'exige la langue ! Les mu-
siciens francois ont en particulier des se-

cours qui rendent sur ce point leurs erreurs

îrnpardonnables , et sur-tout le traité de la

Prosodie françoise de M. l'abbé d'Olivet

qu'ils devroient tous consulter : ceux qui

seront en état de s'élever plus haut, pour-
ront étudier la Grammaire de Port-roval et

les savantes notes du philosophe qui Ta
commentée. Alors

, en appuyant Fusaoe sur
les règles et les règles sur les principes, ils

seront toujours sûrs de ce qu'ils doivent
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faire clans Temploi de Vaccent grammatical

de toute espèce.

Quant aux deux autres sortes d'accens,

on peut moins les réduire en règles , et la

pratique en demande moins d'étude et plus

de talent. On ne trouve point de sang froid

le langage des passions, et c'est une vérité

rebattue qu il faut être ému soi-même pour

émouvoir les autres. Rien ne peut donc sup-

pléer dans la reclierche de \accent pathéti-

que à ce génie qui réveille à volonté tous

les sentimejjs; et il n'y a d'autre art en cette

partie que d'allumer en son propre cœur le

feu qu'on veut porter dans celai des autres.

(Voyez GÉNIE.) Est-il question ;de Vaccent

rationnel? l'art a tout aussi peu de prise

pour le saisir, par la raison qu'on n'apprend

point à entendre à des sourds. li faut avouer

aussi que cet accent est moins que les au-

tres du ressort de la musique
,
parcequ'elle

est bien plus le langage des sens que celui

de l'esprit. Donnez donc au musicien beau-

coup d'images ou de sentiraens et peu de

simples idées à rendre : car il n'y a que les

passions qui chantent , renteudement ne

fait que parler.

Accent.
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Accent. Sorte d aigrement du chant fran-

cois
,
qui se notoit autrefois avec la musique,

mais que les maîtres de goût du chaut

marquent aujourd'hui seulement avec du

crayon, jusqu'à ce que les écoliers sachent

le placer d'eux mêmes. V accent ne se pra-

tique que sur une syllabe longue , et sert

de passage d'une note appuyée à une autre

note non appuyée
,
placée sur le même de-

gré : il consiste en un coup de gosier qui

élevé le son d'un degré, pour reprendre

à l'instant sur la note suivante le même
son d où Ton est parti. Plusieurs donnoient

le nom de plainte à Yaccent. (Voyez le signe

et l'effet de Vaccent, planche B, figure i3. )

Accents. Les poètes emploient souvent ce

mot au pluriel pour signiher le chant même,

et l'accompagnent ordinairement d'une épi-

thete, comme doux , tendres, tristes accens.

Alors ce mot reprend exactement le sens

de sa racine ; car il vient de cancre , cantus^

d'où Ton a fait accentus ^ comme concentus.

AccmE^T. AccmENTEL. On appelle acci-

dens ou signes accidentels les bémols , dièses

ou béquarres qui se trouvent par accident

dans le courant dun air, et qui, par con-

Toine 20. G
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sëquent , n'étant pas à la clef, ne se rap-

portent pas aumode ou ton principal. (Voyez

DIESE, BÉMOL, TON, MODE, CLEF TRANSPOSEE.)

On appelle aussi lignes accidentelles celles

qu'on ajoute au-dessus ou au-dessous de

la portée pour placer les notes qui passent

son étendue. ( Voyez ligne , portée. )

Accolade. Trait perpendiculaire aux

lignes , tiré à la marge d'une partition , et

par lequel on Joint ensemble les portées de

toutes les parties. Comme toutes ces parties

'doivent s'exécuter en même temps , on

compte les lignes d'une partition , non par

les portées , mais par les accolades , et tout

ce qui est compris sous une accolade ne

forme qu'une seule ligne. ( Voyez parti-

tion. )

Accompagnateur. Celui qui dans un con-

cert accompagne de l'orgue ^ du clavecin,

ou de tout autre instrument d'accompa-

gnement. ( \ oyez accompagnement. )

Il faut qu'un bon accompagnateur soit

grand musicien
,

qu'il sache à fond ftiai^-

inonie , qu'il connoisse bien son clavier

,

qu'il ait l'oreille sensible, les doigts souples

et le goût sûr.
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C'est à ïaccompagnateur de donner le

ton aux voix et le mouvement à lorclies-

tre. La première de ces fonctions exige qu'il

ait toujours sous un doigt la note du chant

pour la refrapper au besoin et soutenir ou

remettre la voix quand elle foiblit ou s'é-

gare. La seconde exige qu'il marque la basse

et son accompagnement par des coups fer-

mes, égaux, détachés , et bien réglés à tous

égards , afin de bien faire sentir la mesure

aux concertans , sur -tout au commence-
ment des airs.

On trouvera dans les trois articles sui"

vans les détails qui peuvent manquer k

celui-ci.

Accompagnement. C'estl'exécutiond'une

harmonie complète et régulière sur un in-

strument propre à la rendre , tel que lor-

gue, le clavecin, lethéorbe, la guitare, etc.;

Nous prendrons ici le clavecin pour

exemple, d'autant plus qu'il est presque le

seul instrument qui soit dera? ^ré en usage

pour Yaccompagnement;.

On y a pour guide une des parties de la

musique
,
qui est ordinairement la basse :

on touclie ceUe basse de la main gauche

,

C 2.
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et de la droite l'harmonie indiquée par la

marche de la basse , par le chaut des au-

tres parties qui marchent en même temps^

par la partition qu on a devant les yeux

,

ou par les chiffres qu'on trouve ajoutés à

la basse. Les Italiens méprisent les chif-

fres , la partition même leur est peu né-

cessaire ; la promptitude et la finesse de

leur oreille y supplée , et ils accompagnent

fort bien sans tout cet appareil. Mais ce

n'est qu à leur disposition naturelle qu'ils

sont redevables de cette facilité ; et les au-

tres peuples
,
qui ne sont pas nés comme

eux pour la musique , trouvent à la pra-

tique de Vaccumpagnement des obstacles

presque insurmontables : il faut des huit à

dix années pour y réussir passablement.

Quelles sont donc les causes qui retardent

ainsi Favancement des élevés et embarras-

sent si long-temps les maîtres, si la seule

difficulté de Fart ne fait point cela?

Il y en a deux principales ; Tune dans la

manière de cliiffrer les basses , l'autre dans

la méthode de Yaccompagnement. Parlons

d'abord de la première.

Les signes dont on se sert pour chiffrer
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les basses sont en trop grand nombre. Il

y a si peu d'accords fondamentaux! pour-

quoi fluit-il tant de chiffres pour les expri-

mer? Ces mômes signes sont équivoques,

obscurs , insuffisans. Par exemple , ils ne

déterminent presque jamais Fespece des

intervalles qu'ils expriment, ou
,
qui pis est,

ils en indiquent d'une autre espèce: on barre

les uns pour marquer des dièses; on en barre

d'autres pour marquer des bémols : les in-

tervalles majeurs et les supertius , môme les

diminués , s'expriment souvent de la même
manière : quand les chiffres sont doubles

ils sont trop confus
;
quand ils sont simples

ils n'offrent presque jamais que l'idée d'un

seul intervalle, de sorte qu'on en a toujours

plusieurs à sous-entendre et à déterminer.

Comment remédier à ces inconvéniens?

Faudra-t-il multiplier les signes pour tout

exprimer? mais on se plaint qu'il y en a

déjà trop. Faudra-t-il les réduire? on lais-

sera plus de choses à deviner àraccompagna-

teur, qui n'est déjà que trop occupé; et,

dès qu'on fait tant que d'employer des

chiffres , il faut qu'ils puissent tout dire.

Que faire donc ? Inventer de nouveaux

C 3
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signes
,
perfectionner le doigter , et faire

,

des signes et du doigter , deux moyens com-

binés qui concourent à soulager l'accompa-

gnateur. C'est ce que M. Rameau a tenté

avec beaucoup de sagacité dans sa Disser-

tation sur les différentes méthodes d'accom-

pagnement. Nous exposerons aux mots

CHIFFRES et DOIGTER Ics moycus qu'il pro-

pose. Passons aux métliodes.

Comme fancienne musique n'étoit pas si

composée que la nôtre , ni pour le chant

ni pour Tharmonie , et qu'il n'y avoit guère

d'autre basse que la fondamentale , tout

\accompagnement ne consistoit qu'en une

suite d'accords parfaits , dans lesquv^ls l'ac-

compagnateur su bstituoit de îempsen temps

quelque sixte à la quinte , selon que l'oreille

le conduisoit : ils new savoient pas davan-

tage. Aujourd'hui qu'on a varié les modu-

lations , renversé les parties , surchargé,

peut-être gâté l'harmonie par des foules de

dissonances , on est contraint de suivre

d'autres règles. Campion imagina, dit-on,

celle qu'on appelle règle de l'octave :

(voyez REGLE DE l'octave ) ; et c'est par

cette inéthode que la plupart des maiires
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enseignent encore aujourdliui Yaccompa-

gnement.

Les accords sont déterminés par la règle

de l'octave, relativement au rang qu'occu-

pent les notes de la basse et à la marche

qu elles suivent dans un ton donné. Ainsi

,

le ton étant connu, la note de la basse-con-

tinue aussi connue , le rang de cette note

dans le ton , le rang de la note qui la précède

ininiédiatement , et le rang de la note qui

la suit , on ne se trompera pas beaucoup

en accompagnant par la règle deToctave,

si le compositeur a suivi Tliarmonie lapins

simple et la plus naturelle. Mais c'est ce

qu'on ne doit guère attendre de la musique

d'aujourd'iuii , si ce n'est peut-être en Italie,

oij. rharmonie jiaroît se simplifier à mesure

quelle s'aJtere ailleurs. Do plus, le moyen
d'avoir toutes ces choses incessamment pré-

sentes? et, tandis que l'accompagnateur s'en

instruit, que deviennent les doigts ? à peine

atteiiit-on un accord
,
qu il s'en ûfïïe un autre;

etlemomenidela réilexion est précisément

celui de l'exécution. Il n'y a qu une habi-

tude consommée de mnsicrue , une expé-

rience réfléchie, la facilité de lire une ligne

C 4
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de musique d'un coup-d'œll
,
qui puissent

aider en ce moment : encore les plus ha-

biles se trompent-ils avec ce secours
;
que

de fautes échappent, durant Texécution, à

l'accompagnateur le mieux exercé !

Attendra-ton, même pour accompagner,

que l'oreille soit foi'mée, qu'on sache lire

aisément et rapidement toute musique

,

qu'on puisse débrouiller à livre ouvert une

partition? Mais, en fut- on là, on auroit

encore besoin d'une habitude du doigter

fondée sur d'autres principes d'accompa-

gnement que ceux qu'on a donnés jusqu'à

M. Rameau.

Les maîtres zélés ont bien senti l'insuf-

fisance de leurs règles. Pour y suppléer

ils ont eu recours à fënumération et à la

description des consonnances , dont chaque

dissonance se prépare , s'accompagne et se

sauve dans tous les différens cas : détail pro-

digieux
,
que la multitude des dissonances

et de leurs combinaisons fait assez sentir

,

et dont la mémoire demeure accablée.

Pkisieurs conseillent d'apprendre la com-

position avant de passer à rûcco772/?ag77e/;ze/z^*

comme si Vaccompragnement n'étoit pas la
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composition même , à rinvention près

qu'il faut de plus au compositeur ! c'est

comme si Ton proposoit de commencer par

se faire orateur pour apprendre à lire. Com-

bien de gens, au contraire^ veulent qu'on

commence par Yaccompagnemenc h appren-

dre la composition ! et cet ordre est assuré-

ment plus raisonnable et plus naturel.

La marche de la basse , la règle de Foc-

tave , la manière de préparer et sauver les

dissonances , la composition en général

,

tout cela ne concourt guère qu'à montrer

la succession d'un accord à un autre ; de

sorte qu'à chaque accord nouvel objet

,

nouveau sujet de réflexion. Quel travail

continuel! Quand fesprit sera-t-il assez in-

struit? quand l'oreille sera-t-elle assez exer-

cée pour que les doigts ne soient plus

arrêtés ?

Telles sont les difficultés que M. Rameau

s'est proposé d'applanir par ses nouveaux

chiffres, et par ses nouvelles règles d'accom-

pagnement.

Je tâcherai d'exposer en peu de mots les

principes sur lesquels sa méthode est

fondée*
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Il n y a dans riiarmonie que des con-

sonnances et des dissoiiajices. Il n'y a donc

que des accords consonnans et des accords

dissonans.

Chacun de ces accords est fondamentale-

ment divisé par tierces. ( C'est le système de

M. Rameau. ) L'accord consonnant est com-

posé de trois notes , comme ut mi sol; et le

disonant de quatre , comme jo/ si re fa ;

laissant à part la supposition et la suspen-

sion
,
qui , à la place des notes dont elles

exigent le retranchement , en introduisent

d'autres comme par licence : mais Vaccom-

pagnement n'en porte toujours que quatre.

( Voyez suprosiTiON et suspension. )

Ou des accords consonnans se succèdent,

ou des accords dissonans sont suivis d'au-

tres accords dissonans , ou les consonnans

et les dissonans sont entrelaces.

L'accordconsonnant parfait ne convenant

quà la tonique, la succession des accords

consonnans fournit autant de toniques , et

par conséquent autant de cliangemens de

ton.

Les accords dissonans se succèdent or-

dinairement dans un môme ton , si les sons
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n'y sont point altérés. La dissonance lie

le sens harmonique : un accord y fait désirer

lautre et sentir que la phrase n'est pas

finie. Si le ton change dans cette succes-

sion, ce changement est toujours annoncé

par un dièse ou par un bémol. Quant à la

rTroisieme succession, savoir Tentrelacement

des accords consonnans et dissonans , M.

Pvameau la réduit à deux cas seulement ; et

il prononce en général c|u'un accord con-

sonnant ne peut être immédiatement pré-

cédé d'aucun autre accord dissonant que

celui de septième delà dominante-tonique,

ou de celui de sixte-quinte de la sous-domi-

nante; excepté dans la cadence rompue et

dans les suspensions : encore prétend-il qu il

n'y a pas d'exception quant au fond. Il me
semble que l'accord parfait peut encore être

précédé de Faccord de septième diminuée ,

et même de celui de sixte-superflue; deux

accords originaux y dont le dernier ne se

renverse point.

Voilà donc trois textures différentes des

phrases harmoniques : 1. des toniques qui

se succèdent et forment autant de nouvelles

modulations; 2. des dissonances qui se succe-
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dent ordinairement dans le même ton; 5. en-

lin des consonnances et des dissonances

qui s'entrelacent , et oii la consonnance

est , selon M. R.ameau , nécessairement

précédée de la septième de la dominante
,

ou de la sixte-quinte de la sous-dominante.

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

Yaccompagnement , sinon d'indiquer à Fac-

compagnateur quelle est celle de ces textures

qui règne dans ce qu'il accompagne? Or c'est

ce que M. Rameau veut qu'on exécute avec

des caractères de son invention.

Un seul signe peut aisément indiquer

le ton , la tonique et son accord.

De là se tire la connoissance des dièses

et des bémols qui doivent entrer dans la

compositon des accords d'une tonique à

une autre.

La succession fondamentale par tierces
,

ou par quintes, tant en montant qu'en des-

cendant , donne la première texture des

phrases harmoniques, toute composée d'ac-

cords consonnans.

La succession fondamentale par quinles

,

ou par tierces, en descendant, donne la se-

conde texture , composée d'accords disso-
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nans , savoir des accords de septième ; et

cette succession donne une harmonie des-

cendante.

L'iiarmonîe ascendante est fournie par

une succession de quintes en montant , ou

de quartes en descendant , accompagnées

de la dissonance propre à cette succession,

qui est la sixte ajoutée; et c'est la troisième

texture desphrasesharmoniques. Cetteder-

niere n'avoit jusqu'ici été observée par per-

sonne
,
pas même par M. Rameau

, quoi-

qu'il en ait découvert le principe dans la

cadence qu'il appelle irréguliere. Ainsi
,
par

les règles ordinaires , 1 harmonie qui nait

d'une succession de dissonances descend

toujours
,
quoique , selon les vrais principes

et selon la raison , elle doive avoir , en mon-
tant , une progression tout aussi régulière

qu'en descendant.

Les cadences fondamentales donnent la

quatrième texture de phrases harmoniques
,

cil les consonnances et les dissonances

s'entrelacent.

Toutes ces textures peuvent être indi-

quées pardes caractères simples, clairs, peu



46 A c c

nombreux, qui puissent , en- même temps ^

indiquer ,
quand il le faut , la dissonance

en général; car l'espèce en est toujours dé-

terminée par la texture môme. On com-

mence par s'exercer sur ces textures pri-

ses séparément; puis on les fait succéder

les unes aux autres sur chaque ton et sur

chaque mode successivement.

Avec ces précautions M. Rameau pré-

tendqu'on apprend plus d'accompagnement

en six mois qu'on n'en apprenoit auparavant

en six ans , et il a l'expérience pour lui.

( Voyez Chiffres et Doigter. )

A l'égard de la inaniere d'accompagner

avec intelligence , comme elle dépend plus

de l'usage et du goût que des règles qu'on

en peut donner
,
je me contenterai de faire

•jci quelques observations générales que ne

doit ignorer aucun accompagnateur.

I. Quoique, dans les principes de M. Ra-

meau , Ton doive toucher tous les sons de

chaque accord , il faut bien se garder d-e

prendre toujours cetle règle à la lettre. II

y a des accords qui seroient insupportables

avec tout ce remplissage. Dans la plupart
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des accords dissonans , sur-tout dans les

accords par supposition , il y a quelque son

à retrancher pour en diminuer la dureté : ce

son est quelquefois la septième
,
quelque-

fois la quinte; quelquefois Tune et Tautre

se retranchent. On retranche encore assez

souvent la quinte ou Foctave de la basse dans

les accords dissonans
,

pour éviter des

octaves ou des quintes de suite qui peuvent

faire un. mauvais effet, sur-tout aux extré»

mités . Par la même raison
,
quand la note

sensible est dans la basse , on ne la met pas

dans \accompagaemeiu ; et Ton double, au

lieu de cela, la tierce ou la sixte, de la main

droite. On doit éviter aussi les intervalles de

seconde et d'avoir deux doigts joints; car

cela fait une dissonance fort dure
,
qu il

faut garder pour quelques occasions où Tex-

pression la demande. En général on doit

penser , en accompagnant
,
que quand M.

Hameau veut qu'on remplisse tous les ac-

cords , il a bien plus d'égard à la méchanique

des doigts et à son système particulier d'<^c-

compagnemenc , qu'j la pureté de l'harmo-

nie. An lieu du bruit confus que fait uu
pareil accompa^iement , il faut chercher à
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le rendre agréable et sonore , et faire qu'il

nourrisse et renforce la basse , au lieu de la

couvrir et de Fétouffer.

Que si l'on demande comment ce retran-

chement de sons s'accorde avec la définition

de Yaccompagnement par une harmonie com-

plète, je réponds que ces retranchemens ne

sont, dans le vrai, qu'hypothétiques, et seu-

lement dans le système de M. Rameau
;

que, suivant la nature, ces accords, en ap-

parence ainsi mutilés , ne sont pas moins

complets que les autres
,
puisque les sons

qu'on y suppose ici retranchés les ren-

droient choquans et souvent insupporta-

bles ;
qu'en effet les accords dissonans

ne sont point remplis dans le système de

M. Tartini comme dans celui de M. Ra-

meau
;
que par conséquent des accords dé-

fectueux dans celui-ci sont complets dans

l'autre; qu'enfin le bon goût dans l'exécu-

tion demandant qu'on s'écarte souvent de

la règle générale , et Yaccompagnement le

plus régulier n'étant pas toujours le plus

agréable, la définition doit dire la règle
,

et Tusage apprendre quand on s'en doit

écarter. • \
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IL On doit toujours proportionner le

bruit de Vaccompagnement au caractère de

la musique et à celui des instrumens ou

des voix que Ton doit accompagner ; ainsi

dans un chœur on frappe de la main droite

les accords pleins; de la gauclie on redouble

Toctave ou la quinte
,
quelquefois tout l'ac-

cord. On en doit faire autant dans le ré-

citatif italien ; car les sons de la basse n'y

étaut pas soutenus ne doivent se faire en-

tendre qu'avec toute leur harmonie , et de

manière à rappeler fortement et pour long-

temps l'idée de la modulation. Au contraire,

dans un air lent et doux
,
quand on n'a

qu'une voix foible ou un seul instrument

à accompagner, on retranche des sons, on

arpège doucement , on prend le petit cla-

vier ; en un mot on a toujours attention

que Vaccompagnement
y
qui n'est fait que

pour soutenir et embellir le diant, ne le

gâte et ne le couvre pas.

III. Quand on frappe les mêmes touches

pour prolonger le son dans une note longue

ou une tenue, que ce soit plutôt au com-

inencement de la mesure ou du temps fort,

que dans un autre moment : ou ne doit re-

Tome 20. D
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battre qu'en marquant bien la mesure. Dans

le récitatif italien, quelque durée que puisse

avoir une note de basse , il ne faut jamais la

frapper qu'une fois et fortement avec tout

son accord; on refrappe seulement l'accord

quand il change sur la même note : mais

quand un accompagnement de violons rè-

gne sur le récitatif, alors il faut soutenir la

basse et en arpéger l'accord.

IV. Quand on accompagne de la musi-

que vocale, on doit par Vaccompagnement:

soutenir la voix, la guider, lui donner le

ton à toutes les rentrées , et l'y remettre

quand elle détonne : l'accompagnateur
,

ayant toujours le chant sous les yeux et

l'harmonie présente à l'esprit, est chargé

spécialement d'empêcher que la voix ne

s'égare. (Voyez accompagnateur.)

V. On ne doit pas accompagner de la

m^ême manière la nuisique italienne et la

francoise. Dans ce'lle-ci, il faut soutenir les

sons, les arpéger gracieusement et conti-

nuellement de bas en haut, remplir tou-

jours riiarmonie , autant qu'il se peut
,

jouer proprement la basse , en un mot se

prêter à tout ce qu'exige le genre. Au cou-
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traire, en accompagnant de ritalien, il faut

frapper simplement et détacher les notes

.

de la basse, n'y faire ni trills ni agrémens
,

lui conserver la marche égale et simple qui

lui convient ; Vaccompagnenient doit être

plein, sec et sans arpéger, excepté le cas

dont j ai parlé numéro 3 , et quelques te-

nues ou points-d'orgue. On y peut , sans

scrupule , retrancher des sons ; mais alors

il faut bien choisir ceux qu'on fait enten-

dre , en sorte qu'ils se fondent dans Ihar-

monie et se marient bien avec la voix. Les

Italiens ne veulent pas qu'on entende rien

dans Yaccompagnement ni dans la basse

qui puisse distraire un moment foreille du

chant, et leurs accompagnemens sont tou-

jours dirigés sur ce principe que le plaisir

et fattention s'évaporent en se partageant

VI. Quoique Yaccompagnement de l'or-

gue soit le même que celui du clavecin, le

goût en est très différent. Comme les sons

de l'orgue sont soutenus , la marche en doit

être plus liée et moins" sautillante ; il faut

JeVer la main entière le moins qu'il se peut,

glisser les doigts d'une touclie à Fautre,

sans ôter ceux qui , dans la place oii ils

D a

*
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sont ,
peuvent servir à Taccord où l'on passe.

Rien n est si désagréable que d'entendre

haclier sur l'orgue cette espèce d'accom-

pagnement sec y arpégé
,
qu'on est forcé de

pratiquer sur le clavecin. ( Voyez le mot
BOiGTER. ) En général l'orgue , cet instru-

ment si sonore et si majestueux , ne s'asso-

cie avec aucun autre , et ne fait qu'un mau-

vais effet dans Vaccompagnement , si ce n'est

tout au plus pour fortifier les rippienes et

les chœurs.

M. Rameau , dans ses Erreurs sur la mu-

sique , vient d'établir, ou du moins d'avan-

cer un nouveau principe , dont il me cen-

sure fort de n'avoir pas parlé dans l'Ency-

clopédie , savoir que Yaccompagnement re-

présente le corps sonore. Comme j'examine

ce principe dans un autre écrit
,
je me dis-

penserai d'en- parler dans cet article
,
qui

n'est déjà que trop long. Mes disputes avec

M. Rameau sont les choses du monde les

plus inutiles au progrès de l'art , et par con-

séquent au but de ce dictionnaire.

Accompagnement est encore toute par-

tie de basse ou d'autre instrument qui est

composée sous un chant pour y faire har-
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monîe : ainsi un solo de violon s'accom-

pagne du violoncelle ou du clavecin , et un

accompagnement de flûte se marie fort bien

avec la voix. L'harmonie de Yaccompagne-

ment ajoute à Tagrëment du chant en ren-

dant les sons plus sûrs , leur effet plus doux,

la modulation plus sensible , et porttut à

Toreille un témoignage de justesse qui la

ilatte. Il y a même ,
par rapport aux voix,

une forte raison de les faire toujours ac-

compagner de quelque instrument , soit en

partie, soit à l'unisson ; car, quoique plu-

sieurs prétendent qu'en chantant la voix se

modifie naturellement selon les lois du tem-

pérament ( voyez TEMPÉRAMENT ) , Cepen-

dant l'expérience nous dit que les voix les

plus justes et les mieux exercées ont bien

de la peine à se maintenir long-temps dans

la justesse du ton quand rien ne les y sou-

tient : à force de chanter on monte ou l'on

descend insensiblement, et il est très rare

qu'on se trouveexactement en finissant dans

le ton d'oii l'on étoit parti. C'est pour em-

pêcher ces variations que l'harmonie d'un

instrument est employée ; elle maintient la

voix dans le mérne diapason, ou l'y rap-

D 3
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pelle aussitôt quand elle s'égare. La basse?

est, de toutes les parties, la plus propre

à Vaccompagnement , celle qui soutient le

mieux la voix et satisfait le plus Toreille,

parcequ il n'y en a point dont les vibrations

soient si fortes , si déterminantes , ni qui

laisse moins d'équivoque dans le jugement

de Tharmonie fondamentale.

Accompagner, v, a. et n. C'est en géné-

ral jouer les parties d'accompagnement dans

Texécution d'un morceau de musique ; c'est

plus particulièrement , sur un instrument

convenable , frapper avec chaque note de la

basse les accords qu'elle doit porter , et qui

s'appellent l'accompagnement. J'ai suffisam-

ment expliqué dans les précédens articles

en quoi consiste cet accompagnement. J'a-

jouterai seulement que ce mot même aver-

tit celui qui accompagne dans un concert

,

qu'il n'est chargé que d'une partie acces-

soire; qu'il ne doit s'attacher qu'à en faire

valoir d'autres
;
que sitôt qu'il a la moin-

dre prétention pour lui-même , il gâtel'exé-

culion et impatiente à la fois les concertans

et les auditeurs : plus il croit se faire ad-

mirer, plus il se rend ridicule ; et sitôt qu'à
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force de bruît ou d'ornemens déplacés il

détourne à soi Fattention due à la partie

principale, tout ce qu'il montre de talent

et d'exécution montre à la fois sa vanité

et son mauvais goût. Pour accompagnera.^^

intelligence et avec applaudissement , il ne

faut songer qu'à soutenir et faire valoir les

parties essentielles ; et c'est exécuter fort

habilement la sienne que d'en faire sentir

l'effet sans la laisser remarquer.

Accord, s. ni. Union de deux ou plusieurs

sons rendus à la fois et formant ensemble

un tout harmonique.

L'harmonie naturelle produite par la ré-

sonnance d'un corps sonore est composée

de trois sons différens , sans compter leurs

octaves , lesquels forment entre eux Vac-

cord le plus agréable et le plus parfait que

l'on puisse entendre; d'où on fappelle par

excellence accordparfait. Ainsi, pour rendre

complète l'harmonie , il faut que chaque

accord soit au moins composé de trois sons.

Aussi les musiciens trouvent-ils dans le

trio la perfection harmonique , soit parce-

qu'ils y emploient les accords en entier .

soit parceque , dans les occasions où ils ne

D4
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les emploient pas en entier , ils ont l'art de

donner le change à l'oreille , et de lui per-

suader le contraire , en lui présentant les

sons principaux des accords de manière à

lui faire oublier les autres. ( Voyez trio. )

Cependant roctave du son principal pro-

duisant de nouveaux rapports et de nou-

velles consonnances par les complémens

des intervalles ( voyez complément ) , on

ajoute ordinairement cette octave pour avoir

l'ensemble de toutes les consonnances dans

un même accord. ( Voyez consoxnaiS'CE. )

De plus , Taddition de la dissonance (voyez

dissonance) produisant un quatrième son

ajouté à Yaccord parfait , c'est une néces-

sité, si Ton veut remplir Yaccord , d'avoir

une quatrième partie pour exprimer cette

dissonance. Ainsi la suite des accords ne

peut être complète et liée qu'au moyen de

quatre parties.

On divise les accords en parfaits et im-

parfaits. L'^ccorfl? parfait est celui dont nous

venons de parler , lequel est composé du

son fondamental au grave , de sa tierce
,

de sa quinte , et de son octave : il se sub-

divise en maje ur ou mineur, selon l'especô
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de sa tierce. ( Voyez majeur , mineur. )

Quelques auteurs donnent aussi le nom de

parfaits à tous les accords^ niônie dissonans,

dont le son fondamental est au grave. Les

accords imparfaits sont ceux où règne la

sixte au lieu de la quinte, et en général

tous ceux où le son grave n'est pas le fon-

damental. Ces dénominations
,
qui ont été

données avant que Ton conniit la basse-

fondamentale , sont fort mal appliquées :

celles Raccords directs ou renversés sont

beaucoup plus convenables dans le même
sens. ( Voyez renversement. )

Les accords se divisent encore en con-

sonnans et dissonaos. Les accords conson-

nans sont Yaccord parfait et ses dérivés :

tout autre accord est dissonant. Je vais don-

ner une table des uns et des autres selon

le système de M. Pvameau.
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TABLE
De tous les accords reçus dans

a

rharmonie.

ACCORDS FONDAMENTAUX.

ACCORD PARFAIT ET SES dÉRIVÉS.

Le son fonclamental au grave. Sa tierce au grave. Sa quinte au grave.

o

Accord parfait. Accord de sixte. Accord de sixte-quarte.

Cet accord constitue le ton, et ne se

fait que sur la tonique : sa tierce peut erre

majeure ou mineure, et c'est celle qui

constitue le mode.

,~.ujj^. ltf,-,Hf|; t-'iJtMtl»» m
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ACCORD SENSIBLE OU DOMINANT , ET SES

DÉRIVÉS.

Le son foiKlamental

au aiave.

Sa tierce Sa quinte Sa septième

au grave. augiaye. au grave.

Accord sensible. De fausse-quinte. De petite-sixte De triton.

majeure.

Aucun des sons de cet accord ne peut

s'altérer.

ACCORD DE SEPTIEME , ET SES DERIVES.

Le son fondamental Sa tierce S.i quinte Sa septième

au grave. an grave. au grave. au grave.

Accord de septième. De grande-sixte. De petite-sixte. De seconde.

mineure. .

Latieice, la quinte et la septième peu-

vent s'altérer dans cet accord.
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ACCORD DE SEPTIEME DIMINUEE, EX

SES DÉRIVÉS.

Le son fondamental Sa tierce Sa quinte Sa septième

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

o

^re^

Accord de septième De sixte majeure De tierce mineure De seconde

diminuée. et fausse-quinte. et triton. supeiflue.

Aucun des sons de cet accord ne peut

s'altérer.

ACCORD DE SIXTE AJOUTEE, ET SES

DÉRIVÉS.

Le son fondamental Sa tierce Sa quinte Sa sixte

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

Accord de sixte

ajoutée.

De petite-sixte De seconde

ajoutée. ajoutée.

De septième

ajoutée.

Je joins ici par-tout le mot ajoutée pour

distinguer cet accord et ses renversés des

productions semblables de Yaccord de sep-

tième.
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Ce dernier renversement de septième

ajoutée nest pas admis par M. Rameau,

parceque ce renversement forme un accord

de septième , et que Yaccord de septième

est fondamental. Cette raison paroît peu

solide. Il ne faudroit donc pas non plus

admettre la grande-sixte comme un ren-

versement
,
puisque, dans les propres prin-

cipes de M. Rameau , ce même accord est

souvent fondamental. Mais la pratique des

plus grands musiciens , et la sienne même

,

dément F exclusion qu'il voudroit établir.

ACCORD DE SIXTE SUPERFLUE.

I

Cet accord ne se renverse point, et aucun

de ses sons ne peut s'altérer. Ce n'est pro-

prement qu'un accord de petite-sixte ma-
jeure, diésée par accident, et dans lequel

on substitue la quinte à la quarte.
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ACCORDS PAPt SUPPOSITION.

(Voyez SUPPOSITION.)

ACCORD DE NEUVIEME, ET SES DERIVAS.

Le son supposé Leson fonJamental Sa tierce Sa septième
au grave. au grave. au grave. au grave.

Accord de neuvième. De septième et De sixte-quarte De septiem»

sixte. et quinte. etsecondc.

C'est un accord de septième auquel on

ajoute un cinquième son à la tierce au-des-

sous du fondamenta].

On retranche ordinairement la septième,

c est-à-dire la quinte du son fondamental,

qui est ici la note marquée en noir ; dans

cet état Vaccord de neuvième peut se ren-

verser en retranchant encore de Taccom-

pagnement Foctave de la note qu'on porte

à la basse.
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ACCORD DE QUINTE SUPERFi;,UE.

Cest Vaccord sensible d'un ton mineur

au-dessous duquel on fait entendre la m(5-

diante ; ainsi c'est un vëritable accord de

neuvième : mais il ne se renverse point, à

cause de la quarte diminuée que donne-

roit avec la note sensible le son supposé

porté à l'aigu , laquelle quarte est un inter-

valle banni de l'Iiarmonie.

ACCORD DOUZIEME OU QUAR.TE.

Le son supposé au Id. en retranchant Le son fondamen- Sa septième
graye. deux sons. tal au grave. au grave.

Accord de neuvième Accord de quarte. De septième et De seconde
et quarte. quarte. et quinte.

C'est un accord de septième au-dessous

duquel on ajoute un cinquième son à la

quinte du fondamental.. On ne frappe guère



64 A c c

cet accord plein à cause de sa duret<^ ; on

en retranche ordinairement la neuvième et

la septième, et, pour le renverser, ce retran-

chement est indispensable.

ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE.

ni
O-

JJ^
C'est Vaccord dominant sous lequel la

basse fait la tonique.

ACCORD DE SEPTIEME SUPERFLUE ET

SIXTE MINEURE.

-^^
H

C'est Xaccord de septième diminuée sur

la note sensible, sous lequel la basse fait

la tonique.

Ces deux derniers accords ne se renversent

point, parcequela note sensible et la tonique

s'entendroient ensemble dans les parties su-

périeures , ce qui ne peut se tolérer.

Quoique
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Quoique tous les accords soient pleins et

complets dans cette table , comme il le fàl-

loit pour montrer tous leurs élémens, ce

n'est pas à dire qu il faille les employer tels :

on ne le peut pas toujours , et on le doit très

rarement. Quant aux sons qui doivent être

préfères selon la place et Tusage des accords ,

c est dans ce choix exquis et nécessaire que

consiste le plus grand art du compositeur.

(Voyez COMPOSITION, mélodie, effet, ex-

pression, etc.)

FIN DE LA TABLE DES ACCORDS.

Nous parlerons, aux mots harmonie, basse-

fondamentale, COMPOSITION, etc. de la ma-
nière d'employer tous ces accords pour en

former une harmonie régulière. J'ajouterai

seulement ici les observations suivantes.

I. C'est une grande erreur de penser que

le choix des renversemens d'un même ûc-

cord soit indifférent pour l'harmonie ou

pour l'expression. Il n'y a pas un de ces

renversemens qui n'ait son caractère pro-

pre. Tout le monde sent l'opposition qui se

trouve entre la douceur de la fausse-quinte

Tome 20. E
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et Taigreur du triton, et cependant Tun

de ces intervalles est renversé de l'autre.

Il en est de même de la septième diininuëe

et de la seconde super Hue, de la seconde

ordinaire et delà septième. Qui ne sait com-

bien la quinte est plus sonore que la (juarte ?

ISaccord de grande- sixte et celui de petite-

sixte mineure sont deux faces du même
accord fondamental : mais de combien Tune

n'est-elle pas plus harmonieuse que l'autre !

U'accord de petite- sixte m.ijeure au con-

traire n'est -il pas plus brillant que celui

de fausse-quinte ? Et
,
pour ne parler que

du plus simple de tous les accords ^ consi-

dérez la majesté de Vaccord parfait, la dou-

ceur de Vaccord de sixte, et la fadeur de

celui de sixte-quarte , tous cependant com-

posés des mêmes sons. En général les in-

tervalles superflus, les dièses dans le haut,

sont propres par leur dureté à exprimer

lemportement, la colère et les passions ai-

guës : au contraire les bémols à Taigu et

les intervalles diminués forment une har-

monie plaintive qui attendrit le cœur. (Test

ime multitude d'observations semblables

qui , lorsqu'un habile musicien sait s'en pré-
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valoir, le rendent maître des affections de

ceux qui Técoutent.

II. Le choix des intervalles simples n est

guère moins important que celui des ac-

cords pour la place où Ton doit les employer.

C'est, par exemple , dans le bas quil faut

placer les quintes et les octaves par prë-

férence , dans le haut les tierces et les sixtes.

Transposez cet ordre , vous gâterez Thar-

monie en laissant les mêmes accords»

III. Enfin Ton rend les accords plus har-

monieux encore , en les rapprochant par

de petits intervalles, plus convenables que

les grands à la capacité de Toreille : c'est ce

qu'on appelle resserrer Tharmonie , et que

si peu de musiciens savent pratiquer. Les

bornes du diapason des voix sont une raison

de plus pour resserrer les chœurs. On peut

assurer qu'un chœur est mal fait lorsque

les accords divergent, lorsque les parties

crient , sortent de leur diapason , et sont

si éloignées les unes des autres qu'elles

semblent n'avoir plus de rapport entre

elles.

On appelle encore accord l'état d'un în-

•trumejat dont les sons fixes sont entre eux

E 2
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dans toute la justesse qu'ils doivent avoir:

on dit en ce sens qu'un instrument est

à'accord ,
qu'il n est pas ô^accord

,
qu'il

garde ou ne garde pas son accord. La même
expression s'emploie pour deux voix qui

chantent ensemble, pour deux sons qui se

font entendre à la fois , soit à l'unisson, soit

en contre-parties.

Accord dissonant , faux accord , ac-

cord FAUX , sont autant de différentes cho-

ses qu'il ne faut pas confondre. Accord dis-

so?2ant est celui qui contient quelque dis-

sonance; accordfaux ^ celui dont les sons

sont mal accordés et ne gardent pas entre

eux la justesse des intervalles ;yâ^w.r accord,

celui qui choque l'oreille, parcequil est mal

composé , et que les sons, quoique justes,

n'y forment pas un tout harmonique.

Accorder des instrumens, c'est tendre

ou lâcher les cordes , alonger ou raccour-

cir les tuyaux , augmenter ou diminuer la

masse du corps sonore, jusqu'à ce que tou-

tes les parties de l'instrument soient au ton

qu'elles doivent avoir.

Pour accorder un instrument, il faut d'a-

bord fixer un son qui serve aux autres de
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terme de comparaison : c'est ce qu'on ap-

pelle prendre ou donner le ton. ( Voyez

TON. ) Ce son est ordinairement Vut pour

Torgue ei le clavecin , le la pour le violoa

et la basse, qui ont ce la sur une corde

à vide et dans un médium propre à être aisé-

ment saisi par Toreille.

A regard des flûtes , hautbo's , bassons

et autres instrumens à vent, ils ont leur

ton à-peu près fixé
,
qu'on ne peut guère

changer qu'en changeant quelque pièce de

l'instrument : on peut encore les prolonger

un peu à Femboiture des pièces , ce qui

baisse le ton de quel([ue chose; mais il doit

nécessairement résulter des tons faux de

ces variations
,
parceque la Juste propor-

tion est rompue entre la longueur totale de

rinstrument et les distances d'un trou à

l'autre.

Quand le ton est déterminé , on y fait rap-

porter tous les autres sons de l'instrument

,

lesquels doivent être fixés par l'accord selon

les intervalles qui leur conviennent. L'or-

gue et le clavecin s'accordent par quintes

jusqu'à ce que la partition soit faite, et par

octaves pour le reste du clavier ; la basse

E5
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et le violon par quintes ; la viole et la gui-

tare par quartes et par tierces, etc. En gé-

néral on choisit toujours des intervalles

consonnans et harmonieux , afin que l'oreille

en saisisse plus aisément la justesse.

Cette justesse des intervalles ne peut,

dans la pratique , s'observer à toute rigueur;

et, pour qu'ils puissent tous s accorder entre

eux , il faut que chacun en particulier sou^

fre quelque altération. Chaque espèce d'in-

strument a pour cela ses règles particulières

et sa méthode d'accorder. (Voyez tempéra-

ment.)

On observe que les instrumens dont on

tire le son par inspiration , comme la flûte et

le hautbois , montent insensiblement quand

on a joué quelque temps ; ce qui vient ,

selon quelques uns , de l'humidité
,
qui

,

sortant de la bouche avec Tair , les renfle et

les raccourcit; ou plutôt, suivant la doctrine

de M. Euler , c'est que la chaleur et la ré-

fraction que lair reçoit pendant l'inspira-

tion rendent ses vibrations plus fréquentes

,

diminuent son poids , et augmentant ainsi

le poids relatif de l'atmosphère , rendent le

soa un peu plus aigu.,



A C C 71

Quoi qu'il en soit de la cause , il faut, en

accordant, avoir égard à l'effet procliain,

et forcer un peu le vent quand on donne

ou reçoit le ton sur ces instrumens ; car,

pour rester d'accord durant le concert, ils

doivent être un peu trop bas en commen-
çant.

Accordeur, s. m. On ei^p^eWe accordeurs

d'orgue ou de clavecin ceux qui vont dans

les églises ou dans les maisons accommoder

et accorder ces instrumens , et qui
,
pour

l'ordinaire , en sont aussi les facteurs.

Acoustique , s.f. Doctrine ou théorie des

sons. ( Voyez, son. ) Ce mot est de Finven-

tionde M. Sauveur , et vient du grec d^oûo,
j'entends.

L'ûcoi/j^/^we estproprement la partie théo-

rique de la musique : c'est elle (jui donne ou
doit donner les raisons du plaisir que nous

font rharmonie et le chant , (jui détermine

les rapports des intervalles harmoni({ues
,

qui découvre les affections ou propriétés

des cordes vibrantes , etc. ( V oyez cordes,

HARMONIE,)

Acoustique est aussi quelquefois adjectif;

E4
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on dit Yors^sine acoustique j un phënomei^e /

acoustique, etc.

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

d'une autre dans la représentation par

un espace appelé entr'acte. ( Voyez en-

tr'acte. )

L'unité de temps et de lieu doit être aussi

rigoureusement observée dans un acte d'o-

péra que dans une tragédie entière du genre

ordinaire , et même plus à certains égards;

car le poëte ne doit point donner à un acte

d'opéra une durée hypothétique plus lon-

gue que celle qu'il a réellement
,
parcequ'on

ne peut supposer que ce qui se passe sous

nos yeux dure plus long-temps que nous ne

le voyons durer en effet : mais il dépend du
musicien de précipiter ou ralentir faction

jusqu'à un certain point pour augmenter

la vraisemblance ou l'intérêt ; liberté qui

l'oblige à bien étiulier la gradation des pas-

sions théâtrales, le temps qu'il faut pour les

développer , celui oir le progrès est au plus

haut point , et celui oii il convient de s'ar-

rêter pour prévenir l'inattention , la lan-

gueur , l'épuisement du spectateur. Il n'est
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pas non plus permis de changer de dëcora-

tioii et de faire sauter le théâtre d'un h*eu

à un autre au milieu d'un acte , m^'me

dans le genre merveilleux
;

parcequ'uu

pareil saut choque la raison , la vërité , la

vraisemblance , et détruit Tillusion
,
que la

première loi du théâtre est de favoriser en

tout. Quand donc Faction est interrompue

par de tels changemens , le musicien ne peut

savoir ni comment il les doit marquer , ni ce

qu'il doit faire de son orchestre pendant

cju'ils durent , à moins d'y représenter le

même chaos qui règne alors sur la scène.

Quelquefois le premier acte d'un opéra

ne tient point à Faction principale et ne lui

sert que d'introduction : alors il s'appelle

prologue. ( frayez ce mot. ) Comme le pro-

logue ne fait pas partie de la pièce , on ne

le compte point dans le nombre des actes

qu'elle contient , et qui est souvent de cinq

dans les opéra fi^ançois , mais toujours de

trois dans les italiens. (Voyez opéra. )

Acte de cadence est un mouvement
dans une des parties , et sur-tout dans la

basse
, qui oblige toutes les autres parties

à concourir à former une cadence, ou h
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l'éviter expressément. ( Voyez cadence ,

ÉVITER. )

Acteur, s. m. Chanteur qui fait un rôle

dans la représentation d'un opéra. Outre
toutes les qualités qui doivent lui être com-
munes avec V acteur drgimatu[ut^^ il doit en

avoir beaucoup de particulières pourréu sir

dans son art : ainsi il ne suffit |)as qu'il ait

un bel organe pour la pai oie , s'il ne la 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 pardonne à

un acteur le défaut de quehjue qualité

qu'il a pu se flatter d'aj({uérir , on ne peut

lui pardonner d'oser se destiner au théâtre,

destitué des qualités naturelles qui y sont

nécessaires , telles entre autres que la voix

dans un chanteur. Mais
,
par ce mot voix,

j'entends moins la force du timbre, que l'é-

tendue , la justesse et la flexibilité. Je pense

qu'un théâtre dont l'objet est d'émouvoir

le cœur par les cliants 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 ua accaur ^ s d la

i
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juste, touchante, facile, 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

Tavoir cultivée par fart ; et quand sa voix

n en auroit pas besoin, il en auroit besoin

lui-même pour saisir et rendre avec intelliH

gence la partie musicale de ses rôles. Rieix

n'est plus insupportable et plus dégoûtant

que de voir un liéros , dans les transports

des passions les plus vives, contraint et gêné

dans son rôle, peiner , et s'assujettir en éco-

lier qui répète mal sa leçon, montrer, au

lieu des combats de l'amour et de la vertu

,

ceux d'un mauvais clianteur avec la mesure

et l'orchestre, et plus incertain sur le ton

que sur le parti qu'il doit prendre. Il n'y a

ni chaleur ni grâce sans facilité , et ïacteur

dont le rôle lui coûte ne le rendra jamais

bien.

Il ne suffit pas à Yacteur d'opéra d'être

un excellent chanteur , s'il n'est encore un
excellent pantomime ; car il ne doit pas seu-

lement faire sentir ce qu'il dit lui-même
,

mais aussi ce qu'il laisse dire àla symplionie.
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L'orchestre ne rend pas un sentiment qui

ne doive sortir de son ame ; ses pas , ses

regards , son geste , tout doit s'accorder

sans cesse avec la musique, sans pourtant

qu'il paro'sse y songer ; il doit intéresser tou-

jours , marne en gardant le silence : et, quoi-

<|u'occupé d'un rôle difficile, s'il laisse un

instant oublier le personnage pour s'occu-

per du clianteur , ce n'est qu'un musicien

sur la scène ; il n'est plus acteur. Tel ex-

cella dans les autres parties
,
qui s'est fait

siffler pour avoir négligé celle-ci. Il n'y a

point d'acteur à qui l'on ne puisse à cet

ëgard donner le célèbre Chassé pour mo-

dèle. Cet excellent pantomime , en mettant

toujours son art au-dessus de lui et s'ef-

foivant toujours d'y exceller, s'est ainsi mis

lui- même fort au-dessus de ses confrères :

acteur unique et homme estimable, il lais-

sera l'admiration et le regret de ses talens

aux amateurs de son théâtre , et un souve-

nir honorable de sa personne à tous les lion-

nt'^tes gens.

Adagio , ach. Ce mot écrit à la tôte d'uii

àîr désigne le second, du lent au vite , des

cinq principaux degrés de mouyemept dis-.
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tîngués dans la musique îtallenne. (Voyez

MOUVEMENT.) Ada^îo 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 sub-

stantivement , et s'applique par mëtapliore

aux morceaux de musique dont il détermine

le mouvement. Il en est de même des autres

mots semblables ; ainsi Ton dira un ada-

gio de Tartini , un andante de S.-Martino

,

un allegro de Locatelli , etc.

Affettuoso, adj. pris adverbialement. Ce
mot écrit à la tête d'un air indique un mou-
vement moyen entre Yandante et Vadagio ,

et, dans le caractère du chant , une expres-

sion affectueuse et douce.

Agog^. Conduite. Une des subdivisions

de l'ancienne mélopée, laquelle donne les

règles de la marche du chant par degrés

alternativement conjoints ou disjoints , soit

en montant , soit en descendant. ( Voyez

MÉLOPÉE.)

Martianus Cappella donne , après Aristide

Quintilien, au mot ogogé un autre seas, quo
j'expose au mot tirade. . .
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Agri'mens du chant. On appelle aînsî dans

la musique frannoise certains tours de go-

sier et autres ornemens affectés aux notes

qui sont dans telle ou telle position , selon

les règles prescrites par le goût du chant.

(Voyez GOÛT du chant.)

Les principaux de ces agrémens sont

Taccent , le couLi? , le flatté , le mar-

TELLEMENT , la CADENCE PLEINE, la CADENCE

BRISÉE , et le PORT DE VOIX. ( Voycz ces

articles chacun en son lieu , et la planche

B , figiiJ^ 1 3- )

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

élevé par rapport à quelque autre son.

(Voyez SON.)

En ce sens le mot aigu est opposé au

mot grave. Plus les vibrations du corps so-

nore sont fréquentes, plus le son est aigu.

Les sons considérés sous les rapports

à'aigus et de graves sont le sujet de Fhar-

monie. ( Voyez HARMONIE , ACCORD. )

Ajoutée, oli Acquise , ou Surnuméraire

,

adj. pris substantivement. C'étoit dans la

musique grecque la corde ou le son qu'ils

appeloient proslambanomenos. ( Voyez ce,

mot. )
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Si.rte ajoutée est une sixte qu'ion ajoute

à raccord parfait, et de laquelle cet accord

ainsi auL;nientë prend le nom. (Voyez ac-

cord ei sixTf. )

Air. Chant qu'on adapte aux paroles

d'une chanson ou d'nne petite pièce de

poésie propre à être chanlée ; et par exten-

sion l'on ajjpelle flzV la chanson même.
Dans les opéra Ton donne le nom d'airs à

tous les chants mesures
,
pour les distinguer

du rëcitatif ; et généralement on appelle

air tout morceau complet de musique vo-

cale ou instrumentale formant un chant,

soit que ce morceau fasse lui seul une pièce

entière , so't qu'on puisse le détacher du

tout dont il fait partie et Texécuter sépa-

rément.

Si le sujet ou le chant est partagé en deux

parties, lair s appelle duo; si en trois,

trio , etc.

Saumaise croit que ce mot vient du latin

£wra ; et Buret te est de son sentiment
,
quoi-

que Ménage le combatte dans ses Elymolo-

gies de la langue françoise.

Les Romains avoient leurs signes pour
le rliythme ainsi que les Grecs avoient les
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leurs ; et ces signes tirés aussi de leurs carac-

tères se nommoient non seulement mime-

rus , mais encore aera^ c'est-à-direnombre

,

ou la marc[ue du nombre , numeri nota, dit

Nonnius Marcellus. C'est en ce sens que le

mot aéra se trouve employé dans ce vers

de Lucile :

Ilcec estratio?Percersa ceraïSmnina suhducta improbè!

Et Sextus Rufus s'en est servi de même.

Or cjuoique ce mot ne se prît originaire-

ment que pour le nombre ou la mesure du

chant , dans la suite on en fit le même usage

qu'on avoit fait du mot numerus , et l'on se

servit du mot œra pour désigner le chant

même ; d'où est venu , selon les deux au-

teurs cités , le mot françois air , et l'italien

aria pris dans le même sens.

Les Grecs avoient plusieurs sortes ai airs
,

qu'ils appeloient nomes ou chansons. (Voy.

CHANSON.) Les nomes avoient chacun leur

caractère et leur usage, et plusieurs étoient

propres à quelque instrument particulier,

à-peu-près comme ce que nous appelons

aujourd'hui pièces ou sonates,

„, La musique moderne a diverses espèces

d'airs
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d'airs qui conviennent chacune à quelque

espèce de danse dont ces airs portent le

nom
;
(voyez menuet, gavotte , musette ,

PASSE-PIED, etc.)

Les airs de nos opéra sont
,
pour ainsi

dire, la toile ouïe fond sur quoi se peignent

les tableaux de la musique imitative; la mé-

lodie est le dessin^ l'iiarmonie est le colo-

ris ; tous les objets pittoresques de la belle

nature, tous les sentiinens réfléchis du cœur

humain sont les modèles c|ue Taitiste imite;

Tattention, l'intérêt, le charme de Toreilie

et rémotion du cœur , sont la fin de ces imi-

tations. (^ oyez IMITATION. ) Un azV savant

et agréable, un air trouvé par le génie et

composé par le goût , est le chef-d'œuvre

de la musique ; c'est là que se développe

une belle voix, que brille une belle sym-

phonie; c'est là que la passion vient insensi-

blement émouvoir Famé 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 l'en-

tendit au spectacle; on voit la scène, lac-

Tome 20. F
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teur , le théâtre ; on entend Faccompagne-

ment, rapplaiid'ssement : le véritable ama-

teur ne perd jamais les beaux airs qu'il en-

tendit en sa vie ; il fait recommencer l'opéra

quand il veut.

Les paroles des airs ne vont point tou-

jours de suite , ne se débitent point comme
celles du récitatif; quoiqu'assez courtes pour

Tordinaire , elles se coupent , se répètent , se

transposent au gré du compositeur : elles ne

font pas une narration qui passe; elles pei-

gnent , ou un tableau qu'il faut voir sous di-

vers points de vue , ou un sentiment dans

lequel le cœur se complaît , duquel il ne

peut, pour ainsi dire, se détacher; et les dif-

férentes phrases de Yair ne sont qu'autant

de manières d'envisager la même image.

.Yoilà pourquoi le sujet doit être un. C'est

par ces répétitions bien entendues , c'est par

ces coups redoublés qu'une expression, qui

d'abord n'a pu vous émouvoir, vous ébranle

enfm , vous agite , vous transporte hors de

vous ; et c'est encore par le même principe

que les roulades , qui dans les airs pathéti-

ques paroissent S' déplacées , ne le sont pour-

tant pas toujours : le coeur pressé d'un sexi-
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timent très vif , Texprime souvent par des

sons inarticulés plus vivement que j)ar des

paroles. (Voyez tseume.)

La forme des airs est de deux esjDe^^.

Les petits airs sont ordinairement cou^m*

ses de deux reprises qu'on chante chacune

deux fois ; mais les grands airs d'opéra sont

le plus souvent en rondeau. (Voyez ron-

deau ).

Al segno. Ces mots ëcrits à la fin d'un

air en rondeau marquent qu'il faut repren-

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

commencement , mais à l'endroit où est

marque le renvoi.

Alla brève. Terme italien qui marque

une sorte de mesure à deux temps fort vite,

et qui se note pourtant avec une ronde ou

sémi-breve par temps. Elle n'est plus guère

d'usage qu'en Italie, et seulement dans la

musique d'église. Elle répond assez à ce

qu'on appeloit en France du gros-fa.

Alla zoppa. Terme italien qui annonce

un mouvement contraint , et syncopant en-

tre deux temps sans syncoper entre deux

mesures; ce qui donne aux notes une mar-

che inégale et comme boiteuse. C'est un
Fa
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avertissement que cette même marche con-

tinue ainsi jusqu'à la fin de Tair.

Allegro , adj. pris adverbialement. Ce

iHK^t italien écrit à la tête d'un air indique
,

du vite au lent, le second des cinq princi-

paux degrés de»mouvement distingués dans

la musique italienne. Allegro signifie gai;

et c'est aussi l'indication d'un mouvement

gai, le plus vif de tous après \e presto. Mais

il ne faut pas croire pour cela que ce mou-

vement ne soit propre qu à des sujets gais
;

il s'applique souvent à des transports de fu-

reur , d'emportement et de désespoir, qui

n'ont rien moins que de la gaieté, (^"oyez

MOUVEMENT. )

Le diminutif Allegretto indique une gaie-

té plus modérée, un peu moins de vivacité

dans la mesure.

Allemande, s.f. Sorte d'air ou de pièce

de musique dont la musique est à quatre

temps et se bat gravement. Il paroîtpar son

nom c|ue ce caractère d'air nous est venu

d'Allemagne, quoiqu'il n'y soit point connu

du tout, lu allemande en sonate est par-tout

vieillie , et à peine les musiciens s'en ser-

vent-ils aujourd'hui : ceux qui s'en servent
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encore lui donnent un mouvement plus

gai.

Allemande est aussi Tair d'une danse

fort commune en Suisse et en Allemagne.

Cet air , ainsi que la danse , a beaucoup de

gaieté ; il se bat à deux temps.

Altus ; voyez haute-contre.

Amateur , celui qui , sans être musicien

de profession, fait sa partie dans un concert

pour son plaisir et par amour pour la mu-
sique.

On appelle encore amateurs ceux qui
,

sans savoir la musique , ou du moins sans

Texercer , s'y connoissent , ou prétendent

s'y connoitre , et fréquentent les concerts.

Ce mot est traduit de l'italien dilettante,

Ambitus , s. m. Nom qu'on donnoit au-

trefois à rétendue de cliaque ton ou mode
du grave à l'.aîgu : car

,
quoique F étendue

d'un mode fut en quelque manière fixée à

deux octaves, il y avoit des modes irrégu-

liers dont Yambitus excédoit cette étendue
,

et d'autres imparfaits où il n'yarrivoit pas.

Dans le plain-cliant ce mot est encore

usité j mais \ ambitus des modes parfaits n'y

F3
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est que d'une octave : ceux qui la passent

s'appellent modes superflus; ceux qui n'y ar-

rivent pas, modes diminués. (Voy. modes,

TONS DE l'église. )

Amoroso ; voyez tendrement.

Anacamptos. Terme de la musique grec-

que ,
qui signifie une suite de notes rétro-

grades , ou procédant de l'aigu au grave ;

c'est le contraire de Veuthia. Une des parties

de l'ancienne mélopée portoit aussi le nom
cCanacamptosa. (Voyez mélopée. )

Andante , adj. pris substantivement. Ce

mot écrit à la tête d'un air désigne, du lent

au vite, le troisième des cinq principaux

degrés de mouvement distingués dans la

musique italienne. Andante est le participe

du verbe italien andare , aller. Il caractérise

un mouvement marqué sans être gai , et

qui répond à-peu-près à celui qu'on désigne

en Jfrançois par le mot gracieusement, (Voy.

mouvement. )

Le diminutif andantino indique un peu

moins de gaieté dans la mesure ; ce qu'il faut

bien remarquer , le diminutif larghetto si-

gnifiant tout le contraire. (Voyez largo. )
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Anonner , V. n. C'est déchiffrer avec

peine et eii hésitant la musique qu on a sous

les yeux.

Antienne^ s./. En latin andphona^ sort©

de chant usité dans Téglise cathohque.

Les antiennes oni été ainsi nommées par-

ceque dans leur origine on les chantoit à

deux chœurs qui se répondoient alternati-

vement , et Ton comprenoit sous ce titre les

pseaumes et les hymnes que l'on chautoic

dans l'église. Ignace, disciple des apôtres,

a été , selon Socrate , l'auteur de cette ma-

nière de chanter parmi les Grecs , et Am-
broise Ta introduite dans l'église latine.

