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DICTIONNAIRE
D E

U S I Q U E.

V^JuADRUPLE-CROCHE
, s. f. Note de

musique valant le quart d'une croche , ou la

moitié' d'une double-crocbe. Il faut soixante-

quatre ijuadruphn-crqches pour une mesure
à quatre temps; mais on remplit rarement
une mesure et même un temps de celte espèce

de notes. (Voyez vaieor des notes ).

"L^ quadrnple-croclie c^t presque toujours
lieo avec d'autres notes de par<ylle ou de dif-

férente valeur , et se figure ainsi I^c^tt^^:

^^'^ i:^^r^~H~- PI'c tire son nom des qualre

traits ou crochets qu'elle porte.

<^)U.\iSiTlTÉ. Ce mot , en musique de
naéme <ju'en prosodie , uc signifie pas le
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nombre des notes ou des syllabes , mais la

dure'e relative qu'elles doivent avoir. La

quantité produit le rhythme , comme l'ac-

cent produit l'intonation. Du rhythme et de

l'intonation résulte la mélodie. (Voyez mé-

lodie ).

QUARRÉ , adj. On appelait autrefois B
quarré ovi B dur , le signe qu'on appelle

aujourd'hui béquarre. (Voyez B ).

QUARREE ou BRÈVE , adj. pris siihst.

Sorte de note faite ainsi H , et qui tire son

nom de sa figure. Dans nos anciennes musi-

ques , elle valait tantôt trois rondes ou semi-

brèves , et tantôt d'eux , selon que la pro-

lation était parfaite ou imparfaite. ( Voyea

PROLATION ).

Maintenant la qnarrée Vaut toujours dcus

rondes , mais on l'emploie assez rarement.

gUART - DE - SOUPIR , s. m. Valeur

de silence qui , dans la musique italienne , se

figure ainsi \/"
; dans la française ainsi ^; et

qui marque , comme le porte son nom ,
la

quatrième partie d'un soupir ;
c'est-à-dire ,

l'équivalent d'une demi - croche. ( Voyez

SOUPIR, VALEUR DES SÛTES ).

QUART-DE-TON , s. vi. Intervalle intro-

duit dans le genre harmonique par Ans*
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ioxètiejGi duquel la raison est sourde. (Voyea

iCHELLE , ENHARMONIQUE , INTERVALtE ,

PYTHAGORICIENS ).

Nous n'avons ni dans l'oreille ni dans les

calculs harmoniques aucun principe qui nous

puisse fournir l'intervalle exact d'un quart'

de-ton ; et quand on considère quelles ope'-

rations ge'ométriques sont nécessaires pour la

de'terminer sur le monocorde , on est biea

tenté de soupçonner qu'on n'a jamais en-

tonné et qu'on n'entonnera peut-être j amais de

qnart-de-ton juste , ni par la voix , ni sur

aucun instrument.

Les musiciens appellent aussi quart-de-ton

l'intervalle qui , de deux notes à un ton l'une

de l'autre , se trouve entre le bémol de la

pupérieure et le dièse de l'inférieure, inter-

valle que le tempérament fait évanouir,

mais que le calcul peut déterminer.

Ce quart-de-ton est de deux espèces ; sa-

voir, l'euharmonique majeur, dans le rap-

port de 676 à 625
,
qui est le complément d»

deux sémi - tons mineurs , au ion majeur
;

et l'enharmonique mineur ,
dans la raison

de 125 à 128 ,
qui est le complément

dos deux mêmes »émi-tons mineurs au toJ(

mineur.
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QUAP.TE, s.f. La troisième des conson-
nances dans l'ordre de lci;r ge'iiération. La
(jiiarte est une consouiiaiice parfaite

; son
j-apport est de 3 à 4 ; elle est couiposc'c de

trois dcî;res diatoniques foriiie's par quatre

pons
; d'où lui vient le nom de quarte. Soa

intervalle est de deux tons et demi ; savoir,

vu ton majeur, uo ton mineur, et un sémi-

fon majeur.

La quarts peut s'alte'rer de deux manières
;

savoir , en diuïinuant son intervalle d'ua
fe'mvton , et alors elle s'appelle quarte-dimi-,

nuée on fausse-quarte ; ou en augmentant

lî'uu sémi-ton ce même intervalle , et alors

elle s'appelle quarte - super/lue ou triton;

parce que rintcrvalle en est de trois tons

pleins: il n'est que de deux /o;/ 5^
_, c'est-à-dire ,

d'^JU t<}u j et deux semi-tons daiis la quarto-

diminuée y maisce dernier intervalle est banni

de rLiarmonie et pratique seulement daus le

OUant,

Jiy a un accord qui porte le nom de quarte

pu quarte çKqniute. Quelques-uns rappellent

accord de oriz.itine : c'est celui où sous im
accfird de septième, on suppose h la basse

Hu cinquième sou, une quinte au-dessous du
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fondamental ; car alors ce fondamental fnit

quinte , et la S'Mjtième fait onzième avec le

son supposé. ( Voyez supPosiTtON ).

Un autre accord s'appelle qvarte superflue

ou triton. C'est un accord sensible dont lâ

«lissonauce est porte'e à la basse ; car alors

]a note sensible fait triton sur cette disse*

nance. (Voyez Accord).

Deux (/7/fr//f y justes de suite sont perniises

en composition , même par mouvement sem^

hlable
,
pourvu qu'on y ajoute la sixte ; maisi

ce sont des passa;;es dont on ne doit paâ

n])nser
, et que la ba.se^foadamentale n'au-

torise pas extrêmement*

QUARTER, V. «.C'e'tait, chez nos anciens

musiciens , une manière de procéder dans le

dédiant ou contre-point jilutôt par quartes

que par quintes : c'était ce qu'ils appelaient

aiTssi par un mot latin plus barbare encore»

que le français, diatcsseronare.

(^UATOilZfEME,^./ Réplique ou octave
de la septième. Cet intervallcs'appelle quator^
Zil'ine , parce-qu'il faut former quatorze soUs
pour |)asserdiatouiqucmcnt d'un de ces termes

à iaulre,

gUATUOR
, s, VI. C'est le nom qu'oti
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donne aux uiorccaux de musique vocale ou

instruincutale qui sont à quatre parties re'ci-

tantes. ( Voyez parties ). Il n'y a point de

vrais quatuor 3 ou ils ne valent rien. Il faut

que dans un bon quatuor les parties soient

presque touiours alternatives, parce que dans

tout aceord il n'y a que deux parties tout au

plus qui fassent chant, et que l'oreille puisse

distinguer à-la-fois -, les deux autres ne sont

qu'un pur remplissage, et l'on ne doit point

mettre de remplissage dans un quatuor.

QUEUE , s. f. On distingue dans les uotcs

]a tête et la queue. La tête est le corps même

de la note; la queue est ce trait perpendicu-

laire qui tient à la tête , et qui monte oi»

descend indifféremment à travers la portée.

Dans le plam-chant la plupart des notes

n'ont point de queue ^ mais dans la musique

il n'y a que la ronde qui n'en ait point. Au-

trefois la brève ou quarrêe n'en avait pas non

plus ; mais les différentes positions de la

queue servaient à distinguer les valeurs des

autres notes , et sur-tout de la plique. (Voyez

Aujourd'hui la queue a)0utce aux notes

^u plaiu-chaut prolonge leur durée^ ,
elle

l'abrège
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Tabicgc au contraire dans la musique, puis-
qu'une blanche uc vaut que la moitié d'una
ronde.

QUJNQUE, s. m. Nom qu'on donne aux
morceaux de musique vocale ou instrumen-
tale qui sont à cinq parties récitantes. Puis-
qu'il n'y a pas de vrai quatuor ^ a plus forte
raison n'y a-t-il pas de véritable quincjue.
L'un et l'autre de ces mots

, quoique passe's

de la langue latine dajis la française, se pro-
noncent comme en latin.

QUINTE
, *, /: La seconde des consou-

Bances dans l'ordre de leur génération. La
quinte est une consonnance parfaite. (Voyez-
co>'soKXA?iCE ). Sou rapport est de 2 à 3.
Elle est compose'e de quatre degrés dialoni-^
qucs

, arrivant au cinquième son , d'où lui
vient le nom de quinte. Son intemille est d©
trois ions et demi; savoir , deux tons ma-
jeurs

,
im ton mineur et un semi-ton majeur.

La quinte pcnts'allérer de deux manières;
savoir, eu diminuant son intervalle d'ua
semi-ton

,
et alorseiles'appelle/;77/.v..^-y,//,//^,

et fifvrait s'appeler quinte diminuée ; ou ea
c^u^mentantd'u^ sémi-ton lem'éme intervalle,
et alors elle s'appelle quinte-superflue. De
sorte crue la quinte-superflue a quatre foîis

^
JOici. de Musitjue. Toree UL B
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et \3i fausse-quinte trois seulement, comme

le triton, dont elle ne diflcre dans nos sys-

tèmes que par le nombre des degrés. (Voyez

i'Atisse-qci:xte).

Il y a deux aecords qui portent le nom do

quinte ; savoir l'accord de c/rnuie et six/e ,

qu'on appelle aussi grande - si.vle ou sixie-

ajoutée , et l'accord de quinte-superfuie.

Le premier de ces Jeux accords se consi-

dère en deux manières ,
.avoir ,

comme un

renversement de l'accord de septième, la tierce

du son fondamental étant portée au grave :

c'est l'accord de grande - sixte ;
(Voyez

sixte). Ou bien comme un accord direct

dont le «on fondamental est an grave: et

c'est alors l'accord de sixte ajoutée. (Voyez

DOUPLE-E-MPLOi).

Le second se considère KUfsl de deux ma-

nières; l'une par L-s Français ,
l'autre par les

Italiens. DausTliarmonic française la quinte-

superflue est l'accord dominant en mode

ininenr, au-dessous duquel on fait entendre

la uiédiantc qui fait quinte-superflue avec la

note sensible. Dans l'iiarmonic italicn.ie la

quiiiie-supcrflue ne se pratique que sur la

ionique en mode majeur lorsque par accident

sa quinte est diésée , fcoauL alors tierce lua-
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jeure sur la me'fiiaine

, et par concccrnent

i-juinte-siiperflve sur la touiquc. Le principe

de cet accord qui p^iraît sortir û\\ ukkîc , se

trouvera dans l'exposiliou du système de M.
Tortini. (Voyez srsTÉMr; ).

Il est de'fciidu eu couiposition de faire deux

quintes de suite par mouveiucnt semblable

entre les incmcs parties : cela choquerait l'o-

reille eu Ibrœant uue douijie modulatiou.

M. Hameau prétend rendre raison de cette

rè"lc parle défaut de liaison entre les accords.

Il se trompe. Premièreuiciit on peut former

CCS deux quintes et conserver la liaison har-

monique. Secondement avec cette liaison les

deux quintes sont encore mauvaises. Troisiè-

incluent il faudrait
,
par le même principe,

étendre comme autrefois la règle aux tierces

niajeures ; ce qui n'est pas et ne doit pas

être. Il n'appartient pas à nos hypothèses de

contrarier le jugement de l'oreille , mais seu-

lemetit d'en rendre raison.

Quintefausse est une quinte re'putée juste

dans l'harmonie , mais qui
,
par la force de

la modulation , se trouve affaiblie d'un sémi-

ton : telle est ordinairement la (///z//^f de l'ac-

cord de scj)tième sur lasecoudc note du toa

eu mode majeur,

B 2
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La fauase-gninle est une dissonance qu'il

faut sauver : mais la quiute-fanssc peut pas-

ser pour consonnance et être trailéc comme

telle
,
quand ou compose à quatre parties.

(Voyez FAUSSE quinte).

QCIISTE, est aussi le nom qu'on donne

en France à cette partie instrumentale de

remplissai;c qu'en Italie ou appelle viola. Le

nom de cette partie a passé à l'instrument qui

la joue.

QUlîSTER, V. n. C'était cliez nos anciens

musiciens une manière de procéder dans le

déchant ou contre-point plutôt par quintes

que par quartes. C'est ce qu'ils apelaient aussi

dans leur latin diapentissarc. lUuris s'étend

fort au long sur les règles convenables pour

quinter ou quarter à propos.

QU1-\ZIEME, s. f. Inlcrvallc de dcujt

octaves. (Voyez doublï-octav£).
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X\ANZ-DES-VACHES. Air célèbre parmi
lesSuisses, etque leursjeuues bouviers iouent
sur la conicrmise en gardant le bétail dans les

montagnes. (Voyez l'air notéyt;/. N ). Voyez
aussi l'article musiqoe où il est fait mention
des étranges effets de cet air.

RAVALEMENT. Le clavier ou système
à ravalement est celui qui , au-Iieu de se
bornera quatre octaves comme le clavier or-
dinaire

, s'étend à cinq , ajoutant une quinte
au-dessous de Vut d'en-bas , une quarte au-
dessus de Vut d'cn-baut , et embrassant ainsi
cinq octaves entre dcnx>; Le mot racole^
?Ke«? vient des facteursd'orgueetdeciavecin,
et il n'y aguôrc que ces instrumens sur les-
quels on puisse embrasser cinq octaves. Les
instrumens aigus passent même rarement
1«/ d'eu-haut sans jouer faux, et l'accord
des basses ne leur ptrmct point de passer Vvt
d'en-bas.

RK-SylJabe par laquelle on solficla seconde
note de la gamme. Cette note au naturel

B 3
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s'exprime par la lettre D. (Toycz D. et

G A 51 M li )

.

RILCHERCHE. 5./ Espèce de prélude ou

de faniaisie sur l'orgue ou sur le clavecin ,

dans laquelle le uiusicicn affecte de rechercher

et de rassembler les principaux traits d'har-

inouieetde chaut qui vientieut d'être exécutes,

ou qui vont l'être dans un concert. Cela se

fait ordinairement sur-le-champ sans prépa-

ration , et demande par conséquent beaucoup

d'habileté.

Les italiens appellent encore recherches

ou cadences, ces arbiirii ow point d'orgue

que le chanteur se donne la liberté de faire

sur certaines notes de sa partie ,
suspendant

la mesure
,
parcourant les diverses cordes du

mode, et même en sortant quelquefois selo»

les idées de son génie et les routes de sou

gosier, tandis que tout l'accompaguemeut

s'arrête iusqu'à ce qu'il lui plaise de liuir.

RF.CIT, s. m. Nom générique de tout ce

qui se chante à voix seule. On dit un récit

de basse, un récit de haute-contre. Ce mot

s'applique mrine en ce sens aux instriuiiens.

On dit un récit àç vioion, de flûte', de haut-

bois. En \n\ mot , réciter c'est chanter ou

jouer seul uue partie quelconque par oppo-
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sitlon au chœur et à la symphonie en géné-

ral , où plusieurs chantent oujoucnt la mémo
partie à l'unisson.

On peut encore appeler récit la partie oïl

règne le sujet principal, et dont toutes les

autres ne sont que l'accompagnenient. On
a mis dans le Dictionnaire de l'académie

française , les récits ne sont point assji'

jétis à la mesure comme les airs. Uu ?-écit

«st souvent un air, et par conséquent mesuré.

îL'académic aurait-elle confondu le récit aveo

le récitatif?

RÉCITANT, partie. Partie récitante., est

celle qui se chante par une seule Toix , ou
se joue {)ar un seul instrument par opposi-

tion ans parties de symphonie et de chœur
qui sont exécutées à l'nnisson par plusieurs

conccrlans. ( Voyez récit).

RÉCITATION, s,f. action de réciter la

tnusiqiif. ( Voyez réciter ).

RI'ICITATIF, s. m. Discours récité d'un

ton musical et harmonieux. C'est une ma-
nière de chant qui approche beaucoup delà

parole, une déclamation en musique, dans

laquelle le mnsici 'u doit imiter , autant qu'il

est possible, les iullcxions de voix du décla-

matcur. Ce chaut est uommé récitatifs parc»
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ffu'il s'applique à la narration, au rp'cit, et

qu'on s'en scit dans le dialogue dramatique.

On a mis dans le dictionnaire de l'académie,

que le /YV/V^fZ/doit être débité : il y a des réci-

tatifs qui doivent être débités, d'autres qui

doivent être soutenus.

La perfeetion du récita/ifôépeud beau-

coup du caractère de la langue
;
plus la langue

est acccutuée et mélodieuse
,
plus le récita-

tifai naturel , et ajjprocbe du vrai discours :

iln'cst que l'accent notédans une langue vrai-

ment nuisicale; mais dans une langue pesante,

sourde et sans acct?nt^ le ft'citcrti/ n'est que

du chant , des cris , de la psalmodie ; on n'y

reconnaît plus la parole. Ainsi le meilleur ré"

rzVû'///est celui où l'oncbaute le moins. Voilà,

ce me semble , le seul vrai principe tiré delà

nature de la chose , sur lequel on doive se

fonder pour juger du récitatif ^ et comparer

celui d'unelangucà celui d'uyc autre.

Chez les Grecs , toute la poésie était en ré-

citatifs pax-ce que la langue étautraélodicuse,

il suffisait d'y ajouter la cadence du mèlre et

la récitation soutenue, pour rendre cette l'éci-

tation toul-àlait musicale; d'où vient que

ceux qui versifiaient appelaient cela clianUr.

Cet usage
,
passé ridiculement dans les autres
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lan?;ncs
,
fait d!reencoreanxpocfes,/tc/7<7^/;'É',

lorsqu'ils ne font aucune sorte de cliaiU. Les
Grccspouvaientchantereu parlant; mais chez
nous il f;jiit parler ou chanter

; on ne sau-
rait faire à-la-fois l'un et l'autre. C'est cette
distinction uiciuc qui nous a rendu le ;yW-
^<7^// nécessaire. La musique domine trop
dans nos airs, la poésie y est presque oubliée.
IVos drames lyriques sont trop chantés pour
pouvoi r l'être toujours. Un opéra qui ne serait

qu'une suite d'airs ennuierait presque autant
qu'un seul air de la même étendue. Il faut
couperet séparer les chants par de la p<irole •

mais il faut que cette i:arole soit modifi.-e par
la musique. Les idées doivent clianger

, mais
la langue doit rester la même. Cette lan-uc une
fois donnée

, en changer dans le cours d'une
pièce

, serait vouloir parler moitié français

moitié allemand. Le passage du discours au
chant, et réciproquement, est trop disparate •

il choque à-la-fois l'oreille et la vrnisemidancc:
deux in tcrlocuteursdoiveiitpHrlcr ou chanter;
ils ne sauraient faire al teriativement l'un et

l'autre. Or \c rccifatifcst le moyen d'uniou
du chant et de la parole; c'tstlui qui sépare
ft distingue les airs

,
qui repose l'oreille étnn-

tiée de celui ^ui précède, et la dispose à goûter

B â
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celui qui suit : enfin c'est à l'aide du récitatif

que ce qui n'est que dialogua ,
récit, narra-

tion dans le drame ,
peut se rendre sans sortir

de la langue donnée , et sans déplacer l'clo-

quciice des airs.

On ne mesure point le récitatif tn chan-

tant. Cette mesure qui caractérise les ans ,

gâterait la déclamation rccitative. C'est l'ac-

ceut, soit grammatical, soit oratoire, qui

doit seul diriger la lenteur ou la rapidité des

sons , de même que. leur élévation ou leur

abaissement. Le compositeur en notant ie

récitâtif^ax quelque mesure déterminée ,
n a.

en vue que de lixer la correspondance de la

bas.-e continue et du chant, et d'indiquer à-

pcu-près comment on doit marquer la quan-

titédes syllabes, cadenceret scander les vers.