Théodoret en attribue l'invention à Dio-

dore et à Flavien.

Aujourd'hui la signification de ce terme

est restreinte à certains passages courts tirés

de l'écriture, qui conviennent àla fête qu'on

célèbre , et qui
,
précédant les pseaumes et

cantiques , en règlent Tintonation.

L'on a aussi conservé le nom d'antiennes

à quelques hymnes qu'on chante en l'hon-

neur de la Vierge, telles que Regina cœli

,

Salve regina ^ etc.

ANTiPHOJMit, s.f. Nom quedonnoientles

F4
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Grecs à cette espèce de symjyhonie qiu

s'exécutoit par diverses voix ou par divers

instriiraens à Toctaveou à la double octave,

par opposition à celle qui s'exécutoit au

simple unisson, et qu'ils appeloient homo-

phonie. (Voy. symphonie, homophonie.)

Ce mot vient d'A\^i , contre , et de ^o\\) ,

voix , comme qui diroit opposition de voix,

AnTIPHONIER ou ANTIPHOXAIRE , 3. 772.

Livre qui contient en notes les antiennes et

autres chants dont on use dans Féglise ca-

tholique.

Apothetus. Sorte de nom propre aux flû-

tes dans rancienne musique des Grecs.

AroTOME , s. m. Ce qui reste d'un ton ma-

jeur après qu on en a retranché un limnui^

qui est un intervfille moindre d'un comma
que le semi-ton majeur. Par- conséquent

Yapotome est d'un comma plus grand que le

sémi-ton moyen. (Voyez comma, se mi-

ton. )

Les Grecs
,
qui n'ignoroient pas que le

ton majeur ne peut, par des divisions ratio-

nelles , se partager en deux parties égales
,

le partageoient inégalement de plusieurs

manières. (Voyez intervalle.)
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De l'une de ces divisions , inventée par

Pythagore ^ ou plutôt par Philolaiis son dis-

ciple, résultoit le dièse ou limma d'un côte

,

et de l'autre Vapotome, dont la raison est

de 2048 à 2187.

La génération de cet apotome se trouve à

la septième quinte utàiese en commençant
par ut naturel : car la quantité dont cet lU

dièse surpasse Yut naturel le plus rapproché

est précisément le rapport que je viens de

marquer.

Les anciens donnoient encore le même
nom à d'autres intervalles ; ils appeloient

apotome majeur un petit intervalle que M.
Rameau appelle quart de ton enliarmoni-

que , lequel est formé de deux sons en rai-

son de 126 à 128.

Et ils appeloient apotome mineur Tinter-

valle de deux sons en raison de 2025 à 2048 :

intervalle encore moins sensible à Toreille

que le précédent.

Jean de Mûris et ses contemporains don-

nent par-tout le nomd^apotome au sémi-ton

mineur , et celui de dièse au sémi-ton ma-
jeur.

Appréciable, adj. Les sons appréciables
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sont ceux dont on peut trouver ou sentir

riijiissoa et calculer les intervalles. M. Eu-

1er donne un espace de huit octaves , depuis

lesonleplusaigu jusqu'au son le plus grave,

appréciables à noire oreille : mais ces sons

extrêmes n étant guère agréables , on ne

passe pas communément dans la pratique

les bornes de cinq octaves , telles que les

donne le clavier à ravalement. Il y a aussi

un degré de force au-delà duquel le son ne

peut plus s apprécier. On ne sauroit appré-

cier le son d'une erosse cloche dans le clo-

cher même , il faut en diminuer la force en

s'éloignant pour le distinguer. De même
les sons d'une voix qui crie cessent d'être

appréciables ; c'est pourquoi ceux qui chan-

tent fort sont sujets à chanter faux. A l'é-

gard du bruit , il ne s apprécie jamais ; et

c'est ce qui fait sa différence d'avec le son.

(Voyez Biiurr et son . )

Apycni , adj. plur. Les anciens appeloient

ainsi dans les genres épais trois des huit

sons stables de leur système ou diagramme,

lesquels ne touclioient d'aucun côté les in-

tervalles serrés ; savoir la proslambanome-

ne, la nété-syunéménon , et la nété-hyper-

boléon.
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Ils appeloient aussi apycnos ou non épais

le genre diatonique, parceque dans les té-

tracordes de ce genre la somme des deux

premiers intervalles ëtoit plus grande que

le troisième. ( Voyez épais , gi^nre , son ,

TÉTRACORDE. )

Arbitrio ; voyez cadenza.

Arco , archet , s. m. Ces mots italiens

con l'arco marquent qu'après avoir pincé

les cordes, il faut reprendre Yarchet à len-

droit où ils sont écrits.

Ariette ^s. f. Ce diminutif, venu de Ti-

talien, signifie proprement petit air : mais

le sens de ce mot est changé en France, et

Ton y donne le nom à' ariettes à de grands

morceaux de musique d'un mouvement

pour l'ordinaire assez gai et marqué
,
qui se

chantent avec des accompagnemens de sym-

phonie, et qui sont communément en ron-

deau. (Voyez air ^ rondeau.)

Arioso , adj. pris adverbialement. Ce mot

italien, à la tête d'un air, indique une ma-

nière de chant soutenue , développée et af-

fectée aux grands airs.

Aristoxéniens. Secte qui eut pour chef

AristoxenedeTai^ente, disciple d'Aristote,
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et qui était opposée aux pythagoriciens

sur la mesure des intervalles et sur la ma-

nière de déterminer les rapports des sons ; de

sorte que les aristoxéniens s'en rapportoient

uniquement au jugement de Toreille, et

les pythagoriciens à la précision du calcul.

(Vby. PYTHAGORICIENS. )

Armer la clef ; c'est y mettre le nombre

de dièses ou de bémols convenables au ton

et au mode dans lequel on veut écrire de

la musique. (Voyez bémol, clef, diese. )

ArpiiGer , V. n. C'est faire une suite d'ar-

pèges. ( T^ojez ïarticle suivant. )

ArPEGGIO , ARPEGE , OU ARPEGEMENT
,

S. m. Manière de faire entendre successi-

vement et rapidement les divers sons d'un

accord , au lieu de les frapper tous à la

fois.

Il y a des instrumens sur lesquels on ne

peut former un accord plein cju'en arpé-

geant ; tels sont le violon , le violoncelle

,

la viole , et tous ceux dont on joue avec

Tarchet ; car la convexité du chevalet em-

pêche que Tarchet ne puisse appuyer à la

fois sur toutes les cordes. Pour former donc

des accords sur ces iustrumeus, on est con-
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traint d'arpéger; et comme on ne peut tirer

qu'autant de sons qu il y a de cordes , Var-

pegc du violoncelle ou du violon ne sau-

roit être composé de plus de quatre sons.

Il faut pour arpéger que les doigts soient

arrangés chacun sur sa corde , et que Var-

pege se tire d'un seul et grand coup d'ar-

chet, qui commence fortement sur la plus

grosse corde ^ et vienne finir en tournant

et adoucissant sur la chanterelle. Si les

doigts ne s'arrangeoient sur les cordes que

successivement, ou qu'on donnât plusieurs

coups d'archet, ce ne seroit plus arpéger,

ce seroit passer très vite plusieurs notes

de suite.

Ce qu'on fait sur le violon par nécessité
,

on le pratique par goût sur le clavecin.

Comme on ne peut tirer de cet instrument

que des sons qui ne tiennent pas , on est

obligé de les refrapper sur des notes de lon-

gue durée. Pour faire durer un accord plus

long-temps , on le frappe en arpégeant,

commençantpar les sons bas, et observant

que les doigts qui ont frappé les premiers

ne quittent point leurs touches que tout

Varpège ne soit achevé , afin que fou puisse
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entendre à la fois tous les sons de l'accord.

( Voyez ACCOMPAGNEMENT. )

Arpeggio est un mot italien qu'on a fran-

cisé dans celui di arpège : il vient du mot ar-

pa, à cause que c'est du jeu de la harpe

c|u'on a tiré lidée de Varpegement.

Arsis et THESis. Termes de musique et

de prosodie. Ces deux mots sont grecs :

arsis y'ienX. du verbe dciçQ, tollo j j'ëleve, et

marque Télévation de la voix ou de la main :

l'abaissement qui suit cette élévation est

ce qu'on appelle ^écîiç , deposido , remissio.

Par rapport donc à la mesure
,
per arsin

signifie en levant , ou durant le premier

temps ; per thesin , en baissant^ ou durant

le dernier temps. Sur quoi l'on doit observer

que notre manière de marquer la mesure

est contraire à celle des anciens ; car nous

frappons le premier temps et levons le der-

nier. Pour ôter toute équivoque, on peut

dire i}^arsis indique le tempsfort, et thesis

le tempsfaible. (Voyez mesure, temps, bat-

tre LA MESURE. )

Par rapport à la voix , on dit qu'un chant

,

un contre-point, une fugue, sont per thesin,

quand les notes montent du grave à l'aigu;
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per arsiii , quand elles descendent de Faigu

au grave. Fugue per arsin et thesin, est

celle qu'on appelle aujourd hui fugue ren-

versée ou contre - fugue , dans laquelle la

réponse se fait en sens contraire ; c'est-à-

dire en descendant si la guide a monté
,

et en montant si la guide a descendu.

( Voyez FUGUE. )

AssAi , adverbe augmen ta iif ^vl on trouve

assez souvent joint au mot qui indique le

mouvement d'un air; ainsi presto assai^

largo assaî , signifient fort vite
, fort lent.

L'abbé Brossard a fait sur ce mot une de ses

bévues ordinaires , en substituant à son vrai

et unique sens celui à'une sage médiocrité

de lenteur ou de vitesse. Il a cru c^nassai

signifioit assez. Sur quoi Ton doit admirer

la singulière idée qu'a eue cet auteur de

préférer
,
pour son vocabulaire , à sa langue

maternelle une langue étrangère qu'il n'en-

tendoit pas.

Aubade , s. f. Concert de nuit en plein air

sous les fenêtres de quelqu'un. ( Voyez sé-

rénade. )

Authentique ou authente , adj. Quand
l'octave se trouve divisée harmoniquement.
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comme dans cette proportion 6,4,3, c'est-

à-dire quand la quinte est au grave et Ja

quarte à Taigu , le mode ou le ton s'appelle

authentique ou authente ; à la différence du
tonpiagal, où l'octave est divisée arithméti-

quement , comme dans cette proportion

4,3,2, ce qui met la quarte au grave et la

quinte à l'aigu.

A cette explication , adoptée par tous les

auteurs , mais qui ne dit rien
,
j'ajouterai la

suivante ; le lecteur pourra choisir.

Ouand la finale d'un chant en est aussi

la tonique , et que le chant ne descend pas

jusqu'à la dominante au-dessous , le ton

s'appelle authentique : mais si le cliant des-

cend ou finit à la dominante , le ton est

plagaL Je prends ici ces mots de tonique

et de dominante dans l'acception musicale.

Ces différences à^authente et de plagal

ne s'observent plus que dans le plain-chant
;

et , soit qu'on place la finale au bas du dia-

pason , 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 égale-

ment ,



ft A L 97

ment, en quelque lieu du diapason que

puisse tomber la finale. (Voyez mode.)

Il y a dans les huit tons de 1 église ro-

maine quatre tons authentiques ; savoir le

premier , le troisième , le cinquième , et 1©

septième. (Voyez tons de l'église.)

On appeloit autrefois fugue authentiqua

Celle dont le sujet procédoit en montant i

mais cette dénomination n est plus d'usage.

B.

Xjfasi, ou B/^ b mi, ou simplement B.i

Nom du septième son de la gamme do

FArëtin, pourlequellesltalienset les autres

peuples de l'Europe répètent le B , disant

B mi quand il est naturel, ^ fa quand il

est bémol ; mais les François l'appellent si,:

(Voyez SI.)

B moi, ( Voyez bémol. )

B quatre. (Voyez béquarre.)

Ballet, s. m. Action théâtrale qui se re-

présente parla danse guidée parla musique.

Ce mot vient du vieux françois balier^

danser , chanter , se réjouir.

Tome 20, G.
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La musique d'un ballet doit avoir encore

plus de cadence et d'accent que la musique

vocale
,
parcequ'elle est chargée de signi-

fier plus de choses, que c'est à elle seule

d'inspirer au danseur la chaleur er Texpres-

sion que le chanteur peut tirer des paroles

,

et qu'il faut de plus qu'elle supplée , dans

le langage de 1 auie et des passions, tout

ce que la danse ne peut dire aux yeux

du spectateur.

Ballet eot encore le norn qu'on donne

en France à une bizarre sorte d'opéra , où

la danse n'est guère mieux placée que dans

les autres et li'y fa't pas un meilleur effet.)

Dans la plupart de ces ballets les actes for-

ment autant de sujets différens , liés seule-

ment entre eux par quelques rapports géné-

raux étrangers à l'action , et que le specta-

teur n'appercevroit jamais si l'auteur n'avoit

soin de l'en avertir dans le prologue.

Ces ballets contiennent d'autres ballets

qu'on appelle autrement divertissemens

on fêtes : ce &ont des suites de danses
,
qui

se succèdent sans sujet ni liaison entre

elles ni avec l'a' tion principale , et oii les

meilleurs danseurs ne savent vous dire autre
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chose sinon qu'ils dansent bien. Cette or-

donnance peu théâtrale suffit fjour un bal

où chaquo acteur a rempli son obj^t lorsqu'il

s'est arnusé lui-m^me , et où lintérêt que le

spectateur prend âax personnes le disjjense

d en donner à la chose; mais ce défaut de su-

jet et de liaison ne doit jamais être souffert

sur la scène, pas même dans la représen-

tation d'un bal , où le tout doit être lié par

quelque action sectete qui soutienne fat-

tention et donne de fintérétau spectateur^

Cette adrei.se d auteur n'est pas sans exem-

ple , même à l'opéra Ifrançois , et Ton en

peut voir un très agréable dans les Fêtes

véniliennes , acte du bal.

Kn général toute danse qui ne peint rien

qu'elle-même, et tout ballet (jni n est qu'un

bal, doivent être bannis du théâtre lyrique.

En effet faction de la scène est toujours

la représentation d'une autre action , et ce

qu'on y voit n'est que fimage de ce qu'on y
suppose ; de sorte que ce ne doit jamais être

un tel ou un tel danseur qui se présente k

vous , mais le personnage d ;nt il est rC'

vêtu. Ainsi
, quoique la danse de société

puisse ne rien représenter qu'elle-même
^

G a
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la danse tliéâtrale doit nécessairement êtfe

Fimitatioii de quelque autre chose ; de

même que Tacteur chantant représente un

homme qui parle, et la décoration d'autres

lieux que ceux qu elle occupe.

La pire sorte de ballets est celle qui roule

sur des sujets allégoriques et où par con-

séquent il n'y a qu'imitation d'imitation.

Tout l'art de ces sortes de drames consiste

à présenter sous des images sensibles des

rapports purement intellectuels , et à faire

peijser au spectateur tout autre chose que

ce qu'il voit; comme si , loin de l'attacher

à la *cene, c'étoit un mérite de l'en éloigner !

Ce genre exige d'ailleurs tant de subtilité

dans le dialogue, que le musicien se trouve

dans un pays perdu, parmi les pointes , les

allusions et les épigrammes, tandis que

. spectateur ne s'oublie pas un moment.

Comme qu'on fasse , il n'y aura jamais que

le sentiment qui puisse amener celui-ci sur

la scène et l'identifier pour ainsi dire avec

leo acteurs : tout ce qui n'est qu'intellectuel

l'arrache à la pièce et le rend à lui-même.

Aussi voit-on que les peiqiles qui veulent

et mettent le plus d'esprit au théâtre sont
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ceux qui se soucient le moins de rillusion.

Que fera donc le musicien sur des drames

qui ne donnent aucune prise à son art? Si

la musique ne peint que des sentimens ou

des images, comment rendra- 1- elle des

idées purement mctapliysiques , telles que

les allégories , où Tesprit est sans cesse occu-

pé du rapport des objets qu'on lui présente

avec ceux qu'on veut lui rappeler?

Quand les compositeurs voudront réflé-

chir sur les vrais principes de leur art , ils

mettront avec plus de discernement, dans le

choix des drames dont ils se chargent, plus

de vérité dans l'expression de leurs sujets ;

et quand les paroles des opéra diront quel-

que chose , la musique apprendra bientôt

à parler.

Barbare , ad]. Mode barbare. ( Voyez
LYDIEN, )

Barcarolles , s, f. Sorte de chansons en

langue vénitienne c[ue chantent les gondo-

liers à Venise. Quoique les airs des bar-

carolles soient faits pour le peuple , et sou-

vent composés par les gondoliers mêmes

,

ils ont tant de mélodie et un accent si agréa-

ble
,
qu'il n'y a pas de musicien dans toute

G3
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ritalie qui ne se pique d'en savoir et d'en

cliant* r. L'entrée gratuite qu'ont les gondo-

liers à tous les théâtres les met à portée

de se former sans frais Foreille et le goût;

de sorte qu ils composent et chantent leurs

airs en gens qui , sans ignorer les finesses

de la musique , ne veulent point altérer le

genre simple et naturel de leurs barcaroVles,

Les paroles de ces chansons sont communé-
ment pins que natmelhs, comme les

convei salions de ceux qui les chantent : mais

ceux à (jui les peintures fidèles des mœurs
du peu. le peuvent plaire , et qui aiment

d'ailleurs le dialecte vénitien , s'en ])as-

sions eut facilement, séduits par la beauté

des airs ; de sorte que plusieurs curieux en

ont de très amples recueils.

JN'oublions pas de remarquer , à la gloire

du Tasse
,
que la plupart des gondoliers

savent par cœur une grande partie de son

poëmede la Jérusalem délivrée , que plusieurs

le savent tout entier, qu'ils passent les nuits

d'été sur leurs banjues à le chanter alter-

nativement d'une barque a l'autre
,
que c'est

assurémentune belle barcarolie que le poëme

du Tasse
,
qu'Homère seul sut avant lui
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rhonneur d'être ainsi chante , et que nul

autre poëme épique n'en a eu depuis un

pareil.

Bardes . Sorte d'hommes très singuliers
,

et très respectes jadis dans les Gaules , les-

quels étoient à la fois prêtres
,
prophètes,

poètes et musiciens.

Bochard fait dériver ce nom de parât

,

chanter ; et Cambden convient avec Festus

que barde signifie un chanteur , en cel-

tique hard.

Baripycni , adj. Les anciens appeloient

ainsi cinq des huit sons ou cordes stables de

leur système ou diagramme ; savoir Thy-

paté - hypaton , Thypatë méson , la mese,

la paramese , et la nëté - diézeugménon.!

(Voyez PYCNi, son , tétracorde. )

Baroque. Une musique baroque est celle

dont riiarmonie est confuse , chargée de

modulations et dissonances , le chant dur

et peu naturel , Tintonation difficile et le.

mouvement contraint.

Il y a bien de Fapparence que ce terme

vient du baroco des logiciens.

Barr^ , C barré^ sorte de mesure. (Voyez

C.)

G4
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Barres. Traits tirés perpendiciilaîrement

à la fin decliaque mesure sur les cinql"gnes

de la portée
,
pour séparer la mesure qui

finit de celle qui recommence. Ainsi les

notes conlenues entre deux barres forment

toujours une mesure complète, égale en

valeur et en durée à chacune des autres me-

sures comprises entre deux autres barres ,

tant que le mouvement ne change pas.

Mais comme il y a plusieurs sortes de me-

sures qui différent considérablement en

durée, les mêmes différences se trouvent

dans les valeurs contenues entre deux barres

de chacune de ces espèces de mesures : ainsi

,

dans le grand triple, qui se marque par ce

signe l
et qui se bat lentement , la somme

d.es notes comprises entre deux barres doit

faire une ronde et demie ; et dans le petit

triple
l ,

qui se bat vite , les deux barres

n'enferment que trois croches ou leur valeur:

de sorte que huit fois la valeur contenue

entre deux barres de cette dernière mesure

ne font qu une fois la valeur contenue entre

deux barres de Tautre.

Le principal usage des barres est de distin-

guer les mesures et d'en indiquer lefrappé ,
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lequel se fiiit toujours sur la note qui suit

immédiatement la barre. Elles servent aussi

dans les partitions à montrer les mesures

correspondantes dans chaque portée. ( Voyez

PARTITION. )

Il n'y a pas plus de cent ans qu'on s'est

avisé de tirer des barres de mesure en me-

sure : auparavant la musique étoit simple;

on n'y voyoit guère que des rondes , des

blanches et des noires, peu de croches ,

presque jamais de doubles croches. Avec

des divisions moins inégales la mesure

en ëtoit plus aisée à suivie. Cependant j'ai

vu nos meilleurs musiciens embarrassés à

bien exécuter Tancienne musique d'Orlande

et de Claudn : jIs se perdoient dans la me-
sure , faute des barres auxquelles ils étoient

accoutumés , et ne suivoient qu'avec peine

des parties cliantées autrefois couramment
par les musiciens de Henri III et de Charles

IX.

Baryton. Sorte de voix entre la taille et

la basse. ( Voyez concordant.
)

Bas, en musique, M^nifie la même chose

que grave, et ce terme est opposé à haut ou
aigu. On dit ainsi que le ton est trop bas

,
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qu'on chante Trop bas

,
qu'il faut renforcer

les sons dans le bas. Bas signifie aussi quel-

quefois doucement, à demi voix; et en ce

sens il est opposé à fort. On dit parler bas,

chanter on psalmodier à basse voix : il cban^

toit ou parloit si bas qu'on avoit peine à

l'entendre.

Coulez si lentement et murmurez si bas ^

Qu'lssé ne vous entende pas.

La Motte.

Bas se dit encore , dans la subdivision des

dessus chaiifans, de celui des deux qui est

au-dessous de l'autre; ou
,
pour mieux dire,

^aj-dessus est un dessus dont le diapason est

au-dessous du médium ordinaire. (Voyez

DESSUS.
)

Basse. Celle de quatre parties de la mu-

sique qui est au-dessous des autres, la plus

basse de toutes , d'où lui vient le nom de

basse. ( Voyez partition. )

La basse est la plus importante des par-

tics , c'est sur elle que s'établit le corps de

l'harmonie ; aussi est-ce une maxime chez

les musiciens que, f{uand la basse est bonne»

rarement l'harmonie est mauvaise.
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Il y a plusieurs sortes de basses. Basse-

Jondamentale , dont nous ferons un article

ci-après.

Basse - continue , ainsi appelée parce-

qu'elle dure pendant toute la pièce : son

principal usage, outre celui de régler riiar"

monie , est de soutenir la voix et de conser^

ver le ton. On prétend que c'est un Lw-

dovico Viana , dont il en reste un traité

,

qui , vers le commencement du dernier

siècle , la mit le premier en usage.

Basse-figurée
,
qui , au lieu d'une seule

note , en partage la valeur en plusieurs

autres notes sous un même accord. (Voyez

HARMONIE-FIGURÉE. )

Basse-contrainie , dont le sujet ou le chant,

borné à un petit nombre de mesures , comme
quatre ou huit , recommence sans cesse ,

tandis que les parties supérieures poursui-

vent leur chant et leur harmonie et les

varient de différentes manières. Cette basse

apjDartient originairement aux couplets de

la chaconne ; mais on ne s'y asservit plus

aujourd'hui, La basse -contrainte descen-

dant diatoniquement ou chromatiquement

j^t avec lenteur de la tonique ou de la do-
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minante dans les tons mineurs , est admira-

ble pour les morceaux patliétiques. Ces
retours fréquens et périodiques affectent

insensiblement Famé et la disposent à la

langueur et à la tristesse. On en voit des

exemples dans plusieurs scènes des opéra

franço's. Mais si ces basses font un bon effet

à Toredle
, il en est rarement de même des

cliants qu'on leur adapte , et qui ne sont

pour fordinaire qu'un véritable accompa-

gnement. Outre les modulations dures et

mal amenées qu'on y évite avec peine , ces

chants , retournés de mille manières, et ce-

pendant monotones
,
produisent des ren-

versemens peu harmonieux et sont eux-

mêmes assez peu chantans , en sorte que

le dessus s'y ressent beaucoup de la con-

trainte de la basse.

Basse-chantante est l'espèce de voix qui

chante la partie de la basse. Il y a des

basses-récitantes et des basses de chœur; des

concordans ou basses- tailles
,
qui tiennent le

milieu entre la taille et la basse ; des basses

proprement dites
,
que Tusage fait encore

appeler basses - tailles \ et enfin des basses--

contre , les plus graves de toutes les voix >
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qui chantent la basse sous la basse même

,

et qu'il ne faut pas confondre avec les contre-

basses , qui sont des instrumens.

BASSE-FONDAMENTALE est Celle qui n'cst

formée que des sons fondamentaux de Thar-

monie, de sorte qu au-dessous de chaque

accord elle fait entendre le vrai son fon-

damental de cet accord , c'est-à-dire celui

duquel il dérive par les règles de Tliarmonie.

Par où Ton voit que la basse-fondamentale

ne peut avoir d'autre contexture que celle

d'une succession régulière et fondamentale,

sans quoi la marche des parties supérieures

seroit mauvaise.

Pour bien entendre ceci , il faut savoir

que , selon le système de M. Piameau
,
que

j'ai suivi dans cet ouvrage , tout accord
,

quoique formé de plusieurs sons , n'en a

qu'un qui lui soit fondamental ; savoir

celui qui a produit cet accord et qui lui sert

de basse dans Tordre direct et naturel. Or
la basse qui règne sous toutes les autres

parties n'exprime pas toujours les sons fon-

damentaux des accords : car , entre tous les

sons qui forment un accord, le composi-

teur peut porter à la basse celui qu'il croit
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préférable , eu égard à la marche de cette

basse , au be iu chant , et sur-tout à 1 ex-

pression , comme je l'expliquerai dans la

suite. Alors le vrai son fondamental , au

lieu d'être à sa place naturelle
,
qui est la

basse , se transporte dans les autres parties,

ou même ne s'exprime point du tout; et un
tel accord s'appelle accord renversé. Dans

le fond un accoid renversé ne dilfere point

de l'accord direct qui l'a produit : car ce sont

toujours les mêmes sons; mais ces sons for-

mant des combinaisons différentes , on a

long -temps pris toutes ces combinai-ons

pour autant d'accords fondamentaux , et on

leur a donné différensnoms , (ju'on peut voir

au mot ACCORD, et qui ont achevé de les dis-

tinguer ; comme si la différence des noms
en produisoit réellement dans l'espèce !

M. Rameau a montré , dans son Tra.'té

de 1 Harmonie, et M. d'Aleinbert , dans

ses Elémens de Musique, a fait voir encore

plus clarernent que plusieurs de ces pré-

tendus accords n'étoient que des renverse-

mens d'un seul. Ainsi l'accord de sixte n'est

qu'un accord parfait dont la tierce est trans-

portée à la basse ; en y portant la qumte on
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aura l'accord de sixte-quarte. Yo'là donc

trois combinaisons d'un accord qui n'a que

trois sons : ceux qui en ont quatre sont sus-

ceptibles de quatre combinaisons , chaque

son pouvant être porté à la basse. Mais en

portant au-dessous de celle-ci une autre

basse, qui, sous toutes les combinaisons

d'un môme accord
,

présente toujours le

son fondamental j il est évident qu'on ré-

diu't au tiers le nombre des accords con-

sonnans , et au quart le nombre des disso-

nans. Ajoutez à cela tous les accords par

supposition qui se réduisent encore aux

mêmes fondamentaux , vous trouverez

riiarmonie siinpliliée à un point qu'on

n eut jamais espéré dans l'état de confusion

où étoient ses règles avant M. Piameau.

C'est certainement , comme l'observe cet

auteur , une cliose étonnante qu'on ait pu
pousser la pratique de cet art au point oii

elle est parvenue sans en connoître le fon-

dement, et qu'on ait exactement trouvé

toutes les règles sans avoir découvert le

principe qui les donne.

Après avoir dit ce qu'est la basse-fon-



112 lî A S

damentale sous les accords
,
parlons main-

tenant de sa marche et de la manière dont

elle lie ces accords entre eux. Les préceptes

de lart sur ce point peuvent se réduire aux

six règles suivantes.

I. La basse-fondamentale ne doit jamais

sonner d'autres notes que celles delà gamme
du ton où Ton est , ou de celui où l'on veut

passer; c'est la première et la plus indis-

pensable de toutes les règles.

IL Par la seconde sa marche doit être

tellement soumise aux lois de la mod ulation,

qu'acné ne laisse jamais perdre l'idée d'un ton

qu'en prenant celle d'un autre; c'est-à-dire

que la basse-fondameniale ne doit jamais

être errante ni laisser oublier un moment
dans quel ton l'on est.

IIL Par la troisième elle est assujettie

à la liaison des accords et à la préparation

des dissonances : préparation qui n'est

,

comme je le ferai voir, qu'un des cas de la

liaison, et qui par conséquent n'est jamais

nécessaire quand la liaison peut exister sans

elle. ( Voyez LIAISON , PREPARER.)

ly . Par la quatrième elle doit , après

toute
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tonte dissonance, suivre le progrès qui lui

est prescrit par la nécessité de la sauver.

( Voyez sAUVi R. )

V. Par la cinquième, qui n'est qu'une

suite des^ récédentes , la basse-fonçlamentale

ne doit marcher que par intervalles conson-

nans, si ce n'est seulement dans un acte de

cadence rompue , ou après un accord de

septième diminuëe, qu'elle monte diato-

niquement. Touteautre marche àelo-basse-

fondamentale est mau\aise,

VI. Eiifin, par la sixième , la basse/on-

damenlale ou l'harmonie ne doit pas synco-

per, mais marquer la mesure et les temps

par des cliangemens d'accords bien caden-

cés ; en sorte, par exemple, que les disso-

nances qui doivent être préparées le suient

sur le temps foible , mais sur- tout qne tous

les repos se trouvent sur le temps fort. (Jettie

sixième règle ^ouifre une iniinité d'excep-

tions : mais le compositeur doit pourtant

y songer , s'il veut faire une musique où

le mouvement soit bien marqué et dont

la mesure tombe avec grâce.

Par-tout oli ces règles seront observées

l'harmonie sera régulière et ^ans faute -, ce

Tome 20, H
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qui n empêchera pas que la musique n'en

puisse être détestable. ( Voyez composi-

tion. )

Un mot d'éclaircissement sur la cinquie-

nieregle ne sera peut-être pas inutile. Qu'on

retourne comrfie on voudra une basse-fon-

damentale ; si elle est bien faite , on n'y trou-

vera jamais que ces deux choses , ou des

accords parfaits sur des mouvemens conson-

nans , sans lesquels ces accords n'auroient

point de liaison , ou des accords dissonans

dans des actes de cadence ; en tout autre

cas la dissonance ne sauroit être ni bien

placée ni bien sauvée.

Il suit de là que la basse-fondamentale

ne peut marcher régulièrement que d'une

de ces trois manières : i°. monter ou des-

cendre de tierce ou de sixte ;
2°. de quarte

ou de quinte ;
3°. monter diatoniquement

au moyen de la dissonance qui forme la

liaison, ou par licence sur un accord parfait.

Quant à la descente diatonique , c'est une

marche absolument interdite à la basse-fon-

damentale, ou tout au plus tolérée dans le

cas de deux accords parfaits consécutifs
,

séparés par un repos exprimé ou sous-en-



BAS ll5

tendu. Cette règle n'a point d'autre excep-

tion ; et c'est pour n'avoir pas démélë le vrai

fondement de certains passades , que M. Ra-

meau a fait descendre diatoniquement la

hasse-fondamentale sous des accords de sep*

tieme ; ce qui ne se peut en bonne harmo-

nie . ( Voyez CADEls CE, dissoaainice.
)

La basse
~
fondamentale

,
qu on n'ajoute

que pour servir de preuve à liiarmonie , se

retranclie dans l'exécution : et souvent elle

y feroit un fort mauvais effet; car elle est i

comme dit très bien M. Piameau
, pour

le jugement et non pour foreille : elle pro-

duiroit tout au moins une monotonie très

ennuyeuse parles retours fré( juens du même
accord ,

qu'on déguise et qu'on varie plus

agréablement en le combinant en différen-

tes manières sur la basse-continue ; sans

compter que les divers renversemens d'har-

monie fournissent mdle moyens de prêter

de nouvelles beautés au chant , et une
nouvelle énergie à l'expression. ( Voyez

ACCORD, RENVERSEMENT. )

Si la basse-fondamentale ne sert pas à

composer de bonne musique , me d'ra t-on
,

si même on dok la retrancher dans l'exécu-
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tion , à quoi donc est- elle utile ? Je réponds

qu'en premier lieu elle sert de règle aux

écoliers pour apprendre à former une har-

monie régulière et à donner à toutes les

parties la marche diatonique et élémentaire

qui leur est prescrite par cette basse-fonda-

mentale : elle sert de plus , comme je l'ai

déjà dit , à prouver si une harmonie déjà

faite est bonne et régulière ; car toute har-

monie qui ne peut être soumise à une

basse-fondamentale est régulièrement mau-

vaise : elle sert enfin à trouver une basse

continue sous un chant donné; quoiqu'à

la vérité celui qui ne saura pas faire direc-

tement une basse-continue , ne fera sruere

mieux une basse -fondamentale , et bien

moins encore saura- t-il transformer cette

basse -fondamentale en une bonne basse-

continue. Voici toutefois les principales

règles que donne M. Rameau pour trouver

la bassefondamentale d'un chant donné.

I. S'assurer du ton et du mode par les-

quels on commence , et de tous ceux par

où l'on passe. Il y a aussi des règles pour

cette reclierche des tons , mais si longues
,

si vagues , si incomplètes
,
que l'oreille est
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formée à cet égard long-temps avant que

les règles soient apprises , et que le stupide

qui voudra tenter de les employer , n'y

gagnera que l'habitude d'aller toujours noté

à note sans jamais savoir 011 il est.

IL Essayer successivement sons chaque

note les cordes principales du ton , com-

mençant par les plus analogues , et passant

jusqu'aux plus éloignées , lorsque Ion s'y

voit forcé.

III. Considérer si la corde choisie peul

cadrer avec le dessus , dans ce qui précède

et dans ce qui suit, par une bonne succes-

sion fondamentale ; et quand cela ne se

peut , revenir sur ses pas.

IV. Ne changer la note de basse-fonda-

mentale que lorsqu'on a épuisé toutes les

notes consécutives du dessus qui peuvent

entrer dans son accord , ou que quelque

note syncopant dans le chant peut recevoir

deux ou plusieurs notes de basse pour

préparer des dissonances sauvées ensuits

régulièrement.

Y. Etudier l'entrelacement des phrases

,

les successions possibles de cadences , soit

pleines, soit évitées, et sur-tout les repos ,

H 3
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qui viennent ordinairement de quatre en.

quatre mesures ou de deux en deux , afin

de les faire tomber toujours sur les ca-

dences parfaites ou irréguleres.

YI, Enfin, observer toutes l'-^s règles don-

nées ci-devant pour la comjiositiun de la

basse -fondamentale. Voilà les princi,)ales

observations à faire pour eu trouver une

sous un cliant donné; car il y en a quel-

quefois plusieurs de trouvables : mais, quoi

qu'on en puisse dire, si lechantadefaccent

et du caractère , il n'y a qu'une bonne basse-

fondamentale qu'on lui puisse adapter.

Après avoir exposd sommairement la

manière de composer une basse-fondamen-

lale , il resteroit à donîjer les moyens de

la transformer en basse-continue ; et cela

seroit facile s'il ne falloit regarder qu'à la

marche diatonique et au beau chant de cette

basse. Mais ne croyons pas que la basse

,

qui est le guide et le soutien de Tharmo-

nie , famé et pour ainsi dire fint^rprete

du chant , se borne à dus règles si simples:

il y on a d'autres qui naissent d'un prin-

cipe plus sur et plus radical
;
principe fe'-

cond , mais cache
,
qui a ctë senti par tous
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les artistes de génie sans avoir été déve-

loppé par personne. Je pense en avoir jeté

le germe dans ma Lettre sur la Musique

françoise. J'en ai dit assez pour ceux qui

m'entendent
;

je n en dirois jamais assez

pour les autres. (Voyez toutefois unité de

MÉLODIE. )

Je ne parle point ici du système ingé-

nieux de M. Serre de Genève , ni de sa

double basse-fondamentale
,
parcoque les

principes qu'il avoit entrevus avec une sa-

gacité digne d'éloges , ont été depuis déve-

loppés par M. Tartini dans un ouvrage

dont je rendrai compte ^vant la fin de ce-

lui-ci. ( Voyez SYSTÈME.
)

Ba^tard. Nothus. C'est l'épithete donnée

par quelques uns au mode hypophrygien

,

qui a sa finale en si, et conséquemment

sa quinte fausse ; ce qui le retranche des

modes authentiques : et au mode éolien,

dont la finale est en fa, et la quarte super-

flue ; ce qui l'ôte du nombre des modes

plagaux.

Batox. Sorte de barre épaisse qui tra-

verse perpendiculairement une ou plusieurs

H4
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lignes fie la portée , et qui , selon le nom-

bre des lignes qu il embrasse, ex])rime une

plus grande ou moindre quantité de me-

sures du'on doit passer en silence.

Anciennement il y avoit autant de sor-

tes de bciLons que de différentes valeurs de

notes, depuis la ronde qui vaut une me-

sure, jusqu'à la maxime qui en \aloit huit,

et dont la durée en silence s'évaluoit par

un bâton qui, partant d'une ligne, Iraver-

soit trois espaces et alloit joindre la qua-

trième ligne.

Aujourd'hui le plus grand bâton est de

quatre mesures : ee bâton
,
parlant d'une

ligne , traverse la suivante et va joindre la

troisième. {Planche A, fi}^ure 12.) On le

répète une fois , d !ux fois , autant de fois

qu'il faut pour exprimer huit mesures , ou

douze, ou tout autre multiple de quatre,

et l'on ajoute ordinairement au-dessus un

chiffre qui dispense de calculer la valeur

de tous ces bâtons. Ainsi les signes cou-

verts du chiffre 16 dans la même figure 12

indiquent un silence de seize mesures. Je

ne vois pas trop à quoi bon ce double signe
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d'une même cliose. Aussi les Italiens , à

qui une plus grande pratique de la musique

suggère toujours les premiers moyens d eu

abroger les signes, commencent-ils à sup-

primer les bâtons^ auxquels ils substituent

le cliiffre qui marque le nombre de mesures

à compter. Mais une attention qu'il faut

avoir alors , est de ne pas confondre ces

chifires dans la portée avec d'autres chif-

fres semblables qui peuvent marquer l'es-

pèce de la mesure employée. Ainsi, dans la

figure i5, il faut bien distinguer le signe

du trois temps d'avec le nombre des pauses

à compter , de peur qu'au h'eu de 5i me-

sures ou pauses on^ nen comptât 33 1.

Le plus petit bdtpn est de deux mesures;

et traversant un seul espace , il s'étend

seulement d'une ligne à sa voisine. {Même
planche

, figure 12.)

Les autres moindres silences , comme
d'une mesure, d'une demi-mesure, d'un

temps, d'un demi-temps, etc. s'expriment

par les mots àepause ^ àe demi-pause , i^LesoU'-

pir, &e demi-soupir ^ etc. (Voyez ces mots.)

Il est aisé de comprendre qu en combinant

tous ces signes on peut exprimer à vo-
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lonté des silences d'une durée quelcon-

que.

II ne faut pas confondre avec les bâtons

des silences , d'autres bâtons précisément

de même figure
,
qui , sous le nom de pau-

ses initiales , servoient dans nos anciennes

musiques à annoncer le mode, c'est-à-dire

la mesure , et dont nous parlerons au mot
MODE.

Bâton de mesure est un bâton fort court,

ou même un rouleau de papier dont le maî-

tre de musique se sert dans un concert pour

régler le mouvement et marquer la mesure

et le temps. ( Voyez battre la mesure. )

A l'opéra de Paris il. n'est pas question

d'un rouleau de papier, mais d'un bon gros

bâton de bois bien dur , dont le maître

frappe avec force pour être entendu de

loin.

Battement , s. m. Agrément du chant

françois
,
qui consiste à élever et battre un

trill sur une note qu'on a commencée uni-

ment. Il y a cette différence de la cadence

au battement, que la cadence commence

par la note supérieure à celle sur laquelle

elle est marquée ; après quoi l'on bat alter-
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natlvement cette note supérieure et la véri-

table : au lieu que le battement commence

par le son môme de la note qui le porte ;

après quoi l'on bat alternativement cette

note et celle qui est au-dessus. Ainsi ces

coups de gosier , mi re mi re mi re ut ut,

sont une cadence ; et ceux-ci , re mi re mi

re mi re ut re mi , sont un battement.

Batt£me-\s au pluriel Lorsque deux sons

forts et soutenus, comme ceux deTorgue,

sont mal daccord et dissonent entre eux

à rapproche d'un intervalle consonnant , ils

forment
,
par secousses plus ou moins fré-

quentes , des renflemens de son qui font

,

à-peu-près, à l'oreille, l'effet des battemens

du pouls au toucher; c'est pourquoi M. Sau-

veur leur a aussi donné le nom de batte-

mens. Ces battemens deviennent d'autant

plus fréquens que l'intervalle approche plus

de la justesse ; et lorsqu'il y parvient , ils

se confondent avec les vibrations du son.

M. Serre prétend , dans ses Essais sur

les Principes de tHarmonie
,
que ces batte-

mens
,
produits par la concurrence de deux

sons , ne sont qu'une apparence acousti-

que , occasionuée par les vibrations coïn-
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cîdentes de ces deux sons. Ces battemcns,

selon lui , n'ont pas moins lieu lorsque

Tintervalle est consonnant : mais la rapi-

dité avec laquelle ils se confondent alors

ne permettant point à Toreille de les dis-

tinguer, il en doit résulter , non la cessa-

tion absolue de ces battemens , mais une

apparence de son grave et continu , une

espèce de foible bourdon^ tel précisément

que celui qui résulte , dans les expériences

citées par M. Serre , et depuis détaillées

par M. Tartini , du concours de deux sons

aigus et consonnans. ( On peut voir, au mot
SYSTEME^ que des dissonances les donnent

aussi. ) ce Ce qu'il y a de bien certain, con-

te tinue M. Serre, c'est que ces baicemens,

ce ces vibrations coïncidentes qui se suivent

ce avec plus ou moins de rapidité , sont

ce exactement isochrones aux vibrations que

ce feroit réellement le son fondamental , si,

ce par le moyen d'un troisième corps so-

ce nore , on le faisoit actuellement réson-

ce ner. 55

Cette explication , très spécieuse , n'est

peut-être pas sans difficulté ; car le rap-

port de deux sons n'est jamais plus coiUr
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posé que quand il approche de la simpli-

cité qui en fait une consonnauce , et ja-

mais les vibrations ne doivent coïncider

plus rarement que quand elles touchent

presque à risochronisme. D'oii il suivroit,

ce me semble
,
que les battemens devroient

se ralentir à mesure qu'ils s'accélèrent,

puis se réunir tout d'un coup à Tinstant

que Faccord est juste.

L'observation des /^û^^eme/z^estune bonne
règle à consulter sur le meilleur système de

tempérament: (voyez tempérament. ) Car
il est clair que , de tous les tempéramens

possibles , celui qui laisse le moins de bac-

temens dans Torgue est celui' que Foreille

et la nature préfèrent. Or c'est une expé-

rience constante et reconnue de tous les

facteurs, que les altérations dés tierces ma-
jeures produisent des battemens plus sen-

sibles et plus désagréables que celles des

quintes. Ainsi la nature elle-même a choisi.

Batterie , s. f. Manière de frapper et

répéter successivement sur diverses cordes

d'un instrument les divers sons qui com-

posent un accord , et de passer ainsi d ac-

cord en accord par uu même mouvement
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de notes. La batterie n'est qu'un arpège

continue , mais dont tontes les notes sont

détachées , au lieu d'être liées comme dans

l'arppge.

Batteur de mesure. Celui qui bat la me-

sure dans un concert. ( Voyez l'article

suivant. )

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 les-

quels toutes les mesures semblables sont

rendues pari'aitement égales en valeur chro-

nique ou en femps dans Texérution.

Il y a des mesures qui ne se battent qu'à

un temps , d'autres à deux, à trois, ou à

quatie, 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 me-

sures à deux temps. Dans toutes ces dif-

féri ntes mesures le temps frappé est tou-

jours sur la note qui suit la barre immé-

diatement ; le temps levé est toujours

celui qui la précède , à moins que la me-

sure ne soit à un seul temps ; et jnême

alors il faut toujours supposer le temps
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foible, puisqu'on ne sauroit frapper sans

avoir levé.

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on

donne à la mesure dépend de plusieurs cho-

ses. 1°. De la valeur des notes qui compo-

sent la mesure. On voit bien qu'une me-

sure qui contient une ronde doit se battre

plus posément et durer davantage que celle

qui ne contient qu'une noire. 2°. Du mou-
vement indiqué par le mot franc^ois ou ita-

lien qu'on trouve ordinairement à la tête

de Tair
;
gai , vite , lent , etc. Tous ces

mots indiquent autant de modificationsdans

le mouvement d'une même sorte de me-

sure. 3°. Enfin du caractère de l'air même,
qui , sil est bien fait , en fera nécessaire-

ment sentir le vrai mouvement.

Les musiciens François ne battent pas la

mesure comme les italiens. Ceux-ci , dans

la mesure à quatre temps , frappent suc-

cessivement les deux premiers temps , et lè-

vent*" les deux autres; ils frappent aussi les

deux premiers deins la mesure à trois temps,

et lèvent le troisième. Les François ne fi ap-

pent jamais que le premier temps, et mar-

quent les autres par dillerens mouvemens
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'de la main à droite et à gauche. Cepen-

dant la musique françoise auroit beaucoup

plus besoin que Titalienne d'une mesure

bien marquée ; car elle ne porte point sa

cadence en elle-même : ses mouvemens n'ont

aucune précision naturelle ; on presse , on

ralentit la mesure au gré du chanteur. Com-
bien les oreilles ne sont-elles pas choquées

à l'opéra de Paris du bruit désagréable et

continuel que fait avec son bâton celui

qui bat la mesure , et que le petit prophète

compare plaisamment à un bûcheron qui

coupe du bois ! Mais c'est un mal inévita-

ble ; sans ce bruit on ne pourroit sentir

la mesure ; la musique par elle-même ne

la marque pas : aussi les étrangers n'ap-

perçoivent-ils point le mouvement de nos

airs. Si Ton y fait attention^ l'on trouvera

que c'est ici l'une des différences spécifi-

ques de la musique françoise à fitalienne.

En Italie la mesure est famé de la musi-

que ; c'est la mesure bien sentie qui lui

donne cet accent qui la rend si cliarmante;

c'est la mesure aussi qui gouverne le mu-

sicien dans l'exécution. En France , au con-

traire , c'est le musicien qui gouverne la

mesure ;
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mesure ; il l'c^nerve et la défigure sans scru-

pule. Que (Jis-je? le bon goût même con-

siste à ne la pas laisser sentir
;
précaution

dont au reste elle ua pas grand besoin.]

L'opëra de Paris est le seul théâtre de l'Eu-

rope oii Ton balte la mesure sans la suivre;

par-tout ailleurs on la suit s-ans la. battre.

Il règne là-dessus une erreur populaire

qu'un peu de réflexion détruit aisément.

On s'imagine qu'un auditeur ne bat par

instinct la mesure d'un air cju'il entend

que parcequ'il la sent viveinent ; et c'est

au contraire parcequ'elle n est pas assez

sensible ou qu'il ne la sent pas assez
,
qu'il

tâche , à force de mouveniens des mains

et des pieds , de suppléer ce qui manque
en ce point à son oreille. Pour peu qu'une

musique donne prise à la cadence , on voit

la plupart des \ rançois qui l'écoutent faire

mille contorsions et un bruit terrible pour,

aider la mesure à marcher ou leur oreille k

la sentir. Substituez des Italiens ou des

Allemands , vous n'entendrez pas le moin-

dre bruit et ne verrez pas le moindre geste

qui s'accorde avec la mesure. Seroit-ce peut-

être que les Allemands , les Italiens sont

Tome 20. I
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moins sensibles à la mesure que les Fran-

çois? Il y a tel de nies lecteurs tjui ne se

feroit guère presser pour le dire ; mais

dira-t-il aussi que les musiciens les plus

habiles sont ceux qui sentent le moins la

mesure? Il est incontestable que ce sont

ceux qui la battent le moins ; et quand , à

force d exercice , ils ont acquis l'habitude

de la sentir continuellement , ils ne la bat-

lent plus du tout ; c'est un fait d'expérience

qui est sous les yeux de tout le monde. L'on

pourra dire encore que les mêmes gens à

qui je reprof he de ne battre la mesure que

parcequ'ils ne la sentent pas assez , ne la

battent plus dans les airs oii elle n'est point

sensible ; et je répondrai que c'est parce-

qu'alors ils ne la sentent point du tout. Il

faut que l'oreille soit frappée au moins d'un

foible sentiment de mesure pour que l'ins-

tinct cherche à le renforcer.

Les anciens , dit M. Burette , battaient

la mesure en plusieurs façons. La plus or-

dinaire consistoit dans le mouvement du
pied

,
qui s'élevoit de terre et la frappoit

alternativement selon la mesure des deux

temps égaux ou inégaux. (Voyez rhythme.)
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C etoit ordinaireftient la fonction du maître

de musique, appelé Coryphée , jccpirôaioç

,

parcequ'il étoit placé au milieu du chœur des

musiciens et dans une situation élevée pour

être plus facilement vu et entendu de toute

la troupe. Ces batteurs de mesure se nom-
moient en grec ^toooKTUJtoi , et :7toc;o\|.'6(^oi ,

à cause du bruit de leurs pieds, duvrovdçioi,

à cause de runilbrmité du geste , et , si Ton

peutpaiierainsi, de lamonotonie du ihythme

cju'ils battoient toujours à à.Q\\s. temps. Ils

s'appeloient en latin pedarii, podarii
,
pedicu-

larii. Ils garnissoient ordinairement leurs

pieds de certaines chaussures ou sandales de

bois ou de fer , destinées à rendre la perçu s •»

sion rhythmicjue plus éclatante^ nommées
en grec xçouiTtt'Cicc , xçoij:7taXa; , KQOv:pczriX ,

et en latin
,
pedicula , scabella ou scahilla ,

à cause qu'elles ressembloient à de petits

marche-pieds ou de petites escabelles.

Ils battoient la mesure , non seulement

du pied , mais aussi de la main droite dont

ils réunlssoient tous, les doigts pour frap-

per dans le creux de la main gauche ; et

celui qui marquoit aijisi le rhythme s'ap-

I 2
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peloit manudiictor. Outre ce claquement de

mains et le bruit des sandales, les anciens

avoient encore
,
pour battre la mesure^ celui

des coquilles , des écailles d'huilres , et des

ossemens d'animaux
,
qu'on frappoit l'un

contre Tautre , comme on fait aujourd'hui

les castagnettes , le triangle et autres pa-

reils instrumens.

Tout ce bruit si désagréable, et si su-

perflu parmi nous à cause de l'égalité con-

stante de la mesure , ne l'étoit pas de même
chez eux , où les fréquens changemens de

pieds et de rliythmes exigeoient un accord

plus difficile et donnoient au bruit même
une variété plus harmonieuse et plus pi-

quante. Encore peut -on dire que l'usage

de battre ainsi ne s'introduisit qu'à mesure

cjue la mélodie devint plus languissante

et perdit de son accent et de son énergie.

Plus on remonte, moins on trouve d'exem-

ples de ces batteurs de mesure , et dans la

musique de la plus haute antiquité l'on

n'en trouve plus du tout.

BÉMOL ou B MOL , s. TH. Caractcrc de mu-
sique auquel on donne à-peu-près la figure



d'un b , et qui fait abaisser d'un semi-ton

mineur la note à laquelle il est joint. (Voyez

SÉMI-TON. )

Gui d'Arezzo ayant autrefois donné des

noms à six des notes de roctave , desquelles

il fit son célèbre hexacorde , laissa la sep-

tième sans autre nom que celui de la let-

tre B qui lui est propre , comme le C à

Vut^ le D au ré , etc. Or ce B se chantoit

de deux manières ; savoir à un ton au-

dessus du la , selon Tordre naturel de la

gamme , ou seulement à un sémi-ton du

même la y lorsqu'on vouloit eonjoindre les

tëtracordes : car il n'étoit pas encore ques-

tion de nos modes ou tons modernes. Dans

le premier cas , le si sonnant assez dure-

ment , à cause des trois tons consécutifs

,

on jugea qu'il faisoit à l'oreille un effet

vSemblable à celui que les corps anguleux

et durs font à la main ; c'est pourquai on
rappela B dur ou B quarre , en italien B
quadro. Dans le second cas au contraire

on trouva que le si étoit extrêmement doux;

c'est pourquoi on l'appela B mol : par la

môme analogie on auroit pu l'appeler aussi

15
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B rond, et en effet les Italiens le nomment
quelquefois B tondo.

Il y a deux manières cFemployer le bé-

mol ; Tune, accidentelle
,
quand dans le

cours du chant on le place à la gauche d'une

note,^ Cette note est presque toujours la

note sensible dans les tons majeurs , et quel-

quefois la sixième note dans les tons mi-

neurs
,
quand la clef n'est pas correctement

armée. Le bémol accidentel n'altère que la

note qu il touche et celles qui la rebattent

immédiatement , ou tout au plus celles

qui , dans la môme mesure , se trouvent

su;ï": le même degré sans aucun signe con-

traire. .;•

L'autre manière est d'employer le bémol

à ,1a clef; et alors il la modifie , il agit dans

toute la suite de l'air et sur toutes les notes

placées sur le môme degré , à moins que

,ce bémol ne soit détruit accidentellement

par quelque dièse ou béquarre , ou que la

clef ne vienne à changer.

iLa position des bémols à la clef n'est pas

arbitraire : en voici la raison ; ils sont des-

"tki'éSià changer le lieu des sémi-tons de
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rëclielle : or ces deux sémi-tons doivent

toujours garder entre eux des intervalles

prescrits , savoir celui d'une quarte d'un

côtë^ et celui d'une quinte de l'autre. Ainsi

la note mi inférieure de son sémi-ton fait

au grave la quinte du si qui est son homo-

logue dans Tautre séini-ton , et à laigu la

quarte du même si ; et réciproquement la

note si fait au grave la quarte du mi y et à

l'aigu la quinte du même mi.

Si donc laissant
,
par exemple , le si na^

turel^ on donnoit un bémol avi mi, le sémi'.

ton changeroit de lieu et se trpuv^rpit deSr

cendu d'un degré entre le ré et le mi bémol.

Or, dans cette position, l'on voit que les

deux sémi-tons ne garderoient plus entre

eux la distance prescrite ^ car le ré
, qui se-

roit la note inférieure de l'un , feroit au

grave la sixte du si son homologue dans

l'autre , et à l'aigu la tierce du même si;

et ce si feroit au grave la tierce du ré , et

à l'aigu la sixte du même ré. Ainsi les deux

sémi-tons seroient trop voisins d'un côté et

trop éloignés de l'autre. . ,

L'oi-dre des bémols ne doit donc pa$ com-

mencer pav m/, ni par aucune autre notô

'

-'
14 '
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de Toctave que par si, Ja seule qui n'a pas

le même inconvénient ; car bien que le sëmi-

ton y change de place , et , cessant d'être

entre le si et Vut, descende entre le si bémol

et le la , toutefois Tordre prescrit n'est point

détruit, le la, dans ce nouvel arrangement,

se trouvant d'un côté à la quarte , et de

l'autre à la quinte du mi son homologue^

et réciproquement.

La même raison qui fait placer le pre-

mier bémol sur le si fait mettre le second

sur le mi, et ainsi de suite, en montant

de quarte ou descendant de quinte jusqu'au

solj auquel on s'arrête ordinairement, parce-

que le bémol de Y ut qu'on trouveroit en-

suite ne diffère point du si dans la prati-

que. Cela fait donc une suite de cinq bé'

mois dans cet ordre :

1 p. 345
Si Mi La Ré SoL

Toujours ,
par la même raison , l'on ne

sauroit employer les derniers bémols a la

clef sans employer aussi ceux qui les pré-

cèdent : ainsi le bémol du mi né se pose

qu'avec celui du sl^ celui du la qu'avec les
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deux prëcédens , et chacun des suivans qu'a-

vec tous ceux qui le précèdent.

On trouvera dans l'article clef une for-

mule pour savoir tout d'un coup si un ton

ou un mode donne doit porter des bémols

à la clef, et combien.

Bemoliser , V. a. Marquer une note d'un

bémol , ou armer la clef par bémol. Bémo-

Usez ce mi. Il faut bemoliser la clefpour le

ton àefa.

BÉQUARRE ou B QUARRE , S. 772. Caractcre

de musique qui s'écrit ainsi ^ , et qui ,

placé à la gauche d'une note , marque que

cette note , aya'nt été précédemment haus-

sée par un dièse ou baissée par un bémol,

doit être remise à son élévation naturelle

ou diatonique.

Le béquarre fut inventé par Gui d'Arezzo.

Cet auteur
,
qui donna des noms aux six

premières notes de l'octave , n'en laissa point

d'autre que la lettre B pour exprimer le

si naturel. Car chaque note avoît dès lors

sa lettre correspondante ; et comme le chant

diatonique de ce si est dur quand on y monte

depuis le fa , il l'appela simplement b dur
,
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b qiiarrè , oir h quatre
,
par une allusion

dont j'ai parlé dans Tarticle précédent.

Le béquarvc servit dans la suite à détruire

l'effet du bémol antérieur sur la note qui

suivoit le bèquarre : c'est que le bémol se

plaçant ordinairement sur le j/, le bèquarre

qui venoit ensuite ne produisoit , en dé-

truisant ce bémol, que son effet naturel,

qui étoit de représenter la note .«" sans al-

tération. A la fin on s'en servit
,
par exten-

sion et faute d'autre signe
,
pour détruire

aussi l'effet du dièse , et c'est ainsi qu'il

s'emploie encore aujourd'hui. Le bèquarre

efface également le dièse ou le bémol qui

l'ont précédé.

Il y a cependant une distinction à faire.

Si le dièse ou le bémol étoient accidentels
,

ils sont détruits sans retour par le bèquarre

dans toutes les notes qui le suivent média-

tement ou immédiatement sur le même de-

gré, jusqu'à ce qu'il s'y présente un nou-

veau bémol ou un nouveau dièse : mais si

le bémol ou le dièse sont à la clef, le bè-

quarre ne les efface que pour la note qu'il

précède immédiatement, ou tout au plus
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pour toutes celles qui suivent dans la même
mesure et sur le même degré ; et à chaque

note altérée à la clef dont on veut détruire

r altération , il faut autant de nouveaux hà-

quarres. Tout cela est assez mal entendu;

mais tel est fusage.

Quelques uns donnoient un autre sens

au hêquarre^ et lui accordant seulement le

droit d'effacer les dièses ou bémols acci-

dentels , lui ôtoient celui de rien changer

à 1 état de la clef ; de sorte qu en ce sens

,

sur un fa diésé , ou sur un si bémolisé à la

clef, le béqnarre ne serviroit qu'à détruire

un dièse accidentel sur ce si , ou un bémol

sur ce/a, et signifieroit toujours lefa dièse

ou le si bémol tel qu'il est à la clef.

D'autres enfin se servoient bien du bé"

quarrc pour effacer le bémol , même celui

de la clef, mais jamais pom* effacer le dièse
;

c'est le bémol seulement qu'ils employoient

dans ce dernier cas.

Le premier usage a tout-à-fait prévalu :

ceux-ci deviennent plus rares et s'abolis-

sent de jour en jour ; mais il est bon d'y

faire attention en lisant d'anciennes musi-

ques
, sans quoi Ion se tromperoit souvent.
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BI. Syllabe dont quelques musiciens étran-

gers se servoient autrefois pour prononceT

le son de la gamme que les François appel-

lent si. ( Voyez si. )

BiSGROME , s. f. Mot 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 va-

leurs de toutes ces notes, selon la division

réelle qui se trouve ordinairement faite au

premier temps. C'est une invention des au-

teurs adoptée par les copistes , sur -tout

dans les partitions
,
pour épargner le papier

et la peine. ( Voyez crochet. )

Blanche , s. f. C'est le nom d'une note

qui vaut deux noires ou la moitié d'une

ronde. (Voyez l'article notes , et la valeur

de la blanche , PI. D , fîg. 9.)

Bourdon. Basse -continue qui résonne

toujours sur le même ton , comme sont

communément celles des airs appelés mu-

settes. (Voyez POINT d'orgue. )

Bourrée , s, f. Sorte d'air propre à une

danse de même nom
,
que l'on croit venir

d'Auvergne , et qui est encore en usage
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dans cette province. La bourrée est à deux

temps gais , et commence par une noire

avant le frappé. Elle doit avoir, comme Ja

plupart des autres danses , deux parties et

quatre mesures , ou un multiple de quatre

à chacune. Dans ce caractère d'air on lie

assez fréquemment la seconde moitié du

premier temps et la première du second

par une blanche syncopée.

Boutade , s. f. Ancienne sorte de petit

ballet qu on exécutoit ou qu'on paroissoit

exécuter in-promptu. Les musiciens ont

aussi quelquefois donné ce nom aux pièces

ou idées qu'ils exécutoient de même sur

leurs instrumens , et qu on appeloit autre-

ment caprice, FANTAISIE. {^Voyez ces mots.)

Brailler, v. n. C'est excéder le volume

de sa voix et chanter tant qu'on a de force

,

comme font au lutrin les marguilliers de

village , et certains musiciens ailleurs.

Braivle , s. m. Sorte de danse fort gaie qui

se danse en rond sur un air court et en ron-

deau , c'est-à-dire avec un même refrain

à la fin de chaque couplet.

Bref , adverbe qu on trouve quelquefois

écrit dans d anciennes musiques au-dessus
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de la note qui finit une phrase ou un air

,

pour marquer que cette finale doit être cou-

pée par un son bref et sec , au lieu de durer

toute sa valeur. ( Voyez couper. ) Ce mot

est maintenant inutile depuis qu'on a un
signe pour Texprimer.

Brève , s.f. Note qui passe deux fois plus

, vite que celle cpii la précède : ainsi la noire

est breue après une blanche pointée , la

croche après une noire pointée. On ne pour-

roit pas de même appeler treize une note

qui vaudroit la moitié de la précédente :

ainsi la noire n'est pas une breue après

la blanche simple , ni la croche après la

noire , à moins qu'il ne soit question de

syncope.

C'est autre chose dans le plain-chant :

pour répondre exactement à la c[uantité des

syllabes , la bre^^e y vaut la moitié de la lon-

gue. De plus la longue a quelquefois une

queue pour la distinguer de la bre^'e c[ui n'en

a jamais : ce cpii 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 ilotes.)

Brkve est aussi le nom que donnoient nos
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anciens musiciens et que donnent encore

aujourd'liui les Italiens à cette vieille figure

de note que nous appelons qiiarrée. Il y
avoit deux sortes de brèves ; savoir la droite

ou parfaite
,
qui se divise en trois parties

égales et vaut trois rondes ou sëmi- brèves

dans la mesure triple ; et la brève altérée ou

imparfaite
,

qui se divise en deux parties

,

égales , et ne vaut que deux sémi-breves

dans la mesure double. Cette dernière sorte

de brève est celle qui s indique par le signe

du C barré ; et les Italiens nomment encore

alla brève la mesure à deux temps fort vîtes

dont ils se servent dans les musiques da ca-

pella. (Voyez Alla Brève. )

Broderies, Doubles, Fleurtis. Toutcela-

se dit en musique de plusieurs notes de goût

que le musicien ajoute à sa partie dans Te-

xécution
,

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 le mauvais goût d'un musicien
,
que

le choix et Tusage qu'il fait de ces ornemens,

La vocale françoise est fort retenue sur les

broderies ; elle le devient même davantage
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de jour en jour , et, si Ton excepte le cëlebm

Jélyote et mademoiselle Fel , aucun acteur

françois ne se hasarde plus au théâtre à faire

des doubles ; car le chant françois ayant pris

un ton plus traînant et plus lamentable

encore depuis quelques années , ne les com-

porte plus. Les Italieus s y donnent carrière:

c'est chezeux à qui en fera davantage ; ému-

lation qui mené toujours h en faire trop.

Cependant Taccent de leur mélodie étant

très sensible , ils n ont pas à craindre que

le vrai chant disparoisse sous cesornemens,

que Tauteur même y a souvent supposés.

A regard des instrumens, on fait ce qu'on

veut dans un solo _,
mais jamais sympho-

niste qui brode ne fut souffert daiis un bon

orchestre.

Bruit, s. m. C'est en général toute émo-

tion de fair qui se rend sensible à forgane

auditif: mais en musique le mot bnut est op-

posé au mot son , et s'entend de toute sen-

sation de fouie qui n'est pas sonore et appré-

ciable. On peut supposer, pour expliquer

la différence qui se trouve à cet égard entre

le bruit et \eson , que ce dernier n'est appré-

ciable que par le concours de ses harmoni-

ques
,
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ques , et que le hruic ne Test point
,
parce-

qu'il en est dépourvu. Mais, outre que cette

manière d'appréciation n'est pas facile à

concevoir, si Fémotion de Tair, causée par

le son , fait vibrer, avec une corde , les ali-

quotes de cette corde , on ne voit pas pour-

quoi rémotion de fair , causée par le bruit,

ébranlant cette même corde, n'ébranleroit

pas de même ses aliquotes. Je ne sache pas

qu'on ait observé aucune propriété de fair

qui puisse faire soupçonner que Fagitation

qui produit le son , et celle qui produit le

bruit prolongé , ne soient pas de même na-

ture , et que Faction et réaction de l'air et

du corps sonore , ou de l'air et du corps

bruyant , se fassent par des lois différeiates;

dans Fun et dans l'autre effet.
i »

Ne pourroit-on pas conjecturer que le

bruit n'est point d'une autre nature que le

son
;

qu'il n'est lui-même que la somme
d'une multitude confuse de sons divers

,
qui

se font entendre à la fois , et contrarient , en

quelque sorte, mutuellement leurs ondu-

lations ? Tous les corps élastiques semblent

être plus sonores à mesure que leur ma-
tière est plus homogène, que le degré de

Tome 20. K
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cohésion est plus égal par -tout, et que

le corps n'est pas
,
pour ainsi dire

,
partagé

en une multitude de petites masses qui

,

ayant des solidités différentes , résonnent

conséquemment à différens tons.

Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du son,

puisqu'il en excite? Car tout Z>n«*^ fait ré-

sonner les cordes d'un clavecin , non quel-

ques unes , comme fait un son , mais toutes

ensemble
,
parcequ'il ny en a pas une qui

ne trouve son unisson ou ses harmoniques.

Pourquoi le bruit ne seroit-il pas du son ^

puisqu'avec des sons on fait du bruit? Tou-

chez à la fois toutes les touclies d'un clavier

,

vous produirez une sensation totale qui ne

Sera que du bruit , et qui ne prolongera son

effet ,
par la résonnance des cordes

,
que

comme tout autre bruit qui feroit résonner

leis emêmes cordes. Pourquoi le bruit ne

setoit il pas du son
,
puisqu'un son trop fort

n'est plus qu'un véritable bruitj comme une

voix qui crie à pleine tête , et sur-tout com-

me ]e .son d'une grosse cloche qu'on entend

dans le -clocher même ? car il est impos-

sible de l'apprécier, si, sortant du clocher,

an n'adoucit le son par l'éloignement.
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Mais, me dira-t-on, d'où vient ce chan-

gement d'un son excessif en bruit ? C'vst

que la violence des vibrations rend sen-

sible la rësonnance d'un si grand nombre

d'aliquotes
, que le mélange de tant de sojnsf

divers l'ait alors son effet ordinaire et n'eçt

plus que du bruit. Ainsi les aliquotes qi^i}

résonnent xie çont pas seulement la moitié ^r

le tiers , le quart et toutes les consonnances,

mais la septième partie, la neuvième , la

centième, et plus encore. Tout cela fait en-

semble un effet semblable à celui de toutes

les touches d un clavecifi frappées à la foi?,;

et voilà comment le son devient bruu.
,

On donne aussi, par mépris , le nom de^

bruù à une musique étourdissante et con-

fuse , où Ton entend plus de fracas que

d'harmonie, et plus de clameurs que d.e

chant. Ce ri est que du bruit. Cet opérafaif

beauçqup de bruit e^ peu d'effet.

BucoLiASME. Ancienne chanson des ber-^

gers. (Voyez CHANSON.)

Ka
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c.

v_>. Cette lettre étoit , dans nos anciennes

musiques , le signe de la prolatioii mineure

imparfaite , d'où la même lettre est restée

parmi nous celui de la mesure à quatre

temps , laquelle renferme exactement les

mêmes valeurs de notes. (Voyez mode ,

l'ROLATION. )

C BARiiÉ. Signe de la mesure à quatre

temps vîtes , où à deux temps poses. 11 se

marque en traversant le C de haut en bas par

une ligne perpendiculaire à la portée.

C sol ut ^ C solfa ut j ou simplement C.

Caractère ou terme de musique qui indique

la première note de la gamme que nous

appelons w^. (Voyez gamme.) C'est aussi

Tancien signe d'une des trois clefs de la mu-

sique. (Voyez CLEF.)

Cacophonie, s.f. Union discordante de

plusieurs sons mal choisis ou mal accordés.

Ce mot vient de KaKoç mauvais , et de ([)ov7>

son. Ainsi c'est mal-à-propos que la plupart

des musiciens prononcent cacaphoni». Peut-
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^tre feront-ils , à la fin
,
passer cette pro-

nonciation , comme ils ont déjà fait passer

celle de colophane.

Cadence , s.f. Terminaison d'une phrase

harmonique sur un repos ou sur un accord

parfait : ou, pour parler plus généralement,

c'est tout passage d'un accord dissonant à

un accord quelconque ; car on ne peut ja-

mais sortir d'un accord dissonant que par

un acte de cadence. Or , comme toute phrase

harmonique est nécessairement liée par des

dissonances exprimées ou sous-entendues,

il s'ensuit que toute l'harmonie n'est pro-

prement qu'une suite de cadences.

Ce qu'on appelle acte de cadence résulte

toujours de deux sons fondamentaux „ dont

l'un annonce la cadence etl'autrela termine.

Comme il n'y a point de dissonance sans

cadence , il n y a point non plus de cadence

sans dissonance exprimée ou sous enten-

due ; car, pour faire sentir le repos, il faut

que quelque chose d'antérieur le suspende

,

et ce quelque chose ne peut être que la

disonance , ou le sentiment implicite de

la dissonance : autrement, les deux accords

étant également parfaits , on pourroit se

K3
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'reposer sur le premier; le second ne s'an-

nonceroit point et ne seroit pas nécessaire.

L'accord formé sur le premier son d'une

' cadence àoil donc toujours être dissonant,

c'est-à-dire porter ou supposer une dis-

'sonance.

A l'égard du second , il peut être con-

sonnant ou dissonant , selon qu'on veut

établir ou éluder le repos. S'il est conson-

nant, lo. cadence est pleine; s'il est disso-

nant , la cadence est évitée ou imitée.

' Oïl compte ordinairement quatre espèces

de cadences ; savoir, cadence parfaite ,
ca-

dence imparfaite ou irrégiiliere , cadence in-

terrompue, et cadence rompue. Ce sont les dé-

ïiôminationsqueleura données M. Rameau,

et dont on verra ci-après les raisons.

I, Toutes les fois qu'après un accord

de septième la basse-fondamentale descend

de quinte sur un accord parfait , c'est une

cadence parfaite pleine
,
qui procède tou-

jours d'une dominante tonique a la tonique :

mais si la cadence parfaite est évitée par une

dissonance ajoutée à la seconde note , on

peut commencer une seconde cadence en

évitant Ja première sur cette seconde note
,
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éviter derechef cette seconde cadence et en

commencer une troisième sur la troisième

note, enfin continuer ainsi tant qu'on veut,

en montant de quarte ou descendant de

quinte sur toutes les cordes du ton ; et cela

forme une succession de cadences parfaites

évitées. Dans cette succession
,
qui est sans

contredit la plus harmonique , deux parties

,

savoir celles qui font la septième et la

quinte , descendent sur la tierce et l'octave

de Taccord suivant ; tandis que deux autres

parties , savoir celles qui font la tierce et

Toctave , restent pour faire , à leur tour , la

septième et la quinte , et descendent ensuite

alternativement avec les deux autres. Ainsi

une telle succession donne une harmonie

descendante. Elle ne doit jamais s'arrêter

qu'à une dominante tonique pour tomber

ensuite sur la tonique par une cadence

pleine. {Flandre K
, fig. i.)

IL Si la basse fondamentale, au lieu de

descendre de quinte après un accord de

septième, descend seulement de tierce, la

cadence s'atjpeJle interrompue : celle-ci ne

peut jamais être pleine , mais il faut néces-

sairement que la seconde note de cette ca^

K4
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dence porte un autre accord disojiant. On
peut de même continuer à descendre de

tierce ou monter de sixte par des accords

de septième ; ce qui fait une deuxième s\xC'

cession de cadences euitées, mais bien moins

parfaite que la précëdente : car la septième

,

qui se sauve sur la tierce dans la cadence

parfaite , se sauve ici sur Toctave , ce qui

rend moins dliarmonie et fait même sous-

entendre deux octaves ; de sorte que
,
pour

les éviter, il faut retrancher la dissonance

ou renverser l'harmonie.

Puisque la cadence interrompue ne peut

jamais être pleine, il s'ensuit qu'une phrase

ne peut finir par elle ; mais il faut recou-

rir à la cadence parfaite pour faire entendre

Taccord dominant. ( Fig. 2. )

La cadence interrompue forme encore,

par sa succession , une harmonie descen-

dante : mais il n'y a qu un seul son qui des-

cende. Les trois autres restent en place pour

descendre, chacun à son tour, dans une

marche semblable. ( Même figure. )

Quelques uns prennent mal - à - propos

pour une cadence interrompue un renverse-

ment delà Cfzc/e«ce/7ar/àz7e, où la basse, après
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un accord de septième , descend de tierce

portant un accord de sixte : mais chacun

voit qu'une telle marche , n'étant point Fon-

damentale , ne peut constituer une cadence

particuhere.

III. Cadence rompue est celle où la basse

fondamentale, au lieu de monter de quarte

après un accord de septième, comme dans

la cadence parfaite , monte seulement d'un

degré. Cette cadence s é\\[.e le plus souvent

par une septième sur la seconde note. Il

est certain qu'on ne peut la faire pleine que

par licence ; car alors il y a nécessairement

défaut de liaison. (Voyez fig. 5.)

Une succession de cadences rompues évi-

tées est encore descendante; trois sons y
descendent, et l'octave reste seule pour pré-

parer la dissonance : mais une telle succes-

sion est dure , mal modulée , et se pratique

rarement.

lY. Quand la basse descend, par un in-

tervalle de quinte , de la dominante sur la

tonique, c'est, comme je l'ai dit, un acte

de cadence parfaite. Si au contraire la basse

inonte par quinte de la tonique à la domi-

nante
, c'est un acte de cadence irrégulicre
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OU imparfaite. Pour l'annoncer on ajoute

une sixte majeure à Taccord delà tonique
;

d'où cet accord prend Je nom de sixte-

ajoutée. ( Voyez accord. ) Cette sixte qui

fait dissonance sur la quinte est aussi

traitée comme dissonance sur la basse fon-

damentale, et, comme telle, obligée de se

sauver en montant diatoniquement sur la

tierce de faccord suivant.

La cadence imparfaite forme une opposi-

tion presque entière à la cadence parfaite.

Dans le premier accord de Tune et de

l'autre on divise la quarte qui se trouve

entre la quinte et l'octave par une disso-

nance qui y produit une nouvelle tierce
,

et cette dissonance doit aller se résoudre

sur l'accord suivant
,
par une marche fon-

damentale de quinte. Voilà ce que ces deux

cadences ont de commun : voici maintenant

ce qu'elles ont d'opposé.

Dans la cadence parfaite , le son ajouté

se prend au haut de l'intervalle de quarte

,

auprès de l'octave , formant tierce avec la

quinte, et produit une dissonance mineure

qui se sauve en descendant ; tandis que la

basse fondamentale monte de quarte ou
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descend de quinte de la dominante à la to-

nique
,
pour établir un repos parfait. Dans

la cadence imparfaite , le son ajouté se prend

au bas de Tintervalle de quarte auprès de

la quinte, et formant tierce avec Toctave , il

produit une dissonance majeure qui se

sauve en montant, tandis que la basse fon-

damentale descend de quarte ou monte de

quinte de la tonique à la dominante pour

établir un repos imparfait.

M. Rameau
,
qui a le premier parlé de

cette cadence , et qui en admet plusieurs

renversemens , nous défend , dans son

Traité de l'Harmonie
^ P<^S^ 117? d'admettre

celui où le son ajouté est au grave portant

un accord de septième , et cela par line

raison peu solide , dont j'ai parlé au mot
>ccoRD. Il a pris cet accord de septième

pour fondamental ; de sorte qu'il fait sauver

une septième par une autre septième , une
dissonance par une dissonance pareille

,

par un mouvement semblable sur la basse

fondamentale. Si une telle manière de traiter

les dissonances pouvoit se tolérer, il fau-

droit se boucher les oreilles et jeter les
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règles au feu. Mais riiarmonie sous laquelle

cet auteur a mis une si étrange basse fonda-

mentale , est visiblement renversée d'une

cadence imparfaite ^ évitée par ure septième

ajoutée sur la seconde note. (Voyez PL A,

fig 4- ) Et cela est si vrai , cjue la basse-

continue qui frappe la dissonance est né-

cessairement oblij^ée de monter diatoni-

quement pour la sauver , sans quoi le pas-

sage ne vaudroit rien. J'avoue que dans 1q

même ouvrage, pof^e^'jz, M. Rameau donne

un exemple s^niibiaule avec la vraie basse-

fondamentale : mais
,
puisqu'il improuve,

en ternies formels, le renversement qui

résulte de cette basse, un tel passage ne

sert qu à montrer dans son livre une contra-

diction de plus; et , bien que dans un ou-

vrage postérieur (Gé/iér. liarnion. p. 186)

le même auteur semble reconnoltre le vrai

fondement de ce passage , il en parle si ob-

scurément, et dit encore si nettement que la

septième est sauvée par une autre, qu'on

voit bien quil ne fait ici qu'entrevoir, et

qu'au fond il n'a pas cliangé d'opinion : de

sorte qu'on est en droit de rétorquer contre
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lui le reproche qu il fait à Masson de n'avoir

pas su voir la cadence Imparfaite daais un de

ses renversemens.

La même cadence imparfaite se prend

encore de la sous-dominante à la tonique.

On peut aussi l'éviter, et lui donner de cette

manière une succession de plusieurs notes,

dont les accords formeront une harmonie

ascendante , dans laquelle la sixte et Tocta-

ve montent sur la tierce et la quinte de l'ac-

cord, tandis que la tierce et la quinte restent

pour faire Toctave et préparer la sixte.

Nul auteur, que je sache, n"a parlé, jus-

qu'à M. Piameau , de cette ascension har-

monique ; lui-même ne la fait qu'entre-

voir ; et il est vrai qu'on ne pourroit ni pra-

tiquer une longue suite de pareilles C(2(fe/zc-e^,

à cause des sixtes majeuresqui éloigneroient

la modulation , ni même en remplir-, sans

précaution , toute Iharmonie.

Après avoir exposé les règles et la consti-

tution des diverses cadences^ passons aux
raisons que M. d'Alembert donne, d'après

M. Rameau , de leurs dénominations.

La cadence parfaite consiste dans une

marche de quinte eu descendant; et au coa-
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traire V imparfaite consiste dans une marche

de quinte en montant : en voici la raison.

Quand je dis , ut sol , sol est déjà renfermé

dans lut
,
puisque tout son , comme utj

porte avec lui sa douzième, dont sa quinte

sol est Foctave ; ainsi ,
quand on va tïut à

sol . c'est le son générateur qui passe à son

prodnit, de manière pourtant que l'oreille

dcsire toujours de revenir à ce premier ^éjiër

rateur : au contraire
,
quand on dit sol ut^

c'est le produit qui retourne au générateur;

Toredle est satisfaite et ne désire plus rien.

De plus , dans cette marche sol ut , le sol

se fait encore entendre dans ut; ainsi To-

3 eille entend à la fois le générateur et son

produit: au lieu que, dans la marche ut sol,

Toreille qui , dans le premier son , avoit

entendu ut et sol, n'entend plus , dans le

second ,
que sol sans ut. Ainsi le repos ou

la cadence de sol kuta plus de perfection que

la cadence ou le repos à\it à sol.

Il semble , continue M. d'Alembert, que

dans les principes de M. Rameau on peut

encore expliquer Teffet de la cadence rom-

pue et de la cadence interrompue. Imaginons

,

pour cet effet
,

qu'après un accord de
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septième , sol si re fa , on monte diatoni-

quement par une cadence rompue à 1 ac-

cord la ut mi sol; il est visible que cet accord

est renversé de l'accord de sous-dominante

iii: mi sol la : ainsi la marche de cadence

rompue équivaut à cette succession sol si re

fa , ut mi sol la
,
qui n est autre chose qu'une

cadence parfaite ^ dans laquelle ut^ au lieu:

d'être traitée comme tonique, est rendue

aous-dominante. Or toute tonique, dit M.
d'Aiembert, peut toujours être rendue sous-

dominante, en changeant de mode
; j'ajou-

terai qu'elle peut même porter l'accord de

.s*ixte ajoutée , sans en changer.

A l'égard de la cadence interrompue
^
qui

consiste à- descendre d'une dominante sur

une autre par l'intervalle de tierce en cette

sorte , sol si re fa , mi sol si re, il semble

qu'on peut encore l'expliquer. En effet,

le second accord mi sol si re est renversé de

l'accord de sous-dominante sol si re mi:

ainsi la cadence interrompue équivaut à cette

succession , sol si re fa, sol si re mi, où la

note sol , après avoir été traitée comme
dominante , est rendue sous-dominante
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en changeant de mode; ce qui est permis et

dépend du compositeur.

Ces explications sont ingénieuses et mon-

trent quel usage on peut faire du double

emploi dans les passages qui semblent s y
rapporter le moins. Cependant l'intention

de M. d'Alembert n'est sûrement pas qu'on

s'en serve réellement dans ceux-ci pour la

pratique , mais seulement pour l'intelli-

gence du renversement. Par exemple , le

double emploi de la cadence interrompue

sauveroit la dissonance fa par la disso-

nance mi : ce qui est contraire aux règles,

à l'esprit des règles , et sur-tout au jugement

de l'oreille; car, dans la sensation du second

accord sol si re mi , à la suite du premier

sol si re fa, l'oreille s'obstine plutôt à re-

jeter le re du nombre des consonnances

,

que d'admettre le 7ni pour dissonant. En
général , les commençans doivent savoir

que le double emploi peut être admis sur un

accord de septième à la suite d'un accord

consonnant ; mais que , sitôt qu'un accord

de septième en suit un semblable , le double

emploi ne peut avoir lieu. Il est bon qu'ils

sachent
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sachent encore qu'on ne doit changer de ton

par nul autre accord dissonant que le sen-

sible ; d'où il suit que dans la cadence rom^

pue on ne peut supposer aucun changement

de ton.

Il y a une autre espèce de cadence que

les musiciens ne regardent point comme
telle , et qui , selon la définition , en est

pourtant une véritable : c'est le passage de

l'accord de septième diminuée sur la note

sensible à l'accord de la tonique. Dans ce

passage il ne se trouve aucune liaison har-

monique , et c'est le second exemple de ce

défaut dans ce qu'on appelle cadence. On
pourroit regarder les transitions enliarmo-

niques comme des manières d'éviter:^ cette

même cadence j de même qu'on évite la

cadence parfaite d'une dominante à sa to-

nique parune transition chromatique : mais

je me borne à expliquer ici les dénomiiia-

tlons établies.

Cadence est, en terme de chant , ce bat-

tement de gosier que les Italiens appellent

trillo , que nous appelons autrement trem-

blement , et qui se fait ordinairement sur la

pénultième note d'une phrase musicale.

Tome 20. L
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d'où , sans doute , il a pris le nom de cadence.

On dit : Ceue actrice a une belle cadence ; ce

chanteur bat mal la cadence, etc.

Cadence (la) est une qualité de la bonne

musique ,
qui donne à ceux qui T exécutent

ou qui Técoutent un sentiment vifde la me-

sure , en sorte qu ils la marquent et la sen-

tent tomber à propos , sans qu'ils y pensent

et comme par instinct. Cette qualité est

sur-tout requise dans les airs à danser. Le

menuet marque bien la cadence ; cette cha-

conne manque de cadence. La cadence

,

en ce sens étant une qualité
,
porte ordi-

nairement l'article défini la ; au lieu que la

cadence harmonique porte , comme indivi-

duelle, l'article numérique. Une cadence

parfaite. Trois cadences évitées
, etc.

Cadence signifie encore la conformité des

pas du danseur avec la mesure marquée

par l'instrument. // 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 mu-

sique marque le mouvement du menuet en

frappant au commencement de chaque me-

sure ; au lieu que le maître à danser ne bat
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que de deux en deux mesures
, parcequ'il

en faut autant pour former les quatre pas

du menuet.

Cadencé , adj. Une musique bien ca-

dencée est celle où la cadence est sensible
,

où le rhythme et fharmonie concourent

le plus parfaitement qu'il est possible à faire

sentir le mouvement : car le choix des ac-

cords n'est pas indifférent pour marquer les

temps de la mesure , et Ton ne doit pas pi"a-

tiquer indifféremment la même harmonie

sur le frappé et sur le levé. De même il ne

suffit pas de partager les mesures en valeurs

égales f pour en faire sentir les retours

égaux: mais le rhythme ne dépend pas moins

de Taccent qu'on donne à la mélodie que

des valeurs qu'on donne aux notes ; car on

peut avoir des temps très égaux en valeurs,

et toutefois très mal cadencés ; ce n'est pas

assez que l'égalité y soit, il faut encore qu'on,

la sente.

Cadknza , s. f. Mot italien par lequel ou

indic[ae un point dorgue non écrit, et que

l'auteur laisse à la volonté de celui qui exé-

cute la partie principale, afin qu'il y fasse,

relativement au caractère de l'air, l^s pas-

L 2
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sages les plus convenables à sa voix , à son

instrument, ou à son goût.

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

aussi arbitrio , à cause de la liberté qu'on y
laisse à l'exécutant de se livrer à ses idées

et de suivre son propre goût. La musique

françoise, sur-tout la vocale
,
qui est extrê-

mement servile , ne laisse au chanteur au-

cune pareille liberté , dont même il seroit

fort embartassé de faire usage.

Canarder, v. n. C'est, en jouant du haut-

bois , tirer un son nasillard et rauque , ap-

prochant du cri du canard : c'est ce qui ar-

rive aux commençans , et sur-tout dans le

bas
,
pour ne pas serrer assez l'anche des

lèvres. Il est aussi très ordinaire à ceux qui

chantent la haute-contre de carnarder; parce.

que la haute-contre est une voix factice et

forcée
,
qui se sent toujours de la contrainte

eivec laquelle elle sort.

Canarie , s.f. Espèce de gigue dont l'air

est d'un mouvement encore plus vif que

celui de la gigue ordinaire : c'est pourquoi

l'on le marque quelquefois par ~. Cette
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danse n'est plus en usage aujourd'hui.

( Voyez GIGUE. )

Canevas , s. m. Cest ainsi qu'on appelle

à l'opéra de Paris des paroles que le musi-

cien ajuste aux notes d'un air à parodier.

Sur ces paroles, qui ne signifient rien, le

poëte en ajuste d'autres qui ne signifient

pas grand'ehose , où l'on ne trouve pour

l'ordinaire pas plus d'esprit que de sens

,

où la prosodie françoise est ridiculement

estropiée , et qu'on appelle encore avec

grande raison des canevas.

Canon, s. m. C'étoit, dans la musique

ancienne^ une règle ou méthode pour dé-

terminer les rapports des intervalles. L'on

donnoit aussi le nom de canon à l'instru-

ment par lequel on trouvoit ces rapports ;

et Ptolomée a donné le même nom au livre

que nous avons de lui sur les rapports de

tous les intervalles harmoniques., En géné-

ral on appeloit secPio canonis la division du
monocorde par tous ces intervalles, et ca-

non unh'ersalis le monocorde ainsi divisé,

ou la table qui le représentoit. ( Voyez

MONOCORDE.)

Canon , en musique moderne , est une

L 3
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sorte de fugue qu on appelle perpéiiielley

parceque les parties
,
partant Tune après

l'autre, répètent sans cesse le même chant.

Autrefois, dit Zarlin , on mettoit à la tête

des fugues perpétuelles, qn'il appelle /«^/ze

in consegiicnza, certains avertissemens qui

marquoient comment il falloit chanter ces

sortes de fugues ; et ces avertissemens
,

étant proprement les règles de ces fugues
,

s'intituloient canoni, règles, canons. De là,

prenant le titre pour la chose, on a, par

métonymie , nommé canon cette espèce de

fugue.

Les canons les plus aisés à faire et les

plus communs se prennent à funisson ou

a Toctave, c'est-à-dire que chaque partie

répète sur le même ton le chant de celle

qui la précède. Pour composer cette espèce

de canon , il ne faut qu'imaginer un chant

a son gré^ y ajouter en partition autant de

parties c_[u'on veut à vOix égales
,
puis, de

toutes ces parties chantées successivement,

former un feul air , tâchant que cette suc-»

cession produise un tout agréable , soit dans

rharmonie , soit dans le chant.

Popr exécuter un tel eanon^ celui qui
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doit chanter le premier part seul , chantant

de suite l'air entier, et le recommençant

aussitôt sans interrompre la mesure. Dès
que celui-ci a fini le premier couplet, qui

doit servir de sujet perpétuel , et sur lequel

le canon entier a été composé , le second

entre , et commence ce même premier cou-

plet , tandis que le premier entré poursuit

le second : les autres partent de même suc-

cessivement , dès que celui qui les précède

est à la fin du môme premier couplet : en

recommençant ainsi sans cesse , on ne

trouve jamais de fin générale , et Ton pour-

suit le canon aussi long- temps qu on veut.

L'on peut encore prendre une fugue

perpétuelle à la quinte ou à la quarte
;

c est-à-dire que chaque partie répétera le

chant de la précédente , une quinte ou une

quarte plus haut ou plus bas. Il faut alors

que le canon soit imaginé tout entier , di

prima intenzione, comme disent les Italiens,

et que Ion ajoute des bémols ou des dièses

aux notes dont les degrés naturels ne ren-

droientpas exactement, à la quinte ou à la

quarte, le chant de la partie précédente.

On ne doit avoir égard ici à aucune modu-

L4
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latiqn, mais seulement à ridentitë du cliant;

ce qui rend la composition du canon plus

difficile ; car à chaque fois qu une partie

reprend la fugue , elle entre dans un nou-

veau ton : elle en cliange presque à cha-

que note, et j qui pis est , nulle partie ne se

trouve à la fois dans le même ton qu une

autre ; ce qui fait que ces sortes de canons ,

d'ailleurs peu faciles à suivre , ne font ja-

mais un effet agréable, quelque bonne qu'en

soit riiarmonie , et quelque bien chantés

qu'ils soient.

Il y a une troisième sorte de canons très

rares , tant à cause de Texcessive difficulté

,

que parcequ'ordinairement dénués d'agré-

inens , ils n'ont d'autre mérite que d'avoir

coûté beaucoî-ip de peine à faire. C'est ce

qu'où pourroit appeler double canon ren-

verse, tant par l'inversion qu'on y met dans

le chant des parties
,
que par celle qui se

trouve entre les parties mêmes en les chan-

tant. Il y a un tel artifice dans cette espèce

de canons
,
que , soit qu'on chante les par-

ties dans l'ordre naturel , soit qu'on renverse

le papier pour les chanter dans un ordre ré-

trograde , en sorte que l'on commence par
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la fin , et que la basse devienne le dessus

,

on a toujours une bonne harmonie et un

canon régulier. Voyez, pi T)^fig. 11, deux

exemples de cette espèce de canons tirés

de Bontempi, lequel donne aussi des règles

pour les composer. Mais on trouvera le vrai

principe de ces règles au mot système,

dans l'exposition de celui de M. Tartini.

Pour faire un canon dont fiiarmonie soit

un peu variée , il faut que les parties ne se

suivent pas trop promptement, que l'une

n'entre que long-temps après l'autre. Quand
elles se suivent si rapidement, comme à la

pause ou demi-pause , on n'a pas le temps

d'y faire passer plusieurs accords , et le

canon ne peut manquer d'être monotone:

mais c'est un moyen de faire sans beaucoup

de peine des canons à tant de parties qu'on

veut ; car un canon de quatre mesures seu-

lement sera déjà à huit parties si elles se

suivent à la demi-pause, et à chaque me-

sure qu'on ajoutera , l'on gagnera encore

deux parties.

L'empereur Charles YI
,
qui étoit grand

musicien et composoit très bien, se plaisoit

beaucoup à faire et chanter des canons.
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L'Italie est encore pleine de fort beaux ca-

nons qui ont été faits pour ce prince par

les meilleurs maîtres de ce pays-là.

Cantabile , adjectif italien qui signifie

chantable , commode à chanter. Il se dit de

tous les chants dont , en quelque mesure

que ce soit , les intervalles ne sont pas

trop grands , ni les notes trop précipitées ,

de sorte qu'on peut les chanter aisément

sans forcer ni gêner la voix. I^e mot can-

tabile passe aussi peu-à-peu dans l'usage

françois. On dit parlez-moi du cantabile
;

un beau cantabile me plait plus que tous vos

airs d'exécution.

Cantate, s. f. Sorte de petit poëme ly-

rique qui se cliante avec des accompagne-

mens , et qui , bien que fait pour la cham-

bre , doit recevoir du musicien la chaleur

et les grâces de la musique imitative et

théâtrale. Les cantates sont ordinairement

composées de trois récitatifs , et d'autant

d'airs. Celles qui sont en récit, et les airs

en maximes , sont toujours froides et mau-

vaises; le musicien doit les rebuter. Les

niei Heures sont celles où , dans une situation

vive et touchante , le principal personnage
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parle lui-même; car nos cantates sont com-

munément à voix seule. Il y en a pourtant

quelques unes à deux voix en forme de

dialogue , et celles-là sont encore agréables

quand on y sait introduire de Fintérét.

Mais comme il faut toujours un peu d'é-

chafaudage
,
pour faire une sorte d'exposi-

tion et mettre l'auditeur au fait, ce n'est

pas sans raison que les caniaies ont passé

de mode , et qu'on leur a substitué , même
dans les concerts , des scènes d'opéra.

La mode des cantates nous est venue

d'Italie , comme on le voit par leur nom
qui est italien, et c'est l'Italie aussi qui les

a proscrites la première. Les cantates qu'on

y fait aujourd'hui sont de véritables pièces

.

dramatiques à plusieurs acteurs
,

qui ne

différent des opéra qu'en ce que ceux-ci

se représentent au thécàtre , et que les can-

tates ne s'exécutent qu'en concert : de sorte

que la cantate est sur un sujet profane ce

qu'est Yoratorio sur un sujet sacré.

Cantatille, s.f. diminutif de cantate,

n'est en effet (ju'une cantate fort courte,

dont le sujet est lié par quelques vers de

récitatif, en deux ou trois airs en rondeau
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pour rordinaire , avec des accompagncmens

de symplioiiie. Le genre de la caiiLaùllc vaut

moins encore que celui de la cantace , au-

quel on la substitué parmi nous. Mais

comme on n'y peut développer ni passions

ni tableaux, et qu'elle n est susceptible que

de gentillesse, c est une ressource pour les

petits faiseurs de vers, et pour les musiciens

sans génie.

Cantique , s, m. Hymne que l'on chante

en riionneur de la Divinité.

Les premiers et les plus anciens cantiques

furent composés à l'occasion de quelque

événement mémorable, et doivent être

comptés entre les plus anciens monumens
lîistoriques.

Ces cantiques étoient chantés par des

chœurs de musique, et souvent accompa-

gnés de danses , comme il paroît par l'écri-

ture. La plus grande pièce qu'elle nous of-

fre en ce genre est le cantique des canti-

ques , ouvrage attribué à Salomon,et que

quelques auteurs prétendent n'être que

Tépithalame de son mariage avec la iille du

roi d'Egypte. Mais les théologiens mon-

trent^ sous cet emblème, l'union de Je-
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sus-Christ et de Téglise. Le sieur de Cahusac

ne voyoit dans le cantique des cantiques

qu'un opéra très bien fait ; les scènes , les

récits, les duo, les chœurs , rien n'y man-

quoit selon lui , et il ne doutoit pas même
que cet opéra n eut été représenté.

Je ne sache pas qu'on ait conservé le

nom de cantique à aucun des cliants de

l'église romaine , si ce n est le cantique de

Siméon, celui de Zacharie, et le magnificat,

appelé le cantique de la Vierge. Mais parmi

nous on appelle cantique tout ce qui se

cliantedans nos temples, excepté le^ psau-

mes qui conservent leur nom.

Les Grecs donnoient encore le nom de

cantiques à certains monologues passionnés

de leurs tragédies
,
qu'on chantoit sur le

mode hypodorien , ou sur l'hypophrygien

,

comme nous l'apprend Aristote au dix-neu-

viemede ses problèmes.

Canto. Ce mot italien , écrit dans un©

partition sur la portée vuide du premier

violon, marque qu il doit jouer à runisson

sur la partie clianlante.

Caprice , s, m. Sorte de pièce de musi-

que libre, dans laquelle Tauteur, sanss'as»
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sujettir à aucun sujet, donne carrière à son

génie et se livre à tout le feu de la com-

position. Le caprice de Piebel ëtoit estimé

dans son temps. Aujourd'hui les caprices

de Locatelli donnent de Texercice à nos

violons.

Caractères de musique. Ce sont les di-

vers signes quon emploie pour représen-

ter tous les sons de la mélodie , et toutes les

valeurs des temps et de la mesure ; de sorte

cjuà 1 aide de ces caractères on puisse lire

et exécuter la musique exactement comme
elle a été composée ; et cette manière d'é-

crire s'appelle noter. ( Voyez notes. )

I! n'y a que les nations de l'Europe qui

sachent écrire leur musique. Quoique dans

les autres parties du monde chaque peu-

pie ait aussi la sienne , il ne paroît pas c^u'au-

cun d'eux ait poussé ses recherches jusqu'à

des caractères pour la noter. Au moins est-

il sur que les Arabes ni les Chinois , les

deux peuples étrangers qui ont le plus cul-

tivé les lettres , n'ont , ni l'un ni l'autre
,

de pareils caractères. A la vérité les Per-

-sans donnent des noms de villes de leur

pays ou des parties du corps humain aux
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quarante-huit sons de leur musique. Ils di-

sent
,
par exemple ,

pour donner l'intona-

tion d'un air , Allez de cette ville à celle-là^

ou allez du doigt au coude; mais ils n'ont

aucun signe propre pour exprimer sur le

papier ces mêmes sons : et
,
quant aux Clii-

nois , on trouve dans le P. du Halde, qu'ils

furent étrangement surpris de voir les jé-

suites noter et lire sur cette même note

tous les airs chinois qu'on leur faisoit en-

tendre.

Les anciens Grecs se $ervoient pour ca-

ractères , dans leur musique ainsi que dans

leur ai^ithmétique, des lettres de leur alpha-

bet ; mais , au lieu de leur donner dans la

musique une valeur numéraire qui mar-

quât les intervalles , ils se contentoient de

les employer comme signes , les combinant

en diverses manières
, les mutilant , les

accouplant , les couchant , les retournant

différemment , selon les genres et les mo-
des , comme on peut voir dans le recueil

d'Alypius. Les Latins les imitèrent, en se

servant , à leur exemple , des lettres d©

l'alphabet
; et il nous eu reste encore la
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lettre jointe au nom de chaque note de

notre échelle diatonique et naturelle.

Gui Arëtin imagina les lignes , les por-

tées, les signes particuliers qui nous sont

demeurés sous le nom de notes , et qui sont

aujourd'hui la langue musicale et univer-

selle de toute l'Europe. Comme ces derniers

signes, quoiqu'admis unanimement et per-

fectionnés depuis TArétin , ont encore de

grands défauts
,
plusieurs ont tenté de leur

substituer d autres notes : de ce nombre ont

été Parran , Souhaitti , Sauveur , Dumas ,

et moi-même. Mais comme , au fond , tous

ces systèmes , en corrigeant d'anciens dé-

fauts auxquels on est tout accoutumé , ne

faisoient qu'en substituer d'autres dont l'ha-

bitude est encore à prendre
,
je pense que

le public a très sagement fait de laisser les

choses comme elles sont, et de nous ren-

voyer , nous et nos systèmes , au pays des

vaines spéculations.

Carrillon. Sorte d'air fait pour être exé-

cuté par plusieurs cloches accordées à dif-

férens tons. Comme on fait plutôt le car-

rillon pour les cloches que les cloches pour

1»
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îe carnîlon , Ton nj fait entrer qu'autant

de sons divers qu'il y a de cloches. Il faut

observer de plus que tous leurs sons ayant

quelque permanence , cliacun de ceux cproii

frappe doit faire harmonie avec celui qui

le précède et avec celui qui le suit : assu-

jettissement qui , dans un mouvement gai

,

doit s'étendre à toute une mesure, et même
au-delà , afin que les sons qui durent en-

semble ne dissonent point à l'oreille. Il y
a beaucoup d'autres observations à faire

pour composer un bon cariilloii, et qui ren-

dent ce travail plus pénible que satisfaisant :

car c'est toujours une sotte musique que

celle des cloches
,
quand même tous les

sons en seroient exactement justes., ce qui

n'arrive jamais. On trouvera {planche A ,

fig. 14 ) l'exemple d'un carrillon conson-

nant, composé pour être exécuté. sur une

pendule à neuf timbres , faite par M. Rd-

milîy , célèbre horloger. On conçoit que

l'extrême gêne à laquelle assujettissent le

concours harmonique des sons voisins et

le petit nombre des timbres ne permet guère

de mettre du chant dans un semblable

air.

Tome 20. M
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Cartelles. Grandes feuillesdepeau d'âne

prëpardes , sur lesquelles ou entaille les

traits des portées, pour pouvoir y noter tout

ce qu'on veut en composant et l'effacer

ensuite avec une ëponge ; Tautrecôté, qui

n'a point de portées
.,
peut servir à écrire et

barbouiller, et scfface de même, pourvu

qu'on n'y laisse pas trop vieillir l'encre.

Avec une cartelle un compositeur soigneux

en a pour sa vie , et épargne bien des rames

de papier réglé : mais il y a ceci d'incom-

mode ,
que la plume , passant continuelle-

ment sur les lignes entaillées, gratte etsé-

mousse facilement. Les cartelles viennent

toutes de Rome ou de Napies«

Castrato , s. m. Musicien qu'on a privé

dans son enfance des organes de la géné-

ration, pour lui conserver la voix aiguë qui

chante la partie appelée dessus ou soprano.

Quelque peu de rapport qu'on apperçoive

entre deux organes si différens , il est cer-

tain que la mutilation de l'un prévient et

empêche dans l'autre cette mutation qui

survient aux hommes à 1 âge nubile , et qui

baisse tout-à-coup leur voix d'une octave.

Jl se trouve en Italie des pères barbare*
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qui , sacrifiant la nature à la fortune , li-

vrent leurs enfans à cette opération pour

le plaisir des gens voluptueux et cruels

qui osent rechercher le chant de ces mal-

heureux. Laissons aux honnêtes femmes

des grandes villes les ris modestes , Fair

dédaigneux et les propos plaisans dont ils

sont Fétemel objet; mais faisons entendre,

s'il se peut, la voix de la pudeur et de l'hu-

manité qui crie et s'élève contre cet infâme

usage; et que les princes qui l'encouragent

par leurs recherches rougissent une fois

de nuire en tant Je façons à la conserva-

tion de l'espèce humaine.

Au reste l'avantage de la voix se com-

pense dans les casirad par beaucoup d'au-

tres pertes. Ces hommes qui chantent si

bien , mais sans chaleur et sans passion ,

sont sur le théâtre les plus maussades

acteurs du monde : ils perdent leur voix

de très bonne heure et prennent un em-

bonpoint dégoûtant ; ils parlent et pronon-

cent plus mal que les vrais hommes , et il

y a même des lettres , telles que IV, qu ils

ne peuvent point prononcer du tout.

Quoique le mot castraio ne puisse offen-

M 2
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ser les plus délicates oreilles , il n'en est

pas de même de son synonyme francois :

preuve évidente que ce qui rend les mots

indëcens ou dëshonnêtes dépend moins des

idées qu'on leur attache, que de l'usage de

la bonne compagnie, qui les tolère ou les

proscrit à son gré.

On pourroit dire cependant que le mot

italien s'admet c'omme représentant une

profession , au lieu que le mot francois ne

représente c|ue la privation qui y est jointe.

Catabaucalese. Chanson des nourrices

chez les anciens. (Voyez ci*anson. )

Catacoustique, s.f. Science qui a pour

objet les sons réfléchis , ou cette partie de

l'acoustique qui considère les propriétés des

échos. Ainsi la catacoustique est à l'acoi^^s-

tique ce que la catoptrique est à l'optique.

Cataphonique , s. f. Science des sons

réfléchis
,
qu'on appelle aussi catacoustique,

( Voyez r 'article précédent. )

Cavatine, s. f. Sorte d'air pour l'ordi-

naire assez court
,
qui n'a ni reprise ni

seconde partie , et cjui se trouve souvent

dans des récitatifs obligés. Ce changement

subit du récitatif au chant mesuré , et le
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retour inattendu du chant mesuré au réci-

tatif, produisent un effet admirable dans

les grandes expressions , comme sont tou-

jours celles du récitatif obligé.

I^e mot cavadna est italien ; et
, quoique

je ne. veuille pas , comme Brossard , expli-

quer dans un dictionnaire françois tous les

mets techniques italiens, sur-tout lorsque

ces mots ont des synonymes dans notre

langue
,

je me crois pourtant obligé d'ex-

pliquer ceux de ces mêmes mots qu'on em-

ploie dans la musique notée
;
parcequ'en

exécutant cette musique , il convient d'en-

tendre les termes qui s'y trouvent , et que

Tauteur n'y a pas mis pour rien.

Ceivtoniser, V. n. Terme de plain-chant.

C'est composer un chant de traits recueil-

lis et arrangés pour la mélodie qu'on a en

vue. Cette manière de composer n'est pas

de l'invention des symphonistes moder-

nes
,
puisque, selon l'abbé Le Beuf, saint

Grégoire lui-même a centonisè.

Chaconne , s. f. Sorte de pièce de mu-
sique faite pour la danse , dont la mesure

est bien marquée et le mouvejiient modéré.

Autrefois il y avoit des chaconnes à deux

M 5
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temps et à trois; mais on n'en fait plus qu'à

trois. Ce sont pour l'ordinaire des chants

qu'on appelle couplets , composés et va-

riés en diverses manières , sur une bassC'

contrainte , de quatre en quatre mesures

,

commençant presque toujours par le second

temps pour prévenir l'interruption. On s'est

affranchi peu-à-peu de cette contrainte de

la basse , et l'on n'y a presque plus aU'

cun égard.

La beauté de la chaconne consiste à

trouver des chants qui marquent bien le

mouvement , et, comme elle est souvent

fort longue , à varier tellement les couplets

,

qu'ils contrastent bien ensemble et qu'ils

réveillent sans cesse l'attention de l'audi-

teur. Pour cela , on passe et repasse à vo-

lonté du majeur au mineur, sans quitter

pourtant beaucoup le ton principal , et du

grave au gai , ou du tendre au vif, sans

presser ni ralentir jamais la mesure.

La chaconne est née en Italie , et elle y
étoit autrefois fort en usage de même qu'en

Espagne. On ne la connoît plus aujourd'hui

qu'en France dans nos opéra.

Chanso:^^. Espèce de petit poëme lyrique
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fort court , qui roule ordinaîrement sur des

sujets agréables, auquel on ajoute un air

pour être chanté dans des occasions fami-

Keres, comme à table, avec ses amis, avec

sa maîtresse , et même seul
,
pour éloigner

quelques instans Fennui si Ton est riche ,

et pour supporter plus doucement la mi-

sère et le travail si Ton est pauvre.

L'usage des chansons semble être une

suite naturelle de celui de la parole , et

n'est en effet pas moins général ; car par-

tout où Ton parle Ton chante. IL n'a fallu

pour les imaginer que déployer ses organes»

donner un tour agréable aux idées dont ou

aimoit à s'occuper, et fortifier par l'expres-

sion dont la voix est capable le sentiment

qu'on vouloit rendre ou l'image qu'on vou-

loit peindre. Aussi les anciens n'avoieiitils

point encore l'art d'écrire , qu'ils avoient

déjà des chansons. Leurs lois et leurs his-

toires , les louanges des dieux et des liéros

,

furent chantées avant d'être écrites. Et delà

vient, selon Aristote, que le même nom
grec fut donné aux lois et aux chansons.

Toute la poésie lyrique n'étoit propre-

ment que des chansons : mais je dois m^
» M4
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borner ici à parler de celle qui portoit plus

particulièrement ce nom, et qui en avoit

mieux le caractère selon nos idées.

- Commençons par les airs de table. Dans

les premiers temps, dit M. de la Nauze

,

tous les convives , au rapport de Dicéarque,

de Plutarque et d'Artémon , chantoient en-

semble et d'une seule voix les louanges

de la Divinité : ainsi ces chansons étoient de

véritables paeans ou cantiques sacrés. Les

dieux n étoient point pour eux des trou-

ble-fetes, et ils ne dédaignoient pas de les

admettre dans leurs plaisirs.

Dans la suite les convives chantoient

successivement., chacun à son tour, tenant

une branche de myrte, qui passoit de la

main de celui qui venoit de chanter à

celui qui chantoit après lui. Enfin
,
quand

la musique se perfectionna dans la Grèce,

etqu'on employa la lyre dans les festins, ii

ny eut plus^ disent les auteurs déjà cités

,

que les habiles gens qui fussent en état de

chanter à table , du moins en s'accompa-

gnant de la lyre ; les autres , contraints de

s en tenir, à la branche de myrte , donne-

îent lieu à un proverbe grec
,
par lequel
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on dj'soit qu'un homme cliantoit au nlyrte

,

quand on vouloit le taxer d'ignorance.

Ces chansons accompagnées de la lyre,

et dont Terpandre fut Tinventeur, s'appel-

lent scolies , mot qui signifie oblique ou tor-

tueux^ -^oux ïnaiiqu.ev , selon Plutarque,la

difficulté de la chanson; ou, comme le

veut Artëmon , la situation irréguliere de

ceux qui chantoient : car^ comme il falloit

être habile pour clianter ainsi , chacun ne

chantoit pas à son rang , mais seulement

ceux qui savoient la musique , lesquels se

trouvoient dispersés çà et là et placés obli-

quement Tun par rapport à Fautre.

Les si- jets des scolies se tiroient non seu-

lement de l'amour e: du vin , ou du plaisir

en général, comme aujourd'hui^ mais en-

core de l'histoire, delà guerre, et môme
de la morale. Telle est la chanson d'Aris-

tote sur la mort d'IIermias son ami et son

allié , laquelle fit accuser son auteur d'im-

piété.

ce O vertu
,
qui , malgré les difficultés

ce que vous présentez aux foibles mortels

,

ce êtes l'objet cliarmant de leurs recher-

cc ches ! vertu pure et aimable ! ce fut
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ce toujours aux Grecs un destin digne d'en-

ce vie de mourir pour vous et de souffrir

ce avec constance les maux les plus affreux.

ce Telles sont les semences d'immortalité

ce que vous répandez dans tous les cœurs :

<c les fruits en bont plus précieux que

ce for, que l'amitié des parens ,
que le

ce sommeil le plus tranquille. Pour vous le

ce divin Hercule et les fils de Léda sup-

cc portèrent mille travaux, et le succès de

ce leurs exploits annonça votre puissance.,

ce C'est par amour pour vous qu'Achille

« et Ajax descendirent dans fempire de

ce Pluton ; et c'est en vue de votre céleste

ce beauté que le prince d'Atarne s'est aussi

ce privé de la lumière du soleil. Prince à ja-

<c mais célèbre par ses actions , les filles de

ce mémoire chanteront sa gloire toutes les

ce fois qu'elles chanteront le culte de Jupiter

ce hospitalier et le prix d'une amitié durable

ce et sincère. »

Toutes leurs chansons morales n'étoient

pas si graves que celle-là. En voici une d'im

goût différent , tirée d'Athénée.

ce Le premier de tous les biens est la

ce santé , le second la beauté , le fcFoisiemc
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ce les richesses amassées sans fraude , et le

« quatrième la jeunesse qu'on passe avec

te ses amis. 35

Quant aux scolies qui roulent sur l'amour

et le vin , on en peut juger par les soixante

et dix odes d'Anacréon qui nous restent.1

Mais, dans ces sortes de chansons mêmes,

on voyoit encore briller cet amour de la

patrie et de la liberté dont tous les Grecs

ëtoient transportés.

« Du vin et de la santé , dit une de ces

ce chansons
, pour ma Clitagora et pour

ce moi , avec le secours des Thessaliens ».

C'est qu'outre que Clitagora étoit Thessa-.

lienne, les Athéniens avoient autrefois reçu

des secours des Thessaliens contre la ty4

rannie des Pisistratides.

Ils avoient aussi des chansons pour les

diverses professions : telles étoient les chan-

sons des bergers , dont une espèce , appelée

bucoUasmc , étoit le véritable cliant de ceux

qui conduisoient le bétail; et Tautre, qui

est proprement la pastorale , en étoit Ta-:

gréable imitation : la chanson des moisson-

neurs , appelée le lytiersc , du nom d'un fils

de Midas qui s'occupoit par goût à faire
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la moisson : la chanson des meuniers, appe-

lée hjmée ou eplauUe ; comme celle-ci

tirée de Plutarque , Moulez^ meule, mou-
lez , car Putacus qui règne dans l auguste

Mitjîene aime à moudre ; parceque Pittacus

étoit grand mangeur : la chanson des tisse-

rands
,
qui s'appeloit èline : la chanson jule

des ouvriers en laine : celle des nourrices

,

qui -j'appeloit catabaucalesc ou nunnie : la.

chanson des amans , appelée nomion : celle

des. femmes, appelée caljce; harpalice celle

des filles. Ces deux dernières, attendu le

sexe , étoient aussi des chansons d'amour.

Pour des occasions particulières ils

avoient la chanson des noces ^ qui s'appe-

loit hyménée , épiihalame ; la chanson de

Datis pour des occasions joyeuses ; les la-

mentations , Vialeme et le linos
,
pour des

occasions funèbres et tristes. Ce linos se

chantoit aussi chez les Egyptiens, et s'ap-

peloit par eux maneroSy du nom d'un de

leurs princes au deuil duquel il avoit été

chanté. Par un passage d'Euripide , cité

par Athénée , on voit que le linos pouvoit

aussi marquer la joie.

Enhn il y avoit encore des hymnes ou
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chansons en Thonneur des dieux et des hé-

ros : telles étoient les iules de Cérès et

Proserpine , laphilelie d'Apollon, les' upinges

de Diane , etc.

Ce genre passa des Grecs aux Latins , et

plusieurs odes d'Horace sont des chansons

galantes ou bachiques. Mais cette nation

,

plus guerrière que sensuelle , fit durant

très long -temps un médiocre usage de la

musique et des chansons, et n'a jamais ap-

proché sur ce point des grâces de la vo-

lupté grecque. Il paroît que le chant resta

toujours rude et grossier chez les Romains.

Ce qu'ils chantoient aux noces étoit plutôt

des clameurs que des chansons , et il n'est

guère à présumer que les chansons satyri-

ques des soldats aux triomphes de leurs gé-

néraux eussent une mélodie fort agréable.

Les modernes ont aussi leurs chansons de

différentes espèces , selon le génie et le goût

de chaque nation. Mais les Françoiâ l'em-

portent sur toute l'Europe dans fart de les

composer , sinon pour le tour et la mélodie

des airs , au moins pour le sel, la grâce et

la finesse des paroles
;
quoique, pour l'or-

dinaire , l'esprit et la satyre s'y montrent



igo c H A

bien mieux encore que le sentiment et la

volupté. Ils se sont plus à cet amusement

,

et y ont excelle dans tous les temps ^ témoins

les anciens troubadours. Cet heureux peu-

ple est toujours gai , tournant tout en plai-

santerie ; les femmes y sont fort galantes

,

les hommes fort dissipés , et le pays produit

d'excellent vin : le moyen de n'y pas chan-

ter sans cesse? Nous avons encore d an-

ciennes chansons de Thibault, comte de

Champagne , Thomme le plus galant de son

siècle , mises en musique par Guillaume de

Machault. Marot en fit beaucoup qui nous

restent ; et
,
grâce aux airs d'Orlande et de

Claudin, nous en avons aussi plusieurs de la

pléiade de Charles IX. Je ne parlerai point

des chansons plus modernes
,
par lesquelles

les musiciens Lambert, du Bousset, la Garde

et autres , ont acquis un nom , et dont on

trouve autant de poètes qu'il y a de gens de

plaisir parmi le peuple du monde qui s'y

livre le plus
,
quoique non pas tous aussi

célèbres que le comte de Coulange et l'abbé

de Lattaignant. La Provence et le Langue-

doc n'ont point non plus dégénéré de leur

premier talent : on voit toujours régner dans
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ces provinces un air de gaîetë qui porte sans

cesse leurs habitans au chant et à la danse.

Un Provençal menace , dit-on , son ennemi

d'une chanson , comme un Italien menace-

roit le sien d'un coup de stilet : chacun a ses

armes. Les autres pays ont aussi leurs pro-

vinces chansonnières : en Angleterre c'est

l'Ecosse; en Italie c'est Venise. (Voyez
BARCAROLLES.)

Nos chansons sont de plusieurs sortes ;

mais en général elles roulent ou sur l'amour,

ou sur le vin , ou sur la satyre. Les chansons

d'amour sont les airs tendres
, qu'on appelle

encore airs sérieux ; les romances , dont le

caractère est d'émouvoir l'ame insensible-

ment par le récit tendre et naïf de quelque

histoire amoureuse et tragique; les chansons

pastorales et rustiques, dont plusieurs sont

faites pour danser, comme les musettes, les

gavottes, les branles, etc.

Les chansons à boire sont assez commu-
nément des airs de basse ou des rondes

de table : c'est avec beaucoup de raison

qu'on en fait peu pour les dessus
; car il

n'y a pas une idée de débauche plus crapu-

leuse et plus vile que celle d'une femme ivre.
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A regard des chansons satyriques, elles

sont comprises sous le nom de vaudevilles
,

et lancent indifféremment leurs traits sur

le vice et sur la vertu, en les rendant éga-

lement ridicules; ce qui doit proscrire le

vaudeville de la bouche des gens de bien.

Nous avons encore une espèce de chanson

qu'on appelle parodie : ce sont des paroles

qu'on ajuste comme on peut sur des airs

de violon ou d'autres instrumens, et qu'on

fait rimer tant bien que mal, sans avoir égard

à la mesure des vers, ni au caractère de fair,

ni au sens des paroles , ni le plus souvent à

riionnéteté. (Voyez parodie.)