Les Italiens ne se servent jamais pour leur

récitatif ({WQ de la mesure à quatre temps;

mais les Frnncaisenlremélcnl le lourde toutes

sortes de mesures.

Ces derniers arment aussi la clef de toutes

sortes de transpositions, tant pour le récita-

tif ^nv pour les airs , ce que ue l'ont pas les

Italiens; mais ils notent toujours le réci-

tatif an naturel : la quantité de modulations

dont ils lo chargent, et la promptitude des
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-transitions
,
frsaut que la transposition con-

venable à un ton ne l'est plus à ceux dans
lesquels on passe , multiplierait trop les

accidciis sur les mêmes notes, etrendroit le

ri-'t//^ ///presque impossible à suivre et très-
diilicile à noter.

En effet
, c'est dans le récitatif qu'on

doit faire usage des transitions harmoniques
les plus recherchées

, et des plus savantes
Modulationo. Les airs n'offrant cpu'un senti-
ment, qu'une image, renfermés enfin dans
quelque unité d'expression

, ne permettent
guère au compositeur de s'éloigner du ton
principal

;
et s'il voulait moduler beaucoup

dans un si court espace, il n'offrirait que
des phrases étranglées, entassées, et qui n'au-
a-aient ni liaison

, ni goût, ni chant ; défaut
très - ordinaire dans la musique française

,
et même dans l'allemande.

Mais dans le récitatif, où les expression?
,

les sentimens
, les idées varient à chaque

instant, on doit employer des modulations
également variées qui puissent représenter,
par leurs contcxtures

, les successions expri-
luccsparledi.scoursdu récitant. Les inflexions
de la voix parlante ne sont pas bornées ans
HUervalIcs musicaux

; elles sont infinies- ci

B 6
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impossibles à déterminer. Ne pouvant donc

les fixer avec une certaine précision , le mu-

sicien
,
pour suivre la parole , doit au moins

les imiter lopins qn'll est possible ; et afia

de porter dans l'esprit des auditeurs l'ide'e

des intervalles et des accens qu'il ne peut

exprimer en notes, il a ircours à des tran-

sitions qui les supposent : si
,
par exemple

l'intervalle du se'mi -ton mj'ieur au mineur

lui est nécessaire, il ne le not-ra pas ,
il ne

saurait; mais il vous en donnera l'ide'e à

l'aide d'un passap;e enharmonique. Une

marche de basse suffit souvent pour changer

toutes les idées, et donner au récitatifV^Q-

cent et l'inflexion que l'acteur ne peut

exécuter.

Au reste, comme il importe que randiteur

soit attentif au récitatifs et non pas à la

basse qui doit faire son effet sans être écoutée

,

il suit de-là que la basse doit rester sur la

jnéme note autant qu'il est possible ;
car c'est

au moment qu'elle change de note, et frappe

«ne autre corde, qu'elle se fait écouter. Ces

înomens étant rares et bien choisis ,
n'usent

point les grands elTots ; ils distraient moins

fréqncmnientle ppcctalciir, et le laissent plus

aisément dans la persuasion qu'il u'cuteud
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que parler
,
quoique l'harmonie agisse con-

tinuellement sur son oreille. Rien ne marque
im plus mauvais récitatif que ces Lasses

pcrpctucilcmcnt sautillantes, qui courcntde
croche en croche après la succession har-
monique

; et font sous la mélodie de la voix

,

une autre manière de mélodie fort plate et
fort cniniycuse. Le compositeur doit savoir
prolonger et varier ses accords sur la même
note de basse, et n'en changer qu'au moment
où l'inflexion du /•eWto///'deveaantplus vive,
reçoit plus d'cQct parce changement de basse
et empêche l'auditeur de le remarquer.
Le rccitatifnç. doit servir qu'à lier la cou-

texture du drame, à séparer et faire valoir
les airs

, à prévenir 1 etourdissemcnt que
donnerait la continuité du grand bruit : mais
quclqu'eloquent que soit le dialogue

, quel-
qii'e'nergique et savant que puisse être le

rvcitatif^ il ne doit durer qu'autant qu'il
est ue'ccssaire à sou objet; parce que ce n'est

point dans le récitatif ^\\^^\t le charme de
la musique, et que ce n'est cependant qu©
pour déployer ce charme qu'est institué

l'opéra. Or, c'est en ceci qu'est le tort des
Italiens qui, par l'extrême longueur de leurs

seèucs, abusent du récitatif (Quelque b,eau
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qu'il soit en lui-même , il ennuie
,
parce

qu'il dure trop , et que ce n'est pns pour

enteiidie du rCcitatif que Ton va à l'opéra.

Déniosthène parlant tout le jour ennuierait

à la flu ; mais il ne s'ensuivrait pas dc-là

que Déinosthene fût un orateur ennuyeux.

Ceux qui disent que les Italiens eux-mêmes

trouvent leur récitatif mauvais , le disent

bien gratuitement
;
puisqu'au contraire il

n'y a point de partie dans la musique dont

les connaisseurs fassent tant de cas et sur

laquelle ils soient aussi difficiles. Il suffit

même d'exceller dans cette seule partie, fût-

on médiocre dans toutes les antres
,
pour

s'élever cliez eux au rang des plus illustres

artistes ; et le célèbre Porpora ne s'est im-

mortalise' que par-là.

J'ajoute que, quoiqu'on ne cherche pas

comuiunément dans le récitatif la même
énergie d'expression que dans les airs , elle

s'y trouve pourtant quelquefois; et quaud

clic s'y trouve , elle y fait plus d'elTct que

dans les airs uièuics. Il y a peu de bons opé-

ra, où quelque grand morceau 6.c récitatif

n'excite l'admiration des connaisseurs , et

l'intécêt dans tout le spectacle ; l'effet de

CCS morceaux uioutrs assez que le dsfauîi
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qu'on impule au genre n'est que daus la

ïnanière de le traiter.

M. J'^r///// rapporte avoir entendu^ en
1714, à l'opéra d'Ancône, uu morceau de
récilaiif lyxxnç, seule ligne, et sans autre
accompagnement que la basse , faire ua
eS;it prodigieux non-seulement sur les pro-
fesseurs de l'art , mais sur tous les spectateurs,

« C'e'tait, dit-il, au eommencement du troi-

« sième acte. A chaque rcpre'sent.itiou un
« silence profond daus tout le spectacle

,

« annonçait les approches de ce lerriblemor-

« ceau. On voyait les visa-es pâlir
, on se

« senîait frissonner, et l'on se regardait l'ua
« l'autre avec une sorte d'elîVoi : car ce

« n'étaient ni des pleurs, ni des plaintes;

.« c'était un certain sentin-ent de rigueur

« âpre et dédaigneuse qui troublait l'ame
,

« serrait le cœur et glaçait le sang. » Il fai^t

transcrire le passage original
; ces efl'ets son.t

SI peu connus sur nos théâtres, que notre
langue est peu exercée à ks exprimer.

L'aniio quatordcciino del secolo présente
nel draimnn c/ie si rappresentava in yin-
cona j v'ra su'/ principio deJF ntto terzo

vnn riga di recitativo non accompagnato
da aliri strontcnti che dal buGso y pcr cuù^
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tanto in noi professori , qiiavfo negVi ascoU

tanti, si destara una tal e tauta corn-

Jtiozlone di animo , che tutti siguardavano

in faccia Viin Paltro , per la évidente

mutazione di colore che sifaceva in cias-

cheduno ditwi. L'effctto non era di pianto

( mi ricordo benissinio che le parole erano

di sdegno ) ma di un certo rigoie frcddo

nel\saiigue ,che di JatLo ivrbara Panimo.

Tredeci volte si récita il dranima , e sempre

segui Veffetto stesso universalmente ; di cite

era segno palpabile il somma prerio silenzio

con cui Vndilorio tntio si npparecchiava

à goderne Veffetto.

RÉCITATIF ACCOMPAGNÉ est celui

auquel , outre la bassc-conlinue , on ajoute

un accompagnement de violons. Cet accom-

pagnement qui uc peut guère être sjUaLiquc ,

vu la rapidilé du débit , est ordinairement

forme' de loiir^ues notes soutenues sur des

mesures entières , et l'on écrit pour cela

sur toutes les parties de symphonie le mot

sostennio
^
principalement à la basse, qui,

sans cela, ne frapperait que des coups secs

et détaches h chaque changement de note ,

comme dans le /Y'r/m/.^ ordinaire, au-lieii

tj[u'il faut alors lilcr et souteuir les sous
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selon toute la valeur des notes. Quand l'ac-

corapagiienicnt est mesuré , cela force de
mesurer aussi le récitatif ^ lequel alors suit

et accompague en quelque sorte l'accom-

I^agnemcnt.

RÉCITATIF MESURÉ. Ces deux mots
sont contradictoires. Tout récitatif oh. l'on

sent quelqu'autre mesure que celle des vers

n'est plus du récitatif. Mais souvent un 7-ffcî-

:f^^//ordinaire se change tout-d'un-coup en
chant , et prend de la mesure et de la mélo-
die

; ce qui se marque en écrivant sur les

parties à tempo ou à hattuta. Ce contraste
,

ce changement bien ménagé produit des cflets

surprcnaus. Dans le cours d'un ^-é'c/to//y dé-
bité, une réflexion tendre etplaiutive prend
l'accent musical et se développe à l'instant

par les plus douces inflexions du chant
;
puis

coupée de la même manière par quelqu'autre
réflexion viveet impétueuse, elle s'interrompt

brusqucment'pour reprendre à l'instaut tout
le débit de la parole. Ces morceaux courts et

mesurés, accompagnés, pour l'ordiuaire, de
flûtes et de cors-dc-chassc, ne sont pas rares
dans les grands récitatifs italiens.

Ou mesure encore le rf'cz7/7i'//'lorsque l'ac-

compagnemeut dont on le charge étant chau-
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tant ctmcsnié !:i;-niPtuc , oblige le récitant

d'y conformer ?oii débit. C'est moins alors

un rccitotifmesuré que, comme je l'ai dit

plus haut, un ;-t/t77^2///' accompagnant l'ac-

compagnenifiil.

RÉCITATIF OBLIGÉ. C'est celui qui
,

entren)é!é de ritournelles et de traits de sym-

phonie , oblige 3 pour ainsi dire, le recitant

et l'orclieslre l'un envers l'aulre , en.'iorte

qu'ils doivent être attentifs et s'attendre luu-

tuelltment. Ces passages atlernat.fs de re'ci-

tatif et de mélodie revêtue de tout l'cclat de

l'orcliestre, sont ce qu'il y ade plus touchant,

de plus ravissant, de plus e'uergique dans

toute la musique uioderne- L'acteur agité
,

transporté d'une passion qui ne lui permet

pas de tout dire, s'interrompt, s'arrête, fait

des rcticpiices , durant lesquelles l'orchfstre

parle pour lui ; et ces silences , ainsi remplis,

affectent infiniment plus l'auditeur que si

l'acteur disait lui-même tout ce que la mu-
sique fait ente'xhe. Jusqu'ici la musique

française n'a su faire aucun usage du récitatif

obligé. Ij'on a tâché d'en donner quelque

idée dans une scène du Devin du J'illage ^

et il paraît que le public a trouvé qu'une

siiuatioti vive , ainsi traitée , eu devenait plus
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intéressante. Que ne ferait point le récitatif
obligé dans des scènes grandes ctpathe'liques,

si l'on eu peut tirer ce parti dans un genre
rustique et badin !

RECITER^ V. a. et ;/. C'est chanter ou
jouer seul dans une musique , c'est exe'cuter

iiu récit. (Voyez rkcit ).

RÉCLAME, .9./. C'est dans le plain-cliant

la partie du re'pons que l'on reprend après le

verset. ( Voyez Riipo^'s).

REDOUBEÉ
, adj. Ou appelle intervalle

redoublé tout intervalle simple porté à son
octave. Ainsi la treizième, composée d'une
eixte et de l'octave , est une sixte redoublée ;
et la quinzième, qui est une octave ajoutée

à l'octave, est une octave redoublée : quand
•au-lieu d'une octave, on en ajoute deux,
riatcrvalle est triple, quadruple quand on
ajoute trois octaves.

Tout intervalle dont le nom passe sept en
nombre, est tout au-moins redoublé. Pour
trouver le simple d'un intervalle redoublé
quelconque, rejt-tez sept autant de lois que
vous le pourrez du nom de cet intervalle

, et

le reste sera le nom de l'intervalle simple : de
treize rejetez sept, il reste six ; ainsi la trei-

zième est une sixte redoublée. De q_uiuzo



28 K É G

ôtcz deux foîs sept ou quatorze , il reste un:

ainsi la quinzième est un unisson triplé ou

une octave 7-cdonbIée.

Réciproquement ,
pour redoubler un ni-

tervalle simple quelconque , ajoutcz-y sept,

et vous aurez le uom du même intervalle

redoublé. Pour tripler un intervalle simple,

ajoutcz-y quatorze, etc.( Voy. î>tervali.e).

RÉDUCTION, 5-./ Suite de notes des-

cendant diatoniquement. Ce terme , non plus

que son opposé , déduction , n'est guère ea

usage que dans le plain-cliant.

REFR-^^IN. Terminaison de tous les cou-

plets d'une chanson parles mêmes paroles et

par le même chant
,
qui se dit ordinairement

deux fois.

RÈGLE DE L'OCTAVE. Formule har-

monique publiée la première fois parlcsicur

Delaire en 1700, laquelle détermine ,
sur

la marche diatonique de la basse , l'accord

convenable à chaque degré du ton, tant eu

mode majeur qu'en inode mineur, et tant

en montant qu'en descendant.

On trouve PI. L , Fii^. 6 , cette formule

cbiffice sur l'octave du mode majeur, et

Fig. 7- sur l'octave du mode mineur.

Pouryu que le Ion soit bicu déterminé.
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on ne se trompera pas en accompaguant sur

cctle r?^/e j faut que l'auteur sera resté dans
3'haruionie simple et naturelle que comporte
le mode. S'il sort de cette simplicité par des

accords par supposition ou d'autres licences
,

c'est à lui d'en avertir par des chiffre-) conve-
nables

; ce qu'il doit faire aussi à chaque chan-

gement de ton : mais tout ce qui n'est poiut

chiffré doit s'accompagner selon la rè^/e de
Voctaf^e, et cette règle doit s'étudier sur la

basse-fondamentale pour en bica compren-
dre le sens.

Il est cependant fâcheux qu'une formule
destinée à la pratique des règles élémentaires

de l'harmonie contienne une faute contre
ces mêmes règles

; c'est apprendre de bonne
heure aux commcnçans à transgresser les

lois qu'on leur donne. Cette faute est dans
l'accompagnement de la sixième note dont
l'accord chillVé d'un 6

, pèche contre les

règles
;
car il ne s'y trouve aucune liaison

,

et la bassv'-fondanicntalc descend dlatoui-

qucmcnt d'un accord parfait sur un antre

accord parfait
; licence trop grande pour

pouvoir faire règle.

On pourrait faire qu'il y eut liaison, en
ajoutant une septicxue à l'accord parfait d»
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la dominante ; mais alors cette septième
;

devenue octave sur la note suivante , ne

serait point sauvée , et la basse fondamen-

tale descendant diatouiqnement sur un ac-

cord partait , après un accord de septième,

ferait uut: marciie entièrement intolérable.

On pourrait aussi donner à cette sixième

note l'accord de petite sixle , dont la quarte

ferait liaison ; mais ce serait fondamenta-

lement un accord d© septième avec tierce

mineure , où la dissonance ne serait pas

préparée ; ce qui est encore contre les r?^/es.

(Voyez pképauer).

On pourrait chiffrer sixte-quarte sur cette

sixième note , et ce serait alors l'accord par-

fait de la seconde : mais je doute que les mu-
siciens approuvassent un renversement aussi

mal entendu que celui-là ; renversement que

l'oreille n'adopte point , et sur un accord qui

éloigne trop l'idée de la modulation principale.

On pourrait changer l'accord de la domi-

nante , en lui donnant la sixte-quarte au-lieu

de la septième , et alors la sixte-simple irait

très-bieu sur la sixième note qui suit ; mais

la sixte-quarte irait très-mal sur la domi-

nante , à moins qu'elle n'y fût suivie de

l'accord partait ou de la septième ; ce qui
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ramènerait la difficulie. Une rè^le gui sert
non soiilcnient dans la pratique . luais de
modèle pour la pratique-, „e doi. pouit se
tirer de ces combinaisons ihëor.qnes rejetees
par l'oreille

; et chaque uote
, sur (ont la

douu-nanfe, y doit porter sou accord propre
,

lorsqu'elle peut en avoT un.
Je tiens donc pour une chose certaine

,que nos règUs sont mauvaises
, ou que

l'accord de sixte dont on accompagne la
s.x.cme note en monf..nt

, est nne i.n,te
qu'on doit corriger

, et que pour accompa-
gner rcguhcrement cette note, comme il con-
vient dans une fonnule

, il n'y a qu'un seul
accord

à lu. donner
,
savoircelui de septième •

Mon une septième fondamentale
, qui „è

pouvant dans cette marche se sauver 'qne
cJ une autre septième

, serait une faute
; mais

«ne septième renversée d'un accord de sixte-
aioutée sur la tonique. II est clair que l'ac-
cord de la tonique est le seul qu'on puisse
insérer régulièrement entre l'accord parlait
ou de septième sur la dominante

, et le même
accord sur la note sensible qui suit immé-
<l-atrmcnt. Je souhaite que les gens de l'art
trouvent cette correction bonne

; je suis sûr
au-moais qu'ils la trouveroat ré";uUère.
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RÉGLER LE PAPIER. C'est marquer sur

•an papier blanc les portées pour y noter la

luusiquc. ( Voytz papier réglé ).

RÉGLEUR , s. m. Ouvrier qui fait pro-

fession de régler les papiers de musique.

( Voyez COPISTE ).

RÉGLURE , s./. Manière dont est réglé le

le papier. Celte réglnre est trop noire. II y

a plaisir de noter sur une rcglure bien nette.

(Voyez PAPIER RÉGLÉ ).

RELATION , s.f. Rapport qu'ont entre

eux les deux sons qui forment un intervalle ,

considéré par le genre de cet intervalle. La

relatiom%\.juste ,
quand l'intervalle est juste,

majeur ou mmeur ; elle est fausse y
quand,

il est superflu ou diminué. ( Voyez iktcr-

VALLE }.

Parmi les fausses relations , on ne con-

sidère comme telles dans l'harmonfc ,
que

celles dont les deux sons ne peuvent en-

trer dans le même mode. Ainsi le triton,

qui dans la mélodie est une fausse relation ,

n'eu est une dans l'harmonie que lorsqu'un

des deux sons qui le lormeut est une corde

étrangère au mode. La quarte diminuée ,

quoique bannie de l'harmonie , u est pas

toujours une fausse relation. Les octaves

dimiuuécs
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diminnces et superflues
, étant noîi-seule-

nient des intervalles hanriis de riiarmonie
mais impraticables dans le même mode
sout toujours àt fausses relations. Il en est

de même des tierces et des sixtes dimiuuées
et superflues, quoique la dernière soit admise
aujourd'hui.

Autrefois les fausses relations étalent
toutes défendues. A présent elles sont pres-
que toutes permises dans la mélodie , mais
non dans l'harmouie. On peut pourtant les

y faire entendre
, pourvu qu'un des deux

sons qui forment \afausse relation , ne soit

admis que comme note de goût , et noa
comme partie constitutive de l'accord.