Chant , s. m. Sorte de modification de la

yoix humaine par laquelle on forme des

sons variés et appréciables. Observons que

,

pour donner à cette définition toute F uni-

versalité quelle 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 intervalles de quelque manière que ce

soit.

II
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Il est très difficile de déterminer en quoi

la voix qui forme la parole diffère de la

voix qui forme le chant. Gette^ différence

est sensible, maison ne voit pas bien clai-

rement en quoi elle consiste , et quand on

veut le chercher on ne le trouve pas. Ma
Dodart a fait des observations anatomiques,

à la faveur desquelles il croit, à la vérité,

trouver dans les différentes situations du

larynx la cause de ces deux sortes de voix.

Mais je ne sais si ces observations , ou les

conséquences c[u"il en tire, sont bien cer-

taines. ( Voyez VOIX.) Il semble ne manquer
aux sons qui forment la parole c]ue la per-

manence
,
pour former un véritable chant:

il paroit aussi que les diverses inflexions

cju'on donne à la voix en parlant forment

des intervalles qui ne sont point liarmoni-

ques, qui ne font pas partie de nos systèmes

de musique , et qui par conséquent, ne pour

vantéti'e exprimés en note, ne sont pas pros

prement du chant pour nous.

Lie chantne semble pas naturel àriiomme.

Quoique les sauvages de l'Amérique chan-

tent parcequ'ils parlent , le vrai sauvage ne

chanta jamais. Les muetsne chantent point;

Tome 20. >
"^
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ils ne forment que des voix sans perma-

nence, des mugissemens sourds que le be-

soin leur arrache. Je douterois que le sieur

Pereyre , avec tout son talent, pût jamais

tiier d'eux aucun chant musical. Les enfans

crient, pleurent , et ne chantent point. Les

premières expressions de la nature n'ont

rien en eux de mélodieux ni de sonore , et

ils apprennent à chanter comme à parler

à notre exemple. Le chant mélodieux et

appréciable n'est qu'une imitation paisible

et artificielle des accens de la voix parlante

ou passionnée: on crie et Ton se plaint sans

chanter : mais on imite en chantant les cris

et les plaintes; et comme de toutes les imi-

tations la plus intéressante est celle des

passions humaines , de toutes les manières

d'imiter la [jIus agréable est le chant.

Chant ^ appliqué plus particulièrement à

notre musique , en est la partie mélodieuse,

celle qui résulte de la durée et de la succes-

sion des sons, celle d'oii dépend toute l'ex-

pression , et à laquelle tout le reste est

subordonné. (Voyez musique, mélodie. )

Les chants a£;réables frappent d'abord , ils

fie gravent facilement dans la mémoire;
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niais ils sont souvent Féciieil des composi-

teurs, parcequ'il ne faut queclu savoir pour

entasser des accords, et qu'il faut du talent

pour imaginer des chants gracieux. 11 y a

dans cliaque nation àeis tours de chant tri-

viaux et usés, dans lesquels les mauvais

musiciens retombent sans cesse ; il y en a

de baroques qu on n'use jamais
,
parceque

le public les rebute toujours. Inventer des

chants nouveaux appartient à Fliomme de

génie : trouver de beaux chants appartient k

riiomme de s^oût.
»_>

Enfin , dans son sens le plus resserre

,

chant se dit seulement de la musique vocale
;

et dans celle qui est méîce de symphonie

,

on appelle parties de chant celles qui sont

destinées pour les voix.

Chant ambrosien. Sorte de plain-cliant

dont Finvention est attribuée à saint Am-
broise , archevêque de Milan. (Voyez pLxIix-

CHANT.)

Chant grégorien. Sorte de pla'n-chant

dont l'invention est attribuée à saint Gré-

goire, pape , et qui a été substitué ou pré-

féré dans la plupart des églises au chant

ambroslcn. ( A'oyez plain-chant. )
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Cha]\t en ison ou chant égal. On ap-

pelle ainsi un chant ou une psrJmodie qui

ne roule que sur deux sons , et ne forme

par conséquent qu'un seul intervalle. Quel-

ques ordres religieux nont dans leurs

églises d'auti^ chant que le chant en ison,\

Chant sur le livre. Plain-cliant ou con-

tre-point à quatre parties, que les musiciens

composent et chantent in-promptu sur une

seule , savoir le livre de cliœur qui est au

lutrin; en sorte qu'excepté la partie notée,

qu'on met ordinairement à la taille , lesmu-^

siciens affectés aux trois autres parties

n ont que celle-là pour guide , et composent

cliacun la leur en chantant.

Le chant sur le livre demande beaucoup

de science, d'habitude et d'oreille dans

ceux qui l'exécutent , d'autant plus quil

n'est pas toujours aisé de rapporter les tons

du plain-chant à ceux de notre musique.

Cependant il y a des musiciens d'église si

versés dans cette sorte de chaut, qu'ils y
commencent et poursuivent même des fu-

gues, quand le sujet en peut comporter,

sans confondre et croiser les parties , ni faire

de faute dans l'harmonie.
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Chanter , v. n. C'est, dans l'acception la

plus générale , former avec la voix des sons

variés et appréciables. (Voyez chant.) Mais

c'est plus communément faire diverses in-

flexions de voix , sonores , agréables à To-

reille, par des intervalles admis dans la mu-
sique et dans les règles de la modulation»;

On chante plus ou moins agréablement

,

à proportion qu'on a la voix plus ou moins

agréable et sonore , Toreille plus ou moins

juste , Torgane plus ou moins flexible, le

goût plus où moins formé, et plus ou moins

de pratique de Tart du chant. A quoi Ton

doit ajouter , dans la musique imitative et

théâtrale , le degré de sensibilité qui nous

affecte plus ou moins des sentimens que

nous avons à rendre. On a aussi plus ou

moins de disposition à chanter se\oi\ le cli-

mat sous lequel on est né , et selon le plus

ou moins d'accent de sa langue naturelle ;

car plus la langue est accentuée, et par con-

séquent mélodieuse et chantante^ plus aussi

ceux qui la parlent ont naturellement de

facilité à chanter.

On a fait un art du chant ^ c'est-à-dire

que, des observations sur les voix qui

rs 3
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chantoient le mieux , on a composé àes

règles pour faciliter et perfectionner Tusage

de ce don naturel. (Voyez maître a chan-

ter. ) Mais il reste bien des découvertes à

faire sur la manière Ja plus facile , la plus

courte et la plus sûre d'acquérir cet art.

Chanterelle, s.f. Celle des cordes du
violon , et des instrumens semblables , <\m a

le son le plus aigu. On dit d'une symphonie

qu'elle ne quitte pas la chanterelle , lors-

qu'elle ne roule qu'entre les sons de cette

corde et ceux qui lui sont le plus voisins,

comme sont presque toutes les parties de

violon des opéra de Lulli et des sympho-

nies de son temps.

Chanteur, musicien qui chante dans un

concert.

Chantre , s. m. Ceux aui chantent au

chœur dans les égHses catholiques s'appel-

lent chantres. On ne dit point chanteur à

l'église, ni chantre dans un concert.

Chez les réformés on appelle chantre

celui qui entonne et soutient le chant des

psaumes dans le temple : il est assis au-

dessous de la chaire du ministre sur le de-

vant. Sa fonction exige une voix très forte,
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capable de dominer sur celle de tout le

peuple, et de se faire entendre jusqu'aux

extrémités du temple. Quoiqu'il n'y ait ni

prosodie ni mesure dans notre manière de

chanter les psaumes , et que le chant eu

soit si lent qu'il est facile à chacun de le

suivre , il me semble qu'il seroit nécessaire

que le chantîx marquât une sorte de me-

sure. La raison en est que le chantre se

trouvant fort éloigné de certaines parties

de 1 église, et le son parcourant assez len-

tement ces grands intervalles, sa voix se

fait à peine entendre aux extrémités, qu'il a

déjà pris un autre ton, et commencé d autres

notes ; ce qui devient d'autant pkis seiisible

en certains lieux , c^ue le son arrivant encore

beaucoup plus lentement d'une extrémité à

l'autre que du milieu où est le chantre^

la masse d'air qui remplit le temple se

trouve partagée à la fois en divers sons

fort discordans, qui enjambeiit .sans cesse

les uns sur les autres et choc[uent fortement

une oreille exercée; défaut que l'orguemême
ne fait qu'augmenter, parcequ'aulieu d'être

au milieu de Fédifice, comme le chantre,

il ne donne le ton que d'une extrémité.

N 4
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Or , le remède à cet inconvénient me pa-

roît très simple : car comme les rayons vi-

suels se communiquent à Tinstant de Tob-

jet à Toeil, ou du moins avec une vitesse

incomparablement plus grande que celle

avec laquelle le son se transmet du corps

sonore k l'oreille, il suffit de substituer l'un

à l'autre, pour avoir, dans toute l'étendue

du temple , un chant bien simultané et par-

faitement d'accord. Il ne faut pour cela que

placer le chantre , ou quelqu'un chargé de

cette partie de sa fonction , de manière qu'il

soit à la vue de tout le monde , et qu'il se

serve d'un bâton de mesure dont le mou-

vement s'apperçoive aisément de loin^

comme
,
par exemple , un rouleau de pa-

pier : car alors , avec la précaution de pro-

longer assez la première note pour que

Tintonation en soit par- tout entendue avant

qu'on poursuive , tout le reste du chant

marchera bien ensemble, et la discordance

dont je parle disparoîtra infailliblement.

On pourroit même , au lieu d'un homme

,

employer un chronomètre, dont le mouve-

ment seroit encore plus égal dans une me-

sure si lente.
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Il rësulteroit de là deux autres avantages;

Tun, qwe , sans presque altérer le chant des

psaumes , il seroit aisé d'y introduire un
peu de prosodie , et d'y observer du moins

les longues et les brèves les plus sensibles;

l'autre, que ce qu'il y a de monotonie et

de langueur dans ce chant, pourroit, selon

la première intention de Tauteur , être ef-

facé par la basse et les autres parties , dont

Tharmonie est certainement la plus majes-

tueuse et la plus sonore qu'il soit possible

d'entendre.

Chapeau , s. m. Trait demi - circulaire

dont on couvre deux ou plusieurs notes , et

qu'on appelle plus communément liaison.,

(Voyez LIAISON.)

Chasse , s. /. On donne ce nom à cer-

tains airs ou à certaines fanfares de cors ou

d'autres instrumens qui réveillent , à ce

qu'on dit , l'idée des tons que ces mêmes
cors donnent à la chasse.

Chevuotter yV.n. C'est , au lieu de bat-

tre nettement et alternativement du gosier

les deux sons qui forment la cadence ou

le trill {vojez ces mots) , en battre un seul
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à coups prt^cipitës, comme plusieurs dou-

bles croches détachées et k riinisson ; ce

qui se fait en forçant du poumon l'air con-

tre la glotte fermée
,
qui sert alors de sou-

pape, en sorte qu'elle s ouvre par secousses

pour livrer passage à cet air, et se referme

à chaque instant par une méchainque sem-

blable à celle du tremblement de Torgue.

Le chrëvrotiement est la désagréable res-

source de ceux qui n'ayant aucun tri 11 en

clierciient Timitation grossière ; mais l'o-

reille ne peut supporter cette substitution

,

et un seul chrevrottemeiit au milieu du plus

beau chant du monde suffit pour le ren-

dre insupportable et ridicLde.

Chiffrer. C'est écrire sur les notes de

la basse des chiffres ou autres caractères in-

diquant les accords que ces notes doivent

porter pour servir de guide à l'accompa-

gnateur. ( Voyez CHIFFRES , àgcoud.)

Chiffres. Caiacteres qu'on place au-des-

sus ou au-dessous des notes de la basse

,

pour indiquer les accords qu'elles doivent

porter. Quoique parmi ces caractei^es il y
en ail plusieurs qui ne sont pas des chiffres.
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on leur en a gënëralement donné le nom

,

parceque c'est la sorte de signes qui s'y pré-

sentent le plus fréquemment.

Comme chaque accord est composé de

plusieurs sons, s'il avoit fallu exprimer

chacun de ces sons par un chiffre , on au-

roit tellement multiplié et embrouillé les

chiffres
,
que faccompagnateur n'auroit ja-

mais eu le temps de les lire au moment de

l'exécution. On s'est donc appliqué , autant

qu'on a pu , à caractériser chaque accord

par un seul chiffre; de sorte que ce chiffre

peut suffire pour indiquer, relativement à

la basse, l'espèce de Taccord, et par consé-

quent tous les sons qui doivent le compo-

ser. 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 chiffrée , ou ne porte aucun accord,

ou porte l'accord parfait.

Le chiffre qui indique chaque accord est

ordinairement celui qui répond au nom
de l'accord : ainsi l'accord de seconde se

chiffre 2 ; celui de septième 7 ; celui de sixte

6 , etc. Il y a des accords qui portent un
double nom , et qu'on exprime aussi par un
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double chiffre : tels sont les accords de sixte-

quarte , de sixte-quinte , de septième et

sixte; quelquefois même on en met trois,

ce qui rentre dans rinconvénient quon
vouloit éviter mais comme la composition

des chiffres est venue du temps et du ha-

sard, plutôt que d'une étude réfléchie , il

n est pas étonnant qu'il s'y trouve des fautes

et des contradictions.

Voici une table de tous les chiffres pra-

tiqués dans Taccompagnement , sur quoi

Ion observera qu il y a plusieurs accords

qui se chiffrent diversement en différens

pays , ou dans le même pays par différens

auteurs , ou quelquefois par le même. Nous

donnons toutes ces manières, afin que cha-

cun, pour chiffrer, puisse choisir celle qui

lui paroitra la plus claire , et
,
pour accom-

pagner , rapporter chaque chiffre k l'accord

qui lui convient selon la manière de cliif-

frer de fauteur.
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TABLE GENERALE
De tous les chiffres de l'accompa-

gnenient.

N. B, On a ajoute une étoile à ceux qui

sont plus usités en France aujourd'hui.

CHIFFRES.
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chiffres; noms des accords.

5

:#
. Idem.

3 ^ . . . Acrord parfait, tierce naturelle,

^ 3 . . . Idem.

* t . . . • Idem.

5 >

6 }
3 5

•
•

* 6 . ... Idem.

Idem,

Accord de sixte.

Les différentes sixtes dans cet ac-

cord se. marquent par un accidest

au chiffre, comme les tierces dans

raccord parfait. . .

* 6 )

4 S *

6 . . . . Idem.

Accord de sixte-quarte.

7
5 f . . . Accord de seplieme..

Z i . . . Idem.

Z ( . . . Idem.
ù ^

* 7 . . . . Idem.
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CHIFFRES.! NOMS DES ACCORDS.

* 7 >
V ( . . • Septième avec tierce majeure.

* 7 )
< > . . . Avec tierce mmeure.

* 7 )
^ ^ . . . Avec tierce naturelle.

7b... Accord de septième mineure,

* t' 7 . . . Idem.

7# . . . Accord de septième majeure.

* ^ 7 . . . Idem.

7 =^ . . , De septième naturelle.

*
ti 7 . . . Idem.

* 7 >
'^ ? . . . Septième avecla quinte fausse^

7 ^
5 b ^

•

* 7^ .... Septième diminuée.

71»... Itlem. ..

b 7 . . . Idem.

' ?.. Idem.

Idem.

Z ,' f . . Idem*
5 b

3

' > . . Idem.
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS.

Idem.

Septième superflue.

Idem.

Idem.

Idem.

Idem.;

Idem.

etc.

7 # ^ Septième superflue , avec sixte

6 ^ ^
* * mineure.

X 7 j
6 b C . . Idem.
s 3

X 7



" 7
2.

6
* 5

6

5 b

l' 5

6

5

6 >

5 ^

X 6

C H I 2.09

CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS.

. Idem.

etc.

. Septième et seconde.

. Grande sixte.

. Idem.

. Fausse- quinte.

. Idem.

. Idem.

. Idem. • •

. Idem.

Fausse -quinte et sixte ma-
jeure, p

. Idem.

. Idem.

. Idem.

. Petite sixte.

. Idem,

X
b 5

6 #
5 b

4 \
5 \
6

4
3
Tome 20. O
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CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS,

^ ^ Idem.

6 .... T Idem.

# j^ . . . . Idem , majeure.

X 6 \

4 C . . . Idem.

3)
etc.

* X ^ . , , . Petite sixte superflue.

4 C . . . Idem.

35
# 6 . . . . Idem.

X 6j
5 C . . . Idem avec la quinte,

3S

"11.-- Idem.

4^ Ç- . . . ^ Petite sixte avec la cpiaite

3 3 superflue.

6 ^
X 4 r • • • • I<iem.

3 3

^ j { . . . Idem. *

* X 4 S

â > . . . Idem.



CHIFFRES.

* 2 .

2.
^

6)
2 ^

2
^

6 ^

4
6

4

6

X 4

6

6 )

2

4
2

4
2

4

1

1
x4>

4x
• X 4

.

C H I
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CHIFFRE5.

4x
3 b v

6

4
3 b

X 4
b

X 2

X 4i
X 2 (

4^

6

4

(

etc,

C H I

NOMS DES ACCORDS.

. Idem.

Triton avec tierce mineure.

. Idem.

. Idem.

. Idem.

. Seconde superflue.

. Idem.

. Idem.

. Idem.

. Accord de neuvième.

. Idem. • •

. Idem.

, Neuvième avec la septième..
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CHIFFRES. , NOMS DES ACCORDS.

n-- idem.

* 4 • • •



2l4 C H I

Quelques auteurs avoient introduit Tu-

sage de couvrir d'un trait toutes les notes

de la basse qui passoient sous un même ac-

cord; c'est ainsi que les jolies cantates de

M. Clerambault sont chiffrées : rnais cette

invention ëtoit trop commode pour durer;

elle montroit aussi trop clairement à Fœil

toutes les syncopes d'harmonie. Aujour-

d'hui
,
quand on soutient le même accord

sous quatre différentes notes de basse , ce

sont quatre chiffres différens qu'on leur

fait porter ; de sorte que laccompagnateur

,

induit en erreur, se hâte de chercher Fac-

cord même qu'il a sous la main. Mais c'est

la mode en France de charger les basses

d'une confusion de chiffres inutiles : on

chiffre tout, jusqu'aux accords les plus

évidens; et celui qui met le plus de chiffres

croit être le plus savant. Une basse ainsi

iiérisséede chiffres triviaux rebute l'accom-

pagnateur, et lui fait souvent négliger les

r/z/^/Àe-î nécessaires. L'auteur doit supposer,

ce me semble
,
que l'accompagnateur sait

les éiémens de raccompagnement
,

qu'il

sait placer une sixte sur une médiaute, une

fausse-quinte sur une note sensible, une
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septième sur une dominante , etc. Il ne

doit donc pas chiffrer des accords de cette

évidence , à moins qu^il ne faille annoncer

un changement de ton. Les chiffres ne sont

faits que pour déterminer le choix de l'har-

monie dans les cas douteux , ou le choix

des sons dans les accords qu'on ne doit pas

remplir. Du reste, c'est très hien fait d'avoir

des basses chiffrées exprès pour les éco-

liers. Il faut que les chiffres montrent à

ceux-ci l'application des règles; pour les

maîtres iL suffit d'indiquer les exceptions.

M. Rameau , dans sa Dissertation sur les

différentes métliodes d'accompagnement»

a trouvé un grand nombre de défauts dans

les chiffres établis. Il a fait voir qu'ils sont

trop nombreux , et pourtant insuffisans

,

obscurs , équivoques
;

qu'ils multiplient

inutilement les accords, et qu'ils n'en mon-
trent en aucune manière la liaison.

Tous ces défauts viennent d'avoir voulu

rapporter les chiffres aux notes arbitraires

de la basse-continue, au lieu de les rap-

porter immédiatement à l'harmonie fonda-

mentale. La basse-continue fait , sans doute ^

une partie de riiarmonie ; mais elle n'en fait

04
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pas le fondement ; celte harmonie est in-

dépendjaiijte des notes de ceMe basse, et

elle Sj. son progrès déterminé auquel la

basse même doit assujettir sa marciie. En
faisant dépendre les accords et les chiffres

qui les annoncent des notes de la bas-e et

de leurs différoiites marches , on ne mon-

tre que des combinaisons de Tharmonie

au lieu d'en montrer la base; on multiplie

arinlinile petit nombre des accords fonda-

mentaux , et Ton force en quelque sorte

raccompagnateur de perdre de vue à chaque

instant la véritable succession liarmonique.

Après avoir fait de très bonnes observa-

tions sur la méchanique des doigts dans la

pratique defaccompagnement, M. Rameau
propose de substituer à nos chiffres d'autres

chiffres beaucoup plus simples
,
qui rendent

cet accompagnement tout-à-fait indépen-.

dant de la basse-continue; de sorte que ^

sans égard à cette basse et même sans la

voir , on accompagneroit sur les chiffres

seuls avec plus de précision qu'on ne peut

faire parla méti; )de établie avec le concours

de la basse et des chiffres,

\ç.^ chiffres inventés ^par M. Piameau in-
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diquent deux choses : i°. Iharmonie fon-

damentale dans les accords parfaits qui

nont aucune succession nécessaire^ mais

qui constatent toujours le cou; 2°. la suc-

cession harmonique déterminée par la

marche régulière des doigts dans les accords

dissonans.

Tout cela se fait au moyen de sept

chiffres seulement. I. Une lettre de la gamme
indique le ton, la tonique et son accord : si

Ton passe d'un accord parlait à un autre,

on change de ton ; c'est l'affaire d'une nou-

velle lettre. II. Pour passer de la tonique à

un accord dissonant , M. Piameau n'admet

que six manières, à chacune desquelles il

assigne un caractère particulier,, savoir:

1. Un X pour l'accord sensible : pour la

septième diniinnée il suftlt d'ajouter un bé-

mol sous cet X.

2. Un 2 pour faccord de seconde sur

la tonique.

3. U]i
^ pour son accord de septième.

4. Cette abréviation aj. pour sa sixte

ajoutée.

5. Ces deux chiffres \ relatifs à cette to-

nique pour l'accord (.[u'il appelle de tierce-
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quarre , et qui reviçnt à Taccord de neu-

vième sur la seconde note.

6. Enfin ce chiffre 4 pour l'accord de

quarte et quinte sur la dominante.

III. Un accord dissonant est suivi d'un

accord parfait, ou d un autre accord disso-

nant : dans le premier cas Faccord s'in-

dique par une lettre; le second se rapporte

à la méchani'|ue des doigts. (Voyez doigter.)

C'est un doigt qui doit descendre diatoni-

quement, ou deux, ou trois. Ou indique

cela par autant de points Tun sur l'autre

qu'il faut descendre de doigts. Les doigts

qui doivent descendre par préférence sont

indiqués par la méclianique ; les dièses ou

bémols quils doivent faire sont connus

par le ton ou substitués dans les chiffres

aux points correspondans : ou bien , dans

le chromatique et l'enharmonique , on

marque une petite ligne inclinée en des-

cendant ou en montant, depuis la ligne

d'une note connue
,
pour marquer qu'elle

doit descendre ou monter d'un sémi-ton.

Ainsi tout est prévu, et ce petit nombre de
signes suffit pour exprimer toute bonne har-

monie possible.
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Gri sent bien qu il faut supposer ici que

toute dissonance se sauve en descendant;

car s'il y en avoit qui se dussent sauver en

montant, s'il y avoit des marches de doigts

ascendantes dans des accords dissonans,

les points de M. Rameau seroient insuffi-

sans pour exprimer cela.

Quelque simple que soit cette méthode,

quelque favo'rable qu'elle jfaroisse pour la

pratique , elle n'a point eu de cours. Peut-

être a-l-on cru que les chiffres de M. Ra-

meau ne corrigeoient un défaut que pour

en substituer un autre : car s'il simplifie

les signes, s'il diminue le nombre des ac-

cords, no;i seulement il n'exprime point

encore la véritable harmonie fondamentale,

mais il rend de plus ces signes tellement dé-

pendans les uns des autres, que, si Ton vient

à s'égarer ou à se distraire un in»tar:t, a

prendre un doigt pour un autre, on est

perdu sans ressource , les points ne signi-

fient plus rien, plus de moyen de se re-

mettre jusqu'à un nouvel accord parfait.

Mais, avec tant de raisons de préférence

,

n'a-t-il point fallu d'autres ob)ections en-

core pour faire rejeter îa méthode de M. Ra-
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meau? Elle étoit nouvelle, ePe étoit pro-

posée ! ar un homme upérieur en i^ënie k

tous ses rivaux ; voilà sa conJam nation.

Choeur, j. m. Morceau cl liarni'nie com-

plète à quatre parties ou plus, chanté à la

fois par toutes les voix et joue partout l'or-

chestre. On cherche dans les cliœurs un
bruit agréable et harmonieux qui charme et

remplisse ToreMe. Un beau thœiir est le

chef d'œuvre dun commençant, et c'est

par ce genre d'ouvrage qu'il se montre suf-

fisamment instruit de toutes les règles de

riiarmonie. Les François passent , en Fran-

ce
,
pour réussir mieux dans cette partie

,

qu'aucune autre nation de l'Europe.

Le chœur., dans la musique françoise,

s'appelle quelquefois grand-chœur, par op-

position au petit-chœur, qui est seulement

compos^de trois parties, savoir deux des-

sus et la haute-contre qui leur sert de basse.

On f^it de temps en temps entendre séparé-

ment ce peiit'chœuî , dont la douceur con-

traste agréablement avec la bruyante har-

monie du'sfiand.o
On appelle encore petit-chœur , à l'opéra

de Paris, un certain nombre des meilleurs
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instrumens de chaque genre qui forment

comme un petit orchestre particuher au-

tour du clavecin et de cehii (|ui bat la me-

sure. Qe petit-chœur est destiné pour les ac-

compagnemens qui demandent le plus de

délicatesse et de précision.

Il y a des musiques à deux ou plusieurs

chœurs qui se répondent et chantent quel-

quefois tous ensemble : on en peut voir un
exemple dans l'opéra de Jephté. Maïs cette

pluralité de chœurs simultanés ^ qui se pra-

tique assez souvent en Italie , est peu usitée

en France : on trouve qu'elle ne fait pas un
bien grand effet, que la composition nen
est pas fort facile , et qu'il faut un trop

grand nombre de musiciens pour Texëcuter.

Chorion. Nome de la musique grecque

,

qui se cliantoit en Tlionneur de la mère des

dieux, et qui, dit -on, fut inventé par

Olympe Phrygien.

Choriste, s. m. Chanteur non récitant et

qui ne chante que dans les cliœurs.

On appelle aussi choristes les chantres

d'église qui (Plantent au chœur : Une an-

tienne à deux choristes.

Quelques musiciens étrangers donnent



222 C H R

encore le nom de choriste à un petit instru-

ment destiné à donner le ton pour accorder

les autres. (Voyez toiv.)

Chorus. Faire chorus^ c'est répéter en

cliœur , à l'unisson , ce qui vient d'être

clianté à voix seule.

Chreses ou chresis. Une des parties de

l'ancienne mélopée, qui apprend au com-

positeur à mettre un tel arrangement dans

la suite diatonique des sons, qud en ré-

sulte une bonne modulation et une mélo^

die agréable. Cette partie s'applique à diffé-

rentes successions de sons appelées par les

anciens, agoge, euthia , anacamptos. (Yoyez

TIRADE.)

Chromatique , adj. pris quelquefois sub-

stantivement. Genre de musique (|ui procède

par plusieurs sénii-tons consécutifs. Ce mot

vient du grec _xç<^f^<^ i
qwi signifie couleur;

soit parceque les Grecs niarquoient ce

genre par des caractères rouges ou diver-

sement colorés; soit, disent les auteurs,

pai-ceque le genre chromatique est moyen

entre les deux autres, coiuMie la couleur

est moyenne entie le blanc et le noir ; ou

,

selon d'autres
,
parcec^ue ce genre varie et
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embellit le diatonique par sess^mî tons, qui

Tont, dans la musique , le môme t-ffet que

la variétë des couleurs fait dans la peinture.

Boëce attribue à Timothée de JVJilet Fin-

vention du genre c/zro/7z<2//^^e, maisAthénée

la donne à Epigonus.

Aristoxene divise ce genre en trois es-

pèces
,
qu'il appelle molle ^ hemlolioa , et to-

jMcum^ dont on trouvera les rapports {pL

M, fig. 5, fi°. A), le tétracorde étant sup-

posé divisé en soixante parties égales.

Ptolomée ne divise ce même genre qu'en

deux espèces; molle ou antlcum, qui pro-

cède par de plus petits intervalles; et inten-

suîn , dont les intervalles sont plus grands.

{Même fig. rf. là.)

Aujourd'hui le genre chromatique con-

siste à donner une telle marche à la basse-

fondamentale, que les parties de Tharmonie,

ou du moins quehjues unes
,
puissent pro-

céder par sémi tons , tant en montant qu'en

descendant ; ce qui se trouve plus fréquem-

ment dans le mode mineur, à cause des al-

térations auxquelles la sixième et la septième

note y sont sujettes par la nature même du

mode.
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Les sëmi-tons successifs pratiqués dans

\e chroma tique ne sont pas tous du même
genre , mais presque alternativement mi-

neurs et majeurs, c'est-à-dire chromatiques

et diatoniques : car Tintervalle d'un ton mi-

neur contient un sémi-ton mineur ou chro-

matique , et un sémi-ton majenr ou diato-

nique; mesure que le tempérament rend

commune à tous les tons : de sorte qu'on ne

peut procéder par deux sëmi-tons mineurs

conjoints et successifs , sans entrer dans

renliarmoniqne; mais deux sémi-tons ma-

jeurs se suivent deux fois dans Tordre chro-

ma tique de la gamme.

La route élémentaire de la basse-fonda-

mentale pour engendrer le chromatique as-

cendant est de descendre de tierce et re-

monter de quarte alternativement, tous les

accords portant la tierce majeure. Si la

basse fondamentale procède de dominante

en dominante par des cadences parfaites

évitées, elle engendre le cinématique des-

cendant. Pour produire à la fois l'un et

l'autre , on entrelace Ja cadence parfaite et

l'interrompue en les évitant.

Comme h chaque note on change de ton

dans
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dans le chromatique, il faut borner et régler

ces successions de peur de s'ëgarer. On se

souviendra pour cela que l'espace le plus

convenable pour les mouvemeas chromati-

ques est entre la dominante et la tonique

en montant , et entre la tonique et la domi-

nante en descendant. Dans le mode majeur

on peut encore descendre cliromatique-

nient de la dominante sur la seconde note.'

Ce passage est fort commun en Italie, et,

malgré sa beauté , commence à l'être un
peu trop parmi nous.

Le genre chromatique est admirable pour

exprimer la douleur et Taffliction ; ses sons

renforcés en montant arrachent Famé : il

n'est pas moins énergique en descendant;

on croit alors entendre de vrais gémisse-

mens. Chargé de son harmonie , ce même
genre devient propre à tout: mais son rem-

plissage , en étouffant le chant, lui ôte une

partie de son expression ; et c'est alors au

caractère du mouvement à lui rendre ce

dont le prive la plénitude de son harmonie.

'Au reste plus ce genre a d'énergie moins

il doit être prodigué : semblable à ces mets

délicats dont Faboiidaiice dégoûte bientôt

,

Tome 20. P,
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autant il charme sobrement ménagé , au-

tant devient -il rebutant quand on le pro-

digue.

Chronomètre , s. m. Nom générique des

instrumens qui servent à mesurer le temps.

Ce mot est composé de k,o6v6ç, temps ^ et

de (lerçov , mesure.

On dit en ce sens, que les montres, les

horloges sont des chronomètres.

Il y a néanmoins quelques instrumens

qu'on a appelés en particulier c/iro/iow^r/'ei-,

et nommément un que M. Sauveur décrit

dans ses Principes d'Acoustique: c'étoit un

pendule particulier qu'il destinoit à déter-

miner exactement les mouvemens en mu-

sique. L'Affdard^ dans ses Principes dé-

diés aux dames religieuses, avoit mis à. la

tête de tous les airs des chiffres ^qui expri-

moient le nombre des vibrations d'C ce pen-

dule pendant la durée de chac^ie mesure.

Il y a une trentaine d'années qu'on vit

paroître le projet d'un instrument sem-

blable, sous le nom de métrometre
, qui

battoit la mesure tout seul ; mais il n'a

réussi ni dans un temps ni dans l'autre,

plusieurs prétendent cependant qu'il serait
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fort à souhaiter qu'on eût un tel instru-

ment pour fixer avec précision le temps de

chaque mesure dans une pit^e de musi-

que : on conserveroit par ce moyen plus

facilement le vrai mouvement des airs

,

sans lequel ils perdent leur caractère, et

qu'on ne peut connoître , après la mort

des auteurs, que par une espèce de tradi-

tion fort sujette à s éteindre ou à s'altérer.

On se plaint déjà que nous avons oublié

les mouvemens d un grand nombre d'airs,

et il est à cro're qu'on les a ralentis tous.

Si l'on eut pris la prc'cHution dont je parle,

et à laquelle on ne voit pas d'inconvénient,

on auroit aujourd'hui le plaisir d'entendr^

ces mêmes airs tels que l'auteur les faisoit

exécuter.

A cela, les conooîsseurs en musique ne

demeurent pas sans réponse. Ils objecte-

ront , dit M. Diderot {Mémoires sur diffé-

rens sujets de mathématiques) ^ contre tout

chronomètre en général
,
quil n'y a peut-

être pas dans un air deux mesures qui

soient exactement de la même durée ; deux

choses contribuant nécessairement à ra-

leutir les unes et à précipiter les autres,

P a
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le goût et l'harmonie dans les pièces à plu-

sieurs parties , le goût et le pressentiment

de riiarmottie dans les solo. Un musicien

qui sait son art n'a pas joue quatre mesu-

res d'un air cj[u'il en saisit le caractère et

•qu'il s'y abandonne ; il n'y a cjue le plaisir de

l'harmonie cj[ui le suspende. j[l veut ici c]ue

les accords soient frappés, là qu'ils soient

dérobés; c'est-à-dire qu'il chante ou joue

plus ou moins lentement d'une mesure à

l'autre, et même d'un temps et d'un quart-

de-temps à celui qui le suit.

A la vérité cette objection
,
qui est d'une

grande force pour la music|ue françoise, nen
^uroit aucune pour Titalienne , soumise

irrémissiblement à la plus exacte mesure :

rien même ne montre mieux l'opposition

parfaite de ces deux musiques, puisque ce

qui est beauté dans l'une seroit dans l'autre

le plus grand défaut. Si la musique italienne

tire son énergie de cet asservissement à la

rigueur de la mesure, la françoise cherche

la sienne à maîtriser à son gré cette même
mesure , à la presser, à la ralentir selon que

l'exige le goût du chant ou le degré de flexi-

bilité des organes du chanteur.
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Mais quand on admettroit l'utilitc d'un

chrojiomeire , il faut toujours ;, continue

M. Diderot, commencer par rejeter tous

ceux quon a proposés jusqu'à présent,

parcequ'on y a fait du musicien et du

chronomètre deux macliines distinctes dont

Tune ne peut jamais bien assujettir lautre :

cela n'a presque pas besoin d'être prouvé ;

il n'est pas possible que le musicien ait

,

pendant toute sa pièce, Fœil au mouvement

et l'oreille au bruit du pendule ; et s'il s'ou-

blie un instant, adieu le frein qu'on a pré-

tendu lui donner.

J'ajouterai que, quelque instrument qu'on

put trouver pour régler la durée de la me-

sure , il seroit impossible
,
quand même

l'exécution en seroit de la dernière facilité

,

qu'il eut jamais lieu dans la pratique. Les

musiciens, gensconfians , et faisant, comme
bien d'autres, de leur propre goût la règle

du bon, ne Tadopteroient jamais ; ils laisse-

roientle chronomètre, et ne s'en rapporte-

roient qu'à eux du vrai caractère et du vrai

mouvement des airs. Ainsi le seul bon

chronomètre que l'on puisse avoir, c'est un
habile musicien

,
qui ait du goût, qui ait

P5
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bien lu la musique qu'il doit faire exécuter,

et qui sache en battre la mesure. Machine

pour machine , il vaut mieux s'en tenir à

celle-ci.

Circonvolution , s. f. Terme de plain-

chant. ( ]'est une sorte de périëlese, qui se

fait on insérant entre la pénultième et la

de! niere note de l'intonation, d'une pièce

de chant trois auires notes , savoir une

an dessus et deux au-dessous de la dernière

note, lesquelles se lient avec elle , et for-

ment url contour de tierce ayant que d'y

arriver; comme si vous avez ces trois no-

tes mi fa mi ^our terminer l'intonation,

vous y interpôleiez par circonvolution ces

trois autres, fa ré /e, et vous aurez alors

votre intonation terminée de cette sorte,

mi fa fa ré ré mi y etc. ( Voyez férié-

LESE.)

CiTHARiSTiQUE , S. f. Gcure de musique

et de jx)ésie approprié à l'accompagne-

ment de la cithare. Ce genre, dont Am-
pln'on, fils de Jupiter et d'Antiçpe , fut Tin-

venteur
,
prit depuis le nom de lyrique.

Clavier, s. m. Portée générale ou somme
des sons de tout le système qui résulte de
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ïa position relative des trois clefs. Cette

positiondonne une étendue de douze lignes,

et par conséquent de vingt-quatre degrés ou

de trois octaves et une quarte. Tout ce qui

excède en haut ou en bas cet espace ne

peut se noter qu à Faide d'une ou plusieurs

lignes postiches ou accidentelles ajoutées

aux cinq qui composent la portée d'une

cîef. Voyez {pi. A,fig. 6.) Tétendue géné<

raie du clavier.

Les notes ou touches diatoniques du

cluvier^ lesquelles sont toujours constantes

,

s'expriment par des lettres de l'alphabet, à

la différence des notes de la gamme
,
qui

,

étant mobiles et relatives à la modulatioÀ',

portent des noms qui expriment ces itip-

ports. (Voyez gamme et solfier. )

Chaque octave du c/<:zt^/ercomprend treize

sons^ septdiatoniques et cinq chromatiques,

représentés sur le c/^iwer instrumental par

autant de touches. (Voyez pi. Ijfig. i •) Au-
trefois ces treize touches répondoient à

quinze cordes , savoir une de plus entre le

ré dièse et le mi naturel , l'autre entre le

sol dièse et le la ;et ces deux cordes^ qui

formoient des intervalles enharmoniques

.

P4
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et qu'on faisoit sonner à volonté au moyen
de deux touclies brisées , furent regardées

alol'S comme la perfection du systônie: mais,

en vertu de nos règles de modulation , ces

deux ont été retranchées
,
parcequ il en au-

roit fallu mettre pai-tout. (Voyez clef,

PORTÉE.)

Clef, s. f. Caractère de musique qui se

met au commencement d'une portée pour

, déterminer le degré 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.

Anciennement on appeloit clefs les lettres

jiir lesquelles on désignoit les sons de la

gamme : ainsi la lettre A étoit la clefde la

note la , C la clef à'mt, E la clefde mi, etc.

A mesure que le système s'étendit , on sen-

tit l'embarras et finutilité de cette multi-

tude de clefs. Gui d'Arezzo, qui les avoit

inventées, marquoit une lettre ou clefeiu

commencement de chacune des liirnes de

la portée; car il ne plaçoit point encore de

notes dans les espaces. Dans la suite on ne

marqua plus qu'une des sept clefs au com-

mencement d'une des lignes seulement

,
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celle-là suffisant pour fixer la position de

toutes les autres , selon Tordre naturel.

Enfin , de ces sept ligues ou clefs , on en

choisit quatre, qu'on nomma claies signatae

ou clefs marquées
,
parcequ'on se couten-

toit d'en marquer une sur une des lignes

pour donner Tintelligence de toutes les au-

tres; encore en retrancha-ton bientôt une

des quatre , savoir le gamma , dont on s'é-

toit servi pour désigner le sol à'en bas, c'est-

à-dire l'hypoproslambanomene ajoutée au
système des Grecs.

En effet Kircher prétend que , si Ton est

au fait des anciennes écritures et qu'on

examine bien la figure de nos clefs, on trou-

vera qu'elles se rapportent chacune à la

lettre un peu défigurée de la note qu'elle

représente. Ainsi lac/e/de sol étoit origi-

nairement un G, la clef ^ut un C, et la

clef à^fa une F.

Nous avons donc trois clefs à la quinte

l'une de l'autre : la clefà'Y utfa ow. àe fa ,

qui est la plus basse ; la clef iïut ou de C
sol ut, qui est une c{uinte au-dessus dé la

première; et la clef de sol ou de G ré sol

,

qui est une qi^inte au-dessus de celle d'w/-,
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dans Tordre marqué {pL A ^fig. 5) : sur quoi.

Ton doit remarquer que^ par un reste de

Tancien usage, la. clef se pose toujours sur

une ligne et jamais dans un espace. On doit

savoir aussi que la clefàefa se fait de trois

manières différentes ; l'une dans la musi-

que imprimée, une autre dans la musique

écrite ou gravée , et la dernière dans le

plain- chant. Voyez ces trois figures (pi.M
y

En ajoutant quatre lignes au-dessus delà

clef de sol , et trois lignes au-dessous de la

clefdefa, ce qui donne de part et d'autre

la plus grande étendue de lignes stables, on

voit que le système total des notes qu'on

peut placer sur les degrés relatifs à ces clefs

se monte à vingt-quatre , c'est-à-dire trois

octaves et une quarte , depuis le fa qui se

trouve au-dessus de la première ligue
,
jus-

qu'au si qui se trouve au-dessous de la der-

nière ; et tout cela forme ensemble ce qu'on

appelle le clavier général : par où l'on peut

juger que cette étendue a fait long-temps

celle du système. Aujourd'hui qu'il acquiert

sans cesse de nouveaux degrés tant à] aigu

qu au grave , ou marque ces degrés sur des
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lignes postiches qu'on ajoute, en haut ou ea

bas, selon le besoin.

Au lieu de joindre ensemble toutes les

h'gnes , comme j'ai fait {pi A ^fi^'. 5 ) ,
pour

marquer le rapport des clefs ^ on les sé]:)are

de ciuq en cinq, parceque c'est à-peu-|Jtès

aux degrés compris dans cet espace qu'est

bornée l'étendue d'une voix commune.

Cette collection de cinq lignes s'appelle

portée ; et Ton y met une c/e/'pour déter-

miner le nom des notes , le lieu des sémî-

tons , et montrer quelle place la portée

occupe dans le clavier.

De quelque manière qu'on prenne dans

le clavier cinq lignes consécutives j on y
trouve une' c/ty" comprise , et quelquefois

deux ; auquel cas on en retranche une

comme inutile. L'usage a même prescrit

celle des deux qu'il faut retrancher , et celle

qu'il faut poser ; ce qui a fixé aussi le nombre

des positions assignées à chaque clef.

Si je fais une portée des cinq premières

lignes du clavier , en commençant par le

bas j'y trouve la clefdefa sur la quatrième

ligne : voilà donc une position de clef^ et

cette position appartient évidemment aux
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notes les plus graves ; aussi est-elle cell©

de la clef de basse.

Si je veux gagner une tierce dans le haut

,

il faut ajouter une ligne au-dessus; il en

faut donc retrancher une au-dessous, autre-

ment la portée auroit plus de cinq lignes.

Alors la c/e/deyà se trouve transportée de

la quatrième ligrie à la troisième , et la clef

d'ut: se trouve aussi sur la cinquième : mais

comme deux clefs sont inutiles , on retran-

che ici celle d'ut. On voit que la portée de

cette clef est d'une tierce plus élevée que

la précédente.

En abandonnant encore une li2;ne en bas

pour en gagner une en haut , on a une

troisième portée où la clef defa se trouve

-

roit sur la deuxième ligne, et celle d\u sur

la quatrième. Ici Ton abandonne la clef de

fa j et Ton prend celle dut. On a encore

gagné une tierce à Taigu , et ou Ta perdue

au grave.

En continuant ainsi de ligne en ligne , on

passe successivement par quatre positions

différen tes de la clef d'ut. Arrivant à celle

de sol , on la trouve posée sur la deuxième

ligne j et puis sur la première : cette posi-



CLE 207

tîoii embrasse les cinq plus hautes lignes,

et donne le diapason le plus aigu que Ton

puisse établir par les clefs.

On peut voir {pL A..,fig. 6) cette suc-

cession de clefs du grave à l'aigu ; ce qui

fait en tout huit portées , clefs , ou positions

de clefs différentes.

De quelque caractère que puisse être une

voix ou un instrument
,
pourvu que son

étendue n'excède pas à l'aigu ou au grave

celle du clavier général , on peut, dans ce

nombre , lui trouver une portée et une clef

convenables , et il y en a en effet de détermi-

nées pour toutes les parties de la musique.

(Voyez PARTIES. ) Si l'étendue d'une partie

est fort grande
,
que le nombre de lignes

qu'il faudroit ajouter au-dessus ou au-des-

sous devienne incommode ^ alors on change

la c/e/dansle courant de l'air. On voit claire-

ment par la figure quelle clef'û faudroit pren-

dre pour élever ou baisser \dt portée , de quel-

que c/ç/' qu'elle soit armée actuellement.

On voit aussi que
,
pour rapporter une

clef il l'autre, il faut les rapporter toutes

deux sur le clavier général, au moyen du-

quel on voit ce que chaque note de l'une

des clefs est k l'égard de l'autre. C'e^t par
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cet exercice réitéré qu'on prend Ihabitude

de lire aisément les partitions.

Il suit de cette mécanique qu'on peut

placer telle note qu'on voudra de la gamme
sur une ligne ou sur un espace quelconque

de la port'e, puisqu'on a le choix de huit

différentes positions , nombre des îiotes de

l'ocrave. Ainsi Ton pourrait noter un air en-

tier sur la même ligne en cl'.angeant la clef

à chaque degré. La figure 7 montre par la

suite des clefs la suife des notes réfa la ut

mi sol si lé , montan-t de tierce en tierce ,

et toutes placées sur la même ligne. La figure

suivante 8 représente, sur la suite <\çiS mê-

mes clifs , la note ut
^
qui paroit descendre

de tierce en tierce sur toutes les lignes delà

portée et au-delà, et qui cependant, au

moyen des cbangernens de clef^ garde tou-

jours l'unisson. C'est sur des exemples sem-

blables qu'on doit s'exercer pour connoître

au premier coup-d'œil le jeu de toutes les

clefs.

Il y a deux de leurs positions , savoir la

chfàid sol sur la première ligne , et la clefàQ

/à&ur la troi-4eme, dont l'usage paroît s'a- |

bûiirde joui' en jour. La première peut sem-

bler moins nëcessaiie
,
puisqu'elle ne reaid
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qu'une position toute semblable à celle de

fa sur la quatrième ligne , dont elle diffère

pourtant de deux octaves. Pour la- c/e/'dey^,

il est évident qu'en lotant tout- à- fait de 1«

troisième ligne , on*n'aura piiis de position

équivalente , et que la composition du cla-

vier
>

qui est complète aujourd'hui, de-

viendra par Là défectueuse. '

Clef transposée. On appelle ainsi toute

cîefaviwée de dièses ou de bémols. Ces signes

y servent à changer le lieu des deux sémi-

tons de l'octave, comme je l'ai expliqué au

mot BÉMOL, et à établir Tordre naturel de la

gamme sur quelque degré de Téchelle qu'on

veuille choisir.

La nécessité c^e ces altérations naît de la

similitude des modes dans tous les tons : car

comme il n'y a qu'une formula pour le mode
majeur , il faut que tous les degrés de ce

jiiode se trouvent ordonnés de la même fa«

xpn sur leur tonique; ce qui ne peut se faire

qu'à falde des dièses ou des bémols. Il

en est de méine du mode mineur : mais

comme la même combinaison cjui donne la

formule pouruntou majeur la donne aussi

pour un ton mineur sur une autre tonique

( voy. mode), il s'ensuit que pour le§ vingt-
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quatre modes il suffit de' douze combinai-

sons : or si avec la gamme naturelle on

com[;te six modifications par dièses et cinq

par bémols , ou six par bémols et cinq par

dièses , on tro«vera ces douze combinaisons

auxqiielles se bornent toutes les variétés

possibles de tons et de modes dans le sys-

tème établi.

J'explique aux mots diese et bémol l'or-

dre selon lequel i^s doivent être placés à la

'clef. Mais
,
pour transposer tout d\m coup

la clef convenablement à un ton ou mode

quelconque ;, voici une formule générale
,

trouvée par M. de Boisgelou , conseiller au

grand-conseil , et qu'il a bien voulu me com-

muniquer. ^

Prenant Xut naturel pour terme de com-

paraison , nous appellerons intervalles mi-

neurs la quarte ut fa et tous les intervalles

du même luk une note bémolisée quelcon-

que ; tout autre intervalle est majeur. Re-

marquez qu'on ne doit pas prendre par diese

la note supérieure d'un intervalle majeur

,

parcequ alors on feroit un intervallee super-

llu : mais il faut chercher la même chose

par bémol; ce qui donnera un intervalle

mineur.
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mineur. Ainsi l'on ne composera pas en la

dièse, parceque la sixte ut la^ étant majeure

naturellement , deviendroit superflue par

ce dièse : mais on prendra la note si bémol

,

qui donne la même touche par un intervall©

mineur ; ce qui rentre dans la règle.

On trouvera (
pi. N

, fig, 5 ) une table des

douze sons de Toctave divisée par intervalles

majeurs et mineurs, sur laquelle on trans-

posera la c/e/" de la manière suivante, selon

le ton et le mode où Ton veut composer.

Ayant pris une de ces douze notes pour

tonique ou fondamentale, il faut voir d'a-

bord si l'intervalle qu'elle fait avec ut est

majeur ou mineur : s'il est majeur , il faut

!des dièses ; s'il est mineur , il faut des bé^

mois. Si cette note est V ut lui-même , l'in-

tervalle est nul , et il ne faut ni bémol ni

dièse.

Pour déterminer à présent combien il faut

de dièses ou de bémols , soit a le nombre

qui exprime l'intervalle d'ut à la note en

question. La formule par dièses sera "~ ' ^ ^
,

et le reste donnera le nombre des dièses qu'il

faut mettre à la clef. La formule par bémols

Tome 20. Q



i243 CLE
sera ^-^^^

, et le reste sera le nombre des
7

bémols qu'il faut mettre à la clef.

Je veux
,
par exemple , composer en la

mode majeur. Je vois d'abord qu'il faut des

dièses ,
parceque la fait un intervalle ma-

jeur avec ut. L'intervalle est une sixte dont

le nombre est 6 : j'en retranche i
;
je mul-

tiplie le reste 5 par 2 , et du produit i o re-

jetant 7 autant de fois qu'il se peut, j'ai le

reste 3 qui marque le nombre de dièses dont

il faut armer la clef-pour le ton majeur de la.

Que si je veux prendre/à mode majeur,

je vois
,
par la table

,
que l'intervalle est

mineur , et qu'il faut par conséquent des

bémols. Je retranche donc 1 du nombre 4

de l'intervalle
;

je multiplie par 5 le reste

5 , et du produit i5 rejetant 7 autant de fois

qu'il se peut
,

j'ai 1 de reste : c'est un bé-

mol qu'il faut mettre à la clef.

On voit par-là que le nombre des dièses

ou des bémols de la clef ne peut jamais

passer six ,
puisqu'ils doivent être le reste

d'une division par sept.

Pour les tons mineurs il faut appliquer

la même formule des tous ziiajeurs , non sur
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la tonique, mais sur la note qui est une tierce

mineure au-dessus de cette même tonique

,

sur sa mëdiante.

Ainsi, pour composer en 5/ mode mineur

,

je transposerai la c/e/ comme pour le ton

majeur de ré. Pour fa dièse mineur
,
je la

transposerai comme pour la majeur , etc.

Les musiciens n« déterminent les trans-

positions qu'à force de pratique , ou en tâ-

tonnant ; mais la règle que je donne est

démontrée générale et sans exception.

CoMARCHios. Sorte denome pour les flûtes

dans Fancienne musique des Grecs.

CoMMA , s. m. Petit intervalle qui se

trouve dans quelques cas entre deux sons

produits sous le même nom par des progres-

sions différentes.

On distingue trois espèces de comma»
1°. Le mineur , dont la raison est de 2026 à

2048 ; ce qui est la quantité dont le si dièse,

quatrième quinte de sol dièse
,
pris comme

tierce majeure de mi , est surpassé par Vut

naturel qui lui correspond. Ce comma est

la différence du sémi-ton majeur au sémi-

ton moyen.

a°. Le comma majeur est celui qui ss

.Q2
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trouve entre le mi produit par la progres-

sion triple comme quatrième quinte en com-

mençant par ut , et le môme mi , ou sa ré-

plique, considéré comme tierce majeure de

ce même ut. La raison en est de 80 à 81.

C'est le comma ordinaire , et il est la diffé-

rence du ton majeur au ton mineur.

3°. Enfin le comma maxiine , ([u on appelle

comma de Pythagore , a son rapport de

624288 à 53 144 î î 6t il est l'excès dci si dièse

produit par la progression triple comme
douzième quinte de Vutèwr le môme ut élevé

par ses octaves au degré correspondant.

Les musiciens entendent par comma la

huitième ou la neuvième partie dun ton ,

la moitié de ce qu'ils appellent un quart

de ton. Mais on peut assurer qu'ils ne sa-

vent ce qu'ils veulent dire en s'exprimant

ainsi;, puisque
,
pour des oreilles comme les

nôtres, un si petit intervalle ij'est apprécia-

ble que par le calcul. (Voyez ijn'TErvalle. )

CoMPAiR, adj. corrélatifde lui-même. Les

tons compairs àaiis leplain-chant sont Tau-

thente et le plagal qui lui correspond : ainsi

le premier ton est compair avec le second

,

le troisième avec le quatrième, et ainsi de
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suite : cliaqae ton pair est coiJipair a.\ec Tim-

pair qui le précède. ( Voy. tons de l église.)

Complément d'un intervalle est la quan-

tité qui lui manque pour arriver à Foclave:

ainsi la sr^conde et la septième , la tierce et

la sixte , la quarte et la quinte sont complé-

mens Tune de Tautre. Quand il n'est ques-

tion que d'u'i intervalle , complément Qi ren-

versement sont la même chose. Quant aux

espèces, le juste est complément du juste ^

le majeur du mineur, le superllu du dimi-

nué , et réciproquement. (Voyez inter-

valle. )

Composé, adj. Ce mot a trois sens en mu-

sique; deux par rapport aux intervalles , et

un par rapport à la mesure.

I. Tout intervalle qui passe Fétendue de

Foctave est un intervalle composé
,
parce-

qu'en retranchant Toctave on simplifie l'in-

tervalle sans le changer. Ainsi la neuvième

,

la dixième, la douzième, sont des intervalles

composés; le premier, de la seconde et de

l'octave; le deuxième , de la tierce et de l'oc-

tave; le troisième , delà quinte et de Foc-

tave , etc.

IL Tout intervalle qu'on peut diviser mu*

Q3
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sicalement en deux intervalles

, peut encore

être considéré comme composé : ainsi la

quinte est comy^o-yée de deux tierces, la tierce

de deux secondes , la seconde majeure de

deux sémi-tojis ; mais le sémi-ton n'est

point composé, parcequ'on ne peut plus le

diviser ni sur le clavier ni par notes. C'est

le sens du discours qui des deux précé-

dentes acceptions doit déterminer celle^

selon laquelle un intervalle est dit composé.

III. On appelle mesures composées toutes

celles qui sont désignées par deux chiffres.

( Voyez MESURE.)

Composer j v. a. Inventer de la musique

nouvelle selon les règles de Tart.

Compositeur , s. m. Celui qui compose

de la musique ou qui sait les règles de la

composition. Voyez au mot composition

Texposé des connoissances nécessaires pour

savoir composer. Ce n'est pas encore assez

pour former un vrai compositeur ; toute la

science possible ne suffit point sans le génie

qui la met en œuvre : quelque effort que

Ton puisse faire, quelque acquis que l'on

puisse avoir , il faut être né pour cet art
;

autrement on n y fera jamais rien que de
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médiocre. Il en est du compositeur comme
du poëte ; si la nature en naissant ne Fa

formé tel

,

S'il n'a reçu du ciel l'influence secrète....

Pour lui Phébus est sourd et Pégase est rétif.

Ce que j'entends par génie n'est point ce

goût bizarre et capricieux qui semé par-tout

le baroque et le difficile
,
qui ne sait orner

riiarmonie qu'à force de dissonances, de

contrastes et de bruit. C'est ce feu intérieur

c[ui brûle
,
qui tourmente le compositeur

malgré lui
,
qui lui inspire incessamment

des cirants nouveaux et toujours agréables,

des expressions vives, naturelles, et qui vont

au cœur ; une harmonie pure , touchante

,

majestueuse
,
qui renforce et pare le chant

sans l'étouffer. C'est ce divin guide qui a

conduit Correlli , A inci , Ferez, Rinaldo,

Jomelli , Durante
,
plus savant f[u'eux tous

,

dans le sanctuaire de l'harmonie ; Léo

,

Pergolese, Hasse, Terradëglias , Galuppi,

dans celui du bon goût et de l'expression.

Composition , s. f. C'est l'art d'inventer

et d'écrire des chants , de les accompagner

d'une harmonie convenable, de fair#, en un

Q4
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mot, une pièce complète de musique avec

toutes ses parties.

La connoissance de riiarmonie et de ses

règles est le fondement de la composition.

Sans doute il faut savoir remplir des accords,

préparer , sauver des dissonances , trouver

des basses fondamentales , et posséder tou-

tes les autres petites connoissances élémen-

taires ; mais, avec les seules règles de Thar-

nionie , on n'est pas plus près de savoir la

composition qu'on ne Test d'être un ora-

teur avec celles de la grammaire. Je ne dirai

point qu'il faut outre cela bien connoître

la portée et le caractère des voix et des

instrumens , les chants qui sont de facile

ou difficile exécution , ce qui fait de l'effet

et ce qui nen fait pas ; sentir le caractère

des différentes mesures , celui des diffé-

rentes modulations pour appliquer toujours

l'une et l'autre à propos ; savoir toutes

les règles particulières établies par conven-

tion ,
par goût ,

par caprice ou par pédan-

terie , comme les fugues , les imitations
,

les sujets contraints , etc. : toutes ces choses

ne sont encore que des préparatifs à la com-

positiofi. Mais U faut trouver en soi-même
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la source des beaux chants , de la grande

Iiarmonie, les tableaux, Texpression ; être

enfin capable de saisir ou de former Tot-

doiinance de tout un ouvrage, d'en suivre

les convenances de toute espèce, et de se

remplir de Tesprit du poëte sans s'amuser

à courir après les mots. C'est avec raison,

que nos musiciens ont donné le nom de

paroles aux poëmes qu'ils mettent en chant.

On voit bien
,

par leur manière de les

rendre
,
que ce ne sont en effet pour eux

que des paroles. Il semble, Sur-tout depuis

quelques années , c[ue les règles des accords

aient fait oublier ou négliger toutes les au-

tres , et que riiarmonie n'ait acquis plus de

facilité qu'aux déj^ens de l'art en général.

Tons nos artistes savent le remplissage , h

peine en avons nous qui sachent la com-

position.

Au reste
,
quoique les règles fondamen-

tales du contre-point soient toujours les

mêmes , elles ont plus ou moins de rigueur

selon le nombre des parties ; car à mesure

(ju'il y a plus de parties , la composition de-

vient plus difficile et les règles sont moins

sévères. La composition à deux parties s'ap-
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pelle duo quand les deux parties chantent

également , c'est-à-dire quand le sujet se

trouve partagé entre elles. Que si le sujet

est dans une partie seulement , et que 1 au-

tre ne fasse qu accompagner , on appelle

alors la première j'écit ou solo; et l'autre,

accompagnement ^ ou basse-continue si c'est

une basse. Il en est de même du trio ou de

la composition à trois parties , du quatuor ,

du quinque
, etc. ( Voyez ces mots. )

On donne aussi le nom de compositions

aux pièces mêmes de musique faites dans

les règles de la composition : c'est pourquoi

les duo , trio
y
quatuor, dont je viens de par-

ler , s'appellent des compositions.

On compose ou pour les voix seulement,

ou pour les instrumens , ou pour les instru-

mens et les voix. Le plain-chant et les clian-

sons sont les seules compositions qui ne

soient que pour les voix ; encore y joint-

on souvent quelque instrument pour les

soutenir. Les compositions instrumentales

sont pour un chœur d'orchestre , et alors

elles s'appellent symphonies , concerts ; ou

pour quelque espèce particulière d'instru-

ment , et elles s'appellent pièces^ sonates.

( Voyez ces mots. )
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Quant aux compositions destinées pour

les voix et pour les iustrumens, elles se

divisent communément en deux espèces

principales; savoir^ musique latine ou mu-
sique d'église , et musique françoise. Les

musiques destinées pour Téglise , soit psau-

mes, hymnes, antiennes, répons, portent

en général le nom de motets. ( Voyez mo-

tet. ) La musique françoise se divise en-

core en musique de théâtre , comme nos

opéra; et en musique de chambre , comme
nos cantates ou cantatilles. ( Voyez can-

tate, OPÉRA.

)

Généralement la composition latine passe

pour demander plus de science et de règles ,

et la françoise plus de génie et de goût.

Dans une composition Fauteur a pour

sujet le son physiquement considéré , et

pour objet le seul plaisir de Toreille ; ou bien

il s'élève à la musique imitative et cherche

à émouvoir ses auditeurs par des effets mo-
raux. Au premier égard il suftit qu il cher-

che de beaux sons et des accords a^iéables

:

mais au second il doit considérer la mu-
sique par ses rapports aux accens de la voix

humaine, et parles conformités possibles
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entre les sons harmoniquement combinés

et les objets imitables. On trouvera dans Tar-

ticle OPÉRA quelques idées sur les moyens

d'élever et d'ennoblir Fart , en faisant de

la musique une langue plus éloquente que

le discours même.
Concert, s. m. Assemblée de musiciens

qui exécutent des pièces de musique vocale

et instrumentale. On ne se sert guère du

inot de concert que pour une assemblée d'au

moins sept ou huit musiciens et pour une

nmsique à plusieurs parties. Quant aux

anciens , comme ils ne connoissoient pas le

conti^e- point , leurs coiwerLs ne s'exécu-

toient quàTunisson ou àToctave; et ils en

avoient rarement ailleurs qu'aux tliécitres

et dans les temoles.

Concert spiRrruEL. Concert qui tient lieu

de spectacle public à Paris durant les temps

oii les autres spectacles sont fermés. Il est

oLabli au château des Tuileries : les concer-

tans y sont très nombreux et la salle est fort

Lien décorée ; on y exécute des motets, des

symplionies , et l'on se donne aussi le plaisir

'd'y défigurer de temps en temps quelques

airs îLaliens.
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Concertant, adj. Van'ies concertantes y

sont , selon Tabbé Brossard, celles qui ont

quekjue chose à réciter dans nne pièce ou

dans un concert, et ce mot sert à les dis-

tinguer des parties qui ne sont que de

chœur.

Il est vieilli dans ce sens ,
s'il Va jamais

eu : l'on dit aujourd'hui parties recitantes.

Mais on se sert de celui de concettant en

parlant du nombre de musiciens qui exé-

cutent dans un concert, et Ton dira: Nous

étions vingt-cinq concertans : Utie assemblée

de huit à dix concertans.

Concerto, s. m. Mot italien francise,

qui signifie ^généralement une symphonie

faite pour être exécutée par tout un orches-

tre : mais on appelle plus particulièrement

concerto une pièce faite pour quelque in-

strument particulier, qui joue seul de temps

en temps avec un simple accompagnement

,

après un commencement en grand orches-

tre ; et la pièce continue ainsi toujours alter-

nativement entre le même instrument réci-

tant et l'orchestre en chœur. Quant aux

concerto où tout se joue en rippiéno et

où nul instrument ne récite , les François
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les appellent quelquefois trio , et les Italiens

sinfonie.
•

Concordant , ou basse-taille , ou baryton ;

celle des parties de la musique qui tient le

milieu entre la taille et la basse. Le nom de

concordant n'est guère en usage que dans

les musiques d'é_;lise , non plus que la partie

qu'il désigne
;
par-tout ailleurs cette partie

s'appelle basse-taille et se confond avec la

basse. Le concordant est proprement la

partie qu'en Italie on appelle ténor. (Voyez

PARTIES. )

Concours , s. m. Assemblée de musiciens

et de connoisseurs autorisés, dans laquelle

une place vacante de maître de musique ou

d'organiste est emportée à la pluralité des

suffrages par celui qui a fait le meilleur

motet , ou qui s'est distingué par la meil-

leure exécution.

\^Q concours éXoiX. en usage autrefois dans

la plupart des cathédrales : mais dans ces

temps malheureux où l'esprit d'intrigue s'est

emparé de tous les états, il est naturel que

le concours s'abolisse insensiblement , et

qu'on lui substitue des moyens plus aisés

de donner à la faveur ou à lintérêt le prix

qu'on doit au taleut et au mérite.
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Conjoint, adj. Tétracorde conjoint est

j

dans l'ancienne musique , celui dont la corde

la plus grave est à l'unisson de la corde la

plus aiguë du tétracorde qui est immédia-

tement au-dessous de lui , ou dont la corde

la plus aiguë est à 1" unisson de la plus grave

du tétracorde qui est immédiatement au-

dessus de lui. Ainsi , dans le système des

Grecs , tous les cinq tétracordes sont con-

joints par quelque côté ; savoir, i°. le té-

tracorde mésoji conjoint au tétracorde hy-

paton ;
2°. le tétracorde synnéménon con-

joint au tétracorde méson-, 5°. le tétracorde

liyperboléon conjoint au tétracorde dié-

zeugménon : et comme le tétracorde auc|uel

un autre étoit conjoint lui étoit conjoint ré-

ciproquement, cela eût fait en tout six té-

tracordes , c'est-à-dire plus qu'il n'y en

avoit dans le système , si le tétracorde mé-

son , étant conjoint par ses deux extrémi-

tés, n-eùt été pris deux fois pour une.

Parmi» nous , conjoint se dit d'un inter-

valle 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
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du degrë supérieur. Il fiiutde plus qu'aucun

des degrés conjoints ne puisse être partagé

en d'autres degrés plus petits , mais qu ils

soient eux-mêmes les plus petits qu'il soit

possible , savoir ceux d'une seconde. Ainsi

ces deux intervalles ut ré et ré mi sont con-

joints ; mais ut ré et fa sol ne le sont pas,

faute de la première condition ; ut mi et mi

sol ne le sont pas non plus , faute de la se-

conde.

Marche par degrés conjoints signifie la

même chose que marche diatonique. ( Voy.

DEGRÉ , DIATONIQUE.)

Conjointes , s. f. Tétracorde des con-

jointes. ( Voyez syni^éménon. )

Connexe, adj. Terme de pîain-chant.

(A'oyez mixte.)

Consonnance, s. f. C'est, selon l'étymo-

logie du mot, Teffet de deux ou plusieurs

sons entendus à la fois : mais on restreint

communément la signilication de ce terme

aux intervalles formés par deux sons dont

l'accord plaît à l'oreille, et c'est en ce sens

que j'en parlerai dans cet article.

De cette infinité d'intervalles qui peuvent

divi&er les sons il n'y en a qu'un très petit

nombre
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nombre qui fassent des consonnances ; tous

les autres choquent l'oreille, et sont appelés

pour cela dissonances. Ce n'est pas que
plusieurs de celles-ci ne soient employées

dans l'harmonie ; mais elles ne le sont qu'a-

vec des précautions dont les consonnances
^

toujours agréables par elles-mêmes , n'ont

pas également besoin.

Les Grecs n'admettoient que cinq con-

sonnances , savoir Toclave , la quinte , la

douzième qui est la réplique de la quinte,

la quarte
,
etFonzieme qui est sa réplique.,

Nous y ajoutons les tierces et les sixtes ma-
jeures et mineures , les octaves doubles et

• triples , et en un mot les diverses répliques

de tout cela sans exception selon toute Té-

tendue du système.

On distingue les consonnances en par-

faites ou justes , dont Tintervalle ne varie

point, et en imparfaites^, qui peuvent être

majeures ou mineures. Les consonnances

parfaites sont loctave , la quinte, et la

quarte ; les imparfaites sont les tierces et

les sixt s.

Les consonnances se divisent encore ea
simples et composées. Il n'y a de co/isoa-^

Tome 20 R
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nances simples que la tierce et la quarte :

car la quinte
,
par exemple , est composée

de deux tierces ; la sixte est comiposée de

tierce et de quarte , etc.

Le caractère physique des consonnances

se tire de leur production dans un même
son , ou , si Ton veut , du frémissement des

cordes. De deux cordes bien d'accord for-

mant entre elles un intervalle d'octave ou

de douzième qui est l'octave de la quinte
,

ou de dix-septieme majeure qui est la dou-

ble octave de la tierce majeure, si Ton fait

sonner la plus grave , Tautre frémit et ré-

sonne. A l'égard de la sixte majeure et mi-

neure, de la tierce mineure, de la quinte et

de la tierce majeure simples ,
qui toutes sont

des combinaisons et des renversemens des

précédentes consonnances , elles se trouvent

non directement , mais entre les diverses

cordes qui frémissent au même son.

Si je touche la corde ut , les cordes mon-

tées à son octave ut ^ à la quinte sol de cette

octave, à la tierce mi de la double octave,

même aux octaves de tout cela , frémiront

toutes et résonneront à la fois ; et quand la

première corde seroit seule , on distingue-
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roit encore tous ces sons dans sa rëson-

nance. Voilà donc l'octave, la tierce ma-

jeure , et la quinte directes. Les autres con-

sonnances se trouvent aussi par combinai-

sons ; savoir la tierce mineure , du mi au

sol; la sixte mineure, du même mi à Vut

d'en haut ; la quarte , du sol à ce même ut ;

et la sixte majeure, du même sol au mi qui

est au-dessus de lui.

Telle est la génération de toutes les con-

sonnances. Il s'agiroit de rendre raison des

phénomènes.

Premièrement le frémissement des cor-

des s'explique par l'action de l'air et le con-

cours des vibrations. ( Voyez unisson. )

2°. Que le son d'une corde soit toujours

accompagné de ses harmoniques (voyez ce

mot) , cela paroît une propriété du son, qui

dépend de sa nature
,
qui en est insépara-

ble, et qu'on ne sauroit expliquer qu'avec

des hypothèses qui ne sont pas sans diffi-

culté. La plus ingénieuse qu'on ait jusqu'à

présent imaginée sur cette matière est sans

contredit celle de M. de Mairan , dont M.
Rameau dit avoir fait son profit.

3°. A l'égard du plaisir que les consonnan.

R 2
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ces font à l'oreille à rexclusion de tout autre

intervalle , on en voit clairement la source

dans leur génération. Les consoiinances

naissent toutes de Taccord parfait produit

par un son unique , et réciproquement f ac-

cord parfait se forme par fassemblage des

consonnances . Il est donc naturel que fhar-

monie de cet accord se communique à ^&s

parties
,
que chacune d'elles y participe

,

et que tout autre intervalle qui ne fait pas

partie de cet accord n'y participe pas. Or
la nature

,
qui a doué les objets de chaque

sens de qualités propres à le flatter , a voulu

qu'un son quelconque fût toujours accom-

pagné d autres sons agréables , comme elle

a voulu qu'un rayon de lumière fut tou-

jours formé des plus belles couleurs. Que
si l'on presse la question et qu'on demande

encore d'où naît le plaisir que cause l'ac-

cord parfait à l'oreille tandis qu'elle est cho-

quée du concours de tout autre son, que

pourroit-on répondre à cela , sinon de de-

mander à son tour pourquoi le verd plutôt

que le gris réjouit la vue , et pourquoi le

parfum de la rose enchante tandis que l'o-

deur du pavot déplaît ?
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Ce n'est pas que les pliysiciens n'aient ex-

pliqué tout cela : et que n'expliquent -ils

point ? Mais que toutes ces explications

sont conjecturales , et qu'on leur trouve peit

de solidité quand on les examine de près !

Le lecteur en jugera par l'exposé des prin-

cipales, que je vais tâcher défaire en peu

de mots.
'

Ils disent donc que la sensation du son

étant produite par les vibrations du corps

sonore propagées jusqu'au tympan parcelles

que Tair reçoit de ce môme corps lorsque

deux sons se font entendre ensemble , l'o-

reille est affectée à la fois de leurs diverses

vibrations. Si ces vibrations sont isochro-

nes , c'est-à-dire qu'elles s'accordent à com-

mencer et fhi'r en m^me temps , ce concours

former unisson ; et l'oreille
,
qui saisit l'ac-

cord de ces retours égaux et bien concor-

dans , en est agréablement affectée. Si les

vibrations d'un des deux sons sont doubles

en durée de celles de l'autre durant chaque

vibration du plus grave , l'aigu en fera pré-

cisément deux , et à la troisième ils partiront

ensemble. Ainsi, de deux en deux, chaque

vibration impaire de Taigu concourra avec

R 5
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cliaqii'e vibration du grave; et cette fré-

quente concordance qui constitue Toctave ,

selon eux moins douce que Tunisson , le

sera plus qu'aucune autre consonnance.

Après vient la quinte, dont Tun des sons

fait deux vibrations tandis que Tautre en

fait trois ; de sorte qu ils ne s'accordent

qti'à chaîjue troisième vibration de Taigu;

ensuite la double octave, dont Fun des

sons fait quatre vibrations pendant que

Tautre n'en fait qu'une , s'accordant seu-

lement à chaque quatrième vibration de

l'aigu : pour la quarte les vibrations se ré-

pondent de quatre en quatre à l'aigu et de

trois en trois au grave : celles de la tierce

majeure sont comme 4 et 5 , de la sixte ma-

jeure comme 3 et 5 , de la tierce mineure

comme 5 et 6 , et de la sixte mineure comme
5 et 8. Au delà de ces nombres il n'y a plus

que leurs multiples qui produisent des con-

sonnances , c'est-à-dire des octaves de celles-

ci ; tout le reste est dissonant.

D'autres^ trouvant l'octave plus agréable

que l'unisson , et la quinte plus agréable

que l'octave, en donnent pour raison que

les retours égaux des vibrations dans l'unis-

son , et leur concours trop fréquent dans
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Toctave, confondent, identifient les sons et

empêchentr oreille d'en appercevoir la diver-

sité. Pour qu elle puisse avec plaisir com-

parer les sons, il faut bien, disent- ils, que

les vibrations s'accordent par intervalles,

mais non pas qu elles se confondent trop

souvent ; autrement , au lieu de deux sons

,

on croiroit n'en entendre qu un, et foreille

perdroit le plaisir de la comparaison. C'est

ainsi que du môme principe on déduit à

son gré le pour et le contre , selon qu'on

juge que les expériences fexigent.

. Mais premièrement toute cette explica-

tion n'est , comme on voit , fondée que sur

le plaisir qu'on prétend que reçoit l'ame

par l'organe de F ouïe du concours des vi-

brations ; ce qui dans le fond n est déjà

qu'une pure supposition. De plus il faut

supposer encore, pour autoriser ce système,

que la première vibration de chacun des

deux corps sonores commence exactement

avec celle de fautre : car, de quelque peu que

l'une précédât , elles ne concourroient plus

dans le rapport déterminé ;
peut-être même

ne concourroient-elles jamais, et par con-

séquent Tintervalle sensible devroit chau-

R4
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ger ; la consoanance n existeroit plus 'ou ne

seroit plus la même. Enfin il faut supposer

que les diverses vibrations des deux sons

d'une consonnance frappent lorgane sans

confusion , et transmettent au cerveau la

sensation de laccord sans se nuire mutuelle-

ment : chose difficile à concevoir et donî:

j'aurai oc'casion de parler ailleurs.

Mais , sans disputer sur tant de supposi-

tions , voyons ce qui doit s'ensuivre de ce

système. Les vibrations ou les sons de la der-

nière consonnance^ qui estla tierce mineure,

sont comme 5 et 6 , et l'accord en est fort

agréable. Que doit-il naturellement résulter

de deux autres sons dont les vibrations se-

raient entre elles comme 6 et 7 ? Une con-

sonnance un peu moins harmonieuse à la

vérité , mais encore assez agréable à cause

de la petite différence des raisons , car elles

ne différent que d'un trente-sixième. Mais

qu'on me dise comment il se peut faire que

deux sons , dont l'un fait 5 vibrations pen-

dant que l'autre en fait 6
,
produisent une

consonnance agréable , et que deux sons

,

dont l'un fait 6 vibrations pendant que l'au-

tre en fait 7 ,
produisent une dissonance
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aussi dure. Quoi ! dans Fun de ces rapports

les vibrations s'accordent de 6 en 6 , et mon
oreille est charmée

i
dans l'autre elles s ac-

cordent de 7 en 7 , et mon oreille est

ëcorchée ! Je demande encore comment il

se fait qu'après cette première dissonance

la dureté des autres n'augmente pas en rai-

son de la composition des rapports ;
pour-

quoi^ par exemple, la dissonance qui ré-

sulte dn rapport de 89 à 90 n'est pas beau-

coup plus choquante que celle qui résulte

du rapport de 12 à i5. Si le retour plus ou

moins fréquent du concours des vibrations

étoit la cause du degré de plaisir ou de peine

que me font les accords , l'effet seroit pro-

portionné à cette cause ; et je n'y trouve

aucune proportion : donc ce plaisir et cette

peine ne viennent point de là.

Il reste encore à faire attention aux alté-
»

rations dont une consonnance est suscepti-

ble sans cesser d'être agréable à l'oreille ,

quoique ces altérations dérangent entière-

ment le concours périodique des vibrations,

et que ce concours même devienne plus

rare à mesure que faltcration est moindre.

11 reste à considérer que l'accord de forgue
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OU du clavecin ne devroit offrir à Foreille

qu'une cacophonie d'autant plus horrible

que ces instruniens seroient accordés avec

plus de soin, puisqu'excepté Foctave il ne

s'y trouve aucune consoniiance dans son

rapport exact.

Dira-t-on qu'un rapport approché est sup-

posé tout-à-fait exact , qu'il est reçu pour

tel par Toreille , et qu elle supplée par ins-

tinct ce qui manque à la justesse de l'ac-

cord ? Je demande alors pourquoi cette iné-

galité de jugement et d'appréciation par

laquelle elle admet des rapports plus ou

moins rapprochés et en rejette d'autres selon

la diverse nature des consonnances. Dans

l'unisson, par exemple, l'oreille ne supplée

rien ; il est juste ou faux
,
point de milieu.

De même encore dans l'octave, si l'inter-

valle n'est exact, l'oreille est choquée; elle

n'admet point d'approximation. Pourquoi

en admet-elle plus dans la quinte , et moins

dans la tierce majeure ? Une explication va-

gue , sans preuve , et contraire au principe

qu'on veut établir , ne rend point raison de

ces différences.

Le philosophe qui nous a donué des prin-



C O N 267

cipes d'acoustique , laissant h part tous ces

concours de vibrations et renouvelant sur

ce point le système de Descartes , rend rai-

son du plaisir que les consonnances font à

Foreille par la simplicité des rapports qui

sont entre les sons qui les forment. Selon

cet auteur et selon Descartes , le plaisir

diminue à mesure cjue ces rapports devien-

nent plus composés; et quand Fesprit ne

les saisit plus, ce sont de véritables disso-

nances. Ainsi c'est une opération de Fesprit

qu'ils prennent pour le principe du senti-

ment de Fharmonie. D'ailleurs
,
quoique

cette hypothèse s'accorde avec le résultat

des premières divisions harmoniques , et

qu'elle s étende même à d'autres phénomè-

nes qu'on remarque dans les beaux arts,

comme elle est sujette aux mômes objec-

tions que la précédente, il n'est pas possible

à la raison de s'en contenter.

Celle de toutes qui paroît la plus satis-

faisante a pour auteur M. Esteve , de la so-

ciété royale de Montpellier. Voici là-dessus

comment il raison ue.

Le sentiment du son est inséparable de

celui de ses harmoniques ; et
,
puisque tout

son porte avec soi ses liarmoniques ou plu-
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tôt son accompagnement , ce méjiie accom-

pagnement est dans Tordre de nos organes. Il

y a dans le son le pins simple une gradation

de sons qui sont et plus foibles et plus aigus,

qui adoucissent par nuances le son prin-

cipal, et le font perdre dans la grande vitesse

des sons les plus liants. Voilà ce que c'est

qu'an son : Taccompagnehient lui est essen-

tiel , en fiiit la douceur et la mélodie. Ainsi

toutes les fois que cet adoucissement , cet

accompagnement , ces harmoniques seront

renforcés et mieux développés , les sons

seront plus mélodieux , les nuances mieux

soutenues. C'est une perfection , et l'arae y
doit être sensible.

Or , les consonnances ont cette propriété

que les harmoniques de chacun des deux

sons concourant avec les harmoniques de

lautre , ces harmoniques se soutiennent mu-
tuellement , deviennent plus sensibles , du-

rent plus long-temps , et rendent ainsi plus

agréables l'accord des sons qui les donnent.

Pour rendre plus claire l'application de

ce principe , M. Esteve a dressé deux tables,

Tune des consonnances, et l'autre des disso-

nances
,
qui sont dans l'ordre de la gamme ;

et ces tables sont tellement disposées
,
qu'on



C O N 269

voit dans chacune le concours ou l'opposi-

tion des harmoniques des deux sons qui

forment cliaque intervalle.

Par la table des consonnances on voit que

Taccord de l'octave conserve presque tous

ses harmoniques , et c'est la raison de Tiden*

titë qu'on suppose dans la pratique de l'har-

monie entre les deux sons de l'octave : on

voit que l'accord de la quinte ne conserve

que trois harmoniques
,
que la quarte n'en,

conserve que deux, qu'enfin les consonnan"

ces imparfaites n'en conservent qu'un, ex-

cepté la sixte majeure qui en porte deux.

Par la table des dissonances on voit

qu'elles ne se conservent aucun harmoni-

que , excepté la seule septième mineure qui

conserve son quatrième harmonique , sa-

voir la tierce majeure de la troisième octave

du son aigu.

De ces observations , l'auteur conclut

que
,
plus entre deux sons il y aura d'harmo-

niques concourans
,
plus l'accord en sera

agréable ; et voilà les consonnances parfai-

tes. Plus il y aura d'harmoniques détruits,

moins l'ame sera satisfaite de ces accords ;

voilà les consonnances imparfaites. Que s il
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arrive enfin qu'aucun harmonique ne soit

conserve , les sons seront privés de leur dou-

ceur et de leur mélodie, ils seront aigres et

comme décharnés; Famé s'y refusera; et,

au lieu de radoucissement qu'elle éprouvoit

dansles consonnances j ne trouvant par-tout

qu'une rudesse soutenue, elle éprouvera

un sentiment d'inquiétude désagréable qui

est l'effet de la dissonance.

Cette hypotliese est sans contredit la plus

simple, la plus naturelle , la plus heureuse

de toutes : mais elle laisse pourtant encore

quelque chose à désirer pour le contente-

ment de l'esprit
,
puisque les causes qu'elle

assigne ne sont pas toujours proportion-

nelles aux différences des effets ; que ,
par

exemple , elle confond dans la même caté-

gorie la tierce mineure et la septième mi-

neure , comme réduites également à un seul

harmonique
,
quoique l'une soit consoii-

nante , l'autre dissonante , et que l'effet à

l'oreille en soit très différent.

A l'égard du principe dharmonîe imaginé

par M. Sauveur et qu'il /aisoit consister

dans les battemens, comme il n'est en nulle

façon soutenable et qu'il n'a été adopté de
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personne, je ne m'y arrêterai pas ici , et 11

suffira de renvoyer le lecteur à ce que j'en

ai dit au mot battemens.

CoNSONNANT , adj. Un intervalle conson-^

nant est celui qui donne une consonnance

ou qui en produit Teffet , ce qui arrive en

certains cas aux dissonances par la force

de la modulation. Un accord conso/inanc est

celui qui n'est composé que de conson-

nances.

Contra, s. m. Nom qu'on donnoit au-

trefois à la partie qu'on appeloit plus com-

munément altiis, et qu'aujourd'hui nous

nommons haute- contre. (Voyez hautes

CONTRE,)

Contraint , adJ. Ce mot s'applique , soit

à l'harmonie , soit au chant, soit à la valeur

des notes , cjuand par la nature du dessein

on s'est assujetti à une loi d'uniformité dans

quelqu'une de ces trois parties. ( Voyez
basse-contraixte. )

Contraste , s. m. Opposition de carac-

tères. Il y a contraste dans une pièce de mu-
sique lorsque le mouvement passe du lent

au vite, ou du vite au lent; lorsque. le dia-

pason de la mélodie passe du grave à l'aigu,
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OU de l'aigu au grave ; lorsque le chant passe

du doux au fort , ou du fort au doux -, lors-

que raccompagnei lient passe du simple au

figuré , ou du figuré au simple ; enfin lors-

que rharmonie a des jours et des pleins alter-

natifs : et le contrastele plus parfait est celui

qui rëunit à la fois toutes ces oppositions.

Il est très ordinaire aux compositeurs qui

manquent dinvention d'abuser du co/2-

trasfej et d'y chercher pour nourrir l'at-

tention les ressources que leur génie ne

leur fournit pas : mais le contraste, employé

à propos et sobrement ménagé
,
produit des

effets admirables.

CoNTRA-TENOR. Nomdouné dans les corn-

mencemens du contre -point à la partie

qu'on a depuis nommée ténor ou taille.

(Voyez TAILLE.)

Contre- CHANT ^ s. m. Nom donné par

Gerson et par d'autres à ce qu'on appeloit

alors pilus communément déchant ou. contre'

point. ( Voyez ces mots.
)

Cor^fRE DANSE. Air d'une sorte de danse

de même nom , qui s exécute à quatre , à six

et à huit personnes , et qu'on danse ordi-

nairement dans les bals après les menuets

,

comme
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comme étant plus gaie et occupant plus de

monde. Les airs des contre -danses sont le

plus souvent à deux temps ; ils doivent être

bien cadences , brillans et gais , et avoir

cependant beaucoup de simplicité ; car

comme on las reprend très souvent , ils

deviendroient insupportables s'ils ëtoient

cliargds. En tout genre les choses les plus

simples sont celles dont on se lasse le

moins.

CONTRE-FUGUlî OU FUGUE RENVERSEE , 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 mon-
tant de la tonique à la dominante , ou de la

dominante à la tonique^ la contre-fugue àoit

se faire entendre en descendant de la domi-

nante à la tonique, ou de la tonique à la

dominante , et vice versa. Du reste ses rè-

gles sont entièrement semblables à celles

de la fugue. ( Voyez fugue. )

CoNTRE-HARMOxViQUE , udj . Nom d'uue

sorte de proportion. ( Voyez froportio.y. )

Contre-partie, s. f. Ce ternie ne s em-
ploie en musique que pour signifier une des

Tome 20. S
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deux parties d'un duo considc^rée relative-^

ment 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 Tliarmonie et dune com-

position à deux ou plusieurs parties diffë-

rentes.

Ce mot de contre-point vient de ce qu'an-

ciennement les notes ou signes des sons

étoient de simples points , et qu'en compo-

sant à plusieurs parties , on plaçoit ainsi

ces points l'un sur l'autre ou l'un contre

l'autre.

Aujourd'hui le nom de contre-point s'ap-

plique spécialement aux parties ajoutées

sur un sujet donné ,
pris ordinairement du

plain-chant. Le sujet peut être à la taille ou

à quelque autre partie supérieure , et l'on

dit alors que le contre-point est sous le sujet :

mais il est ordinairement à la basse, ce qui

met le sujet sous le contre-point. Quand 1©

contre-point eSt syllahique , ou note sur note

,

on l'appelle contre-point simple ; contre-point

figuré, quand il s y trouve différentes figu-
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res ou valeurs de notes , et qu'on y fait des

desseins , des fugues , des imitations. On
sent bien que tout cela ne peut se faire qu'à

l'aide de la mesure , et que ce plaint-chant

devient alors de véritable musique. Une
composition faite et exécutée ainsi sur-le-

champ et sans préparation sur un sujet

donné , s'appelle chant sur le livre
,
parce-

qu'alors chacun compose in-promptu sa

partie ou son chant sur le livre du chœur..

(Voyez CHANT sur le livre.)

On a long-temps disputé si les anciens

avoient connu le contre-point ; mais par tout

ce qui nous reste de leur musique et de leurs

écrits
,
principalement par les règles de pra-

tique d'Aristoxene , livre troisième , on voit

clairement qu'ils n'en eurent jamais la mohv.

dre notion. * -»

Contre-sens, s. m. Vice dans lequel

tombe le musicien quand il rend une autre

pensée que celle qu'il doit rendre. La mu-
sique , 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

S2
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l'expression
,
quand la musique est triste au

lieu d'être gaie
,
gaie au lieu d'être triste, lé-

gère au lieu d'être grave, grave au lieu d'être

légère, etc. Contre-sens dans la prosodie lors-

qu'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 différens , lorsqu'on y rend

moins les seutimens que les mots, lorsqu'on

s'y appesantit sur des détails sur lesquels

on doit glisser , lorsque les répétitions sont

entassées hors de propos. Contre-sens dans

la ponctuation , lorsque la phrase de mu-
sique se termine par une cadence parfaite

dans les endroits où le sens est suspendu
,

ou forme un repos imparfait quand le sens

est achevé. Je parle ici des contre-sens pris

darts la rigueur du mot; mais le manque

d'expression est peut-être le plus énorme

de tous. J'aime encore mieux que la musi-

que dise autre chose que ce qu'elle doit

dire
,
que de parler et ne rien dire du tout.

Co.NTrtE- TEMPS, S. ni. Mesure à contre-



c o p 277

temps est celle où l'on pause sur le temps

foible, où l'on glisse sur le temps fort, et

où le chant semble être en contre-sens avec

la mesure. ( Voyez syncope. )

Copiste^ s. m. Celui qui fait profession

de copier de la musique.

Quelque progrès qu'ait fait fart typogra-

phique, on n'a jamais pu l'appliquer à la

musique avec autant de succès qu'à récri-

ture , soit parceque les goûts de Tesprit

étant plus constans que ceux de l'oreille,

on s'ennuie moins vite des mêmes livres

que des mêmes chansons, soit par les diffi-

cultés particulières que la combinaison des

notes et des lignes ajoute à l'impression de

la musique : car si Ton imprime première-

ment les portées et ensuite les notes, il est

impossible de donner à leurs positions re-

latives la justesse nécessaire ; et si le carac-

tère de chaque note tient à une portion de

la portée , comme dans notre musique im-

primée , les lignes s'ajustent si mal entre

elles , il faut une si prodigieuse quantité de

caractères , et le tout fait un si vilain effet

à l'œil
,
qu'on a quitté cette manière avec

raison pour lui substituer la gravure. Mais

S3
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outre que la gravure elle-même n'est pda

exerïipte d'inconvéniens , elle a toujours

celui de multiplier trop ou trop peu les

exemplaires ou les parties , de mettre en

partition ce que les uns voudroient en par-

ties séparées , ou en parties séparées ce que

d'autres voudroient en partition , et de n'of-

frir guère aux curieux que de la musique

déjà vieille qui court dans les mains de tout

le monde. Enfin il est sûr qu'en Italie, le

pays de la terre où Ton fait le plus de mu-

sique , on a proscrit depuis long-temps la

ilote imj^rimée sans que Tu sage de la gra-

vure ait pu s'y établir : d'où je conclus qu'au

jugement des experts celui de la simple copie

est le plus commode.

Il est plus important que la musique soit

nettement et correctement copiée que la

simple écriture ;
parceque celui qui lit et

inédite dans son cabinet^ apperçoit , corrige

aisément les fautes qui sont dans son livre,

et que rien ne l'empêche de suspendre sa

lecture ou de la recommencer : mais dans

un concert , où chacun ne voit que sa par-

tie , et où la rapidité et la continuité de

l'exécution ne laissent le temps de revenir
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sur aucune faute , elles sont toutes irrépa-

rables ; souvent un morceau sublime est

estropié, Texécution est interrompue ou

même arrêtée , tout va de travers
,
par-tout

manque Tensemble et l'effet ; fauditeur est

rebuté et l'auteur déshonoré par la seule

faute du copiste.

De plus, rintelligence d'une musique dif-

ficile dépend beaucoup de la manière dont

elle est copiée ; car , outre la netteté de la

note , il y a divers moyens de présenter plus

clairement au lecteur les idées cju'on veut

lui peindre et qu'il doit rendre. On trouve

souvent la copie d'un homme plus lisible

que celle d'un autre qui pourtant note plus

agréablement : c'est que fun ne veut que

plaire aux yeux, et que l'autre est plus

attentif aux soins utiles. Le plus habile co-

pîste est celui dont la musique s'exécute

avec le plus de facilité sans que le musicien

même devine pourquoi. Tout cela m'a per-

suadé que ce n'étoit pas faire un article inu-

tile que d'exposer un peu en détail le devoir

et les soins d'un bon copiste : tout ce qui

tend à faciliter Texécution n est point indif-

férent à la perfection d'un art dont elle eit

s 4
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toujours le plus grand écueil. Je sens com-
bien je vais me nuire à moi-même si Ton
compare mon travail à mes règles : mais je

n'ignore pas que celui qui cherche Futilité

publique doit avoir oublié la sienne. Homme
de lettres

,
j'ai dit de mon état tout le mal

que j'en pense : je n'ai fait que de la musi-

que françoise , et n aime que Titalienne : j'ai

montré toutes ies misères de la société cpiand

j'étois heureux par elle : mauvais copiste,

j'expose ici ce que font les bons. O vérité !

mon intérêt ne fut jamais rien devant toi :

qu'il ne souille en rien le culte que je t'ai

voué !

Je suppose d'abord cpie le copiste est

pourvu de toutes les connoissances néces-

saires à sa profession
;

je lui suppose de

plus les talens qu'elle exige pour être exer-

cée supérieurement. Quels sont ces talens,

et quelles sont ces connoissances ? Sans en

parler expressément , c'est de quoi cet article

pourra donner une suffisante idée. Tout ce

que j'oserai dire ici, c'est que tel composi-

teur qui se croit un fort habile homme , est

bien loin d'en savoir assez pour copier cor-

rectement la composition d'autrui.
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Comme la musique écrite . sur-tout en

partition, est faite pour être lue de loin

par les concertans , la première chose que

doit faire le copiste est d'employer les ma-
tériaux les plus convenables pour rendre

sa note bien lisible et bien nette; ainsi il

doit choisir de beau papier fort , blanc ,

médiocrement fin , et qui ne perce point :

on préfère celui qui n'a pas besoin de laver,

parceque le lavage avec falun lui ôte un
peu de sa blancheur. L'encre doit être très

noire sans être luisante ni gommée ; la ré-

glure fine , égale et bien marquée , mais

non pas noire comme la note ; il faut au

contraire que les lignes soient un peu paies

,

afin que les croches , doubles croches
,

les soupirs , demi-soupirs , et autres petits

signes , ne se confondent pas avec elles , et

que la note sorte mieux. Loin que la pâleur

des lignes empêclie de lire la musique à une

certaine distance, elle aide au contraire à

la netteté; et quand même la ligne échap-

peroit un moment à la vue , la position des

notes rindique assez le plus souvent. Les

régleurs ne rendent que du travail mal fait :

si le copiste veut se faire honneur , il doit

régler son papier lui-même.
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Il y a deux formats de papier réglé ; Yun
pour la musique franroise , dont la longueur

est de bas en haut ; Tautre pour la musi-

que italienne, dont la longueur est dans le

sens des lignes. On peut employer pour les

deux le même papier en le coupant et ré-

glant en sens contraire : mais quand on

Tacheté réglé , il faut renverser les noms
chez les papetiers de Paris , demander du

papier à l'italienne quand on le veut à la

françoise, et à la francoise quand on le veut

à ritalienne : ce qui-pro-quo importe peu

,

dès qu on en est prévenu.

Pour copier une partition il faut comp-

ter les portées qu'enferme faccolade , et

choisir du papier qui ait par page le même
nombre de portées ou un multiple de ce

nombre , afin de ne perdre aucune portée,

ou d'en perdre le moins qu'il est possible

quand le multiple n'est pas exact.

Le papier à l'italienne est ordinairement

à dix portées , ce qui divise chaque page en

deux accolades de cinq portées cliacune

pour les airs ordinaires ; savoir , deux por-

tées pour les deux dessus de violon , une

pour la quinte , une pour le chant , et une

pour la basse. Quand on a des duo ou des
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parties de flûtes, de hautbois, de cors,

de trompettes ; alors à ce nombre de por-

tées on ne peut plus mettre qu'une acco-

lade par page , à moins qu'on ne trouve le

moyen de supprimer quelque portée inutile,

comme celle de la quinte quand elle mar-

che sans cesse avec la basse.

Voici maintenant les observations qu'on

doit faire pour bien distribuer la partition.

1°. Quelque nombre de parties de symphonie

qu'on puisse avoir , il faut toujours que les

parties de violon, comme principales, occu-

pent le haut de faccolade où les yeux ss por-

tent plus aisément ; ceux qui les mettent

au-dessous de toutes les autres et immédia-

tement sur la quinte pour la commodité de

l'accompagnateur, se trompent; sans comp-

ter qu'il est ridicule de voir dans une par-

tition les parties de violon au-dessous
,
par

exemple , de celles des cors qui sont beau-

coup plus basses. 2°. Dans toute la longueur

de chaque morceau Ton ne doit jamais rien

changer au nombre des portées, afin que

chaque partie ait toujours la sienne au môme
lieu. Il vaut mieux laisser des portées vui-

des, ou, s'il le faut absolument, en char-

ger quelqu'une de deux parties
,
que dé-
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tendre ou resserrer l'accolade inégalement.'

Cette règle n'est que pour la musique ita-

lienne ; car l'usage de la gravure a rendu les

compositeurs françois plus attentifs à T éco-

nomie de l'espace qu'à la commodité de

l'éxecution. 5°. Ce n'est qu'à tonte extré-

mité qu'on doit mettre deux parties sur une

même portée : c'est sur-tout ce qu'on doit

éviter pour les parties de violon ; car , outre

que la confusion y seroit à craindre , il y
auroit équivoque avec la double-corde : il

faut aussi regarder si jamais les parties ne

se croisent; ce qu'on ne pourroit guère

c'crire sur la même portée d'une manière

nette et lisible. 4°. Les clefs une fois écrites

et correctement armées ne doivent pliis se

répéter noa plus que le signe de ]a me-

sure , si ce n'est dans la musique françoise
,

quand, les accolades étant inégales, cha-

cun ne pourroit plus reconnoître sa partie:

mais dans les parties séparées^ on doit ré-

péter la clef au commencement de chaqne

portée , ne fut - ce que pour marquer le

commencement de la ligne au défaut d'ac-

colade.

.Le nombre des portées ainsi fixé ;, il faut

faire la division des mesures ; et ces. me-
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sures doivent être toutes égales en espace

comme en durée
,
pour mesurer en quel-

que sorte le temps au compas et guider la

voix par les yeux. Cet espace doit être assez

étendu dans ciiaque mesure pour recevoir

toutes les notes qui peuvent y entrer selon

sa plus grande subdivision. On ne sauroit

croire combien ce soin jette de clarté sur

une partition , et dans quel embarras on se

jette en le négligeant. Si Ton serre une me-

sure sur une ronde , comment placer les

seize doubles croches que contient peut-

être une autre partie dans la mé^ie mesure?

Si l'on se règle sur la partie vocale , com-

ment fixer l'espace des ritournelles ? En un

mot , si l'on ne regarde qu aux divisions

d'une des parties , comment y rapporter les

divisions souvent contraires des autres par-

ties ?

Ce n'est pas assez de diviser Tair. en me-

sures égales , il faut aussi diviser les me-
sures en temps égaux. Si dans chaque

partie on proportionne ainsi l'espace à la

durée, toutes les parties et toutes les no-

tes simultanées de chaque partie se cor-

respondront avec une justesse qui fera

plaisir aux yeux et facilitera beaucoup la
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lecture cFune partition. Si, par exemple,

on partage une mesure à quatre temps en

quatre espaces bien égaux entre eux et dans

chaque partie
,
qu'on étende les noires

,

qu'on rapproche les croches
,
qu'on resserre

les doubles croches à proportion et chacune

dans son espace sans qu'on ait besoin de

xegarder une partie en copiant l'autre , tou-

tes les notes correspondantes se trouveront

plus exactement perpendiculaires que si

on les eut confrontées en les écrivant; et

l'on remarquera dans le tout la plus exacte

proportion , soit entre les diverses mesures

d'une même partie , soit entre les diverses

parties d'une même mesure.

A l'exactitude des rapports il faut join-

dre autant qu'il se peut la netteté des signes.

Par exemple on n'écrira jamais de notes

inutiles ; mais sitôt qu'on s'apperçoit que

deux parties se réunissent et marchent à

l'unisson, l'on doit renvoyer de Tune à l'au-

tre lorsqu'elles sont voisines et sur la même
clef. A l'égard de la quinte, sitôt qu'elle

marche à l'octave de la basse, il faut aussi

Ty renvoyer. La même attention de ne pas

inutilement multiplier les signes doit em-

pêcher d'écrire pour la symphonie les piano
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aux entrées du chant , et les forte quand il

cesse : par- tout ailleurs il les faut écrire

exactement sous le premier violon et sous

la basse ; et cela suffit dans une partition

où toutes les parties peuvent et doivent se

régler sur ces deux-là.

Enfin le devoir du copiste écrivant une

partition est de corriger toutes les fausses

notes qui j)euvent se trouver dans son ori-

ginal. Je n'entends pas par fausses notes

les fautes de fouvrage , mais celles de la

copie qui lui sert d'original. La perfection

de la sienne est de rendre fidèlement les

idées de Fauteur : bonnes ou mauvaises , ce

n est pas son affaire ; car il n'est pas auteur

ni correcteur , mais copiste. Il est bien vrai

que si fauteur a mis par mégarde une note

pour une autre , il doit la corriger ; mais sî

ce même auteur a fait par ignorance une
faute de composition , il la doit laisser. Qu'il

compose mieux lui-même , s'il veut ou s'il

peut, à la bonne heure; mais sitôt qu'il

copie , il doit respecter son original. On voit

par là qu'il ne suffit pas au copiste d'être

bon hai'moniste et de bien savoir la com-

position , mais qu'il doit de plus être exercé
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dans les divers styles , reconnoître un au-

teur par sa manière , et savoir bien distin-

guer ce qu'il a fait de ce qu'il n a pas fait.

Il y a de plus une sorte de critique propre

à restituer un passage par la comparaison

d'un autre , à remettre un fort ou un doux

OLi il a été oublié , à détacher des phrases

liées mal-à-propos , à restituer même des

mesures omises ; ce qui n'est pas sans exem-
' pie , même dans des partitions. Sans doute

il faut du savoir et du goût pour rétablir un

texte dans toute sa pureté : Ton me dira

que peu de copistes le font; je répondrai

que tous le devroient faire.

Avant de finir ce qui regarde les parti-

tions
,
je dois dire comment on y rassemble

des parties séparées : travail embarrassant

pour bien des copistes , mais facile et simple

quand on s'y prend avec méthode.

Pour cela il faut d'abord compter avec

soin les mesures dans toutes les parties

pour s'assurer qu'elles sont correctes ; en-

suite on pose toutes les parties Tune sur

l'autre en commençant par la basse et la

couvrant successivement des autres parties

dans le même ordre qu'elles doivent avoir

sur
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sur la partition. On fait laccolade d'autant

de portées qu'on a de parties ; on la divise

en mesures égales ; puis mettant toutes ces

parties ainsi, rangées devant soi et à sa gau-

che , on copie d'abord la première ligne de

la première partie
,
que je suppose être le

premier violon; on y fait une légère marque
en crayon à fendroit où l'on s'arrête

,
puis

pn la transporte renversée à sa droite. On
copie de même la première ligne du second

violon , renvoyant au premier par-tout oà.

ils marchent à funisson
;
puis faisant une

marque comme ci-devant, on renverse la

partie sur la précédente à sa droite : et

ainsi de toutes les parties l'une après Tau-

tre. Quand on est à la basse , on parcourt

des yeux toute faccolade pour vérifier si

Tharmonie est bonne , si le tout est bien

d'accord , et si Ton ne s'est point trompé.'

Cette première ligne faite ^ on prend en-r

semble toujtes les parties qu'on a renversées

l'une sur l'autre à sa droite , on les renverse

derechef à . aa gauche , 'et elles se retrou-

vent ainsi dans le môme ordre et dans la

même situation où elles ctoient quand on
a commencé : ou recOTOmence la secondes

Tome 30. T
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accolade à la petite marque en crayon ; Ton
• fait une autre marque à la fin de la seconde

ligne, et Ion poursuit comme ci -devant

jusqu à ce que le tout soit fait.

J'aurai peu de choses à dire sur la ma-

nière de tirer une partition en parties sépa-

rées ; car c'eist l'opération la plus simple de

Tart , et il suffira d'y faire les observations

suivantes. i°. Il faut tellement cj)mparer la

longueur des morceaux à ce que peut con-

tenir une page
,
qu'on ne soit jamais obligé

de tourner sur un même morceau dans les

parties instrumentales , .à moins qu'il n'y

ait beaucoup de mesures à compter qui en

laissent le temps. Cette règle oblige de com-

mencer à la page verso tous lesi morceaux

qui remplissent plus d'une page; et il n'y

en a guère qui en remplissent plus de deux.

2°. Les doux et lesforts doivent être écrits

avec la plus grande exactitude sur toutes

les parties, même ceux oii rentre et cesse

le chant
,
qui ne sont pas pour l'ordinaire

écrits sur la partition. 3°. On ne doit point

couper une mesure d'une ligne à l'autre

mais tâcher qu'il y ait une barre à la fin de

chaque portée. 4°« Toutes les lignes posti-
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elles qui excédent en haiit ou en bas les

cinq de la portée ne doivent point être con-

tinues , mais séparées à chaque note, de

peur que le musicien , venant à les confon-

dre avec ceBes de la portée , ne se trompe

de note et ne sache plus où il est. Cette

règle n'est pas moins nécessaire dans les

partitions , et n'est suivie par aucun copiste

françois. 5°. Les parties de hautbois qu'on

tire sur les parties de violon pour un grand

orchestre ne doivent pas être exactement

copiées comme elles sont dans loriginal :

mais, outre Tétendue que cet instrument

a de moins que le violon., outre les doux

qu'il ne peut faire de même , outre l'agilité

€[ui lui manque ou qui lui va mal dans

certaines vitesses, la force du hautbois doit

être ménagée pour marquer mieux les notes

principales et donner plus d'accent à la

musique. Si j'a-vois à juger du goût d'un

symphoniste sans l'entendre, je lui donne*

rois à tirer sur la partie de violon la partie

de hautbois: tout copiste ào'it. savoir le. faire.

6°. Quelquefo s les parties de cors et de

trompettes ne sont pas notéps sur le môme
ton que le reste de Tair j il faut les trans^

• T 2
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poser au ton ; ou bien , si on les copie telles

qu'elles sont , il faut écrire au liaut le nom
de la véritable tonique , Corni in D sol ré

^

Conii in E la fa ^ etc. 7°. Il ne faut point

bigarrer la partiç de quinte o# de viola de

la clef de basse et de la sienne , mais trans-

porter à la clef de viola tous les endroits

où elle marche avec la basse : et il y a là-

dessus encore une autre attention à faire,

c'est de ne jamais laisser monter la viola

au-dessus des parties de violon ; de sorte

que quand la basse monte trop haut , il

n'en faut pas prendre foctave , mais Tunis-

son , afin que la viola ne sorte jamais du

médium qui lui convient. 8°. La partie vo-

cale ne se doit copier qu'en partition avec

la basse, afin que le chanteur se puisse

accompagner lui-même , et n'ait pas la peine

ni de tenir sa partie à la main ni de comp-

ter ses pauses. Dans les duo ou trio cha-

que partie de chant doit contenir , outre la

basse , sa contre-partie ; et, quand on copie

un récitatif obligé , il faut pour chaque par-

tie d'instrument ajouter la partie du chant

à la sienne pour la guider au défaut de la

mesure. 9°. ^^ifm , dans les parties voçales^^
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il iaut avoir soin de lier ou dc^tacher les cro-

ches , afin que le chanteur voie clairement

celles qui appartiennent à chaque syllabe.

Les partitions qui sortent des mains des

compositeurs sont sur ce point très équi-

voques
, et le chanteur ne sait la plupart

du temps comment distribuer la note sur

la parole. Le copiste versé dans la prosodie,

et qui connoît également Taccent du dis-

cours et celui du chant , détermine le par-

tage des notes et prévient l'indécision du
chanteur. Les paroles doivent être écrites

bien exactement sous les notes , et correctes

quant aux accens et à Torthographe : mais

on n'y doit mettre ni points ni virgules

,

les répétions fréquentes et irrégulieres ren-

dant la ponctuation grannnaticale impos-

sible : c'est à la musique à ponctuer les

paroles ; le copiste ne doit pas s'en mêler
;

car ce seroit ajouter des signes que le com-

positeur s'est chargé de rendre inutiles.

Je m'arrête pour ne pas éte'ndre à l'excès

cet article : j'en ai dit trop pour tout copiste

instruit qui a une bonne main et le goÙE

de son métier
;
je n'en dirois jamais assea

pour les autres. J ajouterai seulement uu
T 5
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mot en finissant : Il y a bien des intermé-

diaires entre ce^que le compositeur imagine

et ce qu entendent les auditeurs. C'est au

copiste de rapprocher ces deux termes le

plus qu'il est possible , d'indiquer avec

clarté tout ce qu'on doit faire pour que la

musique exécutée rende exactement à l'o-

j-eille du compositeur ce qui s'est peint

dans sa tête en la composant.

Corde sonore. Toute corde tendue dont

on peut tirer du son. De peur de m'égarer

dans cet article, j'y transcrirai en partie ce-

lui de M. d'Alembert , et n'y ajouterai du

mien que ce qui lui donne un rapport plus

immédiat au son et à la musique.

« Si une corde tendue est frappée en quel-

ce qu'un de ses points par une puissance

ce quelconque, elle s'éloignera jusqu'à une

ce certaine distance de la situation qu'elle

ce avoit étant en repos, reviendra ensuite, et

ce fera des vibrations, en vertu de l'élasticité

ce que sa tension lui donne, comme en fait

« un pendule qu'on tire de son à-plomb,

ce Que si de plus la matière de cette corde

ce est elle-même assez élastique ou assez

ce homosene pour nu.Q le même mouvement
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« se communique à toutes ses parties , en

ce frémissant elle rendra du son , et sa ré-

<c sonnance accompagnera toujours ses vi-

ce brations. Les géomètres ont trouve les#

« lois de ces vibrations , et les musiciens

« celles des sons qui en résultent.

ce On savoit depuis long-temps, par Tex--

« périence et par des raisonnemens assez

ce vagues, que, toutes choses d'ailleurs éga-

cc les
,
plus une corde étoit tendue ,

plus

ce ses vibrations étoient promptes
;
qu'à ten-

cc sion égale les cordes faisoient leurs vibra*

<c tions plus ou moins promptement en
te rnême raison qu'elles étoient moins ou

ce plus longues ; c'est-à-dire que la raison

« des longueurs étoit toujours inverse de

ce celle du nombre des vibrations. M. Tay-
ce lor, célèbre géomètre anglois, est le pre-

ce mier qui ait dégiontré les lois des vibra -^

ce tions des cordes avec quelque exactitude,

ce dans son savant ouvrage intitulé , Metho'-

ce dus incrementorum directa et inversa ,

ce 1715-, et ces mêmes lois ont été démon-
te trées encore depuis par M. Jean Ber-

ce nouilli , dans le second tome des Mé-
cc moires de lacadémie impériale de féters-

T4
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« bourg ^^. De la formule qui résulte de ces

lois , et qu'on peut trouver dans TEncyclo-

pëdie , article corde
,

je tire les trois corol-

^ laires suivans qui servent de principes à la

théorie de la musique.

I. Si deux cordes de même matière sont

égales en longueur et en grosseur , les nom-

bres de leurs vibrations en temps égaux

seront comme les racines des nombres qui

expriment le rapport des tensions des cordes.

IL Si les tensions et les longueurs sont

égales , les nombres des vibratioris en temps

égaux seront en raison inverse de la gros-

seur ou du diamètre des cordes.

III. Si les tensions et les grosseurs sont

égales , les nombres des vibrations en temps

égaux seront en raison inverse des lon-

gueurs.

Pour Fintelli agence de ces théorèmes ie

crois devoir avertir que ia tension des cor-

des ne se représente pas par les poids ten-

dans , mais par les racines de ces mêmes
poids ; ainsi les vibrations étant entre elles

comme les racines quarréesdes tensions , les

poids tendans sont entre eux comme les

cubes, des vibrations , etc.
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Des lois des vibrations des cordes se dé-«

duisent celles des sons qui résultent de ces

mêmes vibrations dans la corde sonore. Plus

une corde fait de vibrations dans un temps

donné
,
plus le son qu elle rend est aigu ;

moins elle fait de vibrations
,
plus le son est

grave : en sorte que les sons suivant entre

eux les rapports des vibrations , leurs in-

tervalles s'exprimeût par les mêmes rap-

ports ; ce qui soumet toute la musique au

calcul.

On voit par les théorèmes précédens

qu il y a trois moyens de changer le son

d'une corde ; savoir en changeant le dia-

nretre, c'est-à-dire la grosseur de la corde,

ou sa longueur , ou sa tension. Ce que ces

altérations produisent successivement sur

une même corde , on peut le produire à la

fois sur diverses cordes^ en leur donnant

différens degrés de grosseur , de longueur

,

ou de tension. Cette méthode combinée est

celle qu'on met en usage dans la fabrique
,

l'accord et le jeu du clavecin , ^du violon
,

de la basse , de la guitare , et autres pareils

instrumens composés de cordes de diffé-

rentes grosseurs et différemment tendues,
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•lesquelles ont par conséquent des sons dif-

fërens. De plus , dans les uns , comme le

clavecin, ces' cordes ont différentes lon-

gueurs fixes par lesquelles les sons se va-

rient encore ; et dans les autres , comme le

violon , les cordes
,
quoiqu égales en lon-

gueur fixe , se raccourcissent ou s'alongent

à volonté sous les doigts du joueur , et ces

doigts, avancés ou reculés sur le manche

,

font alors la fonction de chevalets mobiles

qui donnent à la corde ébranlée par Tarchet

autant de sons divers que de diverses lon-

gueurs. A regard des rapports des sons et

de leurs intervalles relativement aux lon-

gueurs des cordes et k leurs vibrations, voy.;

SON , INTERVALLE , CONSONNANCE.

La corde sonore, outre le son principal

qui résulte de toute sa longueur, rend d'au-

tres sous accessoires moins sensibles ; et

ces sons semblent prouver que cette corde

ne vibre pas seulement dans toute sa lon-

gueur, mais fait vibrer aussi ses aliquotes

chacune en particulier selon la loi de leurs

dimensions. A quoi je dois ajouter que cette

propriété
,
qui sert ou doit servir de fonde-

ment à toute rharmouie , et que plusieurs
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attribuent , non à la corde sonore , mais à

Tair frappé du son, n'est pas particulière

aux cordes seulement , mais se trouve dans

tous lea|corps sonores. (Voyez corps so-

nore , HARMONIQUE. )

Une autre propriété non moins surpre-

nante de la corde sonore , et qui tient à la

précédente , est que si le chevalet qui la

divise n'appuie que légèrement et laisse un
peu de communication aux vibrations d'une

partie à lautre , alors , au lieu du son total

de chaque partie ou de Tune des deux , on

n'entendra que le son de la plus grande ali-

quote commune aux deux parties. ( Voyez

SONS HARMONIQUES. )

Le mot de corde se prend fîgurément en

composition pour les sons fondamentaux

du mode ; et Ton appelle souvent corde

d lîhrmonie les notes de basse qui , à la fa-

veur de certaines dissonances
,
prolongent

la phrase , varient et entrelacent la modu-
lation.

Corde-a-tour ou Corde-a-vide. ( Voyez
VIDE.

)

Cordes mobiles. ( Aoyez mobile.)

Cordes stables. (A' oyez stable. )
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Coups -DE-VOIX, s. m. Les voîx ont divers

degrés de force ainsi que d'étendue. Le

nombre de ces degrés que chacune em-

brasse porte le nom de corps-de-voix quand

il s agit de force , et de volume quand il:

s'agit d'étendue. (Voyez volume.) Ainsi,

de deux voix semblables formant le même
son , celle qui remplit le mieux Toreille et

se fait entendre de plus loin est dite avoir

plus de corps. .En Italie les premières qua-

lités qu'on recherche dans les voix sont

la justesse et la flexibilité : mais en France

on exige sur-tout un bon corps-de-voix.

Corps sonore, s. m. On appelle ainsi

tout corps c[ui rend ou peut rendre immé-
diatement 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 soime

elle-même, et sans laquelle il n'y auroit

point de son : ainsi , dans un violoncelle ou

dans un violon , chaque corde est un corps

sonore ; mais la caisse de l'instrument
,
qui

ne fait que répercuter et réfléchir le son^

n'est point le corps sonore et n'en fait point

partie. On doit avoir cet article présent à
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Tespiit toutes les fois qiiil sera parlé de

corps sonore dans cet ouvrage.-

Coryphée, s. m. Celui qui condiiisoit le

chœur dans les spectacles des Grecs et

battoit la mesure dans leur musique. ( Voy.

BATTRE LA MESURE. )

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

corde, ou d'un coup de langue sur les in-

strumens à vent , on passe deux ou plusieurs

notes sous la môme articulation en pro-

longeant la même inspiration , ou en con-

tinuant de tirer ou de pousser le môme
coup d'archet sur toutes les notes couvertes

d'un coulé. Il y a des instrumens , tels que

le clavecin, le tympanon, etc. , sur lesquels

le coulé paroît presque impossible à prati-

quer ; et cependant on vient à bout de l'y

faire sentir par un toucher doux et lié , très

difficile à décrire , et que fécolier apprend

plus aisément de l'exemple du niaitre que

de ses discours. Le coulé se marque par une

liaison qui couvre toutes les notes qu'il doit

embrasser.
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Couper , v. a. On coupe une note lors-

qu'au lieu de la soutenir durant tonte sa

valeur , on se contente de la irapper au

moment qu'elle commence, passant en si-

lence le reste de sa durée. Ce mot ne s'em-

ploie que pour les notes qui ont une cer-

taine longueur ; on se sert du mot détacher

pour celles qui passent plus vite.

Couplet. Nom qu'on donne dans les vau-

devilles et autres chansons à cette partie du

poëme qu'on appelle strophe dans les odes.

Comme tous les couplets sont composés sur

la même mesure de . vers , on les chante

aussi sur le même air ; ce qui fait estropier

souvent l'accent et la prosodie
,
parceque

deux vers françois n'en sont pas moins dans

la même mesure, quoique les longues et

brèves n'y soient pas dans les mêmes en-

droits.

Couplets , se dit aussi des doubles et va-

riations qu'on fait sur un même air en le

reprenant plusieurs fois avec de nouveaux

changemens , mais toujours sans défigurer

le fond de fair, comme dans les Folies d'Es-

pagne et dans de vieilles chaconnes. Chaque -

fois qu'on reprend ainsi Tair en le variant
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différemment on fait un couplet. ( Voyez

VARIATIONS. )

Courante^ s. f. Air propre à une espèce

cl£ danse, ainsi nommée à cause des allées

et des venues dont elle est remplie plus

qu'aucune autre. Cet air est ordinairement

d'une mesure à trois temps graves , et se

note en triple de blanches avec deux repri-

ses. Il n'est plus en usage non plus que

la danse dont il porte le nom.