On appelle encore relation enharmonique
entre deux cordes qui sont à un ton d'inter-

valle le rapport qui se trouve entre le dièse de
^'inférieure et le bémol de la supérieure. C'est

par le tempérament
, la même touche sur

l'orgue et sur le clavecin ; niai^i en rigueur ce
n'est pas le même son , et il y a entre eux
un intervalle enharmonique . ( Voyez enhar-
aiosiQUE ).

REMISSE
, ad). Les sons remisses sout

ceux qui ont peu de force , ceux qui étant
tort graves, ne peuvent être rendus que par

i>ict. de Musique. Towc lU. C
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des cordes extiémeiuent lâches , ni entendus

que de foi t près, /{émisse est l'oppose' d'z«-

tciise , et il y a cette diti'crcnce entre remisse

et bas on faillie , de mcinc qu'entre intense

et haut ou fort, que bas et liant se disent

de la sensation que le son porte à l'oreille ;

au-iieiJ G^\\ intense et remisse se rapportent

plutôt à la cause qui le produit.

RENFORCER, r» a. pris en sens nevtre.

C'est passer du doux au fort , ou An fort

au [\H-fort j non tout-d'un-conp , uia\s par

une gradation continue eu rcuflant et aus^-

zneutant les sons, soit sur une tenue , soit sur

une suite de notes ,
jusqu'à ce qu'ayant

atteint celle qui sert de tcruic au renforcé

l'on reprenne ensuite le jeu ordinaire. Les

Jtaliens indiquent le renforcé dans leur mu-

sique par le mot crescendo ou par le mot

riiiforzon do i nd i ITeremmen t.

RENTRÉE , s.f R.ctour du sujet , sur-

tout après quelques pauses de silence , dans

une fugue , une imitation , ou dans quel-

qu'autre dessin.

RENVERSÉ. El fait d'intervalles , ren-

versé est opposé à direct. ( Voyez direct).

Et en fait d'accords , il est opposé a fonda-

mental. ( Voyez fo>'damkî«tai..
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RENVERSEE! ENT , s. m. Changement

d'ordre dans les sons qui composent les ac-

cords , et dans les parties qui composent l'har-

monie : ce qui se fuit en substituant à la

basse
,
par des octaves, les sons qui doivent

être au-dessus , ou ans extrémités ceux qui

doivent occuper le milieu ; et réciproquement.

Il est certain que dans tout accord il y a

im ordre fonclaiu' iital et naturel
,

qui est

celui de la génération de l'accord mémo :

mais les circonstances d'une succession , le

gotit, l'expression , le branchant, la variété,

le rapprocLcment de l'harmonie, obligent

souvent le compositeur de clianger cet ordre

en rcnvenant les accords, et par conséquent

la disposition des parties.

Comme trois choses peiiventètrc ordonnées

en six manières, et quat e choses en vingt-

quatre manières , il semble d'abord qn'ua

accord parlait devrait être susceptible de

six renversemevs , et un aicord dissonant

de vingt-quatre ;
))nisque celui-ci est com-

posé de quatre sons^ l'autre de trois, et que

le reni'ersc'Jiient ne consiste qu'en des trans-

positions d'octaves. ;N! ai il faut observer que

dans l'harmonie on ne compte point pour

dts rçnycrsemtus toutes les dispositions diflo-

C a



u R E N
rentes des sons siinerieurs

, tant que le même
son deuuMuc ai, ginve. .Ainsi ces deux ordres
de l'accord parfait jit mi sol , et utso/mi

,ne sont pris que pour .un Miême rein'erse-
ment

,
et ne portent qu'un ,uê,ue „om •

ce qu, réduit à trois tous les renverscmens
de l'aecord parfait, et à quatre tous ceux
de l'accord dissonant

; c'est-à-dire
, à autant

de renuersemcns qu'il entre de dinVrens sons
dans l'accord

: car les répliques des mêmes
sons ne sont ici comptées pour rien.

Toutes les fois donc que la basse-fonda-
mentale se fait entendre dans la partie la
plus grave

, ou
, si la basse-fondameutale

est retranchée
, toutes les fois que l'ordre

naturel est gardé dans les accords
, l'har-

mon.e est directe. Dès que cet ordre est
changé, ou que les sons fondamentaux

, sans
être au grave, se font entendre dans queU
que autre partie

, l'harmonie est rcmcrst'e.
Bcverscment de l'aecord

, quand le soa
fondamental est transposé

; ren,crsemerH de
ll.armonie, qnand le dessus ou quelque
autre partie marche comme devrait faire la
basse.

Par-tout où xnx accord direct sera bien
place

,
ses remcrseniens sercîit bien placés
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aussi
,
qviant à l'haimonie ; car c'est tou-

jours ia même succession fondamentale.

Ainsi à chaque note de bassc-rond;iiueii taie,

on est maître de disposer 1 accord à sa vo-

lonté' et par conséquent de faire à tout uio-

luent des renverseinens diffërens
;
pourvu

qu'on ne cliangc point la succession rci:,n-

lière et foudaniontale
,
que les diss<Miance3

soient toujours prépare'es et sauvées p;tr ies

parties qui les fout entendre, que la riolo

sensible monte toujours , et qu'on évite ieo

fausses relations trop dures dans wnn^ tiiJuio

partie. Voilà la clef de ces difîi renées iny;-

térieiises que mettent les compositeurs enir*

les accords oii le dessus syncope , et ceux

où la basse doit syneoper ; comme par exem-

ple , entre ia ueuvicme et la seconde : c'est

que dans les premiers l'accord est direct et

la dissonance dans le dessus ; dans Its au-

tres l'accord est reiifcrsé j et la dis*onancô

est à la basse.

A l'égard des accords par supnosition , il

faut plus de précautions pour les renverser.

Comme le son qu'où ajoute à la basse est

entièrement étranger à l'harmonie, souvent

il u'y est soutfert qu'à cause de son grand

C 3
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éloignement des autres sons
,
qui rend la

dissonance moins dure. Que si ce son aiouto

vient à être transposé dans les an 1res parties

supérieures, connue il l'est quelquefois; si

cette transposition n'est faite avec beaucoup

d'art, elle y peut protluire un trcs-manvais

effet, et jamais cela ne saurait se pratiquer

heureusement sans retranclier quelque autre

son de l'accord. Voyez au mot accord les

cas et le choix de cci rctranclieincns.

L'intelligence parfaite du reiipersementne

dépend que de l'étude et de l'art : le choix

est autre chose ; il faut de l'oriMlle et du

goût; il y faut l'expérience des effets divers,

et quoique le choix du renverscvient soit

indinércnt pour le fond de l'haruionic , il

lie W^i pas pour l'efïet et l'expression. Il est

certain que la basse-fondamentale est fait©

pour sou tenirl'harmonie et régner au-dessous

d'elle. Toutes les fois*^ donc qu'on change

l'ordre et qu'on renverse l'harmonie , on.

doit avoir de bonnes raisons pour cela ; sans

quoi Ton tombera dans le défaut de nos

musiques récentes, oii les; dessus chantent

quelquefois comme des basses, et les basses

toujours comme des dessus , où tout esb
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eonfiis, rençerxé, mal ordonne, sans antio

raison que de pervertir l'ordre établi et do

gâter riiarmouic.

Sur l'orgue et le clavecin les divers rcn-

versemens d'un accord, autant qu'une seule

main peut les faire, s'appellcntyàce^. (Voyez

RENVOI , s. m. Signe figure' à volonté',

place' couuuunecueut au-dessus de la porte'e,

lequel correspondant à un autre signe sem-

blable , marque qu'il faut, d'où est le second,

retourner où est le premier, de-là suivre

jusqu'à ce qu'on trouve le point final.

( Voyez poiM- ).

RÉPERCUSSION, s. f. Répétition fré-

quente des mêmes sons. C'est ce qui arrive

dans toute modulation bien déterminée, où

les cordes essentielles du mode ,
celles qui

composent la triade harmonique , doivent

être rebattues plus souvent qu'aucune des

autres. Entre les trois coriles do cette triade,

les deux extrêmes, c'est-à-dire, la finale et

la dominante, qui sont proprement la ré-

percussion du ton , doivent être plus souvent

rebattues que celle du milieu qui n'est que

la répcrcussiou du mode. ( Voyez ton et

MODE ).
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RÉPÉTITION, s.f. Essai que l'on fait

en particulier d'une pièce de musique que
l'on V ut e\c'cuU-r en piiij'ic. Les rt'pe/i//o/is

sont lu'cpsj-aircs pour s'assincr que les copies
sont exactes, pour que les acteurs puissent
pre'voir leurs j)artits, pour qu'ils se concertent
et s'decordent bien ensemljie

,
pour qu'ils

sasisseut l'esprit de l'ouvrage, et reudcat
lidèierneiit ce qu'ils ont à exprimer. Les
reyclitlons servent au compositeur même
pour juger de l'effet de sa pièce, et faire les

changement dont elle peut avoir besoin.

RKPUQUE, s.f. Ce terme en uuisique
signifie la même chose v^\x'octave. (Voyez
octave). Quelquefois en composition l'on

appelle aussi réplique l'unissou de la même
note dans deux parties diCe'reutes. Il y a

ne'cessairement des répliques à chaque accord
dans toute musique à plus de quatre parties.

(Voypz Uîvissos ).

REPONS, s. VI. Espèce d'antienne redou-
blée qu'on chante dans l'Eglise romaine après
les leçons de matines ou les capitules, et qui
finit en man.'eie de rondeau, par une reprise

appelée réclame.

Le chant du répons doit être plus orné
que celui d'une antienne ordinaire , saut
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sortir pourtant d'une mclodie mâle et grave,

ni de celle qu'exige le mode qu'on a clioi.sî.

Il n'est cepeudaiit pas nécessaire que le

verset d'un répons se termine par la note

finale du mode ; il suffit que cette fiuale

termine le répons même.

RÉPONSE, s.f. C'est, dans une fugue,

la rentrée du sujet par une autre partie,

après que la première l'a fait entendre ; mais

c'est sur- tout dans une contre- fugue , la

rentrée du sujet renversé de celui qu'oa

vient d'cuteudre. (Voyez fugue, co^tre-

yUGUE).

REPOS, s. m. C'est la terminaison de la

phrase , sur laquelle terminaison le cUanC

se repose plus ou moins parfaitement. Le

repos ne peut s'élablir que par une cadence

pleine : si la cadence est évitée, il ne peut

y avoir de vrai repos ; car il est impossible

à l'oreille de se reposer sur une dissonance.

On voit par-là qu'il y a précisément aiitmt
d'espèces de repos que de sortes de cadence»

pleines
; ( Voyez cADE^CE ) et ces iliR'ereus

repos produisent dafis la musique l'eQct de

la ponctuation dans le discours.

Quelques-uns confondent uial-à-propos les

repos avec les silences
,
quoique ces choses
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eoient fort diFTerciitriJ. ( Voyez sitEi^CE ),

REPRISE, s. f. Toute p.ntic d'ui air
,

laquellf se répète deux lois , sans cirr écrite

d( UN fois , s'appelle reprise, ("'t'st en ce sens

qu'oïl d't que la pri-mière /r/v/.vf d'une oii-

Terttire e«t grave
, et la seconde s tie. (Quel-

quefois aussi l'on n'entend par reprise c^ne

la seconde partie d'nn air. On dit ainsi que

la reprise du joli menuet de Dardanns ne

Tant rien du tout. EnDn reprise Git encore

chacune des parties d'un rondeau qui sou-

vent en a trois , et quelquefois davantage
,

dont on ne re'pète que la première.

Dans la note on appelle reprise un s'gno

qui marque que l'on doit répeter la partie

de l'air qui le précède ; ce qui évite la prine

de la noter deux fois. En ce sens on distingue

deux reprises , la grande et la petite La
grande reprise ss lijzure à l'italienne par uuo

double barre prrpcndiculaireavec deux points

en dehors de cliaque côté , ou à la française

par deux barres perpendiculaires un peu plus

écartées, qui traversent toute la portée, et

entre lesquelles on insère un point dans

chaque espace : mais celle seconde manière

s'abolit peu-à-pcn
; car ne pouvai t imiter

toiit-à-iuit la musique italieuue , uous en
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prenons du-moin$ les mots et les signes
;

couune ces jeunes ^eus qui croient prendre

le style de M. de f'oltaire , eu suivant son

orthographe.

Cette reprise , ainsi ponctue'e à droite et

à gauche , marque ordinairement qu'il faut

recommencer deux fois , tant la partie qui

précède que celle qui suit ; c'est pourquoi

ou la trouve ordinairement vers le mdiea

des passe-pieds, menuets
,
gavottes, etc.

Lorsque la reprise a seulement des points

à sa gauche , c'est pour la répétition de ce

qui précède ; et lorsqu'elle a des points à sa

droite , c'est pour la répétition de ce qui

suit. II serait du-moins à souhaiter que

celte convention, adoptée par quelques-uns,

fût tout-à-fait établie ; car elle me paraît fort

commode. ( Voyez p/. L
, J/'^'. 8, ) la figure

de ces diflc'rentcs reprises.

Lapetiterfyp/i.yt? estlorsqu'après unegrande

reprise on recommence encore quelques-unes

des dernières mesures avant de finir. Il n'y

a point de signes particuliers pour la petite

reprise , mais on se sert ordinairement do

quelque signe de renvoi figuré au-dcssus

de la porlée. ( Voyez renvoi ).

11 faut observer qua cens, qui uotcat
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correctement ont tonjoins soin que la der-

nière note d'une reprise se rapporte exac-

tciTiciit pour la mesure ^ et à celle qui

couiniciice la iiicme reprise, et à celle qui

coniuicuce la reprise qui suit
,
quand il y

en a une. Que si le rapport de ces notes

ne remplit pas exactement la mesure ; après

la note qui termine une reprise , on ajoute

deux ou trois notes de ce qui doit être re-

commence
,
jusqu'à ce qu'on ait sufBsam-

ment indique' comment il faut remplir la

mesure. Or, comme à la fin d'une première

partie on a premièrement la première partie à

reprendre
,
puis la seconde partie à commen-

cer , et que cela ne se fait pas toujours dans
des temps ou parties de temps semblables

on est souvent obligé de noter deux fois la

finale de la première reprise y l'une avant le

signe de reprise avec les premières notes

de la première partie; l'autre après le même
signe fioureommeiicerla seconde partie. Alors
on trace \\w demi-cercle ou chapeau depuis»

celte prinilèrc finale jusqu'à sa rèpe'tition
,

pour marqiur qu'à la seconde fois il faut

passer, conmie nul, tout ce qui est compris
sous le demi-cercle. Il m'est impossible de
rendre cette cxpUcatiou plus courte ,

plus

claire.
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claire , nî plus exacte ; mais \a. Jig. 9 de la

pi. L suffira pour la faire entendre par-

faitement.

RÉSONNANCË , s.f. Prolongement otl

réflesction du son, soit par les vibrations cou-
tiniie'es des cordes d'un instrument

, soit par
les parois d'un corps sonore, soit par la colli-

sion de l'air renfermé dans uu iustrumeut

à vent. ( Voyez sow , musique , iinstru-

MÊ^T ),

Les voûtes elliptiques et paraboliques re'-

sonnent , c'est-à-dire , re'fléchisscnt le son,

( Voyez Écho ).

Selon M. Dodart, le nez , la bouche
, ni

ses parties, comme le palais, la langue, les

dents , les lèvres , ne contribuent en rieti

au ton de la voix ; mais leur cfiVt est bien
grand pour la résonnance. ( Voyez voix ).

Un exemple bien sensible de cela se tire d'ua
instrument d'acier appelé trompe de Béara
ou j^uimbarde

; lequel, si on le tient avec
les doigts et qu'on frappe sur la languette,
ne rendra aucun son ; maiô si , le tenant
entre 1rs dents

, on frappe de même , il ren-
dra un son qu'on varie en serrant pins ou
Uioins

,
et qu on entend d'assez loin , surr

lout dans le bas.

Vict, de Musique. Tome III, D
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Dans les nistrumcns à cordes , tels qne

le clavtcin , le violou , le violoncelle ,
le sou

vient uniquement de la corde ;
mais la ré-

soiniancc dépend de la caisse de l'aistru-

ment.

RESSERRER L'HARMONIE. C'est rap-

procher les parties les unes des autres dans

les moindres intervalles qu'il est possible.

Ainsi pour resserrer cet accord iit sol mi ,

qui comprend une dixième , il tant renverser

ainsi ut mi sol , et alors il uc comprend

q^u'une quinte.

( Voyez ACCORD ,
renversement ).

RESTER , p. n. Reste?- sur une syllabe
,

c'est la prolonger plus que n'exige la proso-

die , comme on fait sous les roulades
;

et

rester sur une note , c'est y faire une tenue ,

ou la prolonger jusqu'à ce que le sentiment

de la mesure soit oublié.

RllYTHME , s. 711. C'est dans sa défini-

tion la plus générale , la proportion qu'ont

entre elles les parties d'un même tout. C'est,

en musique, la différence du mouvement qui

résulte de la vitesse ou de la lenteur, de la

longueur ou de la brièveté des temps.

Aristide Qiiintilieu divise le rhythme en

trois espèces ; sayoir , le rhythmc des corps
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hnmobiles , lequel reàuUc de la Juste propor-

tion (Je leurs parties , comme dans une statue

bien faite ; le rhythine du mouvement local

,

comme dans la danse , la dcmarclie bien

composée, les attitudes des pantoiaimes
\ et

le rhythine des mouvemens de la voix ou c}c

la durée relative des sons , dans une tt lie

proportion que, soit qu'on frappe toujours

la même corde , soit qu'on varie les sous

du grave à l'aigu , l'on fasse toujours résul-

ter de leur succession des effets agréa!)lcs [)ar

la durée et la quantité. Cette dernière e.-pcce

i\ç.rhythme est la seule dont j'ai à parier ici.

Le rhythmc applique' à !a voix peut encore

s'entendre de la parole ou du chant. Dans le

premier sens , c'est du rhythmc qi>e naissent

le uorahre et l'harmonie dans l'cloauencc-
X 1

la mesure et la cadence dans la poésie : dans

le second, le /-//j7//me .s'applique proprement

à la valeur des notes , et s'appelle aujourd'hui

mesure (Voyez mesure). C'est encore à cette

seconde acception que doit se bonier ce que

j'ai à dire ici sur le rhythme des anciens.

Comme les syllabes de la langue grecque

avaient une quantité et des valeurs plus sen-

sibles
,
plus déterminées que celles de notre

langue , et que les ycrs qu'on chante étaient

D 2
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composes d'un certain nombre de pieds que

formaient ces syllabes longues ou brèves
,

différemment combinées , le rliythme da
chant suivait régulièrement la marche de ses

pieds, et n'en était proprement qne l'expres-

sion. Il se divisait ainsi qu'eux en deux temps,

l'un frappé , l'autre levé ; l'on en comptait

trois genres , même quatre et plus , selon les

divers rapports de ces temps. Ces genres

étaient V c^aî , qu'ils appelaient aussi dacty-

lique , où le rhythme était divisé en deux

tem[)s égaux ; le double , trocliaïque ou iam-

bique , dans lequel la durée de l'un^des deux:

temps était double de celle de l'autre ; le ses-

qniahcrc , qu'ils appelaient aussi /'<'o///(///e ^

dont la durée de l'un des deux temps était

à celle de l'autre en rapport de 3 à 2 ; et en-

fin Vcpilrite j moins visité , où le rapport des

deux temps était de 3 à 4.

Les temps de ces rZ/yi/n/ws étaient suscepti-

bles de plus ou moins de lenteur
,
par un plus

grand ou moindre nombre de syllabes ou de

notes longues ou brèves , selon le mouve-
ilient ; et dans ce sens , un temps pouvait

recevoir jusqu'à buit degrés dilicrens de mou-
vement par le nombre des syllabes qui le com-

posaient : mais les deux temps conservaient
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toujours entre eux le rapport de'teruaiue' par

le genre du rhythme.

Outre cela , le mouvement et la marche des

syllabes , et par conséquent des temps et du

rhythme qui en re'sultait , e'tait susceptible

d'accélération et de ralentissement , à la vo-

lonté du poète, selon l'expression des pa-

roles et le caractère des passions qu'il fallait

exprimer. Ainsi de ces deux moyens combi-

nés naissaient des foules de modifications

possibles dans le mouvement d'un même
rhythme ,

qui n'avaient d'autres bornes que

celles au-dccà ou au-delà desquelles l'oreille

ii'cst plus à la portée d'appcrccvoir les pro-

portions.

Le rhythme j par rapport aux pieds qui

entraient dans la poésie , se partageait ea

trois autres genres. Le simple , qui n'admet-

tait qu'une sorte de pieds ; le composé ^
qui

résultait de deux ou plusieurs espèces de

pieds ; et le mixte
,
qui pouvait se résoudre

en deux ou plusieiu's rhythmes _,
égaux ou

inégaux , selon les diverses combinaisons dont

il était susceptible.

Une autre source de variété dans le ;77>7///hc

était la dilïc'rence des marches ou successions

dtt ce même rhythme ^ selou l'entrelacement

D 3
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des diffcrens vers. Le rhyilinie pouvait être

toujours uniforme, c'est-à-dire, se battre à
deux teuips toujours égaux , comme dans les

vers hexamètres
,
pentamètres

, adonicns
,

au;.pestiques, <-/<:. ou toujours inégaux, com-
me dans les vers purs iambiqucs : ou diver-

sifie'
, c'est-à-dire

, inélë de pieds égaux et

d'iiie'ijaux
, comme dans les scazons , les tho-

riambiques
, etc. Mais dans tous ces cas les

rJiytlnnes
, même semblables ou égaux

, pou-
vaient

, comme je l'ai dit , être fort diilérens

eu vitesse selon la nature des pieds. Ainsi de
deux rliythmes de même genre , résultant

l'un de deux spondées , l'autre, de deux ])vr-

rjqucs
, le premier aurait été double de l'au-

tre en durée.

Les silences se trouvaient aussi dans le

rliythme ancien , non pas à la vérité comme
les nôtres, pour faire taire seulement quel-
qu une des parties

, ou pour donner certains

caraclcres au chant
; mais seulement pour

remplir la mesure de ces vers appelés cata-
lectiques

,
qui manquaient d'une syllabe :

ainsi le silence ne pouvait jamais se trouver
qu à la fin du vers pour suppléer à cette

syllabe.

. À l'égard des tenues, ils les connaissaient
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sans doute ,
puisqu'ils avaient un mot pour

les exprimer. La pratique en devait cependant

êlre fort rare parmi eus ;
dn-moins cela peut-

il s'inférer de la nature de leur rhythme , qui

n'était que l'expression de la mesure et de

l'harmonie des vers. Il ne parait pas non plus

qu'ils pratiquassent les roulades ,
les synco-

pes , ni les points , à moins que les instru-

inens ne fissent quelque chose de semblable

en accompagnant la voix ; de quoi nous n'a-

vous nul indice.

yossUis , dans son livre de poematum

cantà et ririhus rhytlimi , relève beaucoup

le rhythme ancien , et il lui attribue toute

la force de l'ancienne musique. Il dit qu'ua

7-;M7//?«f détaché comme le nôtre, qui ne repré-

sente aucune image des choses , ne peut avoir

aucun effet , et que les anciens nombres poé-

tiques n'avaient été inventés que pour cette

fin que nous négligeons. Ilaioutequc le lan-

gage et la poésie modernes sont peu propres

pour la musique , et que nous n'aurons ja-

mais de bonne musique vocale jusqu'à ce que

nous fassions des vers favorables pour le

chant , c'est-à-dire ,
jusqu'à ce que nous ré-

formions notre langage, et que nous lui don.,

nions , à l'exemple des anciens ,
la quantité

D4
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et les pieds mesurés , en proscrivant pour
jamais l'iiiventioa barbare de la rime.

Nos vers
, dit-il , sont précisément comme

sMs n'avaient qu'un seul pied : de sorte que
nous n'avons dans noire poésie aucun rhyth-
77ie véritable

, et qy'en fabriqnaut nos vers
,

nous ne pensons qu'à y faire entrer un cer-
tain nombre de syllabes , sans pi-esque nous
embarrasser de quelle nature elles sont. Ce
n'est sûrement pas là de l'étoffe pour la mu-
sique.

Le rhythme est une partie essentielle de la

musique
, et sur-tout de l'imitative. Sans lui

la mélodie n'est rien , et par lui-même il est

quelque cbosc
, comme on le sent par l'cfFct

des tambours. IVIais d'où vient l'imprcssiou
que font sur nous la mesure et la cadence ?

<^uel est le principe par lequel ci>s retours
tantôt égaux et tantôt variés affectent nos
amcs

,
et peuvent y porter le sentiment des

passions ? Demandez-le au métaphysicien.
Tout ce que nous pouvons dire ici est que

,

comme la mélodie tire son caractère des ac-
cens de la langue

, le rhythme tire le sien du
caractère de la prosodie; et alors il agi (comme
image de la parole : à quoi nous ajouterons
que certaines passions ont dans la nature
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un caractère rliythmique aussi - lîien qu'un

caractère luclodieux , absolu et iudépendaat

de la langue; comme la tristesse
,
qui mav-

chc par temps égaux et lents , de même que

par tons remisses et bas ; la joie' par temps

sautillans et vîtes, de même par tons aigus

et intenses : d'où je présume qu'on pourrait

observer dans toutes les autres passions ua

caractère propre, mais plus difficile à saisir,

à cause que la plupart de ces autres passions

étant compo-écs
,
participent plus ou moins

,

tant des précédentes que l'une de l'autre.

RHYTHMIQUE , s./. Partie de l'art musi-

cal qui enseignait à pratiquer les règles du

mouvement et du rhythmc ^ selon les lois de

la rhythmopée.

La rhythmique
^
pour le dire un peu plus

en détail , consistait à savoir choisir, entre les

trois modes établis par la rhythmopée , le plus

propre au caractère dont il s'agissait , à con-

naître et posséder à fond toutes les sortes de

rhythmcs , à discerner et employer les plus

convenables en chaque occasion , à les entre-

lacer de la manière à-la-fois la plus expressive

et la plus agréable, etentinàdistinguer r<^7/.y/^

et la thesisy par la marche la plus sensible et

la micuK cadencée.
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RHYTHMOPÉE. Pôry.oTrOu'ci , s.f. Partie

de la science iiinsicalc qni prescrivait à l'art

rhylliiniqiie les lois du rhytliiiie et de tout co

qui lui appartient (Voyez rhytkme ). La
rhylhinoj^tL' étai t à la rliy llimique ce qu'était la

inelopëc à la mélodie.

La rhythmopée avait pour ob)et le mon-
vement ou le temps, dont elle marquait la

mesure , les divisions , l'ordre et le mélange,

soit pour émouvoir les passions , soit pour

les changer , soit poiu- les calmer. Elle ren-

fermait aussi la science des mouvemens muets,

appelés orchesis , et en général de tous les

mouvemens réguliers. Mais elle se rapportait

principalement à la poésie; parce qu'alors la

poésie réglait seule les mouvemens de la

musique , et qu'il n'y avait point de musique

purement instrumentale, qui eût un rbytbme
indépendant.

On sait que la rJiytlunopcc se partageait eu

trois modes ou tropes principaux , l'un bas

et serré , un autre élevé et grand , et le moyeu
paisible et tranquille ; mais du reste les

anciens ne nous ont laissé que des préceptes

fort généraux sur cette partie de leur mu.si-

que, et ce qu'dsenontditsc rapporte toujours

aux vers ou aux paroles Ucstiutcs pour le

cbant.
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RIGAUDON, s. m. Sorte de danse dont
l'air se bat à deux leinps , d'ua mouveaicufc
gai, etsediviseordinaircmetiten deux reprises

jihrase'es de quatre en quatre mesures, et

commençant par la dernière note du second
temps.

On trouve rigodon dans le dictionnaire do
racade'niie; mais cette orthographe n'est pas
nsite'e, Jai ouï dire à un maître à danser, que
le nom de cet te danse ven ai tde celui de l'inven-

teur
, lequel s'appelait Rlgaud.

RIPPIENO
, s. m. Mot italien qui se

trouve assez fréquemment dans les musi-
ques d'église, et qui équivaut au xa^ilchœur
ou ions.

RITOURNELLE
, s.f. Trait de sympho-

nie qui s'emploie eu manière de prélude à la

tête d'un air, dont ordinairement il annonce
le chant; ou à la fin

, pour imiter et assurer
la lin du même chant; ou dans le milieu
pour reposer la voix, pour renforcer l'ex-

pression
, ou simplement pour embellir la

pièce.

Dans les recueils ou partitions de vicillo

musique italienne , les rièoiiriiclles sotii

souvent désignées par les mol* si snona ,

qui signilicnt (jue l'instrument qui accoui-

D 6
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pagne doit rëpctcr ce que la vois a cbanté.

Ritournelle vient de l'italien ritornello ^

et signitie petit retour. Aujourd'hui que la

symphonie a pris vin caractère plus brillant,

et presque indépendant de la vocale , oa
lie s'en tient plus guère à de simples répé-

titions ; ausii le raot ritournelle a-t-il

vieilli.

ROLE , s. m. Le papier séparé qrii contient

la musique que doit exécuter uu concertant,

et qui s'appelle partie dans un concert , s'ap-

pelle ro/t; à l'opéra. Ainsi l'on doit distribuer

une partie à chaque musicien , et uu rôle à

chaque acteur.

ROMANCE, .v./ Air sur lequel on chante

un petit pocme du même nom , divisé par

couplets , duquel le sujet est pour l'ordinaire

quelque histoire amoureuse et souvent tragi-

que. Couune la romance doit être écrite d'un

style simple, touchant, et d'un goût un peu

antique, l'air doit répondre au caractère des

paroles : point d'orncmcns, rien de maniéré,

une mélodie douce, naturelle, champêtre,

et qui produise son effet par elle-même ,

indépendamment de la manière de la chanter.

Il n'est pas nécessaire que le chant soit piquant,

il sullit fj^u'il soit iiaïr, qu'il u'offusc^uc poLut
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la parole, qu'il la fasse bien entendre ,
et

qu'il n'exige pas une grande étendue de voix.

Une romance bien faite, n'ayant rien de

saillant, n'affecte pas d'abord ;
mais chaque

couplet ajoute quelque chose à l'effet des pre'-

ce'dens -,
l'iutérét augmente insensiblement,

et quelquefois on se trouve attendri jusqu'aux

larmes sans pouvoir dire où est le charme qui

a produit cet effet. C'est une conse'quence

certaine que tout accompagnement d'instru-

uientaffaiblitcette impression. Il ne faut
,
pour

le chant de la romance, qu'une voix juste,

nette, qui prononce bien, et qui chante

simplement.

ROMANESQUE, ^.y: Air à danser (Voyez

GAILLARDE.

RONDE, adj pris srihst.^oiQ blanche et

ronde sans queue , laquelle vaut une mesure

entière à quatre temps, c'est-à-dire ,
deux

blanches ou quatre noires. La ronde est de

toutes les notes restées en usago celle qui a le

plus de valeur. Autrefois, au contraire, elle

était celle qui en valait le moins , et elle s'ap-

pelait sémi-brcve ( Voyez stMi-BRtvK ,
et

VALEUR DES îfOTES).

RONDE DE TABLE. Sorte de chanson

à boire, et pour l'oidiuaire mélce de galau-
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terie, composée de divers couplets qu'on
chante à table chacun à son tour, et sur les-
quels tous les convives font chorus en repre-
nant le refrain.

RONDEAU, s. m. Sorte d'air à deux ou
plusieurs reprises, et dont la fo^-me est telle
qu'après avoir fini la seconde reprise on
reprend la première, et ainsi de suite, rcve-
uaut toujours et finissant par cette mémo
première reprise par laquelle on a commence.
Pour cela on doit tellement conduire la
modulation

, que la fin de la première
rcpriseconvienne au commencementdetoutcs
les autres, et que la fin de toutes les autres
convienne au commencement de la première.

Les grands airs italiens et toutes nos
ariettes sont en rondeau , de même que la
plus grande partie des pièces de clavecin
françaises.

Les routines sont des magasins de contre-
sens pour ceux qui les suivent san.<5 réflexion :

telle est pour les musiciens celle des rondeaux.
Il faut bien du disrerneuicnt pour faire un
choix de paroles qui leur soient propres. Il est
ridicule de mettre en rondeau une pensée
complète

, divisée en deux membres , en repre-
uaut I9 première incise et liuissaut par-là. Il
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est vid!culc de mettre eu rondeau une com-

paraison dout l'application ue se fait que

dans le second membre , en reprenant le pre-

mier et finissant par-là. Enfin il est ridicule

de mettre en rondeau une pense'e générale,

limitée par une exception relative à l'état

de celui qui parle ; ensorte qu'oubliant de

icchefi'exception qui se rapporte à lui, il finisse

en reprenant la pensée générale.

Mais ton tes les fois qu'un sentiment exprimé

dans le premier membre , amène une réflexiou

qui le renforce et l'appuie dans le second
;

toutes les fois qu'une description de l'état de

celui qui parle , remplissant le premier mera-

])re,éclaircit une comparaison dans le second;

toutes les fois qu'une alliruiation dans le pre-

mier membre contient sa preuve et sa con-

firmation dans le second; toutes les fois enfin

que le premier membre contient la proposi-

tion de faire une cbose , et le second la raisou

de la proposition ; dans ces divers cas , et dans

les semblables, le rondeau est toujours bieu

placé.

ROULADE , s.f. Passage dans le chant da

plusieurs notes sur une même syllabe.

La roulade n'est qu'une imitation de U
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tnc'Iculie ilistiunientale dans le.: occasions où ;

soit pour les grâces du chant, soit pour la

vérité de l'image, soitpour iaforce de l'expres-

sion, il esta propos de suspendre le discours

et de prolonger la mélodie : mais il faut de
plus que la syllabe soit longue, que la vois en
soit éclatante et propre à laisser au gosier la

iacilité d'en tonner nettement et légèrement

les notes de la roulade , sans fatiguer l'organe

du chanteur, ui par conséquent l'oreille des

c'coutans.

Les voyelles les plus favorables pour faire

sortir la voix, sont les a; ensuite les o, les è

ouverts: 1'/ et Vu sont peu sonores: encore
moins les diphthongues. Quant aux voyelles

nasales , on n'y doit jamais faire de rou/adcs.

La langue italienne pleine tVo et à'a est beau-
coup plus propre pour les inflexions de vois

que n'est la française; aussi les musiciens ita-

liens ne les épargnent-ils pas. Au contraire,

les Français
, obligés de composer presque

toute leur musique syllabique, à cause des

voyelles peu favorables, sont contraints do
donner aux notes une marche lente et posée,
ou de faire heurter les consonnes en fesant

courir les syllabes
; ce qui rend uéccssaiie-
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ment le cliant languissant ou dur. Je ne

\ois pas comment la musique française pour-

rait jamais surmonter cet incouvéuient.

C'est un préjugé populairedepenser qu'une

roulade soit toujours hors de place dans uu

cliant tristcetpatliétique. Au contraire, quand

le cœur est le plus vivement ému, la voix trouve

plus aisément des accens que l'esprit ne peut

trouver des paroles; et de-là vient l'usage des

interjeclions dans toutes les langues. (Voyez

TiEOME). Ce n'est pas une moindre erreur de

croire qu'une roulade est toujours bien placée

sur une syllabe ou dans un mot qui la com-

porte, sans considérer si la situation du chan-

teur, si le sentiment qu'il doit éprouver la

comporte aussi.

La roulade est une invention de la mu-
sique moderne. Il ne paraît pas que les an-

ciens en aient fait aucun usage, ni jamais

battu plus de deux notes sur la même syllabe,

(^ette différence est lui effet de celle des deux

musiques, dont l'une étaitasservieà la langue,

et dont l'autre lui donuela loi.

HOULE aiENT , 6. w. ( Voyez roulade).
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S.

j^j, Cette lettre e'ciitc seule dans la partie ré-

citante d'un concerto sigiiitie so/o ; et alors

elle est alternative avec leT
,
qui signifie //////.

SARABANDE, .?./: Air d'une danse grave,

portant le même nom , laquelle paraît nous
être venue d'Espagne , et se dansait autrefois

avec des castagnettes. Cette danse n'est plus

en uïage si ce n'est dans quelques vieux ope'ra

français. L'air de la sarabande est à trois temps
lents.

SAUT
, s. 7/2. Tout passage d'un son à un

autre par degré disjoint est un sû7/t. Il y a
s(77/t rég7iUe7- qui se fait touiouis sur un
in tervalle consounan t , et saut i7/c^7tUe7-

,
qui

•B fait sur un intervalle dissonant. Cette dis-

tuiction vientdeceque toutes les dissonances,

excepté la seconde qui n'est pasnnsa7Jt ,sont
plus difficiles à entonner que les consonnan-
ces : observation nécessaire dans la mélodio
pour composer des chants Faciles et agréables,

SAUTER^ ;•. w.On {a\t saufer \c ton lors-
que , donnant trop de vent dans une flûte

,

ou dans uu tuyau d'un iustrumeut à veut.
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on force l'air a se diviser et à faire re'sonncr,

au lieu du ton plein de la flùtc ou du tuyau
,

quelqu'un seulement de ses harmouiques.

(^naud le saut est d'une octave entière , cela

s'appelle oc^<7(^/e/-. ( Voyez octavier ). Il est

clair que
,
pour varier les sons de la trom-

pette et du cor-de-chasse, il faut nécessaire-

ment saute7-\ et ce n'est encore qu'en sautant

qu'on fait des octaves sur la flûte.

SAUVER , V. a. Samer une dissonance
,

c'est la résoudre selon les règles , sur une con-

sonnauce de l'accord suivant. Il y a sur cela

une marche prescrite, età la basse fondamen-
tale de l'accord dissona t, et à la partie qui

forme la dissonance.

Il n'y a aucune manière de saîU'ej-^\\ ne

dérive d'un ac e de cadence ; c'e^t donc par

l'espèce de la cadence qu'on veut faire, qu'est

déterminé le mouvement de la basse-fonda-

mentule. (Voyez cadeisce ). A l'égard de la

partie qui forme la dissonance, elle ne doit

ni rester en place , ni marcher par degrés dis-

joints
; mais elle doit monter ou descendre

diatoniquement selon la nature de la disso-

nance. Les maîtres d'sent que les dissonances

majeures doivent monter , et les mineures

descendre; ce qui n'est pas sans exception
,
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puisque dans certaines cordes d'iiannonic,

nue septième , bien que majeure, ne doit pas

monter, mais descendre , si ce n'c-st dans

l'accord appelé fort i.ioorrcctcment accord

de septième snpcrflne. Il vaut donc mieux

dire que la septième , et tonte dissonance qui

eu dérive, doit dtsciiidre; rt que la siite

ajoutée , et toute dissonance qui en décve,

doit monter. C'est là une rè-le vraiment 2,é-

«crale , et sans aucune exception. Il en est

de même de la loi de snnrer la dissonance.