Couronne , s. f. Espèce de C renversé

avec un point dans le milieu
,
qui se fait

ainsi : C)-

Quand la couronne
,
qu'on appelle aussi

point de repos , est à la fois dans toutes les

parties sur la note correspondante , c'est

le signe d'un repos général : on doit y sus-

pendre la mesuré , et souvent même on

peut finir par cette note. Ordinairement la

partie principale j fait à sa volonté quel-

que passage que les Italiens appellent ca-

denza, pendant que toutes les autres pro-

longent et soutiennent le son cjui leur est

marqué, ou même s'arrêtent tout-à-fait.

Mais si la couronne est sur la note finale

d'uae seule partie, alors on l'appelle en
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françoîs point d'orgue , et elle marque qu'il

faut continuer le son de cette note jusqu'.à

ce que les autres parties arrivent à leur

conclusion naturelle. On s en sert aussi

dans les canons pour marquer l'endroit où.

toutes les parties peuvent s'arrêter quand

on veut finir. ( Voyez repos ^ caivOjy , roirvT

d'orgue.
) J.i-ij ;•..

Crier. C'est forcer tellement la voix en

chantant
,
que les sons n'en soient plus

appréciables, et ressemblent plus à des cris

qu'à du chant. La mu,sique françoise veut

être criée ; c'est en cela que consiste sa plus

grande expression.

Croche , s. f. Note de musique qui ne

vaut en durée que le quart d'une blanche

ou la moitié d'une noire : il faut par consé-

quent huit croches pour une ronde ou pour

une mesure à quatre temps. (Yoy. mesure,

VALEUR DES NOTES.
)

. On peut voir {pi. D, fig, g) comment se

fait la croche^ soit seule ou chantée seule

sur une syllabe , soit liée. avec d" autres cro-

ches quand on en passe plusieurs dans un
m^ême temps en jouant , ou sur mie même
syllabe en chantant. Elles se lient ordinal-,

rement



C R o c^o^

jrement de quatre en quatre dans les me-

sures à quatre temps et à deux , de trois

en trois dans la mesure à six-lmit , selon la

division des temps ; 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 de Tespece de cro-

chet qui la distingue.

Crochet. Signe d'abréviation dans la

noté. C'est un petit trait en travers sur

la queue d'une blanche ou d'une noire ,

pour marquer sa division en croches
,
gagner

de la place , et prévenir la confusion. Ce
crochet désigne par conséquent quatre cro-

clics au lieu d'une blanclie , ou deux au lieu

d'une noire , comme on voit planche D à

l'exemple A de Isifig- lo , où les trois por-

tées accolées signifient exacte^ientlamême

chose. La ronde, n'ayant point de queue,

ne peut porter de crochet; mais on en peut

cependaut faire aussi huit croclies par abré-

viation , en la divisant en deux blanches

ou quatre noires auxquelles on ajoute des

crocliets. Le copiste doit soigneusement dis*

tinguerla figure du crochet^ qui n'est qu'une

Tome 20. iY
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abréviation , de celle de la croche
,
qu* mar-

que une valeur réelle.

Crome , s. f. Qe pluriel italien signifie

croches. Quand ce mot se trouve écrit sous

des notes noires^ blanches ou rondes , il

signifie la niême chose que signifieroit le

crochet, et marque qu'il faut diviser cha-

c|ue note en croches selon sa valeur. (Voy.

CROCHET. )

Croque-note ou Croque-sol, s. m. Nom
qu'on donne par dérision à ces musiciens

ineptes qui , versés dans la combinaison des

notes et en état de rendre à livre ouvert

les compositions les plus difficiles , exécu-

tent au surplus sans sentiment, sans ex-

pression, sans goût. Un croque-sol^ rendant

plutôt les sons que les phrases , lit la mu-
sique la plus énergique sans y rien com-

prendre , comme un maître d'école pour-

roitlireun chef-d'œuvre d'éloquence écrit

avec les caractères de sa langue dans une

langue qu'il n'entendroit pas.
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D.

• Cette lettre signifie la même diose

dans la mnsique fiançoise que P dans

ritaîienne , c'est-à-dire , doux. Les Italiens

l'emploient aussi quelquefois de môme pour

le mot doice ; et ce mot dolce n'est pas seu-

lement opposé kfon^ mais à rude.

D. C. ( Voyez da capo. )

D la /e, D sol ré ^ ou simplement D.
Deuxième note de la gamme naturelle ou
diatonique , laquelle s'appelle autrement ré,

(Voyez GAMME. )

Da cAro. Ces deux mots italiens se trou-

vent fréquemment écrits à la fin des airs eu
rondeau, quelquefois tout au long, et sou-

vent en abrégé par ces deux lettres D. C.

Ils marquent qu ayant fini la seconde partie

de fair , il en faut reprendre le commence-
ment jusqu'au point final. Quelquefois il ne

faut point reprendre tout-à-fait au commen-'
cément, mais à un lieu marqué d'un ren-

voi. Alors, au lieu de ces mots da capo , on
trouve écrits ceux-ci, alsegno.

Dactylique , adj. iXoin qu'on donnoit,

y 2
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dans Tandenne musique, à cette espèce Je

rhythnie dont la mesure se partageoit en

deux temps égaux. ( Voyez rhythMe. )

On appeloit aussi daciyJique une sorte

de nome où ce rliytlime ëtoit fréquemment

employé , tel que le nome liarmathias et le

nome orthien.

Julius Pollux révoque en doute si le dac-

tjUque étoit une sorte d'instrument ou une

forme de chant ; doute qui se confirme par

ce qu en dit Aristide Quintilien daris son se-

cond livre, et qu'on ne peut résoudre qu'en

supposant que le mot dactylique signifioit à

la fois un instrument et un air , comme
parmi nous les mots musette et tambourin.

DÉBIT, s. 777. Récitation précipitée. oy.

Tarticle suivant. )

DÉBITER , V. a. pris en sens neutre. C'est

presser à dessein le mouvement du chant et

le rendre d'une manière approchante de la

rapidité de la parole ; sens qui n'a lieu, non

plus que le mot, que dans la musique fran-

çoise. On défigure toujours les airs en les dé-

bitant, parceque la mélodie, l'expression, la

grâce, y dépendent toujours de la précision

du mouvement , et que presser le mouve-
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ment c'est le détruire. On défigure encore le

récitatif françois en le débitant, parcequ al-

lers il en devient plus rude , et fait mieux

sentir fopposition choquante qu'il y a parmi

nous entre faccent musical et celui du dis-

cours. A regard du récitatifitalien
,
qui n'est

qu'un parler harmonieux^ vouloir le débi-

ter, ce seroit vouloir parler plus vite que la

parole^ et par conséquent bredouiller : de

sorte qu'en quelque sens que ce soit , le mot
débit ne signifie qu'une chose barbare qui

doit être proscrite de la musique.

Décaméride , s. f. C'est le nom de fuii

des élémens du système de M. Sauveur
,

qu'on peut voir dans les Mémoires de l'aca-

démie des sciences, année 1701.

Pour former un système général qui four-

nisse le meilleur tempérament et qu'on

puisse ajuster à tous les systèmes, cet au-

teur^ après avoir divisé l'octave en 45 par-

ties
,

qu'il appelle mérides , et subdivisé

chaque méride en 7 parties, c|iu'il appelle

eptamérides , divise encore c]iaf|ue eptamc-

ride eni o autres parties , auxquelles il donne

le nom de décamén'dcs. L'octave se trouve

ainsi divisée en ooio parties égales, par

Y 3
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lesquelles on peuL exprimer sans erreur

sensible les rapports de tous les intervalles

de la musique.

Ce mot est formé de oÉkcc , dix, et de

{(éçK;
,
partie.

DÉCHAzvT ou DiscANT , S. 111. Terme an-

cien par lequel on désignoit ce qu on a de-

puis appelé contre-point. (Voyez contre-

point. )

Déclamation, s. f. C'est, en musique,

l'art de rendre
,
par les inflexions et le nom-

bre de la mélodie , l'accent grammatical et

l'accent oratoire. (Voy. accent, récitatif.)

DÉDUCTION, .9. f. Suite de notes montant

diatoniquement ou par degrés conjoints.

Ce terme n'est guère en usage que dans le

plain-chant.

Degré , s. m. Différence de position ou

d'élévation qui se trouve entre deux notes

placées dans une même portée. Sur la même
ligne ou dans le même espace elles sont

au même ûiegré ; et elles y seroient encore

quand même l'une des deux seroit haussée

ou baissée d'un sémi-ton par un dièse ou par

un bémol : au contraire elles pourroient être

k l'iuiisson quoique posées sur différens
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'degrés , comme l'z/^ bémol et le si naturel,

leyâ dièse et le sol bémol , etc.

Si deux notes se suivent diatoniquement

,

de sorte que Tune étant sur une ligne ,

Fautre soit dans Fespace voisin, Fintervalle

est d'un degré; de deux, si elles sont à La

tierce ; de trois , si elles sont à la quarte ;

de sept, si elles sont à Focîave , etc.

Ainsi en utant i du nombre exprime par

le nom de Fintervalle , on a toujours le

nombre des degrés diatoniques qui séparent

les deux notes.

Ces degrés diatoniques , ou simplement

degrés , sont encore appelés degrés conjoints,

par opposition aux degrés disjoints ,
qui

sont composés de plusieurs degrés- con-

joints. Par exemple , Fintervalle de seconde

est un degré conjoint ; mais celui de tierce

est un degré disjoint , composé de deux

degrés conjoints ; et ainsi des autres. (Voyez

CONJOINT, DISJOINT, INTERVALLE. )

DÉMANCHER, i\ n. C'cst, SUT les iiistru-

mens à manche , tels que le violoncelle

,

le violon , etc. , ôter la main gauche de sa

position naturelle pour Favancer sur une

position plus haute ou plus à Faigu. ( Yoy.

y 4
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POSITION. ) Le compositeur doit connoitre

rétendue c[u'a riiistrument sans démancher,

afin que, quand il passe cette étendue et

qu'il démanche , cela se fasse d'une manière

praticable.

Demi-jeu, a Demi-jeu, ou simplement

A Demi. Terme de musique instrumentale

qui répond à Titalien sotio voce , ou mezza

voce , ou mezza forte , et qui indique une

manière de jouer qui tienne le milieu entre

lefort et le doux.

Demi-mesure , s. f. Espace de temps qui

dure la moitié d'une mesure. Il n^y a pro-

prement de demi- mesures que dans les me-

sures dont les temps sont en nombre pair;

car , dans la mesure à trois temps , la pre-

mière demi-mesure commence avec le temps

fort , et la seconde ù contre-temps ; ce qui

les rend inégales.

Demi-pause , s. f Caractère de musique

qui se fait comme il est marqué dans la

fig. 9 de la pi. D , et qui marque un silence

dont la durée doit être égale à celle d'une

demi-mesure à quatre temps , ou d'une

blanche. Comme il y a des mesures de diffé-

rentes valeurs, et que celle de la demi-pause
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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. ( Voy. pause. )

Demi-soupir. Caractère de* musique qui

se fait comme il est marqué dans la fig. 9
de la pi. D , et qui marque un silence dont

la durée est égale à celle d'une croche ou

de la moitié d'un soupir. (Voyez soupir.)

Demi- TEMPS. Valeur qui dure exactement

la moitié d'un temps. Il faut appliquer au

demi- temps 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 , et qu'on

appelle plus communément semi-ton. (Voy.

SÉMI-TON. )

Descendre , v. n. C'est baisser la voix
,

vocem remittere; 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 Finvention et la con-

duite du sujet , la disposition de chaque

partie ht l'ordonnance générale du tout.

Ce u'est pas assez de faire de beaux chants
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,et une bonne harmonie, il iaut lier tout

cela par un sujet principal auquel se rap-

portent toutes les parties de Fouvrage et

par lequel il soit un. Cette unité doit régner

dans le chant , dans le mouvement , dans

le caractère ^ dans Tharmonie , dans la

modulation : il faut que tout cela se rap-

porte à une idée commune qui le réunisse.

La difficulté est d'associer ces préceptes

avec une 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 cliar-

mante, pourvu que , sous prétexte de con-

traster , on ne nous donne pas pour des

ouvrages bien dessinés des mu«;iques tou-

tes hachées , composées de petits morceaux

étranglés , et de caractères si opposés
,
que

Tassemblage en fasse un tout monstrueux :

Non uf-pl-J-cidis coeant immitia; non ut

Serpentes avibus geminentui-, tigribus agnî.

Cest donc dans une distribution bien enten-

due, dans une juste proportion entre toutes

les parties
,
que consiste la perfection du

dessin; et c'est sur-tout en ce point que

Fimmortel Pergolese a montré son juge-
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ment , son goût , et a laissé si loin derrière

lui tous ses rivaux. Son Stabat Mater , son

Orfeo , sa Serva Padrona, sont, dans trois

genres différens , trois chefs-d'œuvre de des-

sin également parfaits.

Cette idée du dessin général d'un ou-

vrage s'applique aussi en particulier à cha-

que morceau qui le compose. Ainsi Ton

dessine un air , un duo , un chœur , etc. :

pour cela, après avoir imaginé son sujet,

on le distribue selon les règles d'une bonne

modulation dans toutes les parties oi^i il

doit être entendu , avec une telle proportion

qu'il ne s'elface point de l'esprit des audi-

teurs , et qu'il ne se représente pourtant

jamais à leur oreille qu'avec les grâces de

la nouveauté. C'est ime faute de dessin

de laisser oublier son sujet -, c'en est une

plus grande de le poursuivre jusqu'à l'ennui.

Dessiner , v. a. Faire le dessin d'une

pièce ou d'un morceau de musique. (Yoy.

DESSUS. ) Ce compositeur dessine bien ses

ouvrages. Voilà un chœurfort mal dessine.

Dessus , s. ?72. La plus aiguë des parties

de la musique, celle qui règne au-dessus

de toutes les autres. C'est dans ce sens qu'on

dit dans la musique instrumentale dessus
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de violon , dessus de ilùte ou de hautbois ^

et en général dessus de symphonie.

Dans la musique vocale le dessus s'exé-

cute par des voix de femmes, d'enfans , et

encore par des castra tl^ dont la voix
,
par des

rapports difficiles à concevoir, gagne une

octave en haut , et en perd une en bas, au

moyen de cette mutilation.

Le dessus se divise ordinairement en pre-

mier et second , et quelquefois même en

trois. La partie vocale qui exécute le se-

cond dessus s'appelle bas - dessus ^ et Ton

fait aussi des récits à voix seule pour cette

partie. Un beau bas-dessus plein et sonore

n'est pas moins estimé en Italie que les voix

claires et aiguës ; mais on n en fait aucun

cas en France. Cependant, par un caprice

de la mode
,

j'ai vu fort applaudir à l'opéra

de Paris une M"* Gondré
,
qui en effet

avoit un fort beau bas-dessus.

DÉTACHÉ, partie, pris substantivement.^

Genre d'exécution par lequel , au lieu de

soutenir les notes durant toute leur valeur ^

on les sépare par des silences pris siu- cette

même valeur. Le détaché , tout-à-fait bref

et sec , se marque sur les notes par des

points alongés.
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DÉTONNER, V. n. C'est sortir de Tintona-

tloii ; c'est altérer mal-à-propos la justesse

des intervalles , et par conséquent chanter

faux. Il y a des musiciens dont Toreille est

si juste qu'ils ne détoniienc jamais; mais

ceux-là sont rares. Beaucoup d'autres ne

détonnent point par une raison contraire ;

car
,
pour sortir du ton , il faudroit y être

entré. Chanter sans clavecin , crier, forcer

sa voix en haut ou en bas , et avoir plus

d'égard au volume qu'à la justesse , sont

des moyens presque surs de se gâter l'oreille

et de détonner.

DiAcoMMATiQUE , ûdj. Nom donné par

M. Serre à une espèce de quatrième genre,

qui consiste en certaines transitions harmo-

niques par lesquelles la même note, restant

en apparence sur le même degré , monte ou

descend d'un comma, en passant d'un ac-

cord à un autre avec lequel elle paroi t faire

liaison.

Par exemple , sur ce passage de basse Ja

7e dans le mode majeur d'zz^, le /<rz, tierce

majeure de la première note, reste pour

devenir quinte de ré : or la quinte juste de

ré on de ré n'est pas /rz, mais la : ainsi le
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musicien qui entonne le la doit naturelle-

ment lui donner les deux intonations con-

sécutives la la , lesquelles différent d'un

comma.

De même dans la Folie d'Espagne , au

troisième temps de la troisième mesure , on
8o

peut y concevoir que la toni'^jue ré monte

d'un comma pour former la seconde ré du

mode majeur àhit, lequel se déclare dans

la mesure suivante , et se trouve ainsi suoi-

temejit amené par ce paralogisme musical,

par ce double emploi du ré.

Lors encore que, pour passer brusque-

ment du mode mineur de la en celui d"/./£

majeur, on change faccord de septième di-

minuée , sol dièse si ré fa , en accord de

simple septième, sol si ré fa , le mouve-

meiit chromatique du sol dièse au sol na-

turel est bien le plus sensible , mais il n'est

pas le seul ; le ré monte aussi d'un mouve-
80 SI

ment diacommatique de ré à ré
,
quoique

la note le suppose permanent sur le même
degré.

On trouvera quantité d'exemples de ce

genre diacommaùque , particulièrement
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lorsque la modulation passe subitement du

majeur au mir,eur, ou du mineur au ma-

jeur. C'est sur-tout dans Fadagio , ajoute

M. Serre
,
que les grands maîtres

,
quoique

guidés uniquement parle sentiment, font

usage de ce genre de transitions , si propre

à donner à la modulation une apparence

d'indécision dont loreille et le sentiment

éprouvent souvent des effets qui ne sont

point équivoques.

DiAcousTiQUE j s. f. C'e-^t la recherche

des propriétés du son réfracté en passant à

travers différens milieux, c est-à-dire d'un

plus dense dans un plus rare , et au con-

traire. Comme les ravons visuels se dirigent

plus aisément que les sons par des lignes sur

certains points , aussi les expériences de la

^/ûcoz/.y^z^we sont-elles infiniment plus diffi-

ciles que celles de la dioptrique. oy. sox. )

Ce mot est formé du grec cuv, peu' •> et

d'dïcouQ
,
fenlends.

Diagramme , s. m. C'étoit , dans la mu-
sique ancienne , la table ou le modèle qui

présentoit à Tocil l'étendue générale de tous

les sons d'un système , ou ce que nous appe-

lons aujourd'hui échelle, gamme ^ clayîer.

( Voyez ces mots. )
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Dialogue^ s. m. Composition à deux

voix ou deux instrumens qui se répondent

Tun à Tautre , et qui souvent se réunissent.

La plupart des scènes d'opéra sont en ce

sens des dialogues, et les duo italiens en

sont toujours : mais ce mot s'applique plus

précisément à l'orgue ; c'est sur cet instru-

ment qu'un organiste joue des dialogues

en se répondant avec différens jeux ou sur

différons cliîviers.

Diapason , s. m. Terme de l'ancienne

musique par lequel les Grecs exprimoient

l'intervalle ou la consonuance de l'octave.

( Voyez OCTAVE. )

Les facteurs d'instrumens de musique

nomment aujourd'hui diapasons certaines

tables oi^i sont marcjuées les mesures de ces

instrumens et de toutes leurs parties.

On appelle encore diapason l'étendue

convenable à une voix ou à un instrument.

Ainsi
,
quand une voix se force , on dit

C]u'elle sort du diapason; et Ton dit la même
chose d'un instrument dont les cordes sont

trop lâches ou trop tendues
,
qui ne rend

que peu de son , ou cpii rend un son dés-

agréable
, parceque le ton en est trop haut

ou trop bas.

Ce
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Ce mot est formé de (^icc
,
par, et TCâaov

tou[€s; parceque Toctave embrasse toutes

les notes du système parfait.

DiAPENTE, s.f. Nom donué par les Grecs

à l'intervalle que nous appelons quinte,

et qui est là seconde des consonnancesj-i

( Voy. CONSONNANCE j INTERVALLE , QUINTE.

>

Ce mot est formé de c^ià, par , et de Tciyiti^.

cîn^ ; parcequ'en parcourant cer intervalla

^iatoniquement , on prononce différens

sons. ^ ^^r.^

DiAPENTER , en latin I)ïapentissarg, v. n.

Mot barbarfe employé par Mûris et par nos

anciens musiciens. ( Yoye» quinter. )

DiAPHaNiE, s. f. Nom donné par les.

Grecs à tout intervalle ou accord dissonant,

parceque les deux sons , se choquant mu-
tuellement», se divisent pour ainsi dire et

font sentir désagréablement leur différence-?

Gui Arétin donne aussi le nom de diaphonie

à ce qu'on a depuis appelé discant , à causs

des deux parties qu'on y distingue.

DiAPTOSE , intercidence ou petite chute

,

s. f. C'est dans le plain-chant une sorte dé

périélese, o\x de passage qui se fait sur la

dernière note d'un chant , ordinairement

Tome 20.. X
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après un grand intervalle en montant.

Alors, pour assurer la ju tesse de cette

finale^ on la marque deux ibis en séparant

cette répétition par une troisième note que

Ton baisse d'un degré en manière de note

sensible , comme ut si-ut ou fni ré mi.

' DïÀSCHiSMA, S. m. C'est dans la musiqu»

ancienne un intervalle faisant la moitié du

semi-ton mineur. Le rapport en est de 21^

à V^oo, et par conséquent irrationel. '^'

DiASTEAiE , s. m. Ce mot dans la musi-

que ancienne signifie proprement intervalle;

et c'est le nom que donnoient les Grecs à

rîntervalle simple
,
par opposition à Tinter-

valle composé, quils appeloient système,

(Voyez INTERVALLE, SYSTÈME. )

DiATESSARON. Nom que donnoient les

Grecs à rintervalle que nouS appelons

quarte , et qui est la troisième des conson-

Kiances. ( Voy. consonnange ^ intervalle,

<2UARTE. )

Ce mot est composé de (?ioc
,
par, et du

géiîitifdeTeGîcaoeç ,
quatre; parcequ'en par-

ciourant di'itoniquement cet intervalle^ on

prononce quatre différens sons.

DiATESSERONER, dn latin dia'tessero-
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NARE, V. n.. Mot barbare employé par Mûris

et par nos anciens musiciens. ( Voy. quar-

TEK.
)

Diatonique, adj. Le genre diatonique est

celui des trois qui procède par tons et sënii-

tons majeurs , selon la division naturelle

de la gamme; c'est-à-dire celui dont le

moindre intervalle est d'un degré conjoint:

ce qui n'empêche pas que les parties ne

puissent procéder par de plus grands inter-

valles ,

" pourvu qu'ils soient tous pris sur

des degrés diatoniques.

Ce mot vient du Grec ^là, par^ et de

rovoç , ton , c'est-à-dire passant d'un ton

à un autre.

Le genre diatonique des Grecs résultoit

de Tune des trois règles principales qu'ils

avoient établies pour l'accord destétracor-

des- Ce genre se divisoit en plusieurs espè-

ces , selon les divers rapports dans lesquels

se pouvoit diviser lintervalle qui le déter-

minoit; car cet intervalle ne pouvoit se

resserrer au-delà d'un certain point sans

changer de genre. Ces diverses espèces du
même genre sont appelées XQoaç, couleurs

,

par Ptolomée
,
qui en distingue six ; mai§

X a
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la seule en usage dans la pratique ëtoit celle

qu'il appelle diatonique-ditonique , dont le

tétracorde étoit composé d\in sémi-ton foi-

ble et de deux tons majeurs. Aristoxene

divise ce même genre en deux espèces seu-

lement ; savoir, le diatonique tendre ou mo/,

et le syntonique ou dur. Ce dernier revient

au diatonique de Ptolomée. .( Voyez les rap-

ports deTun et de l'autre
,

pi. M
^ fig. 5.)

Le genre diatonique moderne résulte de

la marche consonnante de la basse sur les

cordes d'un même mode , coinme on peut

le voir par la fig. 7 de la pi. K. Les rap-

ports en ont été fixés par l'usage des mêmes
cordes en divers tons ; de sorte que si l'har-

monie a d'abord engendré l'échelle diato^

nique , c'est la modulation qui Ta modifiée;

et cette échelle , telle que nous l'avons au-

jourd'hui , n'est exacte ni quant au chant

ni quant à riiarmonie ., mais seulement

quant au moyen d'employer les mêmes sons

à divers usages.

Le genre diatonique est sans contredit le

plus naturel des trois
,
puisqu'il est le seul

qu'on peut employer sans changer de ton :

aussi l'intonation en est-elle incomparable-
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înent plus aisée que celle des deux autres,

et l'on ne peut guère douter que les pre-

miers chants n'aient été trouvés dans ce

genre : mais il faut remarquer que, selon les

lois de la modulation, qui permet et qui

prescrit même le passage d'un ton et d'un

mode à Tautre , nous n'avons presque point

dans notre musique de diatoniguehien pur.

Chaque ton particulier est bien , si l'on

veut, dans le genre diatonique ; mais on ne

sauroit passer de Fun à l'autre sans quel-

que transition cliromatique , au moins sous-

entendue dans rharmonie. Le diatonique

pur, dans lequel aucun des sons n'est altéré,

ni par la clef , ni accidentellement , est

appelé par Zaïlin diatono-diatoiiique , et il

en donne pour exemple le plain-chant de

l'église. Si la clef est armée d'un bémol, pour

lors c'est , selon lui , le diatonique mol
,
qu'il

ne faut pas confondre avec celui d'Aris-

toxene. (Voyez mol.) A l'égard de la trans-

position par dièse, cet auteur n'en parle

point , et Ton ne la pratiquoit pas encore

de son temps. Sans doute illui auroit

donné le nom.de diatonique dur, quand

même il en auroit résulté un mode mineur
^

X 5
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comme celui d'E la mi : car dans ces temps

où l'on n'avoit point encore les notions

harmoniques dé ce que nous appelons tons

et modes, et où Ton avoit déjà perdu les

autres iiotions que les anciens attachoient

aux mômes mots, on regardoit plus aux

altérations particulières des notes qu'aux

rapports généraux qui en résultoient. ( Voy.

TRANSPOSrnON. )

Sons OU cordes diatoniques, Euclide dis-

tingue SOUS ce nom
,
parmi les sons mobi-

les, ceux qui ne participent point du genre

épais, même dans le.chromatique et l'en-

harmonique. Ces sons dans chaque genre

sont au nombre de cinq , savoir le troi«

sieme de chaque tétracorde ; et ce sont

les mêmes que d'autres auteurs appellent

apycni. (Voy. apycni, genre, tétracorde.)

DiAZEUxis , s. f. Mot grec qui signifie

division^ séparation , disjonction. C'est ainsi

qu'on appeloit dans l'ancienne musique

le toA qui séparoit deux tétracordes dis-

joints^ et qui , ajouté à l'un des deux, en

formoit la diapente. C'est nôtre ton majeur,

dont le rapport est de 8 à 9., et qui est en

effet la différence de la quinte à la quarte.
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La diazeuxîs se trouvoit dans leur musi-

que entre la mese et la paramese , c est-

à-dire entre le son le plus aigu du second

tétracorde et le plus grave du troisième
,

ou bien entre la nete synnémënon et la

paramese hyperboléon , c'est-à-dire entre

le troisième et le quatrième tétracorde,

selon que la disjonction se faisok dans Tun

ou dans Fautre lieu; car elle ne poùvoit se

pratiquer à la fois dans tous les deux.

Les cordes homologues des deux tétra-

cordes entre lesquels il y avoit diazeuxîs

sonnoient la quinte , au lieu qu'elles son-

noientla quarte quand ils ëtoient conjoirfts.

DiÉSER^ V. a. C'est arnier la clef de diè-

ses pour changer Tordre et le lieu des

sAni-tons majeurs , ou donner à quelque

note un dièse accidentel , soit pour le chant,

soit pour la riiodulation. (Voyez dièse. )

DiÉsis , s. m. C'est , selon le vieux Bac-

clîius , le plus petit intervalle de Fancienne

musique. Zarlin dit que Philolaiis , pytha-

goricien , donna le nom de dîésis au limma;

mais il ajoute , peu après, que le diésîs de

Pythagore est la différence du limma et de

1 apotome. Pour Aristoxene , il divisoit sans

X4
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beaueoiip de façons le ton en deux parties

égales , ou en trois , ou en quatre. De cette

dernière division résultoit le dièse enhar-

monique mineur ou quart de ton ; de la

seconde , le dièse mineur chromatique ou

le tiers d un ton ; et de la troisième , le

dièse majeur
,
qui faisoit juste un demi-ton.

DiESE pu Diisis, chez les modernes , n'est

pas proprement , comme chez les anciens

,

un intervalle de musique , mais un signe

de cet intervalle qui marque qu'il faut éle-

ver le son de la note devant laquelle il se

trouve au-dessus de celui qu'elle devroit

a\*oir naturellement , sans cependant la faire

changer de degré ni méjiie de nom. Or

comme cette élévation se peut faire du

moins de trois manières dans les genres

établis , il y a trois sortes de dièses; savoir

,

i°." Le dîese enharmonique mineur , ou

simple dièse
y
qui se figure par une croix

de saint Amlré , ainsi ¥•. Selon tous nos

musiciens ,
qui suivent la pratique d'Aris-

toxene , il élevé la note d'un quart de ton ;

mais il n'est proprement que l'excès du

séml-ton majeitr sur le sémi-ton mineur.
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Ainsi du ml naturel mifa bémol il y a un
dièse enharmonique , dont le rapport est

de 126 à 128.

2°. Le dièse chromatique , double dièse

ou dièse ordinaire , marqué j^ar une double

croix -^ , élevé la note d'un se mi-ton mi-

neur. Cet intervalle est égal à celui du bé-

mol , c'est-à-dire la différence du sémi-ton

majeur au ton mineur : ainsi^ pour monter

d'un ton depuis le m/ naturel , il faut passer

auya dièse. Le rapport de ce dièse est de

24 à 20. Voyez sur cet article une remar-

que essentielle au mot sémi-ton.

3°. Le dièse enharmonique majeur , ou

triple dièse ^ marqué par une croix triple

»W élevé , selon les aristoxéniens , la note

d'environ trois quarts de ton. Zarlin dit

quil Téleve d'un sémi-ton mineur ; ce qui

ne sauroit s'entendre de notre sémi-ton ,

puisqu'alors ce dicse ne différeroit en rien

de' notre dièse ciu-omatique.

De ces trois dièses, dont les intervalles

et oient tous pratiqués dans la musique an-

cienne , il n'y a plus que le chromatique
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qui soit en usage clans la nôtre , l'intona-

tion des dièses enharmoniques étant pour

nous d'une difficulté presque insurmon-

table , et leur usage étant d'ailleurs aboli

par notre système tempéré.

Le dic^e , de même que le bémol , se

place toujours à gauche devant la note ([uî

le doit porter ; et devant ou après le chiffre,

il signifie la même chose que devant une

note. (Voyez chiffres.) Les dièses qu'on

mêle parmi les cliiffres de la basse-conti-

nue ne sont souvent que de simples croix

comme le dièse enharmonique : mais cela

ne sauroit causer d équivoque
,
puisque

celui ci n'est plus en usage.

Il y a deux manières d'employer le dièse :

l'une accidentelle
,
quand dans le cours du

chant on le place à la gauche d'une note.

Cette notCj dans les modes majeurs, se

trouve le plus communément la quatrième

du ton ; dans les modes mineurs il faut le

plus souvent deux dièses accidentels , sur-

tout en montant, savoir un sur la sixiejne

note , et un autre sur la septième. Le dièse

accidentel n'altère que la note qui le suit

immédiatement , ou tout au plus celles qui
'
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dans la même mesure se trouvent sur le

même degré, et quelquefois à l'octave , sans

aucun si^ne contraire.

L autre manière est d'employer le dièse

à la clef; et alors il agit dans toute la suite

de Fair et sur toutes les notes qui sont pla-

cées sur le même degré oi^i est le dièse ^ à

moins qu il ne soit contrarié par quelque

bémol ou béquarre , ou bien que la clef ne

change.

La position des dièses à la clef n'est pas

arbitraire non plus que celle des bémols;

autrement les deux sémi-tons de l'octave

seroient sujets à se trouver enUe eux hors

des intervalles prescrits. 11 faut donc appli-

quer aux dièses un raisonnement semblable

à celui que nous avons fait au mot bémol ;

et Ton trouvera qu'e Tordre des dièses qui

convient à la clef est celui des notes sui-

vantes , en commençant par/cz et montant

successivement de quinte , ou descendant

de quarte jusc[u'au la, auquel on s'arrête

ordinairement, parceque le dièse du mi,

qui le suivroit, ne diffère point à\xfa sut

nos claviers.
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ORDRE DES DIESES A I-i, CLEF.

Fa, ut, soif ré ^ la, etc.

Il faut remarquer qu'on ne sauroit em-

ployer un dlçse à la clef sans employer

aussi ceux qui le précèdent ; ainsi le dièse

de Vutne se pose qu'avec celui dufa ; celui

du sol qu'avec les deux précédens , etc.

J'ai donné au mot clef transposée une

formule pour trouver tout d'un coup si un
ton ou mode doit porter des dièses à la clef

et combien.

Voilà l'acception du mot dièse et son

usage dans la pratique. Le plus ancien ma-

nuscrit oii j'en aie vu le signe employé

est celui de Jean de Mûris ; ce qui me fait

croire qu'il pourroit bie'ii être de son inven-

tion : mais il ne paroît avoir dans ses exem-

ples que l'effet du béquarre ; aussi cet au-

teur donne-t-il toujours le nom de dicsis

au sémi-ton majeur.

On appelle dièses , dans les calculs Iiar-

moniques , certains intervalles plus grands

qu'un comma et moindres qu'un sémi-

ton, qui font la difTérence d'autres hiter-
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Vallès engendres par les progressions et

rapports des consonnances. Il y a trois de

ces dièses; i°. le dièse majeur, qui est la

différence du sémi-ton majeur au séiiii-ton

mineur, et dont le rapport est de 125 à

128; 2°. le dièse mineur, qui est la diffé-

rence du sémi-ton mineur au dièse majeur,

et en rapport de 3072 à 5 126 ; 3°. et le

dièse maxime , en rapport de 243 à 260

,

qui est la différence du ton mineur au sémi-

ton maxime. ( Voyez sémi-ton.
)

Il faut avouer que tant d'acceptions di-

verses du même mot dans le même art ne

sont guère propres qu'à causer de fréquen-

tes équivoques et à produire un embrouille-

ment continuel.

DiÉzEUGMENON
,
géiiît. fém. phir. Tétra-

corde diézeugmenon , ou des séparées , est

le nom que donnoient les Grecs àleurtroi-.

sieme tétracorde quand il étoit disjoint

d'avec le second. ( Voyez tétracorqe.
)

Diminue^ adj. Intervalle diminué est

tout intervalle mineur dont on retranche

un sémi-ton par un dièse à la note infé-

rieure , ou par un bémol à la supérieure.

A regard dô« iatervalles justes que forment
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les consonnances parfaites , lorsqu'on les

diminue d'un sémi-ton , Ton ne doit point

les appeler diminués , mai^Jciux ; quoiqu'on

dise quelquefois mal-à-propos quarte dimi-

nuée ^ au lieu de dire fausse -quarte, et

octave diminuée , au lieu de dire fausse-

octave.

Diminution, s.f. Vieux mot qui signifioit

la division d'une notç longue , comme une

ronde ou une blanche, en plusieurs autres

noies ce moindre valeur. On entendoit en-

core par ce mot tous les fredons et autres

passa/^'-s qu'on a depuis appelés /*ow/e/7Z<3/zs

ou roulades. ( Voyez ces mots. )

DioxiE , s.f. C'est, au rapport de Nico-

niaque , un nom c|ue les anciens donnoient

quelquefois à la consounance de la quinte,

qu'ils appeloient plus communément dia*

pente. (Voyez diapente. )

DuiECT, adj. Un intervalle <^/rcc^ est celui

qui fait un harmonique quelconque sur le

son fondamental qui le produit. Ainsi Ja

quinte, la tierce majeure , Toctave, et leurs

répliques , sont rigoureusement les seuls

intervalles directs : mais par extension l'on

appelle encore intervalles directs tous les



D I S 555

autres , tant consoniians que dissonans

,

que fait chaque partie avec le son foiida-

mental 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 septième ou la

sixt^ajoutée sur les accords qui portent

leui; nom.

Accord direct est celui qui a le son fon-

damental au grave ^ et dont les parties sont

distribuées , non pas selon leur ordre le

plus naturel, mais selon leur ordre le plus

rapproLhë. Ainsi Tacoord parfait direct u!est

pas octave
,
quinte et tierce , mais tierce,

quinte et octave.

DiscANT ou Déciiant , S. 777. Cétoit dans

nos anciennes musiques cette espèce de

contre-point que coniposoient sur-le-champ

les parties supérieures en chantant in."

prompHi sur le ténor ou la basse : ce qui

fait juger de la lenteur av( c laquelle devoit

marclier la musique pour pouvoir r-tre

exécutée de cette manière par des musiciens

aussi peu Jiabiles que ceux de ce temps-là.

Discanuit^'àxt Jean de Mûris, qui siniul cum
uno vel pluribus dulciier cantut , ut ex dis*
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tincùs sonis sonus unusfiat, non unîLate sim-

plicitaùs j sed dulcis cpncordisque mixtionis

unione. Après avoir expliqué ce qu il entend

par consonnances , etledioix qu'il convient

de faire entre elles , il reprend aigrement

les chanteurs de son temps qui les prati-

quoient presque indifféremment. ccD^uel

ce front , dit-il , si nos règles sont bonnes ,

ce osent déchanter ou composer le discant

ce ceux qui n eritendent rien au choix des

ce accords, qui ne se doutent pas même de

ce ceux qui sont plus ou moins concordans

,

ce qui ne savent ni desquels il faut s abste-

cc nir, ni desquels on doit user le plus fré-

cc quemment , ni dans quels lieux il les faut

ce employer, ni rien de ce qu'exige la pra-

ce tique de l'art bien entendu? S'ils rencon-

cc trent , c'est par hasard ; leurs voix errent

ce sans règle sur le ténor : qu'elles s'accor-

cc dent si Dieu le veut; ils jettent leurs

ce sons à l'aventure comme la pierre que

ce lance au but une main mal-adroite, et

ce qui de cent fois le touche à peine une ?>.

Le bon magister Mûris apostrophe ensuit»

ces corrupteurs de la pure et simple har-

monie , dont son siècle abondoit ainsi que

1©
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le nôtre. Heu ! proh dolor ! His temporibus

aliqui siaim defectum inepto proverbio colo-

rare moliuntur. Iste est , inquiunt , novus

dlscantandi modus , novis scilicet uti conso-

nanùis. Offendunt il inteUectum eorum gui

taies defecLus agnoscunt , offendunt seiisum ;

nam inducere càm deherent delectationem
,

adducunt tristiliam. O incongruum prover^

bium ! ô mala coloratio ! irrationabilis excur

satio I o magnus abusus , magna ruditas ,

magna bestialitas , ut asinus sumatur pto

homine , capra pro ieone , o^is pro pisce
,

serpens pro salnione ! Sic enim concordiae

confonduntur cum discordiis , u£ nuUacenus

ujia distinguatur ab alla. O ! si anticjui pe-

riti musicae doctores taies audissent discan-

tatores, quid dixissent? quid fecissent ? Sic

discantantem increparent , et dicerent : Non
hune discantum quo uteris de me sumis. Non
tuum cantum unum et concordanteni cum.

me facis. De quo te intromittis? Mihi non

congruis ; mihi adversarius , scandalum tu

mihi es : o utinam taceres ! Non concordas
,

sed déliras et discordas.

Discordant , adj. On appelle ainsi tout in-

strument dont on joue et qui n'est pas d'ac-

cord , toute voix qui chante faux, toute paj;-

Tome 20. y
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tie qui ne s'accorde pas avec les antres. Une
intonation qui n'est pas jnst<^ lait un roa

faux. Une suite de tons/aux fa t un chant

discordant ; c'est la différence de ces deux

mots.

DiSDiAPASON , s. 771. Nom quo donnoîent

les Grecs à l'intervalle que nous appelons

double octave.

Le disdiapason est à -peu -près la plus

grande étendue que puissent parcourir les

voix humaines sans se forcer; il y en a même
assez peu qui l'entonnent bien pleinement.

C'est pourquoi les Grecs avoient borné cha^

cun de leurs modes à cette étendue et lui

donnoient le nom de système parfait. (Voy.

MODE , GENRE;, SYSTÈME.)

Disjoint, ad/. Les Grecs donnoient le

nom relatif de disjoints à deux tétracordes

qui §e suivoieiit immédiatement , lorsque la

corde là plus grave dé Taigu étoit un ton au-

dessus de la plus aiguë du grave , au lieu d'ê-

tre la même. Ainsi les deux tétracordes hy-

patOn et diézeugménon étoient disjoints , et

les deux tétracordes synnéménon et hyper-

boléon Féfo'ent aussi. ( Voy. tétracokde. )

On donne parmi nous le nom de disjoints

aux intervalles qui ne se suivent pas immé-
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tîiatement , mais sont sépares par un autre

intervalle. Ainsi ces deux intervalles ut mi

et sol si sont disjoints. Les deux degrés qui

ne sont pas conjoints , mais qui sont com-

posés de deux ou plusieurs degrés con-

joints , s'appellent aussi degrés disjoints

.

Ainsi chacun des deux intervalles dont je

viens de parler forme un degré disjoint.

Disjonction. G'étoit , dans l'ancienne

musique , Fespace qui séparoit la mese de

la paramese , ou en général un tétracorde

du tétracorde voisin , lorsqu'ils ii étoient

pas conjoints. Cet espace étoit d«n /o/z,

et s'appeloit en grec diazeuxis.

Dissonance , s. f. Tout son qui forme

avec un autre un accord désagréable à

l'oreille, ou mieux tout intervalle qui n'est

pas consonnant. Or, comme il n'y a point

d'autres consonnances que celles que for-

ment entre eux et avec le fondamental les

sons de Taccord parfait , il s'ensuit que tout

autre intervalle est une véritable dissonance;

même les anciens comptoient pour telles

les tierces et les sixtes , qu'ils retranchoient

des accords consoimans.

Le terme de dissonance vient de deux

Y 2
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mots , l'un grec , Tautre latîn

, qui sîgnî-^

lient sonner à double. En effet ce qui rend

la dissonance dësagréable est que les sons

qui la forment , loin de s'unir à Toreille

,

se repoussent pour ainsi dire , et sont en-

tendus par elle comme deux sons distincts

,

quoique frappés à la fois.

On donne le nom de dissonance tantôt à

rintervalle et tantôt à chacun des deux

sons qui le forment. Mais quoique deux

sons dissonent entre eux, le nom de disso-

nance se donne plus spécialement à celui

des deux qui est étranger à l'accord.

Il y a une infinité de dissonances pos-

sibles : mais comme dans la musique on

exclut tous les intervalles que le système

reçu ne fournit pas , elles se réduisent à un

petit nombre ; encore pour la pratique ne

doit-on choisir parmi celles-là que celles

qui conviennent au genre et au mode , et

enfin exclure même de ces dernières celles

qui ne peuvent s'employer selon les règles

prescrites. Quelles sont ces règles? Ont-

elles quelque fondement naturel , ou sont-

elles purement arbitraires? Voilà ce que je

me propose d'examiner dans cet article.
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. Le principe physique de Tharmonie se

tire de la production de Faccord parfait par

la résonnance d'un son quelconque : toutes

les consonnances en naissent, et c'est la na-

ture même qui les fournit. Il n'en va pas

ainsi de la dissonance , du moins teHe que

nous la pratiquons. Nous trouvons bien

,

si l'on veut , sa génération dans les progres-

sions des intervalles consonnans et dans

leurs différences ; mais nous n'appercevons

pas de raison physique qui nous autorise à

Fintroduire dans le corps même de l'har-

monie. Le P. Mersenne se contente de mon-
trer la génération par. le calcul et les divers

rapports des dissonances , tant de celles qui

sont rejetées que de celles qui sont ad-

mises ; mais il ne dit rien du droit de les

employer. M. Rameau dit en termes for-

mels que la dissonance n'est pas naturelle

à riiarmonie , et qu'elle n'y peut être em-
ployée que par le secours de l'art. Cepen-

dant , dans un autre ouvrage , il essaie d'en

trouver le principe dans les rapports des

nombres et les proportions harmonique et

arithmétique , comme s'il y avoit quelque

identité entre les propriétés de la quantité

Y 5
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abstraite et les sensations de rouie. Maïs

après avoir bien ëpuisé des analogies, après

bien des niétamorplioses de ces diverses

proportions les unes dans les autres, après

bien des opérations et d'inutiles calculs , il

finit par établir, sur de légères convenances,

la dissonance qu^il s'est tant donné de peine

à chercher. Ainsi
,
parceque dans Tordre

des sons harmoniques la proportion arith-

métique lui donne, par les longueurs des

cordes , une tierce mineure au grave ( re-

marquez qu'elle la donne à Taigu par le

calcul des vibrations ) , il ajoute au grave de

la sous-dominante une nouvelle tierce mi-

neure. La proportion harmonique lui donne

une tierce mineure à l'aigu ( elle la donne-

roit au grave parles vibrations ), et il ajoute

à l'aigu de la dominante une nouvelle tierce

mineure. Ces tierces ainsi ajoutées ne font

point , il est vrai , de proportions avec les

rapports précédens , les rapports mêmes
qu'elles devroient avoir se trouvent altérés:

mais n'importe ; M. Rameau fait tout valoir

pour le mieux ; la proportion lui sert pour

introduire la dissonance^ et le défaut de pro-

portion pour la faire sentir.
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L'illustre géomètre qui a daigné interpré-

ter au public le système de M. Raineatt

ayant supprimé tous ces vains calculs , je

suivrai son exemple , ou plutôt je transcri-

rai ce qu'il- dit de la dissonance; et M» Ra-

meau me devra des remerciemens d'avoir

tiré cette explication des Elémens de musl^

(]ue plutôt que de ses propres écrits.

Supposant qu'on connoisse les cordes

essentielles du ton selon le système de M/
Bameau , savoir, dans le ton d'wA, la tonique

ut, la dominante ^0/ et la sous-dominante.

fa; on dait savoir aussi que ce même ton

iiiiit a les deux cordes ut et sol communes

avec le ton de sol j et les deux cordes ut et

fa communes avec le ton àe fa. Par consé-

quent cette marche de basse ut sol peut

appartenir au ton dCut ou au ton de 50/,

comme la marche de basse fa ut ou ut fa
peut appartenir au ton à' ut ou au ton defa.

Donc
,
quand on passe d'ut a fa ou h sol

dans une basse -fondamentale , on ignore

encore jusques là dans quel ton Ton est. Il

seroit pourtant avantageux de le savoir, et

de pouvoir par quelque moyen distinguer

le générateur de ses quintes.

î^4
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On obtiendra cet avantage en joignant

ensemble les sons sol eifa dans une même
harmonie, c'est-à-dire en joignant à Thar-

monie sol si ré de la quinte sol l'autre quinte

fa en cette manière , sol si réfa : cefa ajouté^

ëtant la septième de sol , fait dissonance ;

c'est pour cette raison que Taccord sol si ré

fa est appelé accord dissonant ou accord de

septième. Il sert à distinguer la quinte sol

du générateur ut^ qui porte toujours, sans

mélange et sans altération , laccord parfait

ut mi sol ut donné par la nature même.

( Voy. ACCORD, CONSONNANCE, HARMONIE. )

Par là on voit que quand on passe ô^iit à sol

on passe en rnême temps d'utkfa, parceque

lefa se trouve compris dans l'accord de sol;

et le ton d'ut se trouve par ce moyen entiè-

rement déterminé, parcequ'il n'y" a que ce

ton seul auquel les sonsfa et jo/ appartien-

nent à la fois.

Voyons maintenant, continue M. d'Alem-

bert , ce que nous ajouterons à liiarmonie

fa la ut de la quinte fa au-dessous du géné-

rateur pour ftîstinguer cette liarmonie de

celle de ce même généi*ateur. Il semble

d'abord que l'on doive y ajouter l'autre
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quinte sol, afin que le générateur ut passant

lifa passe en même temps à sol, et que le

ton soit déterminé par là : mais cette intro-

duction de sol dans laccord fa la ut donne-

roit deux secondes de suite,^ sol, sol la^

c'est-à-dire deux dissonances dont l'union

seroit trop désagréable à l'oreille : inconvé-

nient qu'il faut éviter; car si, pour distin-

guer le ton , nous altérons l'harmonie de

cette quinte fa , il ne faut l'altérer que le

moins qu'il est possible.

C'est pourquoi, au lieu de sol, nous

prendrons sa quinte ré
,
qui est le son qui

en approche le plus ; et nous aurons pour

la sous-dominante y« l'accord ya la ut ré,

qu'on appelle accord de grande-sixte , ou

sixte-ajoutée.

On peut remarquer ici l'analogie qui

s'observe entre l'accord de la dominante

sol et celui de la sous-dominanteya.

La dominante sol , enmontant au-dessus

du générateur, a un accord tout composé

de tierces en montant depuis sol ; sol si ré

fa. Or la sous-dominante fa étant au-des-

sous du générateur ut , on trouvera, en des-

cendant à'ut vers /a par tierces , ut lafa ré,
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qui contient les mêmes sons que raccord^a

la ut ré donne à la sous-dominantey^.

On voit de plus que laltération de Thar-

monie des deux quintes ne consiste que

dans la tierce mineure réfa , oufa ré , ajou-

tée de part et d'autre à l'harmonie de ces

deux quintes.

Cette explication est d'autant plus ingé-

nieuse, qu'elle montre à la fois l'origine,

l'usage , la marche de la dissonance , son

rapport intime avec le ton, et \(^ moyeii de

déterminer réciproquement l'un par l'autre.

Le déiaut que j'y trouve, mais défaut essen-

tiel qui lait tout crouler, c'est l'emploi d'une

corde étrangère au ton , comme corde essen-

tielle du ton, et cela par une fausse analogie

qui , servant de base au système de M. Ra*

meau, le détruit en s'évanouissaiit.

Je parle de cette qu nte au-dessous de la

tonique, de cette sous domina ite entre la-

quelle et la tonique on n'apperçoit pas la

moindre liaison qui puisse autoriser Temploi

de cette sous-dominante, non seulement

comme corde essentielle du ton , mais mê-

me en quehjue qualité que ce puisse être.

En effet qu'y a-t-ii de coumiun entré la ré-
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sonnance , le frémissement des unissons

(ïuù et le son de sa quinte en dessous ? Ce
n'est point parceque la corde entière est un
/a que ses aliquptes résonnent au son d'ut,

mais parcequ'elîe est un multiple de la corde

ut , et il n'y a aucun des multiples de ce

même ut qui ne donne un semblable phé-

nomène. Prenez le septuple, il frémira et

résonnera dans ses parties ainsi que le triple;

est-ce à dire que le son de ce septuple ou ses

octaves soient des cordes essentielles du
ton ? tant s'en faut , puisqu'il ne forme pas

même "avec la tonique un rapport commen-
surable en notes.

Je sais que M. Rameau a prétendu qu'au

son d'une corde quelconque une autre

corde à sa douzième en dessous frémissoit

sans résonner : mais , outre que c'est un
étrange phénomène en acoustique qu'une

corde sonore qui vibre et ne résonne pas

,

il est maintenant reconnu que cette préten-

due expérience est une erreur, que la corde

grave frémit parcequ'elle se partage , et

qu'elle paroît ne pas résonner parcequ'elle

ne rend dans ses parties que l'unisson de

l'aigu
,
qui ne se distingue pas aisément.
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Que M. Rameau nous dise donc qu'il

prend la quinte en dessous parcequ'il trouve

la quinte en dessus , et que ce jeu des

quintes lui paroît commode pour établir son

système ; on pourra le féliciter d'une ingé-

nieuse invention : mais qu'il ne l'autorise

point d'une expérience chimérique
,

qu'il

ne se tourmente point à chercher dans

les renversemens des proportions harmo-

nique et arithmétique les fonderaens de

l'harmonie, ni à prendre les propriétés des

nombres pour celles des sons.

Remarquez encore que si la contre-géné-

ration qu'il suppose pouvoit avoir lieu

,

l'accord de la sous-dominanteyà ne devroit

point porter une tierce majeure, mais mi-

neure
,
parceque le la bémol est Tharmo-

nique véritable qui lui est assigné par ce
1 1

I 3 5

renversement ut fa la^. De sorte qu'à ce

compte la gamme du mode majeur devroit

avoir naturellement la sixte mineure ; mais

elle l'a majeure, comme quatrième quinte

,

ou comme quinte de la seconde note l ainsi

voilà encore une contradiction.

Enfin remarquez que la quatrième note
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donftde par la série des aliquotes , d'ow naît

le vrai diatonique naturel , n'est point l'oc-

tave de la prétendue sous dominante dans

le rapport de 4 à 3 , mais une autre qua-

trième note toute différente dans le rap-

port de 1 1 à 8 , ainsi que tout théoricien doit

l'appercevoir au premier coup-d'œil.

J'en appelle maintenant à l'expérience et

à Toreille des musiciens. Qu'on écoute com-

bien la cadence imparfaite de la sous-domi-

nante à la tonique est dure et sauvage en

comparaison de cette même cadence dans

sa place naturelle
,
qui est de la tonique à

la dominante. Dans le premier cas, peut-

on dire que l'oreille ne désire plus rien après

Taccord de la tonique ? N'attend-on pas
,

malgré qu'on en ait , une suite ou une fin?.

Or qu'est-ce qu'une tonique après laquelle

l'oreille désire quelque cho^e ? peut-on la

regarder comme une véritable tonique? et

n'est-on pas alors réellement dans le ton

àe fa tandis qu'on pense êire dans celui

d^uc? Qu'on observe combien l'intonation

diatonicjue et successive de la quatrième

note et de la note sensible , tant- en mon-
tant qu'en descendant

,
paroît étrangerei
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•au mode et même pénible à la voîx. Si la

longue habitude y accoutume Toreille et la

voix du musicien , la difliculté des commen-
cans à entonner cette note doit lui montrer

assez combien elle est peu naturelle. Ou
attribue cette difficulté aux trois tons con»

sécutifs : ne devroit- on pas voir que ces

trois tons consécutifs , de même que la note

qui les introduit , donnent une modulation

barbare qui n'a nul fondement dans la na-

ture? Elle avoit assurément mieux guidé

les Grecs , lorsqu'elle leur fit arrêter leur té-.

tracorde précisément au ?ni de notre échelle

,

c'est-à-diré à la note qui précède cette qua-

trième : ils aimèrent mieux prendre cette

quatrième en dessous ; et ils trouvèrent ainsi

avec leur seule oreille ce que toute notre

théorie harmonique n a pu encore nous faire

appercevoir. ,

Si le témoignage de l'oreille et celui de

la raison se réunissent , au moins dans le

système donné
,
pour rejeter la prétendue

sous-dominante non seulement du nombre

des cordes essentielles du ton , mais du nom-

jaredés sons qui peuvent entrer dans l'échelle

du mode, que devient toute cette théorie des
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dissonances ? que devient l'explication du

mode mineur? que devient tout le système

de M. Rameau ?

N'appercevant donc, ni dans la physique

ni dans le calcul, la véritable génération de

la dissonance
,
je lui cherchois une origine

purement mécanique ; et c'est de la manière

suivante que je tâchois de l'expliquer dans

TEncyclopédie , sans m'écarter du système

pratique de M. Rameau.

Je suppose la nécessité de la dissonance

reconnue. ( Voyez harmonie et cadence. )

Il s'agit de voir où Ton doit prendre cette

dissonance et comment il faut remployer.^

Si Ton compare successivement tous les

sons de Téclielle diatoni(|ue avec le son fon-

damental dans chacun des deux modes , on

n'y trouvera pdtir toute dissonance que la

seconde , et la septième, qui nest qu'une

seconde renversée , et qui fait réellement

seconde avec l'octave. Que la septième soit

renversée de là seconde , et non la seconde

de la septième , c'est ce qui est évident par

l'expression des rapports : car celui de la

Seconde 8. 9 étant plus simple que celui de

la septième 9. 16 , l'intervalle qu'il repré*
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sente n'est pas par conséquent l'engendré

,

mais le générateur.

Je sais bien que d'autres intervalles altérés

peuvent devenir dissonans ; mais si la se-

conde ne s'y trouve pas exprimée ou sous-

entendue , ce sont seulement des accidens

de modulation auxquels Fliarmonie n a au-

cun égard , et ces dissonances ne sont point

alors traitées comme telles. Ainsi c'est une

chose certaine qu'où il n'y a point de seconde

il n'y a point de dissonance ; et la seconde

est proprement la seule dissonance qu'on

puisse employer.

Pour réduire toutes les consonnances à

leur moindre espace , ne sortons point des

bornes de l'octave , elles y sont toutes^ con-

tenues dans l'accord parfait. Prenons donc

cet accord parfait , sol si ré sol , et voyons eu

quel lieu de cet accord
,
que je ne suppose

encore dans aucun ton , nous pourrions

placer une dissonance , c'est-à-dire une

seconde, pour la rendre le moins choquante

à l'oreille qu'il est possible. Sur le la entre

le sol et le m elle feroit une seconde avec

l'un et avec l'autre, et par conséquent disso-

ueroit doublement. Il ea seroit de même
entre
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entre le si et le re, comme entre tout intér-

valle de tierce : reste rintervaîle de quarte

entre le ré et le sol. Ici Ton peut introduire

un son de deux manières; i°. on peut ajou-

ter la notey^^ qui fera seconde aivoc le sol

et tierce avec le ré; r».^. ou la note mi, qui

fera seconde avec le j'ê et tierce avec le sol.

ïl est évident qu'on aura , de chacnnè dé

ces deux manières , laP dissonance la moins

dure qu'on p'uisse trouver, car elle ne dis-

sonera qu'avec un seul son , et elle engen-

drera une nouvelle tierce
, qui , au^si bien

que les detix précédentes , contribuera à la

douceur de faccord total. D'un côté nous

aurcms l'accord de septième , et* de l'autre

celai de sixte-ajoutée^ les deux seuls accords

dissonans admis dans le système de la basse-

fondamentale.

Il ne suftit pas de faire entendre la disso-

nance, il faut la résoudre; vous ne choquez

d'abord l'oreille que pour la iiatter ensuite

plus agréablement. A oilà deux sons joints ;

d'un côté la quinte et la sixte, de l'autre la

septième et l'octave : tant (ju'ils feront ainsi

la seconde , ils resteront dissonans; mais

que les parties qui les font entendre i,'élo:-

Tonie 2o„ Z
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gnent d'un degrë , que Tune monte on que

Taiitre descende diatonKjueuienr , voiie se-

conde départ et d autre sera devenue une

tierce, c'est à dire une des plus ai^réables

consonnauces. Ainsi après solja voms au'

rez sol mi, ou fa la ^ et après ié mi, mi ut,

ou ré fa ; c'est ce qu'on aj)pelle sauver la

ilissonance.

Reste à déterminer lequel des deux sons

joints doit monter ou descendre , et lequel

doit rester en place : mais le mot.f de déter-

mination saute aux yeux. Que la quinte ou

l'octave restent comme cordes principales;

que la sixte monte , et que la septième des-

cende , comme sons accessoires , comme
'dissonances. De plus , si , des deux sons

joints, c'est à celui qui a le moins de chemin

à faire de marclier par préférence, ley^ des-

cendra encore sur le mi après la spptieme,

et le mi de laccord de sixte-ajoutée mon-

tera sur \^fa, car il n'y a point d'autre mar-

che plus courte pour sauver la dissonance.