Il y a des dissonances qn'on ne peut préparer ;

mais il n'y enaaucunequ'o)i n>; doive ^^7/f'er.

A l'égard de la note sensible appelée im-

proprement dissonance ma] ure ,
si elle doit

monter , c'est moins par la règle de sait(--cr

la dissonance
,

que par cell'^ de la marche

diatonique , et do préférer le plus court che-

min; et eu effet il y a des cas, comme celui

de la cadence interrompue , où cette note

sensible ne monte point.

Dans les accords par supposition , un même

accord fournit son' nt deux dissonances,

comme la septième et la neuvième, la neu-

vième et !a qnarte,ctc. Alors ces dissonances

ont dû se préparer i t doivent se sauver toutes

deux ; c'est qu'il faut avoir égard à tout co
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nnîdissone,iion-seuleraentsurlabasse-roiîda-

uienlale , mais aussi sur la basse-continue.

SCÈNE , s. y. On distingue en musique ly-

rique la scène du monologue , en ce qu'il n'y

a qu'un seul acteur dans le monologue et

qu'il y a dans la scène au-raoins deux inter-

locuteurs. Par conséquentdans le monologue

le caractère du chant doit être un , du-moins

quant à la personne ; mais dans les scè?ies le

chaut doit avoir autant de caractères difiérens

qu'il y a d'interlocuteurs. Eu eDfet , comme
eu parlant chacun garde toujours la même
voix , le nicuie accent, le même timbre , et

communément le même style , dans toutes les

choses qu'il dit; chaque acteur, dans les di-

verses passions qu'il exprime, doit toujours

garder un caractère qui lui soit propre , et

qui le distingue d'un aulre acteur. La douleur

d'un vieillard n'a pas le même ton que celle

d'un jeune homme ; la colère d'une lemme a

d'autres acccus que celle d'un guerrier; un

barbare ne dira ^o\ntjevous aime , comme un

galant de profession. Il faut donc rendre dans

les scènes , non-seulement le caractère de la

jjassion qu'on veut peindre , mais celui de

la personne qu'on fait parler. Ce caractère

s'indique eu partie par la sorte de voix qu'où
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approprie à chaque rôle ; car le tour de chant

d'une haute-contre est différent de celui d'une

basse-taille ; on met plus de gravite dans les

chants des bas-dessus j et plus de légèreté

dans ceux des voix plus aiguës. Mais outre ces

différences
,

l'habile compositeur eu trouve

d'individuelles qui caractérisent ses person-

nages; ensortc qu'on conuaitra bientôt à l'ac-

cent particulier du récitatif et du chant, si c'est

Mandane ou Mmire , si c'est Olinte ou Al-

ceste qu'oa entend. Je conviens qu'il n'y a

que les houimes de génie qui f entent et mar-

quent ces différences; mais )e dis cependant

que ce n'est qu'en les observant , et d'autres

semblables
,
qu'on parvient à produire l'il-

lusion.

SCHLSMA. , s. VI. Petit intervalle qui vaut

la moitié du comma , et dont parconséquent

Ja raison est sourde
,
puisque pour l'exprimer

en nombres , il faudrait trouver une moyenne
proportionnelle entre 8o et 81.

SCHOKNION. Sorte de nome pour les

flûtes , dans l'ancienne musique des Grecs.

SCHOLIEonSCOLIfc".,.?./. Sorte de chan-

soUj elle/, les anciens Grecs, dont les carac-

tères étaient extréuieiuenl divcrsiljés seloa les

sujcti et Icspersonncs. ( Vojez chanson).
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SECONDE, adj. pris substantif. Inter-
valle d'un dc-id conjoint. Ainsi les uiii relies

diatoniques se fout toutes sur les intervalles
de seconde.

ïl y a quatre sortes de.<cco«i^t',ç, La première,
^\^\;i^^lce seconde diminuée

, se fait sur nu ton
majeur, dont la note inférieure est rappro-
chée par un dièse, et la supérieure par un
bémol. Tel est, par exemple, l'intervalle du
re bémol à Vut dièse. Le rapport de cette se-

conde est de 375 à 384 ; mais elle n'est d'au-
cun usai^e

,
si ce n'est dans le genre enharmo-

nique; encore l'intervalle s'y trouve-t-il nul
en vertu du tempérament. A l'égard de l'in-

tervalle d'une note à son dièse
,
que Brassard

appelle seconde diminuée , ce n'est pas une
seconde-^ c'est un unisson altère.

La deuxième, qu'on appelle seconde mi-
neure

, est constituée par le sémi-toii majeur

,

comme du si à Vut , ou du rni au fa. Son rap-
port est de i5 à 16.

La troisième est \a seconde majeure,\a(^\iA\ii
forme l'intervalle d'un /o«. Comme ce ton
peut être majeur ou mineur , le rapport de
cette seconde est de H à 9 dans le premier cas,
et de 9 ù 10 dans le second ; mais cette dif-

K'ieiicc s'évanouit dans notre musique.
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Enfin la quatilcrîie est la seconde superflue ,

composée d'un ton maioiir et d'un sémi-ton

mineur, comme du/h au jro/diese : son rap-

port est de 64 à 70.

Il y a dans l'harmonie deux accords qui

portent le nom de seconde. Le premier s'ap-

pelle simplement accord de seconde : c'est un

accord de septième renversé, dont la disso-

nance est à la basse; d'où il s'ensuit bien

clairement qu'il faut que la basse syncope

pourla préparer. (Voyez préparer). Quand

l'accord de septième est dominant, c'est-a-

dire quand la tierce est majeure ,
l'accord de

seconde s'appelle accord de triton , et la syn-

cope n'est pas nécessaire
,
parce que la prépa-

ration ne l'est pas.

L'autre s'appelle accord de seconde snper-

flne: c'est un accord renvcr^;é de celui de

septième diminuée , dont la septième elle-

même est portée à la basse. Cet accord est

également bon avec ou sans syncope. (Voyez

syncope).

SÉJMI. Mot emprunté du latin et qui signilje

demi. On s'en sert en musique au-licu du

Jiémiàc?> Grecs, pour composer trcs-barba-

rcmentplusieurs mots techniques, moitié grecs

et moitié latins.

Ce
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Ce mot , au-devant du nom grec de quel-

que intervalle que ce soit, signi&e toujours

une diminution, non pas de la moitié de cet

intervalle , mais seulement d'un sémi-toii

mineur : aiusi , sémi-diton est la tierce mi-

neure, sémi-diapente est la fausse-quinte,

sémi diatessaron la quarte dimiuue'e ; etc.

SEMI-BRÈVE, s.f. C'est, dans nos an-

ciennes musiques , une valeur de note ou une

mesure de temps qui comprend l'espace de

deux minimes ou blanches, c'est-à-dire la

moitié' d'une brève. La sé.ni-breve s'appelle

maintenant ronde
,

parce qu'elle a celle

ligure: mais autrefois elle était en losange.

j^nciennement la sénii-hrife %ç. divisait en

majeure et mineure. La majeure vaut deux

tiers de la brève parfaite , et la mineure vaut

l'autre tiers de la même brève : ainsi la séini-

Lreçe majeure en contient deux mineures.

La scmi-bret>e , avant qu'on eût inventé

la minime , étant la note de moindre valeur
,

ne se subdivisait plus. Cette indivisibilité,

disait-on , est, en quelque manière, indiquée

par sa figure eu losange terminée en haut
,

en bas et des deux côtés par des points. Or,
Mûris prouve, par l'autorité ^Aristole et

ù'Euc/ide j que le pomt est indivisible ; d'où

Vict. de MusU-iue. Tome IIL E
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il conclut que la sémi-hrèie eufermcc entre

quatre points est indivisible comme eux.

SÉ3II-TON , s. m. C'est le moindre de tous

les intervalles admis dans la musique mo-
derne ; il vaut à-pcu-jtrès la moilic' d'un ton.

Jl y n jjlnsieiirs espèces de sc/iii-to/is. Ou
en peut distinguer deux dans la pratique j le

semi-ton majeur et le scini-tou mineur. Trois

autres sontconnus dans les calculs harmoni-

ques ; savoir le semi-ton maxime , le minime

et le moyen.

Le semi-ton majeur est de la différence de

la tierce maieure à la quarte, comjne mi fa-

Son rappcîrt est de i5 à i6, et il forme le

plus petit de tous les iutervalles diatoniques.

Le séini-ton tnineur est la diITcrcnce de la

tierce majeure à la tierce mineure : il se mar-

que sur le même degré par un dièse ou par

un bc'mol. 11 ne forme qu'un intervalle chro-

matique , et 30U rapport cî^t de 24 à 26.

(Quoiqu'on mette de la dinëreuce entre ces

deux sénii-tons par la manière de les noter ,

il n'y en a pourtant aucune sur l'orgue et le

clavecin ; et Je même semi-ton est tantôt ma-

jeur et tantôt mineur, tantôt diatonique et

tantôt chromatique, s^lon le mode oii l'on

e^t. Cependant ou appelle , daus la pratique.
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stmi-tons mineurs, ceux qui, se marquaîii

par bémol ou par dièse, uc cliaugcnt point

le degré
;

et sémi-tons uiajeurs , ceux qui

foraient u\\ iutervalle de seconde.

Quant aux trois autres sémi-tons ^ admis
seulement dans la théorie, le semi-ton uia-

sime est la diuérence du ton majeur au sémi-

ton mineur, et son rapport est de 26 à 27.

Le semi-ton moyeu est la différence du sémi-
ton majeur au ton majeur , et son rapport

est de I 20 à i35. Enfin le sémi-ton minime
est la didérence du stmi-ton maxime au sémi-
ton moyen , et sou rapport «st de i 2^ à 128.

De tous ces intervalles il n'y a quele^e-'////-

ton mjjeur qui , en qualité de seconde, soit

quelquefois admis dans l'harmonie.

SKMI- TONIQUE, adj. Echelle sémi^
tonijue on chromatique. (Voyez échfile).

STAS! niLlTl*; , s.f. Disposition de l'ame,

qui inspire au compositeur les idées vives

dont il a besoin, à l'exécutant la vive expres-

sion deces mêmes idées, et à l'anditeurla vive

inqjression des beautés et des défauts de la

UHisique qu'on lui fait entendre. ( Vojea
cour ).

SENSIBLE
, adj. j4ccordsensihleç^\. celui

(ju'oii appelle autrement accord dominant.

E 3
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( Voyez ACCORD ). Il se pratique uuiquc-

mcut sur la domiunnte du ion ; de-là lui vient

le nom d'accord dominant , et il porte tou-

jours la note sensible pour tierce de cette

dominante; d'où lui vient le nom iVaccord

sensible, (voyez accord ). A l'égard de la

note sensible , voyez isote.

SEPTIÈME , adj. pris snbst. Intervalle

dissonant renversé de la seconde , et appelé

par les Grecs , lleptachordon , parce qu'il

est formé de sept sons ou de six degrés dia-

toniques. Il y en a de quatre sortes.

La première est la septième mineure , com-

posée de quatre tims , trois majeurs et ua

mineur, et de dcuxséiui-tons majeurs, comme

de jni à re ; etcliromatiquemcnt de dix sémi-

tons , dont six majeurs etquatrc mineurs. Sou

rapport est de 5 à 9.

La deuxième est la septième majeure , com-

posée diatoniquemcnt de cinq tons , trois

majeurs et deux uiineurs , et d'un sémi - toa

majeur ; de sorte qu'il ne faut plus qu'un sémi-

ton majeur pour faire une octave ,
comme

dCut à si ; et chromatiquement d'onze sémi-

tons , dont six majeurs et cinq mineurs. Sou

rapport est de 8 à ib.

La troisième est la septième diminuée : elle
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Cs( composée de trois tons , deux mineurs et

un majeur; et de trois semi-tons majeurs,

comme de Yut dièse au si bémol. Son rap-

port est de yS à 128.

La qua trième es t la septième superflue : elle

est composée de cinq tons , trois mineurs et

dcuxmajeurs
, uu semi-ton majeur etun .'émi-

ton mineur , comme du j-/ bémol au la dièse ;

de sorte qu'il ne lui manque qu'un comma
pour faire une octave. Son rapport est de Bi

à 160. Mais cette dernière espèce n'est point

usitée en musique , si ce n'est dans quelques

transitions cnharaioniques.

Il y a trois accords de septième. /

Le premier est fondamental, et porte sim-

plement le nom de septième : mais quand la

tierce est majeure et la septième vaxnçwxt , il

s'appelle accord sensible ou dominant. Il se

compose de la tierce, de la quinte et de la

septième.

Le second est encore fondamental et s'ap-

pelle accord de septième diminuée. 11 est

compose de la tierce mineure, de la fausse-

quinte et de la septième diminuée dont il

prend le nom; c'est-à-dire, de trois tierces

mineures consécutives, et c'est le seul accord
qni soit ainsi forme d'iutcrvallcs éfiçaux ; il uc

E 3
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se fait que sur la note sensible. (Voyez E^-»

HARMONIQUE ).

Le troisième s'appelle accord de septièi?ie

superflue. C'eit iiti accord |jar supposition

iovnié par l'accord, douiinaut , au-dessous

(îuquel la basse fait entendre la tonique.

I! y a encore un accord de septième c/ sixte

^

qui n'est qu'un renversement de l'accord de

neuvicHic. îl ne se pratique guère que dans

les 1 oints d'orgue à cause de sa dureté. ( Voy,

ACCOllO ).

SERblNADE , s./. Concert qui se donne
la nuit sous les fenêtres de quelqu'un. 11 n'est

ordiiiaireuient coui|)Osé que de musique ins-

trumentale
;

quelquefois cependant on y
qjoutc des voix. On appelle aussi scrériodes

les pièces que l'on compose ou que l'on exé-

cute dans ces occasions. La mode des scrc^

riades est passée depuis long- temps, ou ne

dure plus que parmi le peuple , et c'est grand

dommage. Le ^ilcnee de la nuit, qui bannit

toute distraction , fait mieux valoir ia mu-
sique et la rend plus délicieuse.

Ce mot , italien d'origine , vient sans doute

de sere/io
, ou du latin .yery/;/, le soir. Quand

le concert se fait sur le matin, ou à l'aube du
jour , ii s'appelle aubcidç.
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SERRÉ , ûd/.L.es intervalles serrés , dans

les genres épais de la musique grecque , sont

le premier et le second de chaque tctiacorde.

( Voyez ÉPAIS ).

SESQUI. Particule souvent einploycc par

nos anciens musiciens dans la composilioii

des mots servans à exprimer différentes sortes

de mesures.

Us appelaient donc sesqui-olteres les me-

sures dont la principale note valait une moi-

tic ensus de plus que sa valeur ordinaire
,

c'est-à-dire, trois des notes dont elle n'aurait

autrement valu que deux : ce qui avait lieu

dans toutes les mesures triples , soit dans les

majeures, où la brève, même sans point, va-

lait trois semi-brèves, soit dans les mineures,

où la sémi-brcve valait trois minimes , etc.

Usappelaient'encorc sesijiil-octafe le triple

inarqué ])ar ce signe C g.

Yioxxhlt sesqui- quarte ^ le triple marque'

C 4 , et ainsi des autres.

Sesqiii-diton ou hcnii-diton , dans la mu-
sique grecque, est l'intervalle d'une tierce

majeure diminuée d'ua semi-ton, c'est-à-

dire , une tierce mineure.

SEXTUPLE, adj. Xoni donné assez im-

proprcmcut aux mesures à deux temps , com-
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posées de sis notes égales , trois pour chaque

temps. Ces sortes de uiesurcs ont été' appelées

encore plus mal-à-propos par quelques-uns j

mesures à six temps.

On peut compter cinq espèces de ces me-

sures sextuples , c'est-à-dire, autant qu'il y
a de différentes valeurs de notes, depuis

celle qui est composée de sis rondes ou semi-

brèves , appelée en France triple de six pour

un , et qui s'exprime par ce chifirei, jusqu'à

celle appelée triple de six pour seize , com-

posée de six doubles-croches seulement , et

qui se marque ainsi : -^.

La plupart de ces distinctions sont abolies
,

et en cSet elles sont assez inutiles, puisque

toutes ces din'érentes figures de notes sont

moins des mesures différentes que des modi-

fications de mouvement dans la lucmc espèce

de mesure ; ce qui se marque encore mieux

avec un seul mot écrit à la tête de l'air, qu'a-

vec tout ce fatras de chiffres et de note, qui

ne servent qu'à embrouiller un art déjà assez

difficile en lui-nicme. ( Voycx d ou b i, E ,

TRIPLE , TEMPS, MESURE , VALEUPv DES

KOTES).

SI, Une des sept syllabes dont on se sevÉ

en France poursolhcr les notes. Gu)Arciin^
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eu composant sa gamme, n'inventa qnc six

de CCS syllabes, parce qu'il ne fit que chaugcr

en he:«acoidcs les tétracordes desGiecs
,
quoi-

qu'ail fond sa gamme fut , ainsi que la nôtre,

composée de sept notes. Il arriva de-là que
,

pour nommer la septième, il fallaità chaque

instant changer les noms des autres ,
et les

nommer de diverses manières : embarras que

nous n'avons plus depuis l'invention du si ,

sur la gamme duquel un musicien nommé de

Nivers fit, au commencement du siècle, uu

ouvrage exprès.

Brassard et ceux qui l'ont suivi ,
attri-

buent l'invention du si à un autre musiciea

nommé Le maire , entre le milieu et la fiu

du dernier siècle ;
d'autres eu font honneur

à un certain f^an - der - Putten ;
d'autres

remontent Jusqu'à Jean de Mûris ,\cva l'aa

a33o", et le cardinal Bona dit que dès l'on-

zième siècle
,
qui était celui de Xyiretin j

Ericiiis Dupuis ajouta une note aux six de

Guy
,
pour éviter les dilficultés des muauces

et faciliter l'étude du chant.

Mais , sans s'arrêter à l'invention d'JSricius

Dupuis, morte sans doute avec lui, ou sur

laquelle Bona ,
plus récent de cinq siècles ,

a pu se tromper, il est même aisé de prouver
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cfiie l'invfention du sî est de beaucoup pos-
te'ricure à Jean de Jfjj/rzs , dans les c'ciits

duquel on ne voit rien de semblable. A
l'égard de f'au-dcr-rutten

, je n'eu puis

rien dire
,
parce que je ne le counri's point.

Reste l^e inaitr , eu faveur duquel les voix

semblent se re'nnir. Si l'invention consiste

"h avoir introduit dans la jjratique l'usage de
cette syllabe si

,
je ne vois pas beaucoup de

rsiso'is pour lui en disputer l'honueur. ÎMais

si le véritable invcuteur est celui qui a vu
le premier la nécessité d'une septième syllabe,

et qui en a ajouté uue en conséquence , il

ne faut pasavoirfait beaucoup de recherches

pour voir que Le maire ne moiitc nullement

ee titre ; car ou trouve en plusieurs endroits

des écrits du P, lUersenne la nécessité de
cette septième syllabe, pour éviter les mu-
qnsrs

; et il témoigne qr.e plusieurs avaient

inventé ou m;s eu pratique cette septième

syllabe à-peu-|Mcs dans le même temps, et

entre autres, CJ/V/e,-;- Grand - Jean , maître

e'crivain deSens
; niais que les uns. nommaunt

cette syllabe Ci j, d'autres Vi , d'iirtres 3 /,
d'anircs Si, d'autres J^f^r , elc, .Mcuie avant
le P. iUcrsenne

, on trouve dans un ouviagc

de Jjcmchiçri^ moine Olivctau , imprimé çu
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Î/Î14 , et intitulé, Cartella di Jtiusica , l'ad-

dition de la mêuie septième sylia.'io • il

l'appelle £i par béquaric, Ba par bémol
,

et il assure que cette addition a été tort

approuvée à Rome ; de sorte que toute ia

prétendue invention de Ze maire cousiste
tout an plus à avoir écrit ou prononcé si
au-Iicu d'écrire ou pronon:;er i?/ ou Ba^Ni
ou /J/; et voilà avec quoi un homme est

immortalisé. Du reste , Tusage du Si n'est

connu qu'en France , et malgré ce qu'ea
dit le moine Bancliiéri , il ne s'est pas même
conservé en Italie.

SICILIENNE, j./ Sorte d'air â danser
dans la mesure à si\-quatre ou six-huit
d'un mouvement beaucoup plus lent, mais
encore plus marqué que celui de la gigue.
SIGNES, i-. m. Ge sont, eu général , tous

les divers caractères dont on se sert pour
noter la musique. Mais ce mot s'eutend plus
particulièrement des dièses , bémols , bé-
quarres, points, reprises

, pauses, guidons
et autres petits caractères détachés

, qui, sans
^trc de véritables noies, sont des modifica-
tions des notes et de la manière de kâ
exécuter.

SILENCES, s, m. Signes répondais aux
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diverses valeurs de notes , lesquels mis a la

place de ces notes ,
marquent que tout le

teins de la valeur doit être passé en silence.

Quoiqu'il y ait dix valeurs de notes difFé-

leiucs , depuis la maxime jusqu'à la quadru-

ple-croche , il u'y a cependant que neuf

carnctèrcs diITcrens pour les si/eiices
;

car

celui qui doit correspondre à la maxime a

touiours manqué, et pour en exprimer la

durée, on double le bâton de quatre me-

sures équivalant à la longue.

Ces à\\ ers silences sont donc : i. Le bâtou

de quatre mesures, qui vaut une longue : 2.

le bâton de deux mesures ,
qui vaut une

brève ou quarrée : 3. la pause, qui vaut une

sémi-brcve ou ronde : 4. la demi-pause qui

vaut une minime ou blanche: 5. le soupir

qui vaut une noire : 6. le demi - soupir ,

qui vaut une croche : 7. le quart de sou-

pir
,
qui vaut une double - croche : 8. le

dcnii-cjuart de soupir
,
qui vaut une triple-

croche : 9- et cnliii le seizième de soupir ,

qui vaut une qnadruple-croche. ( Voyez les

figures de tous ces silences pi. l^-./'o- 9 )•

Il iaut remarquer que le point na pas

lieu parmi les silences comme parmi les

notes ; car bicu qu'une noue et un soupir

soient
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soient d'égale valeur, il u'cst pas d'usage de
poititer le soupir pour exprimer la valeur
«'une noire poiatée; maison dojt après le

soupir écrire encore uu demi-soupir. Cepeii-
daut comme quelques - uns pointent aussi
les silences, il faut que l'exécutant soit prêt
à tout.

SIMPLE, s.f. Dans les doubles et dant
les variations, le premier couplet ou l'air

original
, tel qu'il est d'abord noté , s'appelle

le simple. ( V^oyez double, variations.)
SIXTE

, s. f. La seconde des deux cou-
sounances imparfaites, appelée par les Grecs
Jfexacorde

,
parce que son intervalle est for-

ïué de six sons ou de cinq degrés diatoniques.

La.v/:r/e est bienune consonnauce naturelle

mais seulement par combinaison
; car il n'y

apointdansl'ordre des consounances de sixte

simple et directe.

A ne considérer les sixtes que nar leurs

intervalles, on en trouve de. quatre sortes •

deux consonuantes et deux dissonantes.

Les consonnaiifccs sont: i**. La sixte mi-

iienr« ,
composée de trois tons et de deux

sémi- tons majeurs, comme 7/2/tt/: son rapport

est 5 à 8. 2^. La sixte majeurs^ composé©

Vict. de Musique. Tome lU. J
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de quatre tons et un semi-ton majeur comme

sol mi : sou rapport est de 3 à 5.

\,ç^ sixtes dissonantes sont , i". La sixte

diminuée , composce de doux tons et trois

semi-tons majeurf; comme //^ dièse, Aj' hcuiol,

et dont le rapport est i25 à 192. 2^. La

sixte superflue , eorapose'e de quatre tons^ nu

sénii - ton majeur et un sémi -ton mineur,

connue si bf'mol et^o/dicse. Le rapport de

cette sixte est de 72 à 126.

Ces deux derniers intervalles nes'emploicnt

jamais dans la mélodie , et la sixte diminuée

ne s'emploie point non plus dans l'hanuonie.

Il y a sept accords qui portent le nom de

sixte. Le premier s'appelle simplement accord

de sixte. Ce£t l'accord parfait dont la tierce

est portée à la basse. Sa place est sur la mé-

dianle du ton ^ ou sur la uote sensible, ou

sur la sixième note.

Le second s'appelle accord àv <;ixte-quarle ,

c'est encore raccoid parfait dont la quinte est

portée à la basse : il ne se fait guère que sur la

dominante on sur la tonique.

Le troisième est appelé accord d«< pctitc-

sixie. Ccst nn accord de septième, dont la

quinte est portée à la basse. La petite-sixte
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sp met orrlinnTement sur la seconde note du
tou, ou sur la sixième.

Le quatiicuie est l'accord de sixte et quinte

nu grande-sixte. C'est encore un accord de

septituîe, mais dont la tierce est portée à la

hasse. Si Paccoîd foiidauienial est dominant

,

alors l'accord <S.ç grande-sixle [xid ce noua

et l'accord àc fansse-quiiifc. ( voyez fausse-

quinte ). La grande-sixte ne se met com-

munément que sur la quatrième note do.

ton.

Le cinquième est l'accord At sixte-ajonte'e',

accord fondamental , composé ainsi que celui

àf grande-sixte , do tierce, de quinte, sixte

majenre , et qui se place de uicnie sur la toni-

que ou sur laquatrieme note. On ne peut donc

distinguer ces deux accords que par la ma-

nière de sauver; car si la quinte descend et

que la sixte reste, c'est l'accord de grande-

{'ixte, et la basse fait une cadence parfaite
;

Tuais si la quinte reste et c^utïa. sixte monte ,

t'est l'accord de sixte -ajoutée , et la basse

fonda?ncntale fait une cadence irréaulière. Or

connue jprès avoir frappé cet accord , on est

în<TÎtre de le sauver de l'imc de ces deux ma-

nières , cela tient l'auditeur en suspens sur le

vrai fondement de l'accord j jusqu'à ce que

F a
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ia suite l'ait déterniinc; et c'est cette liberté

de clioisir que M. Hameau appelle douhIe~

emploi. ( Voyez double-emploi ).

Le sixième accord est celui de sixtt-ina~

jeuretifausse-ijuinte , lequel n'est an Ire chose

. qu'un accord de petite-sixte en mode mineur,

dans lequel layi77/.>ri'c-.77*'z///J Cbt substituée à

la quarte : c'est, pour m'exprimer autrement ,

un accord u.c. septième diminuée , dans lequel

la tierce est portée a la basse. Il ue se place

que sur la seconde note du ton.

Enfrn, le septième accord de j/.r^eest celui

de sixte-superflue . C'est vi ne espèce Ae petite-

sixte
,
qui ne se pratique jamais que sur la

sixième note d'un ton mineur descendant sur

la domuiaute : comme alors la sixte de cftte

sixième note est naturellement ma'enrc , oa
la rend quelquefois superflue en y ajoutant

encore une dièse. Alors cciia sixte-superflue

devient un accord original, lequel ue se ren-

verse point, (voyez accord ).

SOL. La cinquième des six syllabes inven-

tées par VArétin
,
pour prononcer les notes

de la gamme. Le soi naturel répond à la lettre

G. ( voyez gamme ).

SOLFIER. V. n. C'est, en entonnant des

soQs, prononcer en lucmc-temps les syllabes
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de la gamme qui lenr correspondent. Cet

exercice est celui par lequel on fait toujours

commencer ceux qui apprennent la musique ,

aûn que l'idée de ces différentes syllabes «'unis-

sant dans leuresprità celledes intervalles qui

s'y rapportent, ces syllabe3 leur aident à se

rappeler ces intervalles.

Aristide Quintilien nous apprend que lei

Grecs avaient pour -s-Oi^/Vr quatre syllabes ou
dénominations des notes

,
qu'ils répétaient à

chaque tétraeorde, comme nous en répétons

sept à chaque octave. Ces quatre syllabes

étaient les suivaHtes Me la , thi tho. La pre-

mière répondait au premier son ou àl'hypate

du premier téfracordcs et des suivans ; la

seconde, à la parhypate ; la troisième , au
lichanos; la quatrième ,à la nète; et ainsi de
suite en recommençant : manière de soljler

qui, nous montrant clairement que leur mo-
dulation était renfermée dans l'étendue du
tétraeorde

, et que les sons homologues
,

gardant elles mi-mcs rapports et les mêmes
iiouîxd'un tétraeorde ù l'autre, étaient'censés

répétés de quarte en quarte, comme chez nous
d octave en octave, prouve en racme-trmi)s

que leur génération harmonique n'avait a ucua

F 3
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rapport a la nôtre , et s'établissait sur des

principes tout diGTcrctis.

Guy d'Arezzo ayant substitué son bexa-

corde au télracorde ancien , substitua aussi

pour le solfier , ^\^ autres syllabes auv qua-

tre que les Grecs employaient autrefois. Ces

six syllabes sont les suivantes : ut re mi fa
sol la , tirées, comme cbacunsait, de l'iiymue

de Saint Jean- Baptiste. Mais chacun ne

sait pas que l'air de cette hymne , tel qu'où

le chante aujourd'hui dans l'enlisé Romaine,

n'est pas exactement celui dont Vjîrétin tira

ses syllabes
,
puisque les sous qui les portent

dans cette hymne ue sont pas ceux qui les

porti'iit dans sa gamme. On trouve dans ua

ancien tnaiiuscrit , conservé dans la biblio-

thèque du chapitre de Sens , cette hymne ,

telle probablement qu'on lachantaitdu temps

de XArétin , et dans laquelle chacune des

six syllabes est exactement appliquée au son.

correspondant de la gamme , comme on peut

le voir (/•/'. G.Jig. .2.) où j'ai transcrit cette

hymne en notes de plain-chant.

Il ))araii que l'usage dcssix syllahci" de Guy\\&

s'étendit pas bien proiujîtement hors dt l'Ita-

lie
,
puisque Mûris témoigne avoir entendu
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employer dans Paris , au-lieu de celles-là ,

les syllabes pro to no do tu a. Mais enfia

celles de Guy l'emportèrent et furent admi-

ses généralement en France comme dans le

reste de^d'Euiope. Il u'y a plus aujourd'huî

que l'Allemagne où l'on solfie seulement par

les lettres de la gamme , et non par les syU"

labes : ensorte que la note qu'en sol/icnt

nous app^^^lons la , ils l'appellent A; celles

celles que nous appelons ut , ils l'appelleot

C. Pour les notes die'se'es ils ajoutent un s à

la lettre et prononcent cet s , is ; ensorte
,

par exemple
,
que pour solfier re dièse , ils

prononcent dis. Ils ont aussi ajouté la lettre

H pour oter l'équivoque du si, qui n'est B
qu'e'tant be'mol ;

lorsqu'il est béquarre , il est

H : ils ne connaissent, en solfiant, de be'-

mol que celui-là seul -, au-licu du be'mol de

toute autre note , ils prennent le dièse de

celle qui est au-dessous ;
ainsi pour la bé-

mol ils solfient Gs
,
pour rni bémol Ds j etc.

Cette manièi-e de solfier est si dure et si em-

brouillée
,
qu'il faut être allemand pour s'ea

servir^ et devenir toutefois grand musicien.

Depuis rétablissement de la gamme de

VArctin 3 on a essayé eu difTérens temps do

F 4
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eubstitucr d'autres syllabes aux siennes. Com-
me la voix des trois premières est assez sourde

,

M. Sauveur en changeant la manière de no-
ter

, avait aussi cliangc' celle de solfier , et
il nommait les huit notes de roclavc par les

huit syllabes suivantes : Pa ra ga da so bo
7o do. Ces noms n'ont pas plus pasië que
1« notes

; mais pour la syllabe do elle

était aute'rieure M. Scim-cur : les Italicus
l'ont touiours employée au-lieu dw/f pour
solfier j quoiqu'ils nomment nt et non pas
do

,
dans la gamme. Quant à l'addition du si

( Voyez M ).

A l'égard des notes altérées par dièse ou par
be»r ; , elles portent le nom de la note au
naturel

, et cela cause dans la manière d«
solfier j bien des embarras auxquels M. do
Boisgelou s'est proposé de remédier , en ajou-
tant cinq notes pour compléter le systcmo
chromatique

, et donnant un nom particu-
lier à chaque note. Ces noms avec les an-
ciens sont en tout au nombre de douze , au-
tant qu'il y a de cordes dans ce système;
savoir

, ut de re ma mi fa si sol be la sa
si. Au moyen de ces cinq notes ajoutées et

des noms qu'elles portent, tous les bémol»
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€t les dièses sont anéantis , comme on le

pourra voir au mot système dans l'exposi-

tion de celui de M. de JJoisgelon.

Il y a diverses manières de solfier; savoir,

parmuances, par transposition et au naturel.

(Voyez MUAwcEs, natubei, et TRAr;sP03i-

Tfox ). La première métliodc est la pins an-

cienne , la seconde est la meilleure , la troi-

siè'tie est la plus conanune en France. Plu-

sieurs nations ont garde' dans les muances

l'ancienne nomenclature des six syllabes de

VyJrclin. D'autjrcs en ont encore retranché,

comme les Anglais qui solfient sur ces quatre

syllabes seulement, mifa sol la. Les Fran-

çais , au contraire, ont ajoute une syllabe

pour renfermer sous des noms différcus tous

les tons diatoniques de l'octave.

Les inconvcnicns delà métliodc de Vyirctitt

sont considérables ; car faute d'avoir rendu

complète la j^atnme de l'octave ,
les syllabes

de cette gamme ne signiCient ni des toucbes

fixes du clavier , ni des degrés du ton , ni

même des iutcrvallgs déterminés. Par les

muances , la fa peut former un intervalle de

tierce majeure en descendaut , on de tierce

mineure en mentant, ou d'un sctui-ton encore

«a monlaut , comme il est aisé de voir par

F â
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la ganiîue , etc. ( Voyez gamme, aruA^cEs).

C'est encore pis par la me'tliodc anglaise :

on trouve à cliaquc instant difFe'rens inter-

valles qu'on ne peut exprimer que par les

nicaies syllabes
; et les nicines noms de notes

y reviennent à toutes les quartes , comme
parmi les Grecs , au-lieu de n'y revenir qu'à
toutes les octaves , selon le système mo-
derne.

La manière de solfier établie en France par
rndclitiou du si , vaut assure'ment mieux que
tout cela

; car la gamme se trouvant com-
plète

, les muances deviennent mutiles , et

l'analogie des octaves est parfaitement ob-
servée. Mais les musiciens ont encore gâté

cette me'thode par la bizarre imagination de
rendre les noms des notes toujours fixes et

dotf-rminc'ssur les touches du clavier ; ensorte
que ces touches ont toutes un double nom

,

tandis que les degrés d'un ton transposé n'en
ont point : défaut qui charge inutilement la

mémoire de tous les dièses ou bernois de la

clef, qui otc aux noms des notes l'expression

des iutcrvulics qui leur sont propres , et qui
efiaceenliii

, autant qu"il est possible , toutes

les traces de !a modulation.

Ut ou re ne sont point ou uc doivent point
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être telle on telle touche du clavier
; mais telle

ou telle corde du tou. Qiiaat aux touches

fixes, c'est par des lettres de ralphabftqu'cUes

s'expriment. La touche que vous appelez ^//,

je l'appelle C ; celle que vous appelez re
, je

l'appelle D. Ce ne sont pas des signes que

j'invente ; ce sont des signes tout établis, par

lesquels je de'termiue très-nettement la fo!i-

damentale d'un ton. Mai.s ce ton une fois

déterminé , dites-moi , de grâce à votre tour,

comment vous nommez la tonique que je

nommie i/t et la seconde note que je nouvuie

re , et la uicdiante que je nomme ml? Car

ces noms relatifs au tou et au mode sont

essentiels pour la dc'tcrminatiou des idées et

poi^r la justesse dos intonations, (^u'on y ré^

fléchisse bien et l'on trouvera que ce que les

musiciens Français appellent soljier au na-

iiirel^iX. t&ut-à-fait hors de nature. Cette mé-
thode est inconnue chez toute autre nation

,

et sûrement ne fera jamais fortune dans au-

cune : chacun doit sentir , au couliaiie , que
rien n'est plus naturel que de jol/îer par
transposition

, lorsque le mode est Irausposé.

On a en Italie un recueil de leçons à sol-

fier f appelées ao//^'.'^^'/. Ce recueil , composé

F 6
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par le célèbre Léo ^ ponr l'usage des com-
mençans , est très-estime.

SOLO , adj. pris substnntîr. Ce mot ita-

lien s'est francisé dans la musique, et s'appli-

que à une pièce ou à un inorccau qui se chante

à voix seule , ou qui te joue sur un seul ins-

trument avec uu simple accompap,neraent de

basse ou de clavecin ; et c'est ce qui distin-

gue le solo du récit ) qui peut être acebm-

pagné de tout l'orchestre. Dans les pièces

appelées concerto , ou écrit toujours le mot
solo sur la partie principale , cruaud elle

récite.

SON , s. TU, Quand l'agitation communi-

quée à l'air, par la collision d'un corps frappé

par un autre
,

parvient jusqu'à l'oigauc

auditif, elfe y produit une sensation qu'on

appelle hruit ( Voyez uruit). IMais il y a

un bruit résonnant et appréciable qu'où

appelle son. Les recherches sur le son absolu

appartienncntau physicien. Lemnsiciea u'cxa-

niinc que le ,Ton relatif; il l'examine seulement

par ses modilications sensibles; et c'est selon

cette d'.rnièiT idée, que nous l'cuvisagconç

dans cet article.

il y a trois objets principaux à cousldére?
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dans le son / le ton , la force et le timbre.

Sous chacun de ces rapports le son se con-

çoit comme modifiable : i". du grave à

l'aigu: 2". du fort au faible: 3". de l'aigre

au doux, ou du sourd à l'éclatant , et réci-

proquement.

Je suppose d'abord, quelle que soit la

nature du .ton
,
que son véhicule n'est autro

chose que l'air m^me: premièrement, parce

que l'air est le seul corps intermédiaire de

l'existence duquel on soit parfaitementaisuré,

entre le corps sonore et l'organe auditif; qu'il

ne faut pas multiplier les êtres sans nécessité
;

que l'air suffit pour expliquer la formation,

du son; et de plus, parce que l'cxpcricnce

nous apprend qu'un corps sonore ne rend

pas de,vo// dans an lieu tout-ù-fait privé d'air.