Voyons ma'ntenaut quelle marche doit

faire le son fondamental relativement au

mouvement assigné à la dissonance. Puisque

Fun des deux sons joints reste en place , il
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doit faire liaison dans l'accord suivant. L'in-

tervalle que doit former la basse-fondamen-

tale en quittant Vaccord doit donc être dé-

terminé sur ces deux conditions ; i°. que

roctave du son fondamental précédent

puisse rester en place après faccord de sep-

tième , la quinte après Taccord de sixte-

ajoutée ;
2°. que le son sur lequel se résout

la dissonance soit un des harmoniques de

celui auquel passe la lasse -fondamentale.

Or le meilleur mouvement de la basse étant

par intervalles de quinte , si elle descend

de quinte dans le premier cas , ou qu'elle

monte de quinte dans le second , toutes les

conditions seront parfaitement remplies

,

comme il est évident par la seule inspection

de l'exemple {pi. A,fig. 9. )•

De là on tire un moyen de connoitre à

quelle corde du ton chacun de ces deux ac-

cords convient le mieux. Quelles sont dans

chaque ton les deux cordes les plus essen-

tielles ? C'est la tonique et la dominante.

Comment la basse peut-elle marcher en des*

cendant de quinte sur deux cordes essen-

tielles du ton ? c'est en passant de la domi-

nante à la tonique : donc la dominante est

Z2
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la corde à laquelle convient le mieux Tad*

cord de septième. Comment la basse en

montant de quinte peut-elle marcher sur

deux cordes essentielles du ton ? c'est eii

passant de la tonique à la dominante : donc

la tonique est la corde à laquelle convient

Faccord de sixte-ajoutée. Voilà pourquoi

,

dans l'exemple
,

j'ai donné un dièse au fa

de l'accord qui suit celui-là; car le re, étant

dominante -tonique , doit porter la tierce

majeure. La basse peut avoir d'autres mar-

ches , mais ce sont là les plus parfaites et

les deux principales cadences. ( Voyez ca-

dence. )

Si l'on compare ces deux dissonance s^leo,

le son fondamental , on trouve que celle qui

descend est une septième niineure ,et celle

qui monte une sixte majeure : d'où Ton tire

cette nouvelle règle, que les dissonances ma-

jeures doivent monter et les mineures des-

cendre ; car en général un intervalle majeur

a moins de chemin à faire en montant, et un

intervalle mineur en descendant ; et en gé-

néral aussi, dans les marches diatoniques,

les moindres intervalles sont à préférer.

Quand faccord de septième porte tiercé
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majeure , cette tierce fait avec la septième

une autre dissonance qui est la fausse quinte,

ou
,
par renversement , le triton . Cette tierce

vis-à-vis de la septième s'appelle encore

dissonance majeure, et il lui est prescrit de

monter, mais c'est en qualité de note sen-

sible ; et, sans la seconde, cette prétendue

dissonance n'existeroit point ou ne seroit

point traitée comme telle.

Une observation qu il ne failt pas oublier

est que les deux seules notes de féchelle

qui ne se trouvent point dans les harmoni-

ques des deux cordes principales ut et sol

sont préci^mejit celles qui s'y trouvent

introduites par la dissonance , et achèvent

par ce moyen la gamme diatonique
,
qui

fians cela seroit imparfaite; ce qui explique

comment \<^fa et le /<2, quoiqu'otrangers au

mode , se trouvent dans son échelle , et

pourquoi leur intonation , toujours rude

malgré Thabitude , éloigne l'idée du ton

principal.

Il faut remarquer encore que ces deux

dissonances , savoir la sixte majeure et la

septième mineure , ne différent que d'un

sémi-ton , et différeroient encore moins si

Z 3



358 D I s

les intervalles ëtoient bien Justes. A Taide

de cette observation Ton peut tirer du prin-

cipe de la résonnance une origine très ap-

prochée de Fune et de l'autre , comme je

vais le montrer.

Les harmoniques qui accompagnent un

son quelconque ne se bornent pas à ceux

qui composent l'accord parfait : il y en a

une infinité d'autres moins sensibles à me-

sure qu'ils deviennent plus aigus et leurs

rapports plus composés^ et ces rappoits

sont exprimés par la série naturelle des ali-

quotes ^4^5^" 7 j ^^^' Les six premiers termes

de cette série donnent les sons qui compo-

sent Faccord parfait et ses répliques , le sep-

tième en est exclus ; cependant ce septième

terme entre comme eux dans la résonnance

totale du son générateur,, quoique moins

sensiblement : mais il n'y entre point comme
consonnance; il y entre donc comme disso-

nance , et cette dissonance est donnée par

la nature. Reste à voir son rapport avec

celles dont je viens de parler.

Or ce rapport est intermédiaire entre l'un

et l'autre et fort rapproché de tous deux ;

car le rapport de la sixte mcijéure est|, et
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ceîuî de la septième mineure 7'g. Ces deux

rapports réduits aux mêmes termes sont
43 p^ 45

Le rapport de Taliquote *- rapproché au

simple par ses octaves est * , et ce rapport

réduit au même terme avec les précédons se

trouve iiiteiniédiaire entre les deux de

cette maniée Hl 1]°^ lH ; où Ton voit que ce

rapport moyen ne diffère de la sixte majeure

que d'un ,3 , ou à-peu-près deux comma,
et de la septiefue mineure que d'un 77- qui

est beaucoup moins qu'un comma. Pour

employer les mêmes sons dans le genre dia-

tonique et dans divers modes, il a fallu les

altérer ; mais cette altération n'est pas assez

grande pour nous faire perdre la trace de

ieur origine.

J'ai fait voir, au mot cadence, comment

l'introduction de ces deux principales disso-

nances , la septième et la sixte-ajoutée ,

donne le moyen de lier une suite d'iiarmo-

nie en la faisant mont(;r ou descendre à vo-

lonté par l'entrelacement des dissonances.

Je ne parle point ici de la préparation de

la dissonance , moins parcequ'elle a trop

d'exceptions pour en faire une règle géné-

Z4
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raie, que parceque ce n'en est. pas ici ielieit.

^'Voyez piiiîrARER. ) A regard des dissonances

par supposition ou par suspension , voyez

fiussi ces deux mots. Enfin je ne dis rien

non plus de îa septième diminuée ; accord

singulier dont j'aurai occasion de parler au

mo t .ENHARMO IS^IQUE.

Quoique cette manière de concevoir la

dissonance en donne une idée assez nette

,

çoinme cette idée n'est point tirée du fond

de rharmonie , mais de certaines conve-^

iiances entre les parties, je suis bien éloigné

d en faire plus de cas qu'elle ne mérite, et

je ne l'ai jamais donnée que jx)ur ce qu'elle

valoit ; mais on avoit jusqu'ici raisonné si

mal sur îa dissonance
, que je ne crois pas

avoir fait en cela pis que les autres. M.
Tartihi est le premier, et jusqu'à présent le

seul, qui ait déduit une théorie des disso-

nances des vrais principes de l'harmonie.

Pour éviter d'inutiles répétitions, je renvoie

là-dessus au mot système, où j'ai fait l'ex-

position du sien. Je m'abstiendrai de juger

s'il a trouvé ou non celui de la nature : mais

je dois remarquer au moins que les prin-

<:jpcs de cet auteur parpissent avoir dans
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leurs conséquences cette universalité et cette

connexion qu on ne trouve guère C£ue dans

ceux qui mènent à la vérité.

Encore une observation avant de finir cet

article. Tout intervalle comniensurable est

réellement consonnant : il n y a de vraiment

dlssonans que ceux dont les rapports sont

irrationels ; car il.n'y a que ceux-là auxquels

on ne puisse assigner aucim. son fondamen-

tal commun. Mais pas.sé le point oii les

harmoniques naturels sont encore sensibles,

cette consonnance des intervalles commen-
surables ne s'admet plus que par iijduction.

Alors ces intervalles font bien partie du
système harmonique

,
puisqu'ils sont dans

Tordre de sa génération naturelle et se rappor-

tent au son fondamental commun; mais ils

ne peuvent être admis comme consonnans

par l'oreille
,
parcequ'elle ne les apperçoit

point dans Fliarmorûe naturelle du corps so-

nore. D'ailleurs plus fintervalle se compose,

plus il séleve à l'aigu du son fondamental;

ce qui se prouve par la génération récipro-

que -du soix fondamental et des intervalles

supérieurs. ( Voyez le système de M. Tar-

tini. ) Or, quand la distance du son fonda-
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mental au plus aigu de T intervalle ge'ne'râ-

leur ou engendré excède Tétendue du systè-

me musical ou aj)préciable , tout ce qui est

au-delà de cette étendue devant être censé

nul , un tel intervalle n"a point de fonde-

ment sensible , et doit être rejeté de la pra-

tique ou seulement admis comme dissonant.

Voilà , non le système dç M. Rajueau , ni

celui de M. Tartini , ni le mien , mais le

texte de la nature, qu'au reste je n'entre-

prends pas d'explifjner.

Dissonance majeure , est celle qui se

sauve en montant. Cette dissonance n'est

telle que relativf'ment à la dissonance mi-

neure; car elle fait tierce ou sixte majeure

sur le VI ai son foiidauieutal, et n'est autre

que la iiote sens ble dans un accord do-

minant , ou la sixte-ajoutée dans son ac«

cord.

Dissonance mineure , est celle qui se

sauve en descendant ; c'est toujours la dis-

sonance proprement dite, c'est-à-dire la

septième du via* son fondamental.

La dissonance majeure est aussi celle qui

se forme par un intervalle sn|!erilu , et la

dissonance mineure eot celle qui se forme



DIT • 363

par un intervalle diminue. Ces diverses

acceptions viennent de ce que le mot même
de dissonance est équivoque et signifie quel-

quefois un intervalle et quelquefois un sin\-

ple son.

Dissonant
,
partie. ( Voyez dissoner. )

' DissoNER , V. n. Il n'y a que les sons qui

dissonent; et un son dissone quand il forme

dissonance avec un autre son. Oii ne dit

pas qu'un intervalle dissone ^ on ,dit qu'il

est dissonant.

DiTHYUAMiîE ^ s. Tii. Sorte de chanson grec-

que à riionneur de Bacclius, laquelle se

chantoit sur le mode phrygien , et se sentoit

du feu et de la gaieté qu'inspire le dieu au-'

quel elle étoit consacrée. Il ne faut pas de-

mander si nos littérateurs modernes , tou-

jours sages et compassés, se sont récriés

sur la fougue et le désordre des dithyram-

bes. C'est fort mal fait sans doute de s'en-

ivrer , sur-tout en riionneur de la divinité;

mais j'aimerois mieux encore être ivre moi-

même, que de n'avoir que ce sot bon sens

qui mes'ure sur la froide raison tous les

discours d'un homme échauffé par le vin.

Dit ON , 's. m. C'est, dans la musiqua
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grecque , im intervalle comp(3sé de deux

tons, c'est-à-clire une tierce majeure. (Voy.

INTERVALLE , TIERCE.
)

Divertissement , s, nu C'est le nom
qu'on donne à certains recueils de danses

et de chansons
,
qu'il est de règle à Paris

d'insërer dans chaque acte d'un opéra , soit

ballet , soit tragédie : divertissement impor-

tun , dont Fauteur a soin de couper laction

dans quelque moment intéressant^ et que

les acteurs assis et les spectateurs debout

ont la patience de voir et d'entendre.

Dix-HuiTiEME , s., f. Intervalle qui com-

prend dix - sept degrés conjoints , et par

conséquent dix-huit sons diatoniques en

comptant les deux extrêmes. C'est la dou-

ble octave delà quarte. (Voyez quarte.)

Dixième , s. /, Intervalle qui comprend

neuf degrés conjoints , et par conséquent

dix sons diatoniques en comptant les deux

qui le forment. C'est l'octaye de la tierce

ou la tierce de l'octave; et la dixième es.t

majeure ou mineure comme l'intervalle

simple dont elle est la réplique. •
( Voye?i

TIERCE.

)

Dix-NEUviEME , S. f. Intervalle qui com-
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j^rend dix-huit degrés conjoints , et par

conséquent dix-neuf sons diatoniques en

comptant les deux extrêmes. C'est la dou-

ble octave de la quinte. ( Voyez quinze. )

Dix-SEPTiEME , s. f. Intervalle «ciui com-

prend seize degrés conjoints , et par .con-

séquent dix - sept sons diatoniques , en

comptant les deux extrêmes. C'est là dou-

ble octave de* la tierce , et la dix-sepdeme

est majeure ou mineure comme elle.

Toute corde sonore rend avec le son

priucipal celui de sa dix-sepdeme majeure

plutôt que celui de sa tierce simple ou de

sa dixième
,
parceque cette dix - septième

est produite par une aliquote de la corde

entière , savoir la cinquième partie ; au

lieu que les
5
que donneroit la tierce , ni

les -\ que donneroit la dixième , ne sont pas

une aliquote de cette môme corde. ( Yoy.

SON , IISPTERVALLE , HARMOAlE. )

Do. Syllabe que les Italiens substituent

en solfiant à celle à'ut , dont ils trouvent

le son trop sourd. Le môme motif a fait

entreprendre à plusieurs personnes , et

i;ntre autres à M. Sauveur , de changer

lei noms de toutes les syllabes de notre
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gamme; mais l'ancien usage a toujours

prévalu parmi nous. C'est peut-être un

avantaee : il est bon de s'accoutumer à sol-o

fier par des syllabes sourdes quand on n'en

a guère de plus sonores à leur substituer

dans le chant.

Dodécacorde. C'est le titre donne par

Heni^ Glarëan à un gros livre de sa com-

position, dans lequel , ajoutant quatre nou-

veaux tons aux huit usitës de son temps

,

et qui restent encore aujourd'hui dans le

chant ecclésiastique romain, il pense avoir

rétabli dans leur pureté les douze mo-

des d'Aristoxene
,
qui cependant en avoit

treize : mais cette prétention a été réfutée

par J. B. Doni dans son traité des Genres

et des Modes.

Doigter , v. n. C'est faire marcher d'une

manière convenable et régulière les doigts

sur quelque instrument, et principalement

sur l'orgue ou le clavecin
,
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
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positions de la main gauche sur le manche;

c'est par là que les mêmes passages peuvent

devenir fa. iles ou dilHciles se'o t ieS posi-

tions et selon les cordes sur les({uelles on

peut prendre ces passag('S : c'est quand ua
symplioniste est parvenu à passer rapide-

ment, avec justesse et précision, par toutes

ces différentes positions
,
qu'on dit quil

possède bien son manche. ( Voyez posi-

tion. )

Sur Forgue ou le clavecin le doigter est

autre chose. Il y a deux manières de jouer

sur ces instrumens, savoir raccompa;[j;ne-

ment et les piecçs. Pour jouer des pièces

on a égard à la facilité de l'exécution et à

la bonne grâce de la main. Comme il y a

un nombre excessif de passages possibles

dont la phjpart demandent une manière

particidiere de faire marcher les do'gts, et

que dailleiirs chaque pays et charpie maî-

tre a sa règle, il faudroit sur cette partie

des déta Is que cet ouvrage ne comporte

pas, et sur lesquels l'habiiude et la com-

modité tiennent lieu ds règles quand une

fois on a la n>ain bien posée. Les préceptes

généraux qu'on peut donner sont, 1°. de
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placer les deux mains sur le clavier de ina-

niere cju'on n'ait rien de gêné dans l'atti-

tude ;• ce qui oblige d'exclure communé-
ment le pouce de la main droite

,
parce-

que les deux pouces posés sur le clavier,

et principalement sur les touches blanches

,

donneroient aux bras une situation con-

trainte et de mauvaise grâce ; il faut obser-

ver aussi que les coudes soient un peu plus

élevés que le niveau du clavier, afin que

la main tombe comme d'elle-même sur les

touches , ce qui dépend de la hauteur du

siège : '1°, de tenir le poignet à-peu-près à

la hauteur du clavier , c'est-à-dire au ni*

veau du coude , les doiats écartés de la

largeur des touches et un peu recourbés

sur elles pour être prêts à tomber sur des

touches différentes: 3°. de ne point porter

successivement le même àoisl sur deux tou-

ches consécutives, mais d'employer tous les

doigts de chaque main. Ajoutez à ces obser-

vations les règles suivantes, que je donne

avec confiance
,
parceque je les tiens de

M. Duphli , excellent maître de clavecin ,

et qui possède sur-tout la perfection du

Cett»-
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Cette perfection consiste en général 'dans

un mouvement doux , léger et régulier.

Le mouvement des doigts se prend à

leur racine , c'est-à-dire à la jointure qui

les attache à la main.

Il faut que les doigts soient courbés na-

turellement , et nue chaque doigt ait son

mouvement propre indépendant des autres

doigts ; 11 faut que les doigts tombent sur

les touches, et non quils les frappent, et

de plus qu'ils coulent de Tune à Fautre en

se succédant, c'est-à-dire qu'il ne faut

quitter une touche qu^après en avoir pris

une autre. Ceci regarde particulièrement

le jeu françois.

Pour continuer un roulement il faut

s'accoutumer à passer le pouce par-dessous

tel doigt que ce soit , et à passer tel autre

doigt par-dessous le pouce. Cette manier©

est excellente , sur-tout c|uand il se ren-

contre des dièses ou des bémols; alors faites

en sorte que le pouce se trouve sur la tou-

che qui précède le dièse ou le bémol , ou
placez -le immédiatement après : par ce

moyen vous. vous procurerez autant d»

Tome 20, A a
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doigts de suite que vous aurez de notes à

faire.

Evitez, autant qu'il se pourra, de tou-

ch(u^ du pouce ou dti cinquième doigt une

touche blanche , sur-tout dans les roule-

mens do vitesse.

Souvent on exécute un même roulement

avec les deux mains, dont les doigts se suc-

cèdent pour lors consécut'vement. Dans

ces roulemens les maiits passent Tune sur

l'autre ; mais il faut observer que. le son.

de la première touche sur laquelle passe

une des mains soit aussi lié au son précé-

dent que s'ils éloient touchés de la même
main.

Dans le genre de musique harmonieux

et lié il est bon de s'accoutumer à substi-

tuer un doigt à la place d'un autre sans

relever la touche : cette manière donne des

facilités pour l'exécution et prolonge la du-

*rée des sons.

Pour raccompagnement le doigter de la

main gauche est le même que pour les

pièces
,
parcequ'il faut toiij-ours que cette

main joue les basses qu'on doit accom-
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pagner : ainsi les règles de M. Duphîi y
servent également pour cette p'artie , ex-

cepte dans les occasions où Ton veut

augmenter le bruit au moyen de l'octave

qu on embrasse du pouce et du petit doigt:

car alors, au lieu de doigter , la main entière i

se transporte d'une touche à l'autre. Quant

à la main droite , son doigter consiste dans

l'arrangement des doigts et dans les mar-

cJies qu'on leur donne pour faire entendre

les accords et leur succession ; de sorte que
quiconque entend bien la méclianique des

doigts en cette partie possède Tart de l'ac-

compagnement. M. Rameau a fort biea

expliqué cette méclianique dans sa Disserta-

tion sur l'accompagnement; et je crois ne

pouvoir mieux faire que de donner ici un
précis de la partie de cette dissertation qui

regarde le doigter.

Tout accord peut s'arranger par tierces.!

L'accord parfait , c'est-à-dire faccord d'une

tonique ainsi arrangé sur le clavier , est

formé par trois touches, qui doivent être

frappées du second , du quatrième et du

cinquième doigt. Dans cette situation c'est

le doigt le plus bas , c'est-à-dire le second

,

Aa z
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qui touche la tonique : dans les deux autres

faces il se trouve toujours un doigt au

moins au-dessous de cette même tonique ;

il faut le placer à la quarte. Quant au troi-

sième doigt, qui se trouve au-dessus ou

t au-dessous des deux autres , il faut le placer

à la tierce de son voisin.

Une règle générale pour la succession

des accords est qu'il doit y avoir liaison

entre eux , c'est-à-dire que quelqu'un des

son« de l'accord précédent doit être pro-

longé sur raccord suivant et entrer dans

son harmonie. Cest de cette règle que se

tire toute la méchanique du doigter.

Puisque pour passer régulièrement d'un

accord à un autre il faut que quelque doigt

reste en place , il est évident qu'il n'y a

que quatre manières de succession régu-

lière entre deux accords parfaits , savoir

la basse-fondamentale montant ou descen-

dant de tierce ou de quinte.

Quand la basse procède par tierces
,

deux doigts restent en place : en montant

,

ceux qui formoient la tierce et la quint©

restent pour former l'octave et la tierce
,

tandis que celui qui formoit l'octave des-
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cend sur la quinte ; en descendant , les

doigts qui formoient Toctave et la tierce

restent pour former la tierce et la quinte,

tandis que celui qui*faisoit la quinte monte

sur Toctave.

Quand la basse procède par quintes , im
doigt seul reste en place et les deux au-

tres marchent; en montant, c'est la quinte

qui reste pour faire Toctave , tandis que

Toctave et la tierce descendent sur la tierce

et sur la quinte ; en descendant , l'octave

reste pour faire la quinte , tandis que la

tierce et la quinte montent sur Toctave et

sur la tierce. Dans toutes ces successions

les deux mains ont toujours un mouve-

ment contraire.

En s'exerçant ainsi sur divers endroits

du clavier, on se familiarise bientôt au jeu

des doigts sur cliacune de ces marches , et

les suites d'accords parfaits ne peuvent plus

embarrasser.

Pour les dissonances , il faut d'abord re-

marquer que tout accord dissonant com-

plet occupe les quatre doigts , lesquels

peuvent être arrangés tous par tierces , -ou

trois par tierces, et l'autre joint à quel-

Aa 5



qu'un des premiers, faisant avec lui un in-

tervalle de seconde. Dans le premier cas c'est

le plus bas des doigts, c'est-à-dire l-'index,

qui sonne le son fondamental de l'accord
;

dans le second cas c'est le supérieur des

deux doigts joints. Sur cette observation

l'on connoît aisément le doigt qui fait la

dissonance , et qui par conséquent doit des-

cendre pour la sauver.

Selon les différens accords consonnans

ou dissonans qui suivent un accord disso-

nant , il faut faire'descendre un doigt seul

,

ou deux , ou trois. A la suite d'un accord

dissonant l'accord parfait qui le sauve se

trouve aisément sous les doigts. Dans une

suite d'accords dissonans, quand un doigt

seurdescend , comme dans la cadence inter-

rompue , c'est toujours celui qui a fait la

dissonance, c'est-à-dire'l'infcrieûr dé deux

joints, ou le supérieur de tous, s'ils sont

arrangés par tierces. Faut-il fiiire descendre

deux doigts , comme dans la cadence par-

faite ; ajoutez à celui dont je viens de parler

son voisin au-dessous , et s'il n'en a point,

le Suoérieur de tous: ce sont lesdeux doigts

qui doivent descendre. Faut-il en faire des-
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Cendre trois , comme dans la cadence rom-

pue ; conservez le fondamental sur sa tou-

ciie et faites descendre les trois autres.

La suite de toutes ces différentes succes-

sions bien étuuiée vous montre le jeu des

doigts dans toutes les phrases possibles ; et

comme c'est des cadences parfaites que se

tire la succession la jdIus commune des phra-

ses harmoniques, c'est aussi à celle-là qu'il

faut s'exercer davantage : on y trouvera tou-

jours deux doigts marcliant et s'ari-êtant al-

ternativement. Si les deux doigts d'en haut

descendent sur un accord où les deux infé-

rieurs restent en place, dans l'accord sui-

vanr les deux supérieurs restent, et les deux

inférieurs descendent à leur tour , ou bien

ce sont les deux doigta extrêmes qui font 1er

même jeu avec les de:x moyens.

On peut trouver encore une succession

harmoni({ue ascendante par dissonances, à

la faveur de la sixte ajoutée : mais cette suc-

cession , moins commune qile celle dont je^

viens de parler, est plus difiicileà ménager,

moins prolongée, et les accords se remplis-

sent rarement de tous leurs sons. Toutefois

la marche des doigts auroit encore ici ses

Aa 4
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règles ; et , .en supposant rin entrelace-

ment de cadences imparfaites , on y trou-

veroit toujours , ou les quatre doigts par

tierces , ou deux dpigts joints : dans le pre-

mier cas ce st roit aux deux inférieurs à

montel* , et ensuite aux deux supérieurs al-

ternativement : dans le second le supérieur

des deux doigts joints doit monter avec ce-

lui qui est au-dessus de lui, et, s'il n'y en a

point , avec le plus bas de tous , etc.*

On n'imagine pas jusqu'à quel point l'e'-

tude du doigter prise de cette manière peut

faciliter la pratique de l'accompagnement.

Après un peu d'exercice les doigts prennent

insensiblement l'habitude de marcher com-

me d'eux-mêmes ; ils préviennent l'esprit

et accompagnent avec une facilité qui a de

quoi surprendre. Mais il faut convenir que

l'avantage de cette méthode n'est pas sans

inconvénient ; car, sans parler des octaves et

des quintes de suite qu'on y rencontre à

tout moment ,'il résulte de tout ce remplis-

sage une harmonie brute et dure dont fo-

leille est étrangement choquée, sur -tout

dans les accords par supposition.

Les maîtres enseignent d'autres manières
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de doigter fondées sur les mêmes principes,

sujettes il est vrai à plus d'exreptions

,

mais par lesquelles , retranchant des sons

,

on gène moins la main par trop d'extension,

Ton évite les octaves et les rpiintes de suite,

et Ton rend une harmonie non pas aussi

pleine, mais plus pure et plus agréable.

DoLCE. ( Voyez D. )

DominaisT, a<i/. Accord dominant ou sen-

sible est celui qui se pratique sur la domi-

nante du ton et qui annonce la cadence

parfaite. Tout accord parfait majeur détient

dominant- sitôt qu'on lui ajoute la septième"

mineure.

Dominante , s. f. C'est , des trois notes

essentielles du ton , celle qui est une quinte

au-dessus de la tonique. La tonique et la do-

minante déterminent le ton ; elles y sont cha-

cune la fondamentale d'un accord particu-

lier ; au lieu que la médiante
,
qui constitue

le mode , n'a point d'accord à elle , et fait

seulement partie de celui de la tonique.

M. Rameau donne généralement le nom
de dominante à toute note qui porte un ac-

cord de septième , et distingue celle qui

porte Taccord sensible par le nom de demi-
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nante-tonique. Mais à cause de la longueur

du mot cette addition n'est pas adoptée des

artistes; ils continuent d' appeler simple-

ment dominante la quinte delà tonitjue , et

ils n'appellent pas dominantes^ ïu^is fon-

damentales , les autres notes portant accord

de septième ; ce qui suffit pour s'expliquer,

et prévient la confusion.

DoMiNANiE, dans le plain-chant, est la

note que Ton rebat le plus souvent , à quel-

que degré que l'on soit de la tonique. Il

y a dans le plain-cliant dominante et toni-

que , mais point de médianle. '

DopjEN , adj. Le mode dorien étoit un
des plus anciens de la musique des Grecs,

et c' étoit le plus grave ou le plus bas de

ceux qu'on a depuis appelés authentiques.

Le caractère de ce mode étoit sérieux et

grave, mais d'une gravité tempérée; ce

qui le rcndoit propre pour la guerre et

pour les sujets de religion.

Platon regarde la majesté du moàe»dorien

comme très proprp à conserver les bonnes

mœurs, et c'est pour cela qu'il en permet

l'usage dans sa Uépublique.

11 s'appeloit dorien parCeque c'étoit cliez.
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les peuples de ce nom qu'il avoit été

d'abord en u^age. On attribue l'invention

de ce mode à Tliamiris de Tlirace
,
qui,

ayant eu le malheur de défier les mtises et

d'être vaincu ^ fut privé par elles de la lyre

et des yeux.

Double, adj. Intervalles doubles ou re-

doublés sont tous ceux qui excédent reten-

due de Toctave. En ce sens la dixième

est double de la tierce, et la douzième dou-

ble de la quinte. Quelques uns donnent

aussi le nom d'intervalles doubles à ceux qui

sont composés de deux intervalles égaux
,

comme la fausse-quinte
,
qui est composée

de deux tierces mineures.

Double , s. ni. On appelle doubles des

airs d'un chant simple en lui-même
,
qu'on

figure et qu'on double par l'addition de plu-

sieurs notes qui varient et ornent le cliant

sans le gâter : c'est ce que les Italiens appel-

lent Tan^z/o/zz. (Voyez VARIATIONS.)

Il y a cette différence des doubles aux

broderies ou lleurti^
,
que ceux-ci sont h la

liberté du musicien, qu'il peut les fiire ou

les quitter quand il lui plaît
,
pour repren-

dre le.simple : mais le double ne se. quitte
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point , et sît<^t qu on la commencé il faut

le poursuivre jusqu'à la fin de Tair.

Double est encore un mot employé a

Topera* de Paris 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.'

Il faut avoir entendu un opéra en doubles

pour concevoir ce que c'est qu'un tel spec-

tacle , et quelle doit être la patience de ceux

qui veulent bien le fréquenter en cet état:

tout le zèle des bons citoyens françois, bien

pourvus d'oreilles à Fépreuve, suffit à peine

pour tenir à ce détestable charivari.

Doubler, v. a. Doubler un air, c'est y
faire des doubles ; doubler un rôle , c'est y
remplacer facteur principal. (Voy. double.)

. Double-corde, s. f. Manière de jeu sur

îe violon, laquelle consiste à toucher deux

cordes à la fois faisant deux parties diffé-

rentes. La double-corde /czzY souvent beau-

coup d effet. Il est difficile déjouer très juste

sur la double-corde.

Double croche , s. f. Note de musique

qui ne vaut que le quart d'une iioire ou



D o u S8i

la moitié d'une croche : il faut par consé-

quent seize doubles croches pour une ronde

ou pour une mesure à quatre temps. (Voy.

MESURE, VALEUR DES NOTES.)

On peut voir la figure de la double croche

liée ou détachée dans îa figure 9 de la plan-

che D. Elle s'appelle double croche à cause

du double crochet qu'elle porte à,sa queue,

et qu il faut pourtant bien distinguer du

double croch(!t proprement dit, qui fait

le sujet de farticle suivant.

Double crochet , s. m. Signe d'abrévia-

tion qui marque la division des notes en

doubles croclies , comme le simple crochet

marque leur division en croches simples.

( Voyez CROCHET
; ) voyez aussi la figure et

l'effet du double crochet^ figure 10 de la

planche D , à Texemple B.

Double emploi , s. m. Nom donné par

M. Rameau aux deux différentes manières

dont on peut considérer et traiter l'accord

de sous-dominante; savoir, comme accord

fondamental de sixte-ajoutée, ou comme
ajccord de grande sixte, renversé d'un accord

fondamental de septième. En effet ces deux

accords portent etxactement les mêmes non
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tes,' se chiffrent de même^ s'emploient sur

les mêmes cordes du ton ; de sorte que

souvent on ne peut discerner celui que Fau-

*teur a voulu employer
,
qu'à Taide de Tac-

cbrd suivant
,
qui le sauve, et qui est diffé-

rent dans lun et dans l'autre cas.

Pour faire ce discernement on considère

le progrès diatonique des deux notes qui

font la quinte et la sixte , et qui , formant

entre elles un intervalle de seconde , font

l'une ou l'autre la di^isonance de laccord.

Or ce progrès est déteruMnë par le mouve-

ment de la basse. Si donc de ces deux no-

tes la supérieure est dissonante , elle mon-

tera d'un degré dans l'accord suivant; l'in-

férieure restera en place, et l'accord sera une

sixte-ajoutée. Si c'est l'inférieure qui. est

dissonante , elle descendra dans l'accord

suivant ; la supérieure restera en place , et

Taccord sera celui de grande sixte. ( Voyez

les deux cas du double emploi, planche D^

A regard du compositeur , l'usage qu'il

peut faire du double emploi est de con-

sidérer l'accord qui le comporte sous une

face pom' y entrer , et sous l'autre pour en
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sortir ; de sorte qu'étant arrivé comme à

un accord de sixte- ajoutée , il le sauve

comme un accord de grande sixte, et réci-

proquement.

M. d'Alembert a fiiit voir qu'un des prin-

cipaux usages du double emploi est de pou-

voii- porter la succession diatonique de la

gamme jusqu.'à Toctave sans clianger de

mode, du moins en montant; car en des-

cendant on en cliange. On trouvera (/;/. D,

fig. i5 ) l'exemple de cette g^mme et de sa

basse fondamentale. Il est évident , selon

le système de M. Rameau
,
que toute la

succession harmonique qui en résulte est

dans le même ton : car on n'y emploie à

la rigueur que les trois accords de la toni-

que, de la dominante, et de la sous domi-

nante; ce dernier donnant par \e double

emploi celui de septième de la seconde

note
,
qui s'emploie sur la sixième.

A r('gaid de ce qu'ajoute M. d'Alembert

dans ses Elémens de Musique
,
page 80

,

et qu il réj)ete dans l'Encyclopédie , article

double emji loi, savoir, que l'accord de sep-

tième ré fa la ut, quand même on le re-

garderoit comme renversé de fa la un ré t
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ne peut être suivi de Faccord ut mi sol ut,

je ne puis être de son avis sur ce point.

I.a preuve qu'il eu donne est que la dis-

sonance ut du premier accord ne peut être

sauvée dans le second ; et cela est vrai

puisqu'elle reste en place : mais , dans cet

accord de septième réfa la ut renversé de

cet accord y^f la ut ré de sixte-ajoutée , ce

n'est point ut ^ mais re, qui est la disso-

nance ; laquelle par conséquent doit être

sauvée en montant sur mi ^ comme elle

fait réellement dans l'accord suivant : telle-

ment que cette marche est forcée dans la

basse même
,
qui de ré ne pourroit sans

faute retourner à ut , mais doit monter à

mi pour sauver la dissonance.

M. d'Alembert fait voir ensuite que cet

accord réfa la ut, précédé et suivi de celui

de la tonique , ne peut s'autoriser par le

double emploi ; et cela est encore très vrai
|^

puisque cet accord
,
quoique chiffré d'un

7 ,
n'est traité comme accord de septième

ni quand on y entre ni quand on en sort,

ou du moins qu'il n'est point iLécessaire de

le traiter comme tel , mais simplement

comme un renversement de la sixte-ajou-

tée
,
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tëe, dont la dissonance est •à la basse : sur

quoi Ton ne doit pas oublier que cette disr-

sonance ne se prépare jamais. Ainsi , c[uoi-

que dans un t^l passage il ne soit pas ques-

tion du double emploi, queTaccord de sep-

tième n'y soit cjli'apparent et impossible à

sauver dans les règles , cela n'empêche pas

que le passage ne soit bon et régulier ,

comme je viens de le prouver aux théori-

ciens^ et comme je vais le prouver aux

artistes par ua exeaiple de ce passage
,
qui

sûrement ne sera condamné d'aucun d'eux,

ni justifié par aucune autre basse-fonda-

mentale que la mienne. ( Voyez pL D

,

J'avoue que ce renversement de l'accord

de sixte-ajoutée, cjui transporte la ^ dis-

sonance à la basse, a été blânié par M.i

Rameau : cet auteur
,
prenant pour fonda-

mental l'accord de septième qui en -résulte,

a mieux aimé faire descendre diatonicj[ue-»

raient la basse-fondanjientale , et sauver une

septième par une autre septième, que d'ex-

pliquer cette septième par un renverse-

ment. J'avois relevé cette eri-eur et beaif*

cot» d'autres dans des papiers qui depuis

Tom« 2Qj B b
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Ion g-temps avoient passer dans les mains d&

JVI. d'Alembert
,
quand il lit ses Élémens de ^

Musique; de sorte quie*ce n'est point son

sentiment que jatttKjue, c'gùt le mien que

je défends.

Au reste, on ne sauroit user avec trop

de réterve du double emploi, et les plus

grands ujaitres sont les plus sobres à s'en

servir.

Double -FUGUE, s. f. On fait une dou-

ble-fLigue ^ lorsqu'à la suite d'une ftigne

déja-annoncée on annonce une autre fu-

gue dun dessin tout différent; et il faut

que cette seconde fugue ait sa réponse et

ses rentrées ainsi que la première; ce qui

lie peut guerç se pratiquer qu'à quatre

parties. (Voyez fugue. ) On peut^ avec plus

de pallies, faire enlendre à la fois un

plus grand nombre encore de différentes

fugues-: mais la confusion est toujours à

cniindre, et c'est alors le clief-d'œiivre de

l'art de les bien traiter. Pour cela il faut

,

dit M. Rameau, observer, autant qu'il est

possible, de ne les faire entrer que Tune

après l'autfe; sur-! ont, la première fois,

que leur progression soit renversée ;ÉÉ'el-
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les soient caractérisées différemment ; et

que, si elles ne peuvent être entendues

ensemble, au moins une portion de Tune

s'entende avec une portion de l'autre.

Mais ces exercices pénibles sojit pkis faits

pour les écoliers que pour les maîtres : ce

sont 1rs semelles de plomb qu'on attache

aux pjed^ des jeunes coureurs pouy les

faire' courir plus légèrement quai^d ils en

sont dt'livrés.

• Double-octave , s. f^ Intervalln tJoni-

posé de deux octa#!S, qu'on appe]^:^ au-

trement quinzième^ et que les Grecâ ap-

peloient d'isdiapason,

La double-octave est en raison doublée

de Toctave simple, et c'^st le seul inter-

valle fjui ne change pas de nom en se

compoi-ant avec lui-nréme.

Double- TPxiPLE. An ien nom de la tri-

])le de blanches ou de la mesure à trois

pour deux, laquelle se bat à trois temps,

et contient une blanche pour chaque temps.

Cette mesure n'est plus en usa^e qu'en

France, 011 môme elle commence à s'^olir.

Doux , adjectif pris adverbialement. ' Ce
n^ot en musique est opposé à fort^ et s'é-

Bb 2
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crit au-dessus des portées pour la rausîr

que fiançoise, et au-dessous pour l'ita-

lienne, dans les endroits oi^ilon veut faire

diminuer le bruit, tempérer et radoucir

l'éclat et la véhémence du son, comme
dans les échos et dans les parties d'accom-

pagnement. Les Italiens écrivent dolce et

plus communément piano dana le même
sens ; mais leurs puristes en musique sou-

tiennent que ces deux mots ne sont ysiS

synonymes, et que c'est par abus que plu-

sieurs auteurs les em|)loient comme tels.

Ils disent que piano signifie simplement

.une modération de son, itne diminution

de bruit ; mais que dolce indique outre

cela une manière de jouer piii soave, plus

douce, plus liée, et répondant à-peu-piès

au mot louré des François.

Le doux a trois nuances qu'il faut bien

distinguer; savoir, le demi-jeu^ le doux
y

et le très doux. Quelque voisines que parois-

sent être ces trois nuances , un orchestre

entendu les rend très sensibles et très dis-

tinctes.

Douzième , s. f. Intervalle composé de

pïize (degrés conjoiuts, c est -à- dire , de
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^ouze sons diatoniques en comptant les

deux extrêmes : c'est Foctave de la quinte.:

(Voy. QUINTE.)

Toute corde sonore rend , avec le son

principal , celui de la douzième plutôt

que < elui de la quinte
,
parceque cette

douzième est produite par une aliquote de

la corde entière, qui est le tiers; au lieu

que les deux tiers, qui donneroient la

quinte, ne sont pas une aliquote de cette

même corde.

Dramatique , adjectif. Cette ëpithete se

donne à la musique imitative propre aux

pièces de théâtre qui se chantent , comme
les opéra : on l'appelle aussi musique ly-

rique. (Voyez IMITATION.)

Duo , s. m. Ce nom se donne en géné-

ral à toute musique à deux parties; mais

on en- restreint auiourdluii le sens à deux

parties récitantes , vocales ou instrumwi-

tales , à Texclusiôn des simples accompa-

gnemens qui ne sont comptés pour rien."

Ainsi* Ton appelle duo une musique à

deux voix, (juoiqu'il y ait une troisième

partie pour la basse-continue, et d'autres

pour la symphonie. Eu un mot, pour

Bb 5
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constituer un duo , il faut deux parties

piiîscipales , entre lesquelles le chant soit

également distribue.

Les règles du duo et en général de la

musique à deux parties sont les plus ri-

goureuses pour Fharmonie; on y défend

plusieurs passages ,
plusieurs niouvemens,

qui seroient permis à un plus grand nom-

bre de parties : car tel passage ou tel ac-

cord qui plait à la faveur d'un troisième

ou» d'un quatrième son, sans eux cho-

queroit foreille. D'ailleurs, on ne seroit

pas pardonnable de mal choisir, n'ay?nt

que deux sons à prendre dans chaque ac-

cord. Ces régies étoient encore bien plus

sëveres autrefois ; mais on s'est relâché

gur tout cela dans ces derniers temps où

tout le monde s'est mis à composer.

On peut envi'iager le duo sous deux as-

popts; savoir simplement comme un chant

à deux parties , tel
,
par exemple ^ que le

premier verset du Stabat de Pergolese

,

duo le plus parfait e't le plus toiTchant

qui soit sorti de la plume d'aucun musi-

cien; ou comme partie de la musi(jue'imi-

tative et théâtrale, tels que sont les duo
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l

des scènes cropéra. Dans Tun et dans l'an-

tre cas le duo est de tontes les sortes de

musiqne celle qni demande le pins de goiit,

de choix , et la plus difiicile à traiter sans

sortir de Funi té de mélodie. On me per-

mettra de faire iciquelqnes obse^.'ations snr

le duo dramatique, dont les difficnltés par-

ticulières se joignent à celles qni sont com-

munes à tons les duo.

• L'auteur de la lettre siu^ l'opéra (ÏO/n-

pli aie a sensément remarqué que les duo

sont liors de la nature dans la musique

imitative : car rien n'est iiioins naturel que

de voir deux personnes se p*ler à la fois

durant un certain temps, soit pour dire

la même chose , soit pour se contredire
,

sans jamais s'écouter ni sô répondre; et

cjuaiid cette supposition pourroit s admet-

tre en certains cas, ce ne sefoit pas du

moins dans la tragédie , on cette indécence

n'est convenable ni à la dignité des person-

nages qu'on y fait parler, nia l'éducation

qu'on leur suppose. Il n'y a donc que les

transports d'une passion violente qui puis-

sent porter deux interlocuteurs héroïques

ù s'interrompre l'un et l'autre, à parler

B b 4
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tous deux à la fois; et même, en pareil

cas , il est très ridicule que ces discours

simultanés soient prolonges de manière à

faire une suite chacun de leur côte.

Le premier moyen de sauver cette absur-

dité est donc de ne placer les duo que

dans des situations vives et touchantes , où

Tagitation des interlocuteurs les jette dans

une sorte de délire capable de faire oublier

aux spectateurs et à eux-mêmes ces bien-

séances théâtrales qui renforcent fillusion

dans' les scènes froides, et la détruisent

dans la chaleur des passions. Le second

moyen est de traiter le plus qu'il est pos-

sible le duo en dialogue. Ce dialogue ne

doit pas être phrasé et divisé en graii-

des périodes comme celui du récitatif,

mais formé d'interrogations , de réponses*,

d'exclamations vives et courtes
,
qui don-

nerît occasion à la mélodie de passer al-

ternativement el rapidement d'une partie

à Fautre , sans ccoser de former une suite

que Foreille puisse saisir. Une troisième

attention est^de ne pas prendre indiffé-

remment pour sujets toutes les passions

yiolentes, mais seulement celles qui sont
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susceptibles de la mélodie douce et un peu

contrastée convenable au duo
^
pour en

rendre le chant accentué et Fliarmonie

agréable. La fureur, l'emportement mar-

•client trop vite; on ne distingue rien, on

n'entend qu'un aboiement confus, et le

duo ne fait point d'effet. D'ailleurs , ce re-

tour perpétuel d'nijures, d'insultes, coji-

viendroit mieux à des bouviers qu'à des

héros , et cela ressemble tout-à-fait aux

fanfaronnades de gens qui veulent se faire

,

plus de p^eur que de mal. Bien moins

encore faut- il employer ces propos douce-

reux d'<7/7|t7aJ, àe chaînes j Ae flammes ; jar-

gon plat et froid que la passion ne con-

nut jamais, et dont la bonne rnusique

n'a pas plus besoin que la bonne poésie.

L'instant d'une séparation, celui où l'un

xles deux amans va à la mort ou dans les

bras d'un autre, le retour sincère d'un in-

fidèle , le toucliant combat dune mère ou
d'un Hls voulant mourir Tun pour fautre;

tous ces momens d'afiliction où l'on ne

laisse pas dé verser des larmes délicieuses:'

voilà les yrais sujets qu'il faut traiter en

duo avec cette simplicité de paroles qui
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convient au langage du cœur. Tous ceux

e|ui ont fréquenté les théâtres lyriques sa-

vent combien ce seul mot addio peut ex-

citer d'attendrissement et d'émotion dans

tout lîn spectacle. Mais sitôt quun trait.

d'espri.t ou un tour phrasé se laisse apper-

cevoir, à Tinstant le charme ^st détruit,

et ^1 faut s'ennuyer ou rue.

Voilà quelques une» des observations

qui regardent le poëte. A Tégarll du mu-

sicien, c'est à lui de trouver un cliant

convenable au sujet, et distribué de telle

sorte que, chacun des interlocuteurs par-

lant à son tour, toute la suite du dialogue

ne forme qu une mélodie qui , sans chan-

ger de sujijt, ou du moins sans altérer

le mouvement, passe dans son progrès

d'une partie à l'autre, sans cesser d'être

une et sans enjamber. Les duo qui fojit,

le plus d'effet sont ceux des voix égales,

parceque Iharmonie en est plus rappro-

clîée ; et entre les voix égales , celles qui

font le plus d'effet sont les dessus, parceque

leur diapason plus aigu se rend plus dis-

tinct, et que le son en est plus touchant.

Aussi les duo de cette espèce sont-jls les
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seuls employés par les Italiens dans leurs

tra'4ëdi'S, et^e ne doute pa^ que Tusage

des castrati dans les rôles d'hommes ne

sok du à cette observation. Mais quoi-

qu'il doive y avoir égalité entre les voix

et unité dans la mélodie, ce n'est pas à

dire que les deux parties doivent être

exactement semblables, clans leur tour de

chaut: car outre |a diversité des styles (jui

leur convient, il est très rare que la si-

tuat'on des deux acteurs soit si parfaite-

ment la même qu'ils doivent exprimer

leurs sentimens de la même manière :

ainsi le musicien doit varier leur accent

et donner à chacun des deux le caractère

qui ppint le mieux Tétat de soname, sur-

tout dans le récit alternatif. ».
Quand on joint ensemble les deux par-

ties, (ce t|ui doit se ffiire raremeiit et du-

rer peu
, ) il fluit trouver un chant suscep-

tible d'une marche par tierces ou par six-

tes, dans le(|uel la seconde partie fasse

son effet sans distraire de la première.

(Voyez UN^TÉ de mélodie ) Il faut garder

la dureté des dissonances, les sons per-

<:ans et renforcés, le fortissimo de for-
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chestre , pour des instans de désordre et de

transports où les acteurs , ihmblant s'ou-

blier eux-mêmes, portent tout leur égare-

ment dans l'ame de tout spectateur sen-

sible, et lui fout éprouver le pouvoir de

riiarmonie sobrement ménagée ; mais ces

instans doivent être rares , courts et ame-

nés avec art. Il faut
,
par une musique

douce et affectueuse, avoir déjà disposé

l'oreille et le cœur à F émotion, pour que

Tune et lautre se prêtent à ces ébranle-

mens violens , et il« faut qu'ils passent

avec la rapidité qui convient à notre foi-

blesse; car quand l'agitation est trop forte

,

elle ne peut durer, et tout ce qui est au-

delà delà nature ne touche plus.

Comme je ne me flatte pas d'avoir pu

me faire entendre par-tout assez clairement

dans cet article, je crois d'evoir y joindre

un exemple sur . lequel le» lecteur compa-

rant mes idées pourra les concevoir plus

aisément: il est tiré de l'Olympiade de M.;

Metastasio. Les curieux feront bien de cher-

cher dans la musique du même.opéra
,
par

Pergolese, comitient ce premier musicien

de son temps et du nôtre a traité ce duo

dont voici le sujet.
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Mégaclès s'etant engage à combattre pour

son ami dans des jeux où le prix du vain-

queur doit être la iDelle Aristée , retrouve

dans cette même Aristée la maîtresse qu'il

adore. Charmée du combat qu'il va soute-

nir et qu'elle attribue à son amour pour

elle , Aristée lui dit à ce sujet les choses

les plus tendres, auxquelles il répond non

moins tendrement, mais avec le désespoir

secret de ne pouvoir'retirer sa parole, ni

se dispenser de faire, aux dépens de tout

son bonheur, celui d'un ' anîi auquel il

doit la vie. Arisf^e, alarmée de la douleur

qu'elle lit dans ses yeux , et que confirment

ses discours équivoques et interrompus

,

lui témoigne son inquiétude; et Mégaclès,

ne pouvant plus supporter à la fois son

désespoir et le trouble de sa maîtresse

,

part sans s'expliquer , et la laisse en proie

aux plus vives craintes. C'est dans cette si-

tuation qu'ils chantent le duo suivant.,

MÉGACLÈS.
Mia vita...... addio.

Ne' giorni tuoi felic

lUcor^ati di me.
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A R I s T É E.

Perché cosi mi dici

,

Anima mia
,
perché ?

MÉGACLÈS.

Taci , beir idol mio.

A R I S T É E.

*
Parla , mio djolce amor.

ENSEMBLE,

MÉGACLÈs. Ah ! che parlando , )

Tu mi traffigi il cor !

ARiSTÉE, à part.

Veggio languir chi adoro
,

Ne intendo il suo languir !

MÉGACLÈS, à part.

Di gelosia mi raoro
,

E non k) posso dir !

ENSEMBLE.

Chi mai provo di questo

Affanno più lunesto

,

Più barbare dolor?

ARisTEE. Ah ! che tacendo
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Bien que tout ce dialogue semble n'être

qu'une suite de la scène, ce qui le rassem-

ble en un seul duo c'est l'unité de dessin

par laquelle le musicien en réunit toutes les

parties selon l'inteption du poëte.

A l'ogard des duo bouffons qa on em-

ploie dans les intermèdes et autres opéra co-

miques, ils ne sont pas communément à voix

égales , mais entre basse et dessus. S'ils n'ont

pas le pathétique des duo tragiques, en re^

vanche'ils sont susceptibles d'une variété

plus piquante, d accens plus différens et

de caractères plus marqués. Toute la gen-

tillesse de la coquetterie , toute la charge des

rôles à manteaux , tout le contraste des sot-

tises de notre sexe et de la ruse de Tautre,

-enfin tontes les idées accessoires dont le su-

jet est susceptible; ces clioses peuvent con-:

courir toutes à jeter de l'agrément et de l'in-

térêt dans ces duo , dont les règles sont d'.ail-

lenrs les mêmes que des précédens en ce

qui regarde le dialogue et l'unité de mélo-

die. Pour trouver un duo comique parfait à

mon gré dans toutes ses parties
,
je ne quit-

terai point l'auteur immortel qui ma fourni
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les deux autres exemples , mais je citerai le

premier ^wo de la ServaPadrona, Lo conosco

a quegl' occhietii, etc. , ef je le citerai hardi-

ment comme un modèle de chant agréable,

d'unité de mélodie , d'harmonie simple, bril-

lante et pure, d'accent, de dialogue et de

goût, auquel rien ne peut manquer, quand

il sera bien rendu
,
que des auditeurs qui sa-

chent Feniendre et T estimer ce qu'il vaut.

DurLicATiON, s. /. Terme de plain-chant.

L'intonation par duplication se fait par une

sorte de périélese en doublant la pénul-

tième note du mot qui termine l'intonation ;

ce qui n'a lieu que lorsque cette pénultième

note est immédiatement au-dessous de la

dernière : alors la duplication sert à la mar-

quer davantage en manière de note sen-

sible.

Dur , adj. On appelle ainsi tout ce qui

blesse l'oreille par son âpreté. Il y a des voix

dures et glapissantes , des instrumens aigres

et durs, des compositions dures. La dureté

du béquarre lui fît donner autrefois le nom
de B^dur. Il y a des intervalles durs dans la

mélodie ; tel est le progrès diatonique des

troia
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trois tons soit en montant soit en descen-

dant, et tels sont en général tontes les

fausses-relations. Il y a dans Tharmonie des

accords durs, tels que sont le triton, la quinte

superflue, et en gënëral toutes les disso-

nances majeures. La dureté prodiguée ré-

volte l'oreille et rend une musique désa-

gréable; mais ménagée avec art , elle sett au

clair-obscur et ajoute à Texprossion.

E.
?. fiboiii^-

xLt si mif E la miy ou simplement E. Troi-'

sieme son d&la gamme de FArétin
,
qu'on ap-

pelle autrement ;7zz. (Voy. GAMME.)

EcBOLÉ ou élémtion. C'étoit dans les

plus anciennes musiques grecques une al-

tération du genre enharmonique lors-

qu'une corde étoit accidentellement élevée

de cinq dièses au-dessus de son accord or-

dinaire.

Échelle , s. f. C'est le nom qu'on a don-

né à la succession diatonique des sept notes

ut ré mi fa sol la si de la gamme notée,

parceque ces notes se trouvent rangées en

Tome 2a. C c
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manière d'ëchelons sur les portées de notre

musique.

Cette énumération de tous les sons diato-

niques de notre système, rangés par ordre

,

que nous appelons échelle^ les Grecs dans

le leur Tappeloient tétracorde, parcequ'ea

effet leur échelle n'éloit composée que de

quatre sons
,
qu'ils répétoient de tétracorde

en tétracorde, comme nous faisons d'octave

en octave. ( Voyez tétracorde. )

Saint Grégoire fut^ dit-on , le j)remier qui

changea les tétracordes des anciens en un

eptacorde ou système de sept notes , au bout

desquelles commençant une autre octave

,

on trouve des sons semblables répétés dans

le même ordre. Cette découverte est très

belle; et il semblera singulier que les Grecs,

qui voyoient fort bien les propriétés de l'oc-

tave, aient cru, malgré cela, devoir rester

attachés à leurs ti tracordes. Grégoire expri-

ma ces sept notes avec les sept premières

lettres de l'alphabet latin. Gui Arétiii donna

des noms aux six premières ; mais il négli-

gea d'en donner un à la septième, quen

France on a depuis appelée jz, et qui n'a

point encore d'autre nom que B m£chez la

plupart des peuples de l'Europe, omo i'
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Il ne faut pas croire que les rapports des

tons et sémi-tons dont Yéchelle est compo-

sée soient des choses purement arbitraires

,

et qu'on eût pu par d'autres divisions tout

aussi bonnes donner aux sons de celte

échelle un ordre et des rapports différens.

Notre système diatonique est le meilleur à

certains égards
,
parcequ'il est engendré

par les consonnances et par les différences

qui sont entre elles. « Que Ton ait entendu

«plusieurs fois, dit M. Sauveur, l'accord

et de la quinte et celui de la quarte, on est

«porté naturellement à imaginer la diffé-

ccrence qui est entre eux; elle s'unit et se

« lie avec eux dans notre esprit et participe

fc à leur agrément : voilà le ton majeur. Il en
ce va de même du ton mineur

,
qui est la dif-

« férence de la tierce mineure à la quarte ; et;

«du sémi-ton majeur, qui est celle de la

ce même quarte à la tierce majeure «. Or le

ton majeur, le ton mineur et le sémi-ton

majeur^ voilà les degrés diatoniques dont

notre échelle est composée selon les rap-

ports suivants :

Ce a
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Pour faire la preuve de ce calcul il faut

composer tous les rapports compris entre

deux termes consonnans, et Ton trouvera

que leur produit donne exactement le rap-

port de la consonnance; et si Ton réunit

tous les termes de Xéchelle, on trouvera le

rapport total en raison sous-double , c'est-à-

dire comme i est à 2 : ce qui est en effet le

rapport exact des deux termes extrêmes
,

c est-à-dire de Vut à son octave.

1^échelle qu'on vient de voir est celle

qu'on nomme naturelle ou diatonique;

mais les modernes , divisant ses degrés en

d'autres intervalles plus petits, en ont tiré

une autre échelle^ qu'ils ont a23pelée échelle

sémi-tonique ou chromatique
,
j)arcequ'elle

procède par sémi-tons.

Pour former cette échelle^ on n'a fait que

partager en deux intervalles égaux, ou sup-

posés tels, chacun des cinq tons entiers de

l'octave , sans distinguer le ton majeur du
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ton mineur ; ce qui , avec les deux sëmi-tons

majeurs qui s'ytrouvoient déjà, fait une suc-

cession de douze sémi-tons sur treize sons

consécutifs d'une octave à Tautre.

L'usage de cette échelle est de donner les

moyens de moduler sur telle note qu'on

veut choisir pour fondamentale, et de pou-

voir , non seulement faire sur cette note un
intervalle quelconque^ mais y établir une

échelle diatonique semblable à ï échelle dia-

tonique de V ut. Tant qu'on s'est contenté

d'avoir pour tonique une note de la gam-

me prise à volonté sans s'embarrasser si les

sons par lesquels devoit passer la modula-

tion étoient avec cette note et entre eux

dans les rapports convenables , Véchelle sé-

mi-toniqu€i étoit peu nécessaire; quelqueyà

dièse
,
quelque si bémol composoient ce

qu'on appeloit lesfeintes de la musique ; c'é-

toient seulement deux touches à ajouter au

clavier diatonique : mais depuis qu'on a

cru sentir la nécessité d'établir entre les di-

vers tons une similitude parfaite, il a fallu

trouver desmoyens de transporter les mêmes
chants et les mêmes intervalles plus haut ou

plus bas, selon le, ton que Ton choisissoit*

C c 5
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Uéchelîe cliromatique est donc devenue

d'une nécessité indispensable, et c'est par

son moyen qu'on porte un chant sur tel de-

gré du clavier que Ton veut clioisir, et qu'on

le rend exactement sur cette nouvelle posi-

tion tel qu'il peut avoir été imagine pour

une autre.

Ces cinq sons ajoutes ne forment pas dans

la musique de nouveaux degrés , mais ils se

marquent tous sur le degré le plus voisin

,

par un bémol si le degré est plus haut , par

un dièse s'il est plus bas;. et la note prend

toujours le nom du degré sur lequel elle est

placée. ( Voyez bémol et diese. )

Pour assigner maintenant les rapports de

ces nouveaux intervalles , il faut savoir que

les deux parties ou sémi-tons qui compo-

sent le ton majeur sont dansles rapports de

10 k 16 et de 128 à i35 , et que les deux- qui

composent aussi le ton mineur sont dans

les nipports de 1 5 à 1 6 et de 24 à 26 : de sorte

qu'eiî divisant toute l'octave selon Véchelle

sémi-tonique , on en a tous les termes dans

les rapports exprimés dans la pi. L,Jig. 1 .

Mais il faut remarquer que cette division
,

tirée de M. Malcolm
,
paroit à bien des égards
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manquer de justesse. Premièrement les sé-

mi-tons qui doivent être mineurs y sont ma-

jeurs; et celui du sol' dièse au la^ qui doit

être majeur
, y est mineur : en second lieu

plusieurs tierces majeures, comme celle du

la à Y ut dièse et du mi au jo/ dièse, y sont

trop fortes d'un comma , ce qui doit les ren-

dre insupportables : enfin le sëmi-tonmoyen

y étant substitue au sëmi-ton maxime , donne

des intervalles faux par-tout oii il est em-

ployé. Sur quoi Ton ne doit pas oublier que

ce sémi-ton moyen est plus grand que le ma-
jeur même, c'est-à-dire moyen entre le

maxime et le majeur. (Voyez s^mi-ton. )

Une division meilleure et plus naturelle

seroit donc de partager le ton majeur en

deux sémi-tons , l'un mineur de 24 à 26 ,

et Fautre maxime de 26327, laissant le ton.

mineur divisé en deux sémi-tons, Fun ma-
jeur et l'autre mineur, comme dans la table

ci-dessus.