Si l'on veut imaginer un autre tluide, on peut

aisément lui appliquer tout ce que je dis de l'air

dans cet article.

La rcsonnance du son , ou pour mieux

dire, sa permanence et son piolonr^einent, tic

peut naître que de la durée de l'agitation de

l'air. Tant que cette agitation dure ,
Tait

ébranlé vient sans cesse frapper l'organe auditif

et prolonge ainsi la scusatiou du son. Mais U
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n'y a point do manière pins simple de conce-
voir (.••'ttc durée

,
qu'eu supposent dans l'air

des vibrations qui se succèdent eÉ qui renou-
vellent ainsi à chaque instant l'impression.

De plus, cette agitation, de quelque espèce
qu'elle soit, ne peut être produite que par
THic agitation semhiable dans les parties du
corps sonore : or , c'est un fait certain que les

parties du corps sonore e'prouvent de telles

vibrations. 8i l'on touclie le corpsd'un violon-
celle dans le temps qu'on en tire du son , on
le sent fre'inir sous la main , et l'on voit bien
sensiblement durer les vibrations de la corde
jusqu'à ce que le son s'éteigne. Il en est de
même d'une cloche qu'on fait sonner en la

frappant du battant; on la sent, on la voit
même frémir, et l'un voit sautiller les grains
de saiile qu'on jette sur la surface. Si la corde
se détend ou que la cloche se fende, plus de
frémissimcnt, p!i:s dci'O/z.Si donc cette cloche
ni cette corde ne peuvent communiquera l'air

qneles niouv;niens qu'elles ont elles-mêmes,
on ne saurait douter que le son produit par
les vibrations du corps sonore , ne se propage
par des vibrations semblables que ce corps
commimique ù i'air.
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Tout ceci supposé, c'xanilnoiîs picuiicre-

ïneut ce qui con»litue le rapj)oi t des sor/s du

grave à l'aigu.

I. Théon de Smynie dit que Lasus d'Her-

mione , de uiéaie qnc le pytha5:^oricien H':p-

pascàc Me'tapoiit, pour calculer les rapports

des consomiances , s'e'taient servis de deux

vases semblables et rc'sonnans^à l'unissou
;

que laissant vide l'un des deux, et remplissant

l'autre jusqu'au quart, la percussion de l'un

et de l'autre avait fait entendre la conson-

nance de la quarte
;
que remplissant ensuite

le second jusqu'au tiers
,

puis jusqu'à la

moitié' , la percussion des deux avait pro-

duit la consonnauce de la quinte
,
puis de

l'octave.

Pyt/iagore, au rapport de Nicomaqiie t1

de Ceusonii , s'y était pris d'une autre manière

pour calculer les mêmes rapports. Il suspen-

dit , disent-ils , aux mêmes cordes sonores

diiïérens poids , et détermina les rapports des

divers sons sur ceux qu'il trouva entre les

poids tendans : mais les calculs de PytJia^ore

sont trop justes pour avoir clé faits de cette

manière, puisque chacun sait aujourd'hui,

sur les ex[)érlcnces de T'iucctit GaJiIce
,
que

les sofis soat entre eux non comme les poids
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tendans , mais en raison sous-double da ces

Iiii3ines poids,

Enûn l'on inventa le monocorde, appelé

par les anciens canon harmonicvs
,
parc»

qu'il donnait la règle des divisions harmoni-
ques. Il faut en expliquer le principe.

Deux cordes de même me'tal , égales et e'ga-

Icment tendues , forment un unisson parfait

en tout sens: si les longueurs sont ine'gales,

la plus courte donnera un son pins aigu, et

fera aussi plus de vibrations dans un temps
dounc; d'oîj l'on conclut que la dillcrence

des sons du grave à l'aigu ne procède que de
celle des vibrations faites dans un même espace

de temps par les cordes ou corps sonores qui
les font entendre; ainsi l'on exprime les rap-

ports des sons par les nombres des vibrations

qui les donnent.

On sait encore, par des expériences noit

moins certaines, que Us vibrations des cordes,
toutes choses d'ailleurs égales, sont toujours

re'ciproqnes aux longueurs. A\ns\ une corde
double d'une autre ne fera dans le même temps
que la moifié du nombre des vibrntioîis dc-

celle-ci
;
et le rapport des sens qu'elles feront

entendre, s'appelle o^/^ct'. Si les cordci sont

comme 3 et 2, les vibratiousseiout comme 2«.()



SON 97

3, et le rapport des sons s'appellera quinte^ etc.

(Voyez INTERVALLE ).

On voi t par-là qu'avccdcs chevalets mobiles

il est aise de former sur une seule corde des

divisions qui donnent des sous dans to»s

les rapports possibles, soit entre eux, soit

avec la corde entière. C'est le monocordo

dont je viens de parler ( Voyez mono-

corde ).

On peut rendre des sotis aigus ou graves

par d'autres moyens. Deux cordes de loa-

gaeurs égales ne forment pas toujours l'unis-

son \ car si l'une est pl'.is grosse ou moins

tendue que l'autre, elle fera moins de vibra-

tions eu temps égaux , et couséquemmcnt

donnera un son plus grave ( Voyez corde ).

Il est aisé d'expliquer sur ces principes la

construction des instrumens à cordes , tels

que le clavecin , le tympanon et le jeu des

violons et basses qui
,
par différcns accour-

cissemens dos cordes sous les doigts ou che-

valets mobiles
,
produit la diversité des sons

qu'on tire de ces instrumens. Il faut raisonner

de même pour les instrument à vent: les plus

longs forment des sons plu« graves, si le vent

»st égal. Les trous, comuie dans les fliUcs et

hautbois , scrveutà les raccourcir pour rendit»



9^ SON
les jo/z.yplusaij^us. En donnant plus de vmt,
on les fait octarier; et les sons deviennent
plus aigusencorc. La colonne d'air forme alors

le corpssonorc, et les divers tons de la trom-
pette et du cor-dc-cliassc ont les mêmes
principes que les joffj barmoniquesdu violon-
celle et du violon, etc. ( Voyez sons har-
moniques ).

Si l'on fait re'sonncr avec quelque force
une des grosses cordes d'une viole ou d'un
violoncelle

, en passant l'archet un peu plus
près du chevalet qu'à l'ordinaire, on cnteii-

dradistiuctement, pour peu qu'on ait l'oreille

exerce'c et attentive, outre le son de la corde
entière

, au-moins celui de son octave , celui

de l'octave de sa quinte
, et celui de la double-

octave de sa t'erce: on verra même frémir et

l'on entendra résonner toutes les cordes
moulées à l'unisson de ces soNsAa. Ces so/js

accessoires accompagnent toujours un sort

principal quelconque
; mais cuand ce son

principal est aigu, les autres y sont moins
sensibles. On appelle ceux-ci les harmoniques
du son principal : c'est par eux , selon
M. Rmncov

, que toatson est appréciable, et

c'est en eux que lui et M. Tartini ont cherché
le principe de toute harmonie, mais par des
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routes directement contraires (Voyez har-

K;>ME , SYSTEME ).

Une (lilIiculLc qui reste à expliquer dans

la théorie du son , cstdesavoir commeut deux

ou plusieurs sons peuvent se faire entendre

à-la-fois. Lorsqu'on entend
,
par exemple, les

deux sons de la quinte dont l'un fait d<ux

vibrations , tandis que l'autre en fait trois,

on ne conçoit pas bien comment la même
masse d'air peut fournir dans unmcrae temps

CCS difl'crens nombres de vibrations distincts

l'un de l'autre , et bien moins encore lorsqu'il

se fait ensemble plus de deux 50/7 .v, et qu'ils

sont tous dissonans entre eux. RîeTtgoHc.X\t%

autres se tirent d'afl'iirc par des comparaisons.

11 en esf, disent-ils, cojnmc de deux pierres

qu'on jette à-la-fois dans l'eau, et dont les

diffcrens cercles qu'elles produisent se croi-

sent sans se confondre. M. de Mairan donne

une explication plus philosophique. L'air,

scion lui , est divisé en particules de diverses

grandeurs , dont chacune est capable d'un

ton particulier et n'est susceptible d'ancua

autre; de sorte qu'à chaque ao// qui se forme,

les particules d'air qui lui sont analof^ues

s'ébranlentsculcs, elles et leurs harmoniques,

tandis que toutes les autres restent ttanquiiks
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jusqu'à ce qu'elles soient e'mucs à leur tour

par if s sons qui leur correspondent; de sorte

qu'on entend à-la-tois deux so?/s , comme oa
Voit à-la-fois deux couleurs

,
parce qu'étant

produits par différentes parties, ils auL-ctcnt

l'orf^ane en diffcreus points.

Ce système est ingénieux , mais l'imagina-

tion se prête avec peine à l'iurinité de parti-

cules d'air différentes en grandeur et en mo-
bilité

,
qui devraient être répandues dans

chaque point de l'espace
,
pour être toujours

prêtes , au besoin , à rendre en tout lieu l'iu-

fiaitc de tous les >yo//5 possibles. (^ïuandellcs

sont une fois arrivées au tympan de l'oreille ,

on conçoit encore moins comnienten le frap-

pant plusieurs ensemble , elles peuvent y
produire un ébranlement capable d'envoyer
au cerveau la sensation de chacune en parti-

culier. Il semble qu'on a éloigné la difficulté

plutôt que de la résoudre : on allègue en vain
I exemple de la lumière dont les rayons se

croisent dans un point sans confondre les

ob/c ts; car, ou trr qu'une difficulté n'en résout
pas une autre, la parité n'est pas exacte

, pui.s-

que l'objet est vu sans exciter dans l'air un
mouvement semblable à celui qu'y doit exci-

ter le corps sonore, pour être ouï. MevgolL
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semblait vouloir provenir cette objection^ en

disant que Us niasses d'air, chargées
,
pour

ainsi dire, de dilTcreus sons, ne iVappent le

tvmpan que snccessi veinent, alterna flvciucnt,

et chacune à son tour, sans trop songer à

quoi il occuperait celles qui sont obligées

d'attendre que les premières aient achevé' leur

office, ou sans expliquer comment l'oreille,

frappée de tant de coups successifs
,
peut dis-

tingncr ceux qui appartiennent à chaque son.

A l'égard des harmoniques qui accompa-

gnent un son quelconque, ils offrent inoins

une nouvelle difficulté qu'un nouveau cas de

la précédente ; car si-tôt qu'on expliquera

comment plusieurs sons peuvent être enten-

dus à-la-fois , on expliquera facilement le

pbéiiomcne des harmoniques. En effet ,
sup-

posons qu'un son mette en mouvement les

particules d'air susceptibles du même son
,
et

les particules susceptibles de sons plus aigus

à l'inQni ; de ces diverses particules il y en

aura dont les vibrations commençant et finis-

saut exactement avec celles du corps sonore ,

seront sans cesse aidées et renouvelées par les

siennes : ces particules seront celles qui don-

neront l'unisson. Vient ensuite l'octave dont

deux vibrations , s'accordant avec une du son
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principal , en sont aidées et renforce'cs seuîe-

mcut de deux en deux; par conséquent l'oc-

tave sera sciisihic , mais moins que l'unisâou :

vient ensuite la douzième ou l'octare de la

quinte
,
qui fait trois vibrations précises pen-

dant que le son fondamental en fait une;
ainsi, ne recevant un nouveau coup qu'à
cîiaque troisième vibration , la douzième sera

moins sensible que l'octave qui reçoit ce nou-
veau coup dès la seconde. Jin suivant celte

même gradation , l'on trouve le concours
des vibrations plus tardif, les coups moins
renouvelés, et par conséquent les harmoni-
ques toujours moins sensibles, jusqu'à ce que
les rapports se composent au point que l'idée

du concours trop rare s'eflace, et que les

vibrations ayant le temps de s'éteindre avant
d'être renouvelées

, l'harmonique ne s'entend
plus du tout. Enfin quand le rapport cesse
d'être rationnel , les vibrations ne concourent
jamais

; celles du son plus aigu
, toujours

contrariées
, sont bientôt étouflées par ceileç

de la corde, et ce :fon aigu ei,t absolnnienij
dissonant et nul. Telle est la raison pour-
quoi les premiers harmoniques ï"cntri:dcnt,
et pourquoi tous les auivQi sens ne s'enten-
dent pas. Mais eu voilà trop sur la première
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qualité du son ; passons aux deux autres.

ir. La force du son dépend de celle des

vibratious du corps sonore; plus ces vibra-

tions sont grandes et fortes, plus le son est

fort et vigoureux et s'entend de loin, (^i.and

la corde est assez tendue, et qu'on ne force

pas trop la voix ou l'instrument, les vibra-

tions restent toujours isochrones, et par con-

séquent le ton demeure le vnf5mc , soit qu'on

renfle ou qu'on alT'aiblisse le son : mais en
raclant trop fort de l'arcUct , en relâchant

trop la corde , en çoufûant ou criant trop ,

on peut faire perdre aux vibrations l'isocliro-

iiisme ne'cessairc pour l'identité du ton; et

c est une des raisons pourquoi , dans la mu-
sique française, où le premier me'ritc est de
Lien crier, on est plus sujet à chanter faux

que dans l'italienne où la voix se modère avec

2)Ius de douceur.

La vitesse du son qui semblerait de'pendre

de sa force, n'en de'pend point. Cette vitesse

. est toujours e'gale et constante , si elle n'est

accélérée ou retardée par le vent , c'est-à-dire

que le son fort ou filiale s'étendra toujours

uniformément
, et qu'il fera toujours dans

deux sccondis b double du chenu u qu'il aura

fait duus uuc. Au rapport de Halley et de



104 SON
Flamstcaâe ^ le son parcourt en Angleterre

1070 pieds de France en une seconde , et au

Pérou 174 toises , selon M. de la Condamine.

Le père Mersenne et Gassendi ont assuré

que le vent favorable ou contraire n'accélérait

ni ue retardait le son : depuis les expériences

que JDcrham et l'académie des sciences ont

faites sur ce sujet, cela passe pour une erreur.

Sans ralentir sa marche, le son s'affaiblit

eu s'ét?ndant; et cet affaiblissement, si la

propajationest libre, qu'elle ne soitgénécpar

aucun obstacle ni ralentie par le vent , suit or-

dinairement la raison du quarré des distaiwes.

III. Quant à la différence qui se trouve

encore entre les ^ow*' parla qualité du timbre,

il est évident qu'elle ne tient ni au degré

d'élévation, ni même à celui de force. Un
hautbois aura beau se mettre à l'unisson d'une

flûte , il aura beau radoucir le son au même

degré, le son de la flûte aura toujours je ue

sais quoi de moéllcus et de doux ;
celui du

hautbois je ne sais quoi de rude et d'aigre,

qui empêchera que l'oreille ne les confonde;

sans parler de la diversité du timbre des voiv.

(Voyez voix). Il n'y a pas un instrument

qui n'ait le sien particulier
,
qui n'est poiut

celui do l'autre, et l'orgue seule auae ving-

taiu»
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taine de jeux tous de timbre différent. Ce-

pendant personne
,
que je sache , n'a examiné

le son dans cette partie , laquelle , aussi-biea

que les autres , se trouvera peut-être avoir

ses dilIicuUés; car la qualité' du timbre ne

peut dépendre ni du nombre des vibrations

qui fait le degré du grave à l'aigu , ni de la

grandeur ou de la force de ces mêmes vibra-

lions
,
qui fait le degré du fort au faible. Il

iaudra donc trouver dans le corps sonore une
troisième cause différente de ces deux . pour

expliquer cette troisième qualité du son et ses

dilTércuces ; ce qui peut-être n'est pas trop aisé.

Les trois qualités principales don t je viens

dcparlcrentrent toutes, quoiqu'cn différentes

proportions , dans l'objet de la musique, qui

est le son en général.

En effi.tt , le compositeur ne considère pas

seulement si les sons qu'il emploie doivent

être hauts ou bas
,
graves ou aigus ; mais s'ils

doivent être forts ou faibles , aigres ou doux,

sourds ou éclatans ; et il les distribue à diffé-

rens instrumens , à diverses voix , en récits

ou eu chœurs, aux extrémités ou dans le

viedimn des instrumcns ou des voix, avec

des douxoKx. diti^J'orts , selon les conveuauces

de tout cela.

Dut. d* Musique. Tome III. G
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Mais il est rrai que c'est uniquement dans

la comparaison des sons du grave à l'aigu que

consiste toute la science harmonique ; de

sorte que, comme le nombre des sous est

iuiini , Ton peut dire dans le même sens que

cette science est infinie dans son objet. On
ne conçoit point de bornes précises à l'éten-

due des sous du grave à l'aigu , et quelque

petit que puisse être l'intervalle qui est entre

deux sons , on le concevra toujours divisible

par un troisième sou : mais la nature et l'art

ont limité cette infinité dans la pratiqucdc la

musique. On trouve bientôt dans les instru-

tneus les bornes des sons praticables , tant au

grave qu'à l'aigu. Alongez ou raccourcissez

jusqu'à un certain point une corde sonore
,

elle n'aura plus de son. L'on ne peut pas non

plus augmenter ou diminuer à volonté la

capacité d'uuc flûte ou d'un tuyau d'orgue,

ni sa longueur; il y a des bornes, passé les-

quelles ni l'un ni l'autre ne résonne plus.

L'inspiration a aussi sa mesure et ses lois.

Trop faible , elle ne rend point de sou ; trop

forte j elle ne produit qu'un cri perçant qu'il

est impossible d'apprécier. Enfin il est cons-

taté par mille expériences que tous les sous

sensibles sont renfermés dans une certaine
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latitude, passélariuellc, on trop graves ou trop

aigus, ils ne sont plus apperçus ou dovieti-

Ecnt inappre'ciables à l'oreille. M. Eiiler en

a même en quelque sorte fixé les limites, et

selon SCS observations rapportées par M. />>/-

<fe/o/dans ses principes d'acoustique, tous

les sons sensibles sont compris entre les nom-

bres 3o et 756:? : c'est-à-dire que, selon ce

grand p;eomètre , le son le plus grave appré-

ciable à notre oreille fait 3o vibrations par

seconde, et le plus aigu 7652 vibrations dans

le même temps; intervalle qui renferme à-

peu-près 8 octaves.

D'un autre côte', l'on voit par la généra-

tion harmonique des sons, qu'il n'y en a

dans leur infinité possible qu'un très-i)etit

nombre qui puisse être admis dans le système

harmonieux; car tous ceux qui ne forment

pas des consonnances avec les sons fonda-

mentaux , ou qui ne naissent pas médiatcment

ou immédiatement des diOérences de ces con-

sonnances , doivent élrc proscrits du système.

Voilà pourquoi
,
quelque parfait qu'on sup-

pose aujourd'hui le nôtre , il est pourtant

borné à douze .yo//A" seulement dans l'étendue

d'une octave, desquels douze toutes les au-

tres octaves uecoutieuneiit que des répliques.

G i
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Que si l'on veut compter toutes ces répliques

pour autant de so/is différcns, en les nuilti-

pliant par le nombre des octaves auquel est

bornée l'étcndne des sons appréciables , on

trouvera 96 en tout
,
pour le plus grand nom-

bre de ^o«5 praticables dans notre musique sur

un même son fondamental.