Il y a encore deux autres échelles sémî-

toniques, qui viennent de deux autres ma-
nières de diviser Poctave par sémi-tons.

I.a première se fait en prenant une

moyenne harmonique où arithmétique en-

Cc 4
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tre les deux termes du ton majeur, et une

autre entre ceux du ton mineur, qui divise

l'un et Fautre ton en deux sémi-tons presque

égaux : ainsi le ton majeur | est divisé

en 'y et ~ aritlimétiquement , les nombres

représentant les longueurs des cordes ; mais

quand ils représentent les vibrations , les

longueurs des cordes sont réciproques et en

proportion harmonique, comme i ^J^; ce

qui met le plus grand sémi-ton au grave.

De la même manière le ton mineur -^ s®

divise aritlimétiquement en deux sémi-tons

f2 et ^, ou réciproquement i — -~ : mais

cette dernière division n est pas harmo-

nique.

Toute Toctave ainsi calculée donne les

raj^ports exprimés dans la planche L,y/^. 2.

M. Salmon rapporte , dans les Transac-

, tions Philosophiques, qu'il a fait devant la

société royale une expérience de cette échelle

sur des cordes divisées exactement selon

ces proportions , et qu'elles furent parfaite-

„ment d'accord avec d!auires instrumens

toucliés par les meilleures- inains. M. Mal-

coin} ajoute qu'ayant calculé et comparé

ces ,
j;^pp,orts , il ei,v^trpuva un plus grand
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nombre de faux dans cette échelle que dans

la précédente , mais que les erreurs étoient

considërablement moindres, ce qui fait com-

pensation.

Enfin lautre échelle sëmi-tonique est celle

des aristoxéniens , dont le P. Mersenne a

traite fort au long, et que M. Rameau a tenté

de renouveler dans ces derniers temps.

Elle consiste à di viser gëométriquemenferoc-

tave par onze moyennes proportionnelles

en douze sëmi-tons parfaitement ëgaux.

Comme les rapports n en sont pas ration-

nels
,
je ne donnerai point ici ces rapports

,

qu on ne peut exprimer que par la formule

même , ou par les logarithmes des termes

de la progression entre les extrêmes i et 2.

(Voy. TEMPÉRAMEIST. )

Comme au genre diatonique et au chro-

matique les harmonistes en ajoutent un

troisième , savoir Tenharmonique , ce troi-

sième genre doit avoir aussi son échelle , du

moins par supposition -, car quoique les in-

tervalles vraiment enliarmoniques n'exis-

tent point dans notre clavier , il est certain

que tout passage en] larmonique les suppose,

et que l'esprit corrigeant sur ce point la seu-
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sation de Foreille , ne passe alors d'une idée

à Tautre qu'à la laveur de cet intervalle

sous-entendu. Si chaque ton étoit exacte-

ment composé de deux sëmi-tons mineurs,

tout intervalle enharmonique seroit nul, et

ce genre n existeroit pas. Mais comme un

ton mineur même contient plus de deux

sémi-tons mineurs, le complément de la

soMme de ces deux sémi-tons au ton , c'est-

à-dire Fespace qui reste entre le dièse de

la note inférieure et le bémol de la supé-

rieure , est précisément Fintervalle enhar-

monique, appelé communément quart-de-

ton. Ce quart-de-ton est de deux espèces;

savoir , Feitharmonique majeur et Fenhar-

monique mineur , dont on trouvera les rap-

ports au mot QUART -DE -TON.

Cette explication doit suffire à tout lec*-

teur pour concevoir aisément Véchelle en-

harmonique que j'ai calculée et insérée dans

la planche L
, fip^. 3. Ceux qui chercheront

de plus grands éclaircissemens sur ce point

pourront lire le mot enharmonique.

Echo, s. m. Son renvoyé ou réfléchi par

lui corps solide , et qui par là se répète et se

renouvelle à J'oreille. Ce mot vient du grec

i*))to<;, son.
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On appelle aussi écho le lieu où la répëti-

tion se fait entendre.

On distingue les échos pris en ce sens en

deux espèces , savoir ;

1°. 'L'écho simple
f
qui ne rc^pete la voix

qu'une fois ; et 2°. Yécho double ou. muhiple,

qui répète les mêmes sons deux ou plusieurs

fois.

Dans les échos simples il y en a de toni-

ques , c'est-à-dire qui ne répètent que le

son musical et soutenu; et d'autres syllabi-

ques
,
qui répètent aussi la voix parlante.

On peut tirer parti des échos multiples

pour former des accords et de Tharmonie

avec une seule voix , en faisant entre la voix

et l'écho une espèce de canon , dont la me-

sure doit être réglée sur le temps qui s'écoule

entre les sons prononcés et les mêmes ^ns
répétés. Cette njaniere de faire un concert

à soi tout seul devroit , si le chanteur étoit

habile et Vécho vigoureux
,
paroître éton-

nante et presc|ue magique aux auditeurs

non prévenus.
'

Le nom d'écho se transporte en musique

h ces sortes d'airs ou de pièces dans lesquelles,

à l'imitation de Vccho, l'on répète de temps
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en temps et fort doux un certain nombre

de notes. C'est sur Torgue qu'on emploie

le plus communément cette manière de

jouer , à cause de la facilité qu'on a de faire

des échos su? le positif. On peut faire aussi

des échos sur le clavecin au moyen du pe-

tit clavier.

. L'abbé Brossard dit qu'on se sert quelque-

fois du mot écho en la place de celui de doux

ou piano
,
pour marquer qu'il faut adoucir

la voix ou le son de l'instrument , comme
pour faire écho. Cet usage ne subsiste plus.

EcHOMETRE , S. Tii. Especc d'écliclle gra-

duée ou de règle divisée en plusieurs par-

ties , dont on se sert pour mesurer la durée

ou longueur des sons
,
pour déterminer

leurs valeurs diverses et même les rapports

de leurs intervalles.

Ce mot vient du grec 'nx^C? ^^^'^i ^t ^'^

jiéfçov, mesure.

Je n'entreprendrai pas la description de

cette machine, parcequ'on n'en fera jamais

aucun usage , et qu'il n'y a de bon échometre

qu'une oreille sensible et uoe longue habi-

tude de la musique. Ceux qui voudront en

savoir là-dessus davantage peuvent consul-
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ter le mémoire de M. Sauveur inséré dans

ceuxderacadémiedes sciences, année 1701:

ils y trouveront deux échelles de cette es-

pèce , l'une de M. Sauveur, et lautre de M.'

Loulié. (Voy. aussi Tarticle chronomètre. )

EcLYSE, s./. Abaissement. Cétoit, dans

les plus anciennes musiques grecques , une

altération dans le genre enharmonique , lors-

qu'une corde étoit accidentellement abais-

sée de trois dièses au-dessous de son accord

ordinaire : ainsi Vécîjse étoit le contraire

du spondèasme.

EcMELE , adj. Les sons ecmeles étoient

chez les Grecs ceux de la voix inapprécia-

ble ou parlante
,
qui ne peut fournir de mé-

lodie
,
par opposition aux sons emmêles ou

musicaux.

Effet, s. m. Impression agréable et forte

que produit une excellente musique sur l'o-

reille et l'esprit des écoutans : ainsi le seul

mot effii signifie en musique un grand et

bel ejfei : et non seulement on dira d'un ou-

vrage quil fait de ^ effet , mais on y distin-

guera sous le nom de choses d effet toutes

celles où la sensation produite paroît supé-

rieure aux moyens employés pour l'exciter.
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Une longue pratique peut apprendre à

connoître sur le papier les choses iï effet ;

mais il n'y a que le génie qui les trouve.

C'est le défaut des mauvais compositeurs

et de tous les commençans d'entasser par-

ties sur parties , instrumens sur instrumens

,

pour trouver Yeffet qui les fuit , et d'ouvrir,

comme disoit un ancien , une grande bouche

pour souffler dans une petite flûte : vous

diriez , à voir leurs partitions si chargées , si

hérissées
,
qu'jls 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 oreil-

les qu'à les remplir. Au contraire , l'œil

cherche sur les partitions 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 puériles , mais

qu'il vous émeut par de grands effets ^ et que

la force <^t la simplicité réunies forment

toujours son caractère.

Egal , adj. INom donné parties Grecs aH
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système d'Aristoxene ,
parceque cet auteur

divisoit généralement chacun de ses tétra-

cordes en trente parties égales, dont il assi-

gnoit ensuite un certain nombre à cliacune

des trois divisions du tétracorde , selon le

genre et Tespece du genre qu'il vouloit éta-

blir. (Voyez GENRE , SYSTEME. )

Elégib. Sorte de nome pour les flûtes,

inventé , dit-on, par Sacadas Argien.

Elévation , s. f. Arsis. \^élévation de la

main ou du pied , en battant la mesure, sert

à marquer le temps foible , et s'appelle pro-

prement levé : c'étoit le contraire chez les

anciens. \^élévation de la voix en chantant

,

c'est le mouvement par lequel on la porte à

Taigu.

Eline. Nom donné par les Grecs à la chan-

son des tisserands. (Voyez chanson. )

Emmêle , adj. Les sons emmêles étoient

chez les Grecs ceux de ia voix distincte,

chantante et appréciable
,
qui peuvent don-

ner une mélodie.

Endematie, s. f. C'étoitFair d'une sorte

de dtinse particulière aux Argiens.

Enharmonique, adj. pris subst. Un àes
trois genres de la musique des Grecs , appela
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aussi très fréquemment harmonie par Arîs-

toxene et ses sectateurs.

Ce genre résultoit d'une division parti-

culière du tétracorde , selon laquelle l'inter-

valle qui se trouve entre le liclianos ou la

troisième corde, et la mese ou la quatrième,

étant d'un diton ou d'une tierce majeure
,

il ne restoit
,
pour achever le tëtraoorde au

grave, qu'un sémi ton à partager en deux

intervalles, savoir de l'hypate à la parhy-

pate , et de la parhypate au lichanos. Nous

expliquerons au mot genre comment se

faisoit cette division.

Le genre enharmonique ëtoit le plus doux

des trois au rapport d'Aristide Quintilien :

11 passoit pour très ancien , et la plupart des

auteurs en attribuoient l'invention àOlympe

Plir}gien. Mais son tétracorde , ou plutôt

son diatessaron de ce genre ne contenoit

que trois cordes, qui formoient entre elles

deux intervalles incomposés, le premier d'un

sémiton , et l'autre d'une tierce majeure ;

et de ces deux seuls intervalles répétés de

tétracorde en tétracorde résultoit alors tout

le genre enharmonique. Ce ne fut qu'aprcs

Plympe qu'on ^'ayisa d'insérer, à l'iniita-

tion
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tion des autres genres , une quatrième corde

entre les deux premières pour faire la

division dont je viens de parler : on en trou-

vera les rapports selon les systèmes de Pto-

lomée et d'Ariscoxene, planche Is^l
, fig. 5.-

Ce genre si merveilleux , si admiré des

anciens , et, selon quelques uns , le premier

trouvé des trois , ne demeura pas long-temps

en vigueur ; son extrême difficnlté le lit

bientôt abandonner à mesure que Tart ga-

gnoit des combinaisons en perdant de l'é-

nergie , et qu on suppléoit à la nnesse de

loreille par Tagilité des doigts. Aussi Plu-

tarque reprend-il vivement les musiciens de

son temps d'avoir perdu le plus beau des

trois genres , et d'oser due que les inter-

valles n'en sont pas sensibles ; comme sî

tout ce qui échappe à leurs sens grossiers,

ajoute ce philosophe , devoit être hors de la

nature.

Nous avons aujourd'hui une sorte de gen-

re enharmonique entièrement diftérent de

celui des Grecs : il consiste, comme les deux

autres , dans une progression particulière

de rharmonie
,
qui engendre , dajis la mar-

che des parties , des intervalles enharmo-

Tome 20. D d



4l8 E N H

niques , en employant à la fois ou successi-

vement, entre deux notes qui sont à un ton

Tune de l'autre , le bémol de ! inférieure et

le dièse de la supérieure. Mais quoique

,

selon la rigueur des rapports, ce dièse et

ce bémol dussent former un intervalle entre

eux (voyez échelle et quart- de-ton) , cet

intervalle se trouve nul au moyen du tem-

pérament
,
qui , dans le système établi , fait

servir le même son à deux usages : ce qui

n'empêche pas qu'un tel passage ne pro-

duise
,
par la force de la modulation et de

rharmonie , une partie de Teffet qu'on

cherche dans les transitions enharmoniques.

Comme ce genre est assez peu connu
,

et que nos auteurs se sont contentés d'en

donner quelques notions trop succinctes,

je crois devoir l'expliquer ici un peu plus

au long.

Il faut remarquer d'abord que l'accord

de septième diminuée est le seul sur lequel

on puisse pratiquer des passages vraiment

enharmoniques , et cela en vertu de cette

propriété singulière qu'il a de diviser l'oc-

tave entière eu quatre intervalles égaux.

Qu'on prenne dans les quatre sons quicom-
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posent cet accord celui qu'on voudra pour

fondamental , on trouvera toujours ëgale-

ment que les trois autres sons forment sur

celui-ci un accord de septième diminuée.

Or le son fondamental de l'accord de sep-

tième diminuée est toujours une note sen-

sible ; de sorte que , sans rien changer à cet

accord , on peut
,
par une manière de dou-

ble ou de quadruple emploi , le faire servir

successivement sur quatre différentes fon-

damentales , c'est-à-dire sur quatre diffé-

rentes notes sensibles.

Il suit de là que ce même accord , sans

rien changer ni à Taccompagnement ni à

la basse, peut porter quatre liOms diffé-

rens , et par conséquent se chiffrer de qua-

tre différentes manières, savoir, d'un; 7^

sous le nom de septième diminuée ; d'un

^x sous le nom de sixte majeure et fausse-

quinte ;
d'un xj sous le nom de tierce mi-

neure et triton ; et enfin d'un x 2 sous le

nom de seconde superflue : bien entendu

que la clef doit être censée armée différem-

ment selon les tons où l'on est supposé

être.

uVoilà donc quatre manières de sortir dun
Dd 2
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accord de septième diminuée, en se sup-

posant successivement dans quatre accords

diffërens : car la marche fondamentale et

naturelle du son qui porte un accord de

septième diminuée est de se résoudre sur

la tonique du mode mineur dont il est

la note sensible.

Imaginons maintenant l'accord de sep-

tième diminuée sur ut dièse note sensible.

Si je prends la tierce ml pour fondamentale,

elle deviendra note sensible à son tour, et

annoncera par conséquent le mode mineur

defa : or cet lU dièse reste bien dans l'ac-

cord de mi note sensible , mais c'est en

qualité de ré bémol, c'est-à dire, de sixième

note du ton, et de septième diminuée de

la note sensible ; ainsi cet lu dièse
,
qui

comme note sensible étoit obligé de monter

dans le ton de ré , devenu ré bémol dans

le ton de fa , est obligé de descendre

comme septième diminuée : voilât une tran-

sition enharmonique. Si, au lieu de la tierce,

on prend , dans le même accord d'ui dièse

,

la fausse-quinte sol pour nouvelle note sen •

sible, Fz^'/T dièse deviendra encore /t' bémol,

en qualité de quatrième note : auti'e passaga
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enharmonique. Enfin si l'on prend pour note

sensible la septième diminuée elle-même
,

au lieu de ^f bémol il faudra nécessairement

la coîisidérer comme la dièse-, ce qui fait

un troisième passage enharmonique sur le

même accord.

A la faveur de ces quatre différentes ma-

nières d'envisager successivement le même
accord, on passe d'un ton-à un autre qui en

paroît fort éloigné ; on donne aux parties

des progrès différens de celui qu'elles au-

roient dû avoir en premier lieu; et ces

passages, ménagés à propos, sont capable*s,

non seulement de surprendre , mais de ra-

vir l'auditeur, quand ils sont bien rendus.

Une autre source de variété, dans le

même genre, se tire des différentes maniè-

res dont on peut résoudre l'accord qui ran"

nonce; car quoique la modulation la plus

naturelle soit de passer^ de l'accord de sep-

tième diminuée sur la note sensible , à celui

delà tonique en mode mineur , on peut, en

substituant la tierce majeure à la mineure ,

rendre le mode majeur, et même y ajoutei'

la septième pour clianger cette tonique en

dominante, et passer ainsi dans un autre

Dd 5
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ton. A la faveur de ces diverses combinai-

sons rëimies , on peut sortir de Faccord en

douze manières. Mais , de ces douze, il n'y

en a que neuf qui , donnant la conversion

du dièse en bémol ou réciproquement,

soient véritablement enharmoniques
^
parce-

que dans les trois autres on ne change point

de note sensible : encore dans ces neuf di-

verses modulations n'y a-t-il que trois diver-

ses notes sensibles, chacune desquelles se

résout par trois passages différens ; de sorte

qu'à bien prendre la chose on ne trouve sur

chaque note sensible que trois vrais passa-

ges enharmoniques possibles, tous les autres

n'étant point réellement enharmoniques,

ou se rapportant à quelqu'un des trois pre-

miers. Voyez planche L
, fig. 4 , im exem-

ple de tous ces passages.

A l'imitation des modulations du genre

diatonique, on a plusieurs fois essayé de

faire des morceaux entiers dans le genre

enharmonique ; et pour donner une sorte

de règle aux marches fondamentales de ce

genre, on Ta divisé en diatonique-enharmo-

nique qui procède par une succession de

sémi-tons majeurs ;, et en chromatique en-
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harmonique qui procède par une succès-

sion de sémi-tons mineurs.

Le chant de la première espèce est diaid-

nique
^
parceque les sëmi-tons y sont ma-

jeurs; et il est enharmonique, parceque

deux sémi-tons majeurs de suite forment

un ton trop fort d'un intervalle enharmoni-

que. Pour former cette espèce de chant, il

faut faire une basse qui descende de quarte

et monte de tierce majeure alternativement.

Une partie du trio des Parques de Topera

d'Hippolyte est dans ce genre; mais il n a

jamais pu être exécuté à Topera de Paris
,

quoique M. Rameau assure qu'il Tavoit été

ailleurs par des musiciens de bonne volonté,

et que Teffet en fut surprenant.

Le chant de la seconde espèce est chroma-

tique, parcequil procède par sémi-tons mi-

neurs; il est enharmonique, parceque les

deux sémi-tons mineurs consécutifs forment

un ton trop foible d'un intervalle enhar^

monique. Pour former cette espèce de chant,

il faut faire une basse fondamentale qui des-

cende de tierce mineure et monte de tierce

majeure alternativement. M. Rameau nous

a])prend qu'il avoit fait dans ce genre de

Dd 4
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musique un tremblement de terre dans To-

pera des Indes galantes, mais qu'il fut si

mal servi qu il fut obligé de le changer en

une musique commune. ( Voyez les Elë-

mens de musique de M, d'Alembert, page

91 , 92 , 9.5 et 166. )

Malgré les exemples cités et Tautorité

de M. Rameau, je crois devoir avertir les

jeunes artistes que Yenharmonique-diatoni-
que et Venharmonique-chromatique me pa-

roissent tous deux à rejeter comme genres
;

et je ne puis croire qu'une musique modu-

lée de cette manière , même avec la plus par-

faite exécution
,
puisse jam.ais rien valoir.

Mes raisons sont que les passages brusques

d'une idée à une autre idée extrêmement

éloignée y sont si fréquens
,
qu'il n'est pas

possible à fesprit de suivre ces transitions

avec autant de rapidité que la musique les

présente
;
que Toreille n'a pas le temps d'ap-

percevoir le rapport très secret et très com-

posé des modulations , ni de sous-entendre

les intervalles supposés; qu'on ne trouve

plus dans de pareilles successions ombre de

ton ni de mode
;

qu'il est également impos-

sible de retenir celui d'où \o\\ sort, ni de
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prévoir celui où Ton va, et qu'au milieu de

tout cela Ton ne sait plus du tout où Ton

est. IJenharmonique n'est qu'un passage

inattendu dont Tétonnante impression se

fait fortement et dure long-temps; passage

que par conséquent on ne doit pas trop

brusquement ni trop souvent répéter, de

peur que l'idée de la modulation ne se trou-

ble et ne se perde entièrement : car sitôt

qu'on n'entend que des accords isolés qui

n'ont plus de rapport sensible et de fonde-

ment commun, riiarmonie n'a plus aussi

d'union ni de suite apparente , et l'effet qui

en résulte n'est qu'un vain bruit sans liaison

et sans agrément. Si M. Rameau , moins

occupé de calculs inutiles , eut mieux étudié

la mélapliysique de son art, il est à croire

que le feu naturel de ce savant artiste eût

produit des prodiges,«dont le germe étoit

dans son génie , mais que ses préjugés ont

toujours étouffés.

Je ne crois pas même que les simples

transitions enliarnioniques puissent ja-mais

bien réussir ni dans les chœurs ni dans les

airs
,
parceque chacun de ces morceaux

forme un tout où doit régner l'unité, et
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dont les parties doivent avoir entre elles

une liaison plus sensible que ce genre ne

peut la marquer.

Quel est donc le vrai lieu de Yenharmo-

nique? c'est, selon moi , le récitatif obligé.:

C'est dans une scène sublime et pathétique,

où la voix doit multiplier et varier les in-

flexions musicales à l'imitation de l'accent

grammatical, oratoire, et souvent inappré-

ciable; c'est, dis -je, dans une telle scène

que les transitions enharmoniques sont bien

placées
,
quand on sait les ménager pour les

grandes expressions, et les affermir
,
pour

ainsi dire
,
par des traits de symphonie qui

suspendent la parole et renforcent l'expres-

sion. Les Italiens, qui font un usage admi-

rable de ce genre, ne l'emploient que de

cette manière. On peut voir dans le pre-

mier récitatif de l'Orphée de Pergolese un
exemple frappant et simple des effets que

ce grand musicien sut tirer de Venharmoni-

que , et comment, loin de faire une modu-

lation dure, ces transitions, devenues natu-

relles et faciles à entonner, donnent une

douceur énergique à toute la déclamation..

J'ai déjà dit que notre genre enharmonique



E N s 427

est entièrement différent de celui des an-

ciens. J'ajouterai que, quoique nous n'ayons

point comme eux d'in^tervalles enharmoni-

ques à entonner , cela n'empêche pas que

Venharmonique moderne ne soit d'une exé-

cution plus difficile que le leur. Chez les

Grecs les intervalles enharmoniques
^
pure-

ment mélodieux , ne demandoient ni dans

le chanteur ni dans Técoutant aucun chan-

gement d'idées, mais seulement une grande

délicatesse d'organe ; au lieu qu à cette

même délicatesse il faut joindre encore ,

dans notre musique, une connoissance

exacte et un sentiment exquis des méta-

morphoses harmoniques les plus brusques

et les moins naturelles : car si Ton n entend

pas la phrase, on ne sauroit donner aux

mots le ton qui leur convient ; ni chanter

juste dans un système harmonieux, si Ton

ne sent l'harmonie.

Ensemble , ad^>. souvent pris substantive-

ment. Je ne m'arrêterai pas à l'explication

de ce mot pris pour le rapport convenable

de toutes les parties d'un ouvrage entre elles

et avec le tout
,
parceque c'est un sens

qu'on lui donne rarement en musique : ce
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n'est guère qu'à Fexëcution que ce terme

s'applique^ lorsque les concertans sont si

parfaitement d'accord, soit pour l'intona-

tion , soit pour la mesure, qu'ils semblent

être tous animés d'un même esprit, et que

l'éxecution rend fidèlement à l'oreille tout

ce que l'œil voit sur la partition.

'L,'ensemble ne dépend pas seulement de

l'habileté avec laquelle chacun lit sa partie,

mais de l'intelligence avec laquelle il en sent

le caractère particulier et la liaison avec le

tout ; soit pour phraser avec exactitude
,

soit pour suivre la précision des mouve-

mens , soit pour saisir le moment et les nuan-

ces des fore et des doux, soit enfin pour

ajouter aux ornemens marqués ceux qui

sont si nécessairement supposés par l'au-

teur, qu'il n'est permis à personne de les

omettre. Les musiciens ont beau être habiles,

il n'y a d'ensemble qu'autant qu'ils ont l'in-

telligence de la musique qu'ils exécutent

,

et qu'ils s'entendent entre eux : car ilseroit

impossible de mettre un parfait ensemble

dans un concert de sourds, ni dans une mu-
sique dont le style seroit parfiiitement étran-

ger à ceux qui l'exécutent. Ce sont sur-tout
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les maîtres de musique, conducteurs et

chefs d'orchestre, qui doivent guider, ou

retenir ou presser les musiciens pour mettre

par-tout Yensemble ; et c'est ce que fait tou-

jours un bon premier violon par une cer-

taine charge d'exécution qui en imprime

fortement le caractère dans toutes les oreil-

les. La voix récitante est assujettie à la bass©

et à la mesure», le premier violon doit écou-

ter et suivre la voix ; la symphonie doit écou-

ter et suivre le premier violon ; enfin le cla-

vecin, qu'on suppose tenu par le composi-

teur, doit être le véritable et premier guide

de tout.

En général
,
plus le style , les périodes

,

les phrases, la mélodie et l'harmonie ont de

caractère, plus \ensemble est facile à saisir,

parceque la même idée imprimée vivement

dans tous les esprits préside à toute l'exécu-

tion. Au contraire, quand la musique ne

dit rien, et qu'on n'y sent qu'une suite de

notes sans liaison, il n'y a point de tout au-

quel cllacun rapporte sa partie, et l'exécu-

tion va toujours mal. Voilà pourquoi la

musique franroise n'est jamais ensemble.

EiVTONNER , V. a. C'est, dans l'exécution
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d'un chant, former avec Justesse les sons et

les intervalles qui sont marqués : ce qui ne

peut guère se faire qu'à Taide d'une idée

commune à laquelle doivent se rapporter

ces sons et ces intervalles , savoir, celle du

ton et du mode où ils sont employés ; d'oii

vient peut-être le mot entonner. On peut

aussi Tartribuer à la marche diatonique ;

marche qu; paroît la plus commode et la

plus naturelle à la voix. Il y a plus de diffi-

culté à entonner des intervalles plus grands

ou plus petits, parcequ'alors la glotte se

modihe par des r.ipports trop grands dans

le premier cas, ou trop composés dans le

second.

Entonner est encore commencer le chant

d'une hymne , d'un psaume , d'une an-

tienne, pour donner le ton à tout le chœur.

Dans l'église catholique , c est , par exem-

ple, Tofficiant qui entonne le Te Deuni ;

dans nos temples, c'est le chantre qui en-

tonne les psaumes.

Entracte , s. m. Espace de t.^nips qui s'é-

coule entre la fin d'nn acte d'opéra et le

commencement de l'acte suivant, et durant

lequel la représentation est suspendue, tan-
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dis que Faction est supposée se continuer

ailleurs. L'orcliestre remplit cet espace en

France par rexécution d'une symphonie

qui j)orte aussi le nom d'entracte.

Il ne paroît pas que les Grecs aient jamais

divisé leurs drames par actes , ni par con-

séquent connu les eut/actes,

I^a représentation nétoit point suspen-

due sur leurs théâtres depuis le commen-
cement de la pièce jusqu'à la fin. Ce furent

les Romains qui , moins épris du specta-

cle , commencèrent les premiers à le par-

tager en plusieurs parties , dont les inter-

valles offroient du relâche à Fattention des

spectateurs , et cet usage s'est continué

parmi nous.

Puisque Yentracte est fait pour suspen-

dre Fattention et reposer l'esprit du specta-

teur , le théâtre doit rester vuide , et les in-

termèdes dont on le remplissoit autrefois

formoient une interruption de très mauvais

goût, qui ne pouvoit manquer de nuire à

la pièce en faisant perdre le fil de Faction.

Cepeildant Molière lui-même ne vit point

cette vérité si simple , et les encr actes de

sa dernière pièce étoient remplis par des
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intermèdes. Les François, dont les specta-

cles ont plus de raison que de chaleur , et

qui n'aiment pas qu'on les tienne long-

temps en silence, ont depuis lors réduit

les entr actes à la simplicité qu'ils doivent

avoir , et il est à désirer pour la perfection

des théâtres qu en cela leur exemple soit

suivi par-tout.

Les Italiens
,
qu'un sentiment exquis

guide souvent mieux que le raisonnement,

ont proscrit la danse de l'action dramatique

(voyez opjiRA) ; mais, par une inconsé-

quence qui naît de la trop grande durée

qu ils veulent donner au spectacle , ils rem-

plissent leurs entr actes des ballets qu'ils

bannissent de la pièce ; et s'ils évitent l'ab-

surdité de la double imitation , ils donnent

dans celle de la transposition de scène , et

promenant ainsi le spectateur d'objet en

objet , lui font oublier l'action principale

,

perdre Fintérêt , et pour lui donner le plai-

sir des yeux lui ôtent celui du cœur. Ils

commencent pourtant à sentir le défaut de

ce monstrueux assemblage ; et après avoir

déjà presque chassé les intermèdes des

entr actes , sans doute ils ne tarderont pas

d'en
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d'en cliasser encore la danse , et de la ré-

server, comme il convient, pour en faire

'un spectacle brillant et isolé à la fin de la

grande pièce.

Mais quoique le théâtre reste vuide dans

Y entracte y ce n'est pas à dire que la musi-

que doive être interrompue ; car à Topera,,

oii elle fait une partie de Texistence des

choses , le sens de Fouïe doit avoir une

telle liaison avec celui de la vue
,
que tant

qu'on voit le lieu de la scène on entende

rharmonie qui en est supposée insépara-

ble , afin que son concours ne paroisse en-

suite étranger ni nouveau sous le chant des

acteurs.

La difficulté qui se présente à ce sujet

est de savoir ce que le musicien doit dicter

à forchestre quand il ne se passe plus rien

sur la scène : car si la symphonie , ainsi que

toute la nmsique dramatique, n'est qu'une

imitation continuelle, que doit -elle dire

quand personne ne parle? que doit -elle

fiire quand il n'y a plus d'action.^ Je ré-

ponds à cela que, quoique le théâtre soit

vuide, le cœur des spectateurs ne lest pas;

il a du leur rester une forte impression de

Tome 20. E e
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ce qu'ils viennent de voir et d'entendre.

C'est à l'orchestre à nourrir et soutenir cette

impression durant Yentr acte , afin que le

spectateur ne se trouve pas , au début de

l'acte suivant , aussi froid qu'il l'ëtoit au

commencement de la pièce, et que l'intérêt

soit pour ainsi dire lié dans son ame comme
les évènemens le sont dans Taction repré-

sentée. Voilà comment le musicien ne cesse

jamais d'avoir un objet d'imitation^ ou dans

la situation des personnages , ou dans celle

des spectateurs. Ceux-ci , n'entendant ja-

mais sortir de l'orchestre que l'expression

des sentimens qu'ils éprouvent, s'identifient

pour ainsi dire avec ce qu'ils entendent ;

et leur état est d'autant plus délicieux, qu il

règne un accord plus parfait entre ce qui

fïappe leurs sens et ce qui touche leur

cœur.

L'habile musicien tire encore de son or-

chestre un autre avantage pour donner à

la représentation tout l'effet qu'elle peut

avoir ^ en amenant par degrés le spectateur

oisif à la situation d'ame la plus favorable

à l'effet des scènes qu'il va voir dans l'acte

suivant.
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La dur^e de Ventracte n'a pas de mesure

fixe , mais elle est supposée plus ou moins

grande h. proportion du temps qu'exige la

partie de Faction qui se passe derrière le

théâtre. Cependant cette durée doit avoir

des bornes de supposition relativement à

la durée hypothétique de l'action totale ,

et des bornes réelles relatives à la durée

de la représentation.

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner si la

règle des vingt-quatre heures a un fonde-

ment suffisant et s'il n'est jamais permis

de l'enfreindre : mais si l'on veut donner

à la durée supposée d'un entracte des bor-

nes tirées de la nature des choses
, je ne

.veux point qu'on en puisse trouver d'autres

que celles du temps durant lequel il ne se

fait aucun changement sensible et régulier

dans la nature , comme il ne s'en fait point

d'apparent sur la scène durant Ventracte.

Or ce temps est , dans sa plus grande éten-

due, à-peu-près de douze heures
,
qui font

la durée moyenne d'un jour ou d'une nuit:

passé cet espace il n'y a plus de possibi-

lité ni d'illusion dans la durée supposée de

Ventracte,

E e 2



456 E N T

Quant à la durée réelle , elle doit être,

comme je l'ai dit
,
^proportionnée et à la

durée totale de la représentation et à la du-

rée partielle et relative de ce qui se passe

derrière le théâtre. Mais il y a d'autres

bornes tirées de la fin générale qu'on se

propose, savoir, la mesure de l'attention:

cai on doit bien se garder de faire durer

Y entracte jusqu'à laisser le spectateur tom-

ber dans Fengourdissement et approcher

de l'ennui. Cette mesure n'a pas au reste

une telle précision par elle-même, que le

musicien qui a du feu , du génie et de famé,

ne puisse , à l'aide de son orchestre ^ l'éten-

dre beaucoup plus cju'un autre.

Je ne doute pas même qu'il n'y ait des

moyens d'abuser le spectateur sur la durée

effective de l'entracte en la lui faisant

estimer plus ou moins grande par la ma-

nière d'entrelacer les caractères de la sym-

phonie. Mais il est temps de finir cet arti-

cle qui n'est déjà que trop long.

Entrée, s. /. Air de symphonie par le-

, quel débute un ballet.

Entrée se dit encore à l'opéra d'un acte

entier dans les opéra-ballets dont chaque
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acte forme un sujet sépare : Fentrée de

Vertumne daus les Elémens : l'entrée des

Incas dans les Indes galantes.

Enfin entrée se dit aussi du moment où

cliaque partie qui en suit une autre com-

mence à se iiiire entendre.

EoLiEN, adj. Le ton ou mode éolien

étoit un des cinq modes moyens ou princi-

paux de la musique grecque , et sa corde

fondamentale étoit imrnédiatement au-des-

sus de celle du mode phrygien. (V. mode.)

Le mode èolien étoit grave , au rapport

de Lasus. Je chante
.,
dit-il , Cérès et safilla

Mélibce , épouse de Platon , sur le mode

éolien rempli de gravité^

Le nom d'éolien que porloit ce mode
ne lui venoit pas des isles éollennes , mais

d Eolie , contrée de* TAsie mineure , où il

fut preniicrement en usage.

Epais, «<:^"., Genre épais ^ dense ^ oa serré,

jCuK,voç , est , selon la définition d'Aris-

toxene , celui où dans chaque tétracorde

la somme des deux premiers intervalles«est

moindre que le troisième. Ainsi le genre

enharmonique est é/?a/j, parceque les deux

. premiers intervalles, qui sont chacun d'un

Ee 3
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quart-de-ton , ne forment ensemble qu'un

sémi-ton , somme beaucoup moindre que

le troisième intervalle
,
qui est une tierce

majeure. Le chromatique est aussi un
genre épais; car ses deux premiers inter-

valles ne forment qu'un ton , moindre en-

core que la tierce mineure qui suit. Mais

le genre diatonique n'est point épais, puis-

que ses deux premiers intervalles forment

un ton et demi^ somme plus grande que

le ton qui suit. ( Voy. genre , tétracorde. )

De ce mot jtuKvoç comme radical sont

composés les termes apycni , baripycni ,

mesopjcniy oxipycni, dont on trouvera les

articles chacun à sa place.

Cette dénomination n'est point en usage

dans la musique moderne.

piAULiE. Nom que donnoient les Grecs

à la chanson des meuniers , appelée autre-

ment liymée. (Voyez chanson.)

Le mot burlesque piauler ne tireroit-il

point d'ici son étymologie ? Le piaulement

d'une femme ou d'un enfant qui pleure et

se lamente long -temps sur le même ton

ressemble assez à la chanson d'un moulin

,

et par métaphore à celle d'un meunier.
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Épilene. Chanson des vendangeurs , la-

quelle s'accompagnoit de la flûte. (Voyez

Athenëe , IW. 5.)

P^piNicioN. Chant de victoire par lequel

on célébroit chez les Grecs le tiiomphe des

vainqueurs.

Episynai'he , s. f. C'est , au rapport dé"

Bacchius , la conjonction des trois tétra-

cordes consécutifs , comme sont les tétra-

cordes hypaton , méson et sjnnéménon,

( Voyez SYSTEME , TÉTllACORDE. )

Épithalame , s. m. Chant nuptial qui se

chantoit autrefois à la porte des nouveaux

époux pour leur souhaiter une heureuse

u'nion. De telles chansons ne sont guère

en usage parmi nous ; car on sait bien que

c'est peine perdue. Quand on en fait pour

ses amis et familiers , on substitue ordinaire-

ment à ces vœux honnêtes et simples quel-

ques pensées équivoques et obscènes plus

conformes au goût dn siècle.

ÉprrRiTE. Nom d'un des rhythmes de

la musique grecque , duquel les temps

étoient en raison sesquitierce ou de 3 à 4*

Ce rliythme étoit représenté par le pied

que les poètes et grammairiens appellent

Ee 4
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aussi épltrlte
,
pied composé de quatre syl-

labes., dont les deux premières sont en

effet aux deux dernières dans la raison de

5 à 4. ( Voyez rhythme. )

Epode^ ^. y! Chant du troisième couplet

C[ui dans les odes terminoit ce que les Grecs

appeloient la période , laquelle étoit compo-

sée de trois couplets , savoir, la strophe ,

Vandsiroplie , et Yépode. On attribue à Ar-

chiloque l'invention de Yépode.

Eptacorde , s. m. Lyre ou cithare à sept

cordes, comme , au dire de plusieurs , étoit

celle de Mercure.

Les Gfecs dt3niiC)ient aussi le jiom d'epta-

cordek^n système de musique formé de sept

son^ , tel qu'est aujourdliui notre gamme.
iu.cptacorde synnéménon

,
qu'on appeloit

autrement lyre de Tèrpandre , étoit com-

posé, des sons exprimés par ces lettres de

la ^amme , E, F, G, a, /^ , c, <i. Uepta-

corde de Philolaiis substituoit le béquarre

au bémol , et peut s'exprimer ainsi , E ,

F , G , a, i^ c^ <i. Il en rapportoit chaque

corde à une des planètes , l'hypate à Sa-

turne^ la parhypate à Jupiter , et ainsi de
* suite.
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EptamÉrides , s. f. Nom donné par

M. Sauveur à l'un des intervalles de son

système , exposé dans les Mémoires de Ta-

cadémie, année 1701.

Cet auteur divise d'abord Toctave en 45

parties ou mérides ; puis chacune de celles-

ci en 7 eptamérides ; de sorte que Foctave

entière comprend Soi eptamérides^ qu'il

subdivise encore, (^^oyez uECAMÉRmE. )

Ce mot est formé de ÈTtlct, sept, et de

^eçlç
,
partie.

Eptaphone , s. m. Nom d'un porticjiie

de la ville d'Olyrapie , dans lequel on avoit

ménagé un écho qui répétoit la voix sept

fois de suite. Il Y a grande apparence que

l'écho se trouva là par hasard , et qu'en-

suite les Grecs
,
grands chaz^Iatans , en

firent honneur à Fart de Farchitecte.

Equisônnance , s. f. Nom par lequel les

anciens distinguoient des autres conson-

nances celles de Foctave et de la double •

octave , les seules qui fassent paraphonie.

Comme on a aussi quelquefois besoin de

la même distinction dans la musique mo-
derne , on peut l'employer avec d'autant

moins de scrupule
,
que la, sensation de
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Toctave se confond très souvent à Toreille

avec celle de l'iinisson.

Espace , s. m. Intervalle blanc ou dis-

tance qui se trouve dans la portée entre

une ligne et celle qui la suit immédiate-

ment au-dessus ou au-dessous. II y a qua-

tre espaces dans les cinq lignes ; et il y a

de plus deux espaces , Tun au-dessus , l'au-

tre au-dessous de la 'portée entière : l'on

borne quand il le faut ces deux espaces

indéfinis par des lignes postiches, ajoutées

en haut ou en bas , lesquelles augmen-

tent rétendue de la portée et fournissent

de nouveaux espaces. Chacun de ces espa-

ces divise fintervalle des deux lignes qui le

terminent en deux degrés diatoniques
,

savoir , un de la ligne inférieure à Y espace ,

et l'autre de Y espace à la ligne supérieure.

( Voyez PORTÉE. )

Etendue , s, f. Différence de deux sons

donnés qui en ont d'intermédiaires , ou

somme de tous les intervalles compris en-

tre les deux extrêmes. Ainsi la plus grande

étendue possible ou celle qui comprend

toutes les autres est celle du plus grave

au plus aigu de tous les sons sensibles ou
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appréciables. Selon les expëriences de M.;

Euler , toute cette étendue forme un in-

tervalle d'environ huit octaves, entre un
son qui fait 3o vibrations par seconde et

un autre qui en fait 7652 dans le même
temps.

Il n'y a point êi étendue en musique entre

les deux termes de laquelle on ne puisse

insérer une infinité de sons intermédiaires

qui le partagent en une infinité d'intervalles,

d'oii il suit que \étendue sonore ou musi-

cale est divisible à l'infini comme celles

du temps et du lieu. ( Voyez intervalle. )

EuDROMÉ. Nom de l'air que jouoient les

hautbois aux jeux sthéniens institués dans

Argos en l'honneur de Jupiter. Hiérax , Ar-

gien , étoit l'inventeur de cet air.

Éviter , v. a. Eviter une cadence , c'est

ajouter une dissonance à l'accord final pour

changer le mode ou prolonger la phrase.

( Voyez CADENCE. )

Evité
,
participe. Cadence évitée. (Voyez

CADENCE. )

EvovAÉ , S. m. Mot barbare formé des six

voyelles qui marquent les syllabes des deux

mots seculorum , amen , et qui n est d'usage
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cjue dans le plain-chant. Cest sur les lettres

de ce mot qu'on trouve indiquées dans les

psautiers et antiphonaires des églises ca-

tholiques les notes par lesquelles , dans

chaque ton et dans les diverses modifications

du ton, il faut terminer les versets des psau-

mes ou des cantiques.

U'éi^oi^aé commence toujours par la domi-

nante du ton de Tantieni^e qui le précède

,

et finit toujours par la finale.

EuTmA, s. y. Terme de la musique grec-

que, qui signifie une suite de notes procér

dant du grave à Vmgu. J-t'euthia étoit unq
des parties de l'ancienne mélopée.

ExAcoRDE , s, m. Instrumezît à six cordes
;

pu système composé de six sons, tel que

\exacorde de Gui d'Arezzo.

Exécutant, partie, pris siibst. Musicien

qui exécute sa partie dans un concert. C'est

la même chose que concertant. ( Voy. con-

certant. ) \'oyez aussi les deux mots qui

suivent.

Exécuter , v. a. Exécuter ume pièce de

musique , c'est chanter et joiier toutes les

parties qu'elle contient , tant vocales qu'in-

strumentales
, dans l'ensemble qu'elles doi-
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vent avoir , et la rendre telle qu elle est notée

sur la partition.

Comme la musique est faite pour être

entendue, on n'en peut bien juger que par

Texécution. Telle partitio]i paroît admirable

sur le papier, qu'on ne peut entendre exé-

cuter sans ddgoùt; et telle autre n'offre aux

yeux qu'une apparence simple et commune,
dont Texécution ravit par des effets inatten-

dus. Les petits compositeurs, attentifs à

donner de la symniétrie et du jeu à toutes

leurs parties
,
paroissent ordinairement les

plus habiles gens du monde tant qu'on ne

juge de leurs ouvrages que par les yeux :

aussi ont-ils souvent fadresse de mettre

tant d'instrumens divers , tant de parties

dans leur musique
,
qu'on ne jouisse rassem-

bler que très difficilement tous les sujets

nécessaires pour l exécuter.

Exécution , s. f. L'action d'exécuter une
pièce de musique.

Comnie là nmsique est ordinairement

composée de plusieurs parties , dont le rap-

port exact , soit pour l'intonation
, soit pour

la mesure , est extrêmement difficile à ob-

server , et dont l'esprit dépend plus du goût



i/k^fi E X K

que des signes , rien n'est sî rare qu'une

bonne exécution. C'est peu de lire la mu-
sique exactement sur la note , il faut entrer

dans toutes les idées du compositeur, sentir

et rendre le feu de l'expression, avoir sur-

tout l'oreille juste et toujours attentive pour

ëcouter et suivre l'ensemble. Il faut , en

particulier dans la musique françoise, que

la partie principale sache presser et ralentir

le mouvement selon que l'exigent le goût

du chant , le volume de la voix et le déve-

loppement des bras du chanteur; il faut par

conséquent que toutes les autres parties

soient sans relâche attentives à bien suivre

celle-là. Aussi l'ensemble de l'opéra de Paris

,

où la musique n'a point d'autre mesure cjue

celle du geste , seroit-il à mon avis ce qu'il

y a de plus admirable en fait d'exécution.

ce Si les François , dit Saint-Evremont

,

ce par leur commerce avec les Italiens sont

ce parvenus à composer plus hardiment , les

« Italiens ont aussi gagné au commerce des

ce François en ce c|u'ils ont appris d'eux à

ce rendre leur exécution plus agréable, plus

ce touchante et plus parfaite jj. Le lecteur

se passera bien, je crois , de mon commen-
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taîre sur ce passage. Je dirai seulement que'

les François croient toute la terre occupée

de leur musique , et qu'au contraire , dans

les trois quarts de l'Italie , les musiciens ne

savent pas même qu'il existe une musique

Françoise différente de la leur.

On appelle encore exécution la facilité d@

lire et d'exécuter une partie instrumentale;

et l'on dit, par exemple , d'un symphoniste

,

qu'il a beaucoup à'exécution , lorsqu'il exé-

cute correctement , sans hésiter, et à la pre-

mière vue , les choses les plus difficiles.

JJexécution -^Tise en ce sens dépend sur-tout

de deux choses; premièrement, d'une ha-

bitude parfaite de la touche et du doigter

de son instrument ; en second lieu , d'une

grande habitude de lire la musique et de

phraser en la regardant ; car tant qu'on ne

voit que des notes isolées , on hésite tou-

jours à les prononcer : on n'acquiert la

grande facilité de \exécution qu'en les unis-

sant par le sens commun qu'elles doivent

former, et en mettant la chose à la place

du signe. C'est ainsi que la mémoire du lec-

teur ne l'aide pas moins que ses yeux, et

qu il liroit avec peine i,ine langue inconnue

,
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quoiqu'ëcrite avec les mêmes caractères et

composée des mêmes mots qu'il lit couram-

ment dans la sienne.

Expression^ s. f. Qualité par laquelle le

musicien sent vivement et rend avec éner-

gie toutes les idées qu il doit rendre et tous

les sentimens qu'il doit exprimer. Il y a une

expression de composition et une d'exécu-

tion , et c'est de leur concours que résulte,

l'effet musical le plus puissant et le plus

agréable.

Pour donner de Vexpression à ses ouvra-

ges le compositeur doit saisir et comparer

tous les rapports qui peuvent se trouver

entre les traits de son objet et les produc-

tions de son art : il doit connoltre ou sentir

Teffet de tous les caractères , afin de porter

exactement celui qu'il choisit au degré qui

lui convient ; car comme un bon peinfre ne

donne pas la même lumière à tous ses ob-

jets , l'habile musicien ne donnera pas non

plus la même énergie à tous ses sentimens

ni la même force à tous ses tableaux^ et pla-

cera chaque partie au lieu qui convient,

moins pour la faire valoir seule que pour

donner un plus grand effet au tout.

Après
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Après avoir bien vu ce qu il doit dire , il

cherche comment il le dira ; et voici où com-

mence lapplicatlon des préceptes de Tart,

cpii est comme la langue particuhere dans

laquelle le musicien veut se faire entendre.

La mélodie, Tiiarnionie, le mouvement,

le choix des instrumens et des voix , sont

les élémens du langage musical ; et la mé-
lodie, par son rapport immédiat avec Tac-

cent grammatical et oratoire, est celui qui

donne le caractère à tous les autres. Ainsi

c'est toujours du chant que se doit tirer la

prijicipale expression tant dans la musique

instrumentale que dans la vocale.

Ce qu on cherche donc à rendre par la

mélodie c'est le ton dont s'expriment les

sentimens qu'on veut représenter ; et Ton
doit bien se garder d'imiter en cela la dé-

clamation théâtrale, qui n'est elle-même

qu'une imitation, mais ia voix de la nature

parlant sans affectation et sans art. Ainsi

le musicien cherchera d'abord un genre de

mélodie qui lui fournisse les inflexions mu-
sicales les plus convenables au sens des pa-

roles , en subordonnaiit toujours Yexpression

des mots à celle de la pensée, et celle-ci

Tome 2.0. F f
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même à la situation de Famé de rinterlocu-

teur ; car quand ou est fortement affecté,

tous les discours que l'on tient prennent

pour ainsi dire la teinte du sentiment gé-

néral qui domine en nous , et l'on ne que-

relle point ce qu'on aime du ton dont on

querelle un indifférent.

La parole est diversement accentuée se-

- Ion les diverses passions qui l'inspirent

,

tantôt aiguë et véhémente , tantôt remisse

et lâche , tantôt variée et impétueuse , tan-

tôt 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

intervalles pour exprimer les langueurs de

la tristesse et de rabattement, lui arrachant

dans le liant les sons aigus de l'emporte-

ment et de la douleur , et l'entraînant ra-

pidement par tous les intervalles de son dia-

pason dans l'agitation du désespoir ou l'é-

garement des passions contrastées. Sur-tout

il faut bien observer que le charme de la

musique ne consiste pas seulement dans

rimitation, mais dans une imitation agréa-
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ble; et que La déclamation même, pour

faire un si grand effet , doit être subordon-

née à la mélodie : de sorte qu'on ne peut

peindre le sentiment sans lui donner ce.

charme secret qui en est insc^'parable , ni

toucher le cœur si Ton ne plaît à Toreille.

Et ceci est encore très conforme à la na-

ture
,
qui donne au ton des personnes sen-

sibles je ne sais quelles inflexions touchan-

tes et délicieuses que n'eut jamais celui des

gens qui ne sentent rien. N'allez donc pas

prendre le baroque pour fexpressif , ni la

dureté pour de l'énergie, ni donner un ta-

bleau liideux des passions que vous voulez

rendre , ni faire en un mot comme à Topera

françois , où le ton passionné ressemble aux

cris de la coli(}ue bien plus qu'aux transi

ports de laniour.

Le plaisir physique qui résulte de Thar-.

monie augmente à son tour le plaisir mo^
rai de l'imitation , en joignant les sensations

agréables des accords à Vexpression de la

mélodie
,
par le même principe dont je viens

de parler. Mais Tharmoniefait plus encore
;

elle renforce V expression mêine en don-

nant plus de justesse et de précision aux

Ff 2
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intervalles mélodieux ; elle anime leur ca-

ractère ; et marquant exactement leur place

dans Tordre de la modulation , elle rappelle

ce qui précède , annonce ce qui doit sui-

vre , et lie ainsi les phrases dans le. chant

comme les idées se lient dans le discours.

L'harmonie, envisagée de cette manière,

fournit au compositeur de grands moyens

d'expression , qui lui échappent quand il ne

cherche Vexpression que dans la seule har-

monie: car alors, au lieu d'animer Faccent,

il rétoufie par ses accords ; et tous les inter-

valles , confondus dans un continuel rem-

plissage, n'offrent à foreille qu'une suite

de sons fondamentaux qui n ont rien de

touchant ni d'agréable, et dont l'effet s'ar-

rête au cerveau.

Que fera donc l'harmoniste pour concou-

rir à Yexpression de la mélodie et lui don-

ner plus d'effet? Il évitera soigneusement

de couvrir le son principal dans la combi-

naison des accords ; il subordonnera tous

ses accompagnemens à la partie chantante ;

il en aiguisera l'énergie par le concours des

autres parties ; il renforcera l'effet de cer-

tains passages par des accords sensibles ; il
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en dérobera d'autres par supposition ou par

suspension , en les comptant pour rien sur

la basse ; il fera sortir les expressions fortes

par des dissonances majeures ; il réservera

les mineures pour des sentimens plus doux.

Tantôt il liera toutes ses parties par des

sons continus et coulés ; tantôt il les fera

contraster sur le chant par des notes pi-

quées; tantôt il frappera Toreille par des

accords pleins; tantôt il renforcera Faccent

par le choix d'un seul intervalle
;
par-tout il

rendra présent et sensible renchainement

des modulations , et fera servir la basse et

son harmonie à déterminer le lieu de chaque

passage dans le mode , afin qu'on n'entende

jamais un intervalle ou un trait de chant

sans sentir en même temps son rapport

avec le tout.

A fégàrd du rhythme
,
jadis si puissant

pour donner de la force , de la variété, de

l'agrément à l'harmonie poétique , si nos

langues , moins accentuées et moins proso-

diques , ont perdu le charme qui en résul-

toit, notre musique en substitue un autre

plus indépendant du discours , dans l'éga-

lité de la mesure et dans les diverses con>

Ff 3
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binaisons de ses temps , soit à la fois dans

le tout, soit séparément dans chaque par-

tie. Les quantités de la langue sont pres-

que perdues sous celles des notes; et la

musique , au lieu de parler avec la parole

,

emprunte en quelque sorte de la mesure

un langage à part. La force de ï expression

consiste en cette partie à réunir ces deux

langages le plus qu il est possible, et à faire

que si la mesure et le rhythme ne parlent

pas de la même manière , ils disent au moins

les mêmes choses.

La gaieté, qui donne de la vivacité à tous

nos mouvemens , en doit donner de même
à la mesure ; la tristesse resserre le cœur

,

ralentit les mouvemens , et la même lan-

gueur se fait sentir dans les chants qu'elle

inspire : mais quand la douleur est vive ou

qu'il se passe dans famé de grands combats,

la parole est inégale , elle marche alterna-

tivement avec la lenteur du spondée et

avec la rapidité du pyrrhique, et souvent

s'arrête tout court comme dans le récitatif

obligé. C'est pour cela que les musiques

les plus expressives , ou du moins les plus

passionnées , sont communément celles ou
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les temps, quoiqu'égaux entre eux^ sont

le plus inégalement divisés ; au lieu que

rimage du sommeil , du repos , de la paix

de Tame , se peint volontiers avec des notes

égales
,
qui ne marchent ni vite ni lente-

ment.

Une observation que le compositeur ne

doit pas négliger, c'est que plus l'harmo-

nie est recherchée^ moins le mouvement

doit être vif, afin que Tesprit^it le temps

de saisir la marche des dissonances et le

rapide enchaînement des modulations. Il

n'y a que le dernier emportement des pas-

sions qui permette d'allier la rapidité delà

mesure et la dureté des accords : alors

,

*

quand la tête est perdue et qu'à force d'a-

gitation l'acteur semble ne savoir plus ce

qu'il dit , ce désordre énergique et terrible

peut se porter ainsi jusqu'à l'ame du spec-

tateur et le mettre de rnéme hors' de lui.i

Mais si vous n'êtes bouillant et sublime
,

vous ne serez que baroque et froid. Jetez

vos auditeurs dans le délire , ou gardez-

vous d'y tomber : ca» celui qui perd la rai-

son n'est jamais qu'un insensé aux yeux de



/l^6 E X P

ceux qui la conservent , et les fous n'inté-

ressent plus.

Quoique la plus grande force de Yexpres-

sion se tire de la combinaison des sons , la

qualité de leur timbre n'est pas indifférente

pour le même effet. II y a des voix fortes

et sonores qui en imposent par leur étoffe ;

d'autres légères et flexibles , bonnes pour

les choses d'exécution ; d'autres sensibles

et délicates
,
qui vont au cœur par des

chants doux et pathétiques. En général les

dessus et toutes les voix aiguës sont plus

propres pour exprimer la tendresse et la

douceur ; les basses et concordans
,
pour

Femjîortement et la colère. Mais les Ita-

liens ont banni les basses de leurs tragé-

dies , comme une partie dont le chant est

trop rude pour le genre héroïque , et leur

ont substitué les tailles ou ténor , dont le

chant a le môme caractère avec un effet

plus agréable. Ils emploient ces mêmes
basses plus convenablement dans le comi-

que pour les rôles à manteaux , et générale-

ment pour tous les caractères de charge.

Les instrumens ont aussi des exprès-
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\sîons très diffërentes selon que le son est

fort ou foibie
,
que le timbre en est a'gre

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 hautbois gai, la trompette

guerrière, le cor sonore, majestueux, pro-

pre aux grandes expressions. Mais il n'y a

point d'instrument dont on tire une ex-

pression plus variée et plus universelle que

du violon ; cet instrument admirable fait le

fond de tous les orchestres, et suffit au

grand compositeur pour en tirer tous les

effets que les mauvais musiciens cherchent

inutilement dans Falliage d'wne multitude

d'instrumens divers. Le compositeur doit

connoitre le manche du violon pour doigter

ses airs, pour disposer ses arpèges ^ pour

savoir l'effet des cordes à vuide, et pour
employer et choisir ses tons selon les divers

caractères qu ils ont sur cet instrument.

Vainement le compositeur saura-t-il ani-

mer son ouvrage si la chaleur cjui doit y
régner ne passe à ceux qui l'exécutent. Le
chanteur qui ne voit que des notes dans sa
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partie n'est point en ëtat de saisir Vex'

pression du compositeur, ni d'en donner

une à ce (]u>.\ chante s'il n'en a bien saisi

le sens. Il faut entendre ce qu'on lit pour

le faire entendre aux autres, et il ne suffit

pas d'étrë sensible en général si Ton ne

l'est en particulier à Fénergie de la langue

quon parle. Commencez donc par bien

connoître le caractère du cliant que vous

avez à rendre , son rapport au sens des pa-

roles, la distinction de ses phrases, Tac-

cent cju'il a par lui-même , celui qu'il sup-

pose dans la voix de lexécutant , l'énergie

que le compositeur a donnée au poëte , et

celle que voits 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 poëte , le conqoo-

siteur, facteur et le chanteur, et vous au-

rez toute Yexpression qu'il vous est possible

de donner à fouvrage que vous avez à ren-

dre. De cette manière il arrivera natu-

rellement que vous mettrez de la délica-

tesse et des ornemens dans les chants qui
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ne sont qu'élpgans et gracieux, du piquant

et du feu dans ceux qui' sont animés et gais,

des gémissemens et des plaintes dans ceux

qui sont tendres, et pathétiques , et toute

lagitation du forte-piano dans l'emporte-

ment des passions violentes. Par- tout où
Ion réunira fortement faccent musical à

Taccent oratoire, par-tout oii la mesure se

fera vivement sentir et servira de guide aux

accens du chant, par- tout oi^i Taccompa-

gnement et la voix sauront tellement accor-

der et unir leurs effets qu'il n'en résulte

qu'une m- lodie , et que l'auditeur trompé

attribue à la voix les passages dont l'orches-

tre l'embellit , enfin pai-tout où les oriie-

mens sobrement ménagés porteront témoi-

gnage de la facilité du chanteur sans cou-

vrir et défigurer le chant , Yexpression sera

douce , agréable et forte, loreille sera char-

mée et le cœur ému , le physique et le

moral concourront à la fois au plaisir des

ëcoutans ; et il régnera un tel accord entre

la parole et le chant
,
que le tout semblera

n'être qu'une langue délicieuse qui sait tout

dire et plaît toujours.
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Extension, s.f.^ est, selon Arîstoxene/

une des quatre parties de la mélopée
,
qui

consiste à soutenir long-temps certains sons

et au-delà même de leur quantité gramma-

ticale. Nous appelons aujourd'hui tenues

les sons ainsi soutenus. ( Voyez tenue. )

Fin du vingtième volume.
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