On ne pourrait pas évaluer avec la même
précision le nombre des sons pratiqua blcs

dans l'ancienne musique. Car les Grecs for-

maient
,
pour ainsi dire , autant de systèmes

de musique qu'ils avaient de manières diflc-

rentes d'accorder leurs tctracordes. Il paraît

par la lecture de leurs traités de musique, que

le nombre de ces manières était p;rnnd et peut-

être indéterminé. Or chaque accord |)artica-

lier changeait les sons de la moitié du systè-

me , c'est-à-dire des deux cordes mobiles de

chaque tétracorde. Ainsi l'on voit bien ce

qu'ils avaient de sons dans une seule manière

d'accord; mais on ne peut calculer au juste

combien ce nombre se multipliait dans tous

les changemcns de genre et de mode, qui

introduisaient de nouveaux sons.

Par rapporta leurs tétracordes , ils distin-

guaient les sons en deux classes générales;

savoir, les sons stables et fixes dont raccord.
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ne clianpeait jama's , et les ^o//^ mobiles dont
raccoid.cliaugcait avec l'espèce du genre. Les
premiers e'taient huit en tout; savoir, les

deux extrêmes de chaque te'tracorde et la

corde pioslambanoaièue
; les seconds étaient

aussi tout au-moins au nombre de huit»
quelquefois de neuf ou de dix, parce que
deux J-07ZJ voisins quelquefois se cou fondaient
eu un

, et quelquefois se séparaient.

Us divisaient dcrechci dans les genres épais

les S077S stables eu deux espèces , dont l'inie

contenait trois so?is appele's apycny ou non-
serrés

,
pareti qu'ils ne formaient au grave ni

semi-tons ni moindres intervalles
; ces trois

sous apycni étaient la proslamboiïoiuèiie
, la

iiète - synne'mcnoii et la nète - hyperbolcou.

L'autre espèce portait le nom de sons l'ciry-

pycni ou sons-scrr<;s
,
parce qu'ils forniaictrt

le grave des petits intervalles : les sons hary-

pycni élaient au nombre de cinq ; savoir ,

l'hypate-hypatan, riiypate-me'sou, la nièsc-,

la ])aramèse et la nète-d!ézeu;çme'non.

Leis sons mobiles se sul)divipaicnt pareil-

lement rn sons nicsopycni ou n;oyens dans
le.serre, Icsquelsc'taicut unssicinqen nombre:
savoir , le second en montant de rli;ur.»f!

tétracoidc ^ et cix ciiiq autres .ço/n appuies-

G. ^
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oxpycni ou sur-aigus, qui étaient le troisième

en montant de chaque tétracordc. ( voyez
tétracorde),

A l'égard des douze sons du sTstéine mo-
derne, l'accord n'eu change jamais , et ils

sont tous immobiles. Erossard prétend qu'ils

sont tous mobiles, fondé sur ce qu'ils peuvent
être altères par dièse ou par bémol ; mais
autre chose est de ciianger de corde , et autre

chose Uc changer l'accord d'une corde.

SOi\ 1«'1XE , s. VI. Pour avoir ce qu'on
appelé un son fixe, il faudiait s'assurer que
ce son serait toujours de même dans tous les

temps et dans tous les lieux. Gril ne faut pas

croire qu'il suffise pour cela d'avoir un tnvau,
par exem|)]e

, d'une longueur délermiiiée : car

premièrement le tuyau restant toujours le

incme , la pesanteur de l'air ne restera pas

pour cela toujours la même; le son changera

et deviendra pins grave ou plus aigu , selon

que l'air deviendra pluslcgerou plus pesant.

Par la même raison le son du luéme tuyau

changera encore avec la colonne de l'alinos-

phère , selon que ce même tuyau sera porté

plus haut ou plus bas, dans les montagiies

ou dans les vallées.

Eu second lieu , ce même tuyau
,

quelle
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qu'en soit la matière , sera sujet aux varia-

tions que le chaud ou le froid cause dans les

dimeutions de tous les corps : le tuyau se

raccourcis'-aiit ou s'allonp/'aiit deviendra pro-

portionnellement plus aigu ou plus grave
;

et de ces deux causes combinées vient la

dirTuulté d'avoir uu son //.re , et presque

l'impossibilité de s'assurer du même son dans

deux lieux en même-temps , ni dans deux

temps en même lieu.

Si l'on pouvait compter exactement les

vibrations que fait uu soji dans un temps

donné , l'on pourrait, parle mcnic nombre

de vibrations , s'assurer de l'indeutité du son',

mais ce calcul étant impossible , on ne peut

s'assurer de l'indcntité du son que parcelle

des instrumens qui le donnent; savoir, le

tuyau quant à ses dimeutions , et l'air quant

àsa pesanteur. M. Sauveur proposa pour cela

desmovensqui neréiissircnt pasà l'expérience.

"^l. Diderot en a proposé depuis de plus pra-

ticables, et qui consistent à graduer un tuyau

d'une longueur su disante pour que les divi-

sions y soient justes et sensibles , en le com-

posant de deux parties mobiles par lesquelles

on puisse l'alonger et l'accourcir , selon les

dimeutions proportionnelles aux altératious
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de l'air , indiquées par le thermomètre, quant
a la tempe'ratnre , et par le baromètre , cfn au

t

à la pesauteur. Voyez ià-dcssus les priucipes

d'acoustique de cet auteur.

SON FONDAMENTAL. ( voyez foada-
MENTAr ).

SONS FLUTES. ( voyez sotvs harmoni-
ques.

SONS HARMONIQUES ou SONS FLU-
TES. Espèce singulière de sons qu'on tire de

certains iustrumcns
_, tels que le violon et le

violoncelle, par un UiOuveme»t particulier

de l'archet qu'on approche davantage du
chevalet , et en posant le5gèrement le doigt

sur certaines divisions de la corde. Ces sotis

sont fort didercns pour le timbre et pour le

ton de ce qu'ils seraient, si l'on ajjpuyait tout-

à-fait le doigt. Quant au ton, par exemple,
ils donneront la quinte quand ils donneraient

la tierce; la tierce qnaiid ils donncraiirit la

sixte , etc. Quant au timbre , ils sont beaucoup
plus doux que ceux qu'on tire pleins de la

même division , en fesant porter la corde sur

le manche
; et c'est à cause de cette douceur

qu'on les appelle sotis flûtes. Il faut, pour
en bien ju-cr

, avoir entendu M . Mondoiu-UU
tirer sur sou violon , ou M. Z/^r/az/rfsur soa
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violoncelle, des suites de cc« beaux som\ En

^lissaiitle'gcrement le doigt , de l'aigu au grav«

depuis le milieu d'une corde qu'on touche ea

luémc-tcrapsdc l'archet en la maaièic susdite,

ou eiitciîd distinctement utio succession de

sons harmoniques du grave à l'aigu
,
qui

éionue fort ceux qui u'eii counaisient pas

la tlie'orie.

Le principe sur lequel cette théorie est

fondée, est qu'une corde étant divisée eu deux

parties commensurables entre elles , et par

conse'quent avec la corde entière , si l'oiistacle

qu'ont met au point de divi'iion n'empêche

qu'imparfaitement la communication des vi-

brations d'une partie à l'antre , fontes les fois

qu'on fera sonner la corde dans cet ctat, elle

rendra non le .von delà corde entière , ni celui

desa grande partie , mais celui delà plus petit»

partie , si elle mesure exactement l'autre ; ou

S! elle ne la mesure pas, le soji de !a plus

grande aliquotc commune à ces deuK parties.

(^u'on divise une corde 6 en deux parties

4 et 2 ; le son hajinmiujne rt'.-otiuura pa» la

longucurdela petite partie 2 qni «sttliquote

dclagrandeparlie 4: mais sila corde 5 est divi-

se'epar 2 et 3 , alors, comme la petite partie ne

mesure pas la grande, le son hatinonî./ueïiQ
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i-ésoiincra que selon la moitié i de cette même
petite partie, laquelle uioitiécst la plus c^rande
commune mesure des deux parties 3 et 2 , et

de toute la corde 5.

-Au moyen de cette loi tirée de lobserva-
tioa, et conforme aux expériences faites par
M.SajJceur'd l'académie des sciences, tout le

merveilleux disparaît : avec un calcul très-
Siuiple on assigne pour chaque degré le son
harmonique qui lui répond, Quant au doigt
gliss 11- long de la corde, il ne donne qu'une
suile de 60«.y harnioniijues qui se succèdent
vapideiuentdans l'ordre qu'ils doivent avoir,
selon celui des divisionssurlesquelleson passe
successivement le doigt; et les points qui ne
tonnent pas des divisions exactes , ou qui ea
foruient de trop composées ne donnent aucuu
son sensible ou appréciable.

On trouvera, ;;/. G
, /4'. 3 , une table dos

S071S harmoniques, qui peut en faciliier la

rccherciieàceux qui désirent de les pratiquer.
La première colonne indique les sous qui
rend^t,4t^les divisions de l'instrument tou-

'^^^l^l^^^lfc^" ;
^*t la seconde colonne montre

les.vo//.s//.:7c'',vcorrespondans, quand la corde
ést'tofjcliéo Ijarmoniqucmcnt.

Apres la première octave , c'est- à -dire.
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depuis le milieu de la corde , en nva tirant

vers le chevalel , ou retrouve les niéuics sons
harmonUjues dans le même ordre , sur les

ïuémcs divisions rie l'octave aiguë
, c'csl-à-dire

la dix-ncuvièuie sur la dixième mineure
, la

dix-seplième sur la dixième majeure , etc.

Je n'ai fait dans cette table aucune men-
tion des sons harmojihjiies rclatif.s à la se-
conde et à la septième : premicren:cnt

,
parce

que les divisions qui ks forment
, n'ayant

entre elles que des aiiquoîcs fort petites , en
rendraient les sons trop aigus pourétrc aj^re'a-

b!.-s
, et trop diiïicllcs à tirer par le cono

d'arciict
; et de plus

,
parce qu'il fandrai't

entrer dans des ?ous-divisions trop e'fcndiics

qui ne peuvent s'admettre dans la pratique:
car le son harmoni<j%ie du ton ma;cur serait
la vingt-troisième, ou la triple octave de la
seconde

,
et l'iiarmonique du ton mineur serait

la vingt-quatripmc, ou la triple octave de la
tierce mineure

j mais quelle est l'orcilIc a^sez
fine et la main assez juste pour distin-4,^er et
toucher à sa volonté un ton ma)eur J^ua
ton mineur?

Tout le jeu de la trompette marine est ru
sons harmoniques ; oe qui fait qu'on n'en
tire pas aisément toutes sortes de sons.
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SONATE , s. /. Plicc de musique instm-

mcntalecomposecdetroisou quatre morceaux

consccutiL de caractères diilerens. La sonate

cstà-peu-pvè^ pour les iust.anuns ce qu'est la

taulale pour les voix.

l^^ sonate t^lïo.\ic ordinairement pour un

seul iustrumeut qui rccile accompagne d'une

basse-continue; et dans une telle composi-

tion l'on s'attache à tout ce qu'il y a de plus

favorable pour fa.re briller l'instrument pouï

lequel on travaille , soi t par letour de. chauts,

90it par le choix des sons qui conviennent

le mieux a cette espèce d'instrmuent ,
soit

par la baidiessc de l'exécution. Il y a aussi

des sonates en trio que les Italiens appellent

plu^ communément .vy7;;^//0«/V ; 'na.s q.ia.id

elles passent trois parties ou qu'd y en a

quelqu'une récitante, elles prennent le nou»

de concerto. C
Voyez co^ctRTO. )

II y a plusieurs sortes de sonates. Les Ka-

îicns les réduisent à deux cn)èces principales.

L'une qu'ils appcllcut sonate du camara ,

sonates de cha.nbre ,
lesquelles sont compo-

sées de plusieurs airs iamiliers ou à danser,

telsà-pe"-pr« que ces recueils qu'on appelle

«u France des svites. L'autre espèce est

appelée sonate da chiesa , sonates d'cglise ,

*
*^

daus



SON 117

dans la composition desquelles 11 doit entrer
plus de recherche , de travail , d'harmonie
et des chants plus conrenablcs à la dignité
du lieu.-Be quelque espèce que soient les

sonates
, elles commencent d'ordinaire par

un adagio
, et après avoir passe' par deux

ou trois mouvemens diffcrens , finissent par
un allegro on un presto.

Aujourd'hui que les instrumeus font la

partie la plus importante de la musique, les

jO/7i2/e^sontextrèmementàlamode,dcmèmo
que tonte espèce de symphonie : le vocal u'ea
cstî^itèreque l'accessoire, et le chaut accom-
pagne l'accompagnement. Nous tenons ce
mauvais goût deceux qui , vouiantintroduir©
letonrde lamnsiqne italionnedarisune langue
qui n'en est pas snsceptibJe

, nous ont oblige':»

de cherchera tdire avec Usinstrumens ce qu'il
nous est impossible de faire avec nos vois.
J'ose prcdire qu'un go.'it si peu naturel no
durera pas. La musique purement harnioai-
que est peu de ci^osv : pour plaire coastam-
mentet prévenir l'ennu,, elle doits'clcvcr au
lang des arts d'nnitation; mais son imitation
îi'cst pas toujours immédiate

, comme celle
de la po.-siectdo la peinture. La parole est le
inoyeu par lequel la musique détermine le

l^icu de Musique. Tome Iir. H
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plus souvent l'objet dont elle nous offre l'i-

jnage, et c'est par les sons touchans de la

voix humaine que cette image éveille au

fond du cœur le sentiment qu'elle y doit

produire. Qui ne sent combien la pure sym-

phonie dans laquelle on ne cherche qu'à faire

iDi-illerrinstrumcut^ est loin de cette énergie?

Toutes les folies du violon de M. Mondoiu'UU

m'attendriront-elles comme deux sons de la

Toix de mademoiselle U Maure ? La sympho-

nie anime le chant et ajoute à son expres-

sion , mais elle n y supplée pas. Pour savoir

ce que veulent dire tous ces fatras de sonates

dont on est accablé , il faudrait faire comme

ce peintre grossier qui était obligé d'écrire au-

dessous de ses hgures : c^est un arbre ,
c'est

2in homme, c'est un cheval. Je n'oublierai

jamais la saillie du céVvhxtFonteneUe qui
,
se

trouvant cscédédcceséternelkssymphonies,

s'écria tout haut dans un transport d'impa-

tience : Sonate , que me vtnx-tu ?

SONNER , r. a. et n. On dit en compo-

sition qu'une note soune sur la basse, lors-

qu'elle entre dans l'accord et fait harmonie;

à la diQerence des notes qui ne sont que de

goiit , et ne servent qu'à figurer ,
lesquelles

ye sonnent point. Ou dit aussi sonner une
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note , un accord
,
pour dire frapper ou faire

entendre le son , l'iiarinonie de celte note ou

de cet accord.

SONORE , adj. Qui rend du son. Un
métal sonore. Dc-là corps sonore. (Voyez

coRi's sonore).

Sonore sedit particulièrement et par excel-

lence de tout ce qui rend des sons moelleux
,

forts , nets
,
justes et bien timbrés. Une cloche

sonore , une voix sonore, etc.

SOTTO-YOCE^ adf. Ceraot italien mar-

que dans les lieux où i! est écrit
,
qu'il ne faut

chanter qu'à demi-voix ou jouer qu'à demi-

jeu. Mezzo-fortett Mezzci-voce signiûent la

iiiénie chose.

SOUPIR. Silence équivalent à une noire
,

et qni se marque par un trait courbe ap|jro-

cliant delà figure du 7 de chiffre, mais tourne'

eu sens contraire , en cette sorte r. ( Voyez

Sir.ENCE , ÎSCTES ).

SOURDINE, s. f. Petit instrument de

cuivre ou d'argent, qu'on applique au che-

valet du violon ou du violoncelle pour rendre

les sons plus sourds et plus faibles , eu inter-

ceptant et gênant bs vibrations du corps

entier de l'iustrumeut. I^a sourdine , eu aD'ai-

blissaut les sons , clianj^e leur timbre et leur

H 2
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donne un caractère ex trc aiement attendris-

sant et triste. Les musiciens Français quL

pensen t qu'un jeu donx produit le même effet

qusla s07/rdine, ctqu'i n'aiment pasTembarras

delà placer eu déplacer, ne s'en servent point.

Mais on en fait usage avec un grand effet dans

tous les orchestres d'Italie : et c'est parce

qu'on trouve souvent ce mot sordini écrit

dans les symphonies
,
que j'en ai dii faire

un article.

il y a des sourdines aussi pour les cors-

de-chasse
,
pour le clavecin , etc.

SOUS-DOMiNA^;TE ou SOUDOMI-
NANTE. Nom donné par M. Rameau à la

quatrième note du ton , laquelle est par con-

séquent au même intervalle de la touique ca

descendant
,
qu'est la dominante en montant.

Cette dénomination vient de l'affinité que cet

auteur trouve par renversement entre le mode

mineur de la sons-dominante et le mode

majeur de la tonique. (Voyez harmome).

Voyez aussi l'article qui suit.

SOUS-MÉDIANTEouSOUMÉDIANTEj
C'est aussi dans le vocabulaire de M. Ra^

menu, le nom de la sixième note du ton.

Mais celte sons -médiante devant être au

même intervalle de la tonique en-dessous
,
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qu'en est la médian te en-dessus, doit faire

tierce majeure sous cette tonique, etparcou-

sc'quent tierce minetnesuvla sou3-domiuante;

et c'est sur cette analogie queleméme M. Ra-
meau établit le principe du mode inineur :

mais il s'ensuivrait de-là que le mode majeur

d'une tonique et le mode mineur de sa sous-

dominantedevraientavoir unegrande affinité;

ce qui n'est pas
,

puisqu'au contraire il est

Ircs-rare qu'on passe d'un de ces deux modes

à l'autre, et que réchelle presque entière est

altérée par une telle modulation.

Je puis me tromper dans l'acception des

deux mots précédens , n'ayant pas sous les

yeux , en écrivant cet article , les écrits de M.
Rameau. Peut-être entend-il simplement par

sous-dominante la note qui est un degré au-

dessous de la dominante , et parsous-médiante

la note qui est un degré au-dessous de la mé-

diante. Ce qui me tient en suspens entre ces

deux sens , est que , dans l'un et dans l'autre

,

la sous-dominante est la mémenotc /j pour

le ton d'/// : mais il n'en serait pas ainsi delà

sous-mcdiante ; elle serait /ci dans le premier

sens , et te dans le second. Le lecteur pourra

vérifier lequel des deux est celui de M. Ra-
Tneau-^ ce qu'il y a de sur, est que celui que

H 3
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je donne est préférable pour l'usage de la

composition.

SOUTENIR, V. a. pris en sens neut. C'est

faire exactement durer les sons toute leur va-

leur , sans les laisser éteindre avant la iin
,

comme fout très-souvent les musiciens et

sur-tout les symphonistes.

Sl^JCCATO adj. Mot italien , lequel ,
écrit

sur la musique, indique des sons secs et bien

détachés.

SPONDAULA , s. m. C'était, chez les an-

ciens , un joueur de flûte ou autre semblable

instrument
,

qui ^ pendant qu'on otliait le

sacrifice, jouaità l'oreille du prêtre quelque

air convenable
,
pour l'empêcher de rien écou-

ter qui pût le distraire.

Ce mot est formé du grec s-^ov^/s- , liba'

tion , et civ>iOS flûte.

SPONDIÎASIME, s. /«. C'était dans les plus

anciennes musiques grecques, une altération

dans le genre harmonique , lorsqu'une coidc

était nccidentellementélevéedc trois dièsesau-

dcssns de son accord ordinaire; de sorte que

le spondcasmeéiaxi précisément le contraire

de Véc/ysc.

STAHliES, adj. Sons ou cordes stables :

c'étaient, outre la corde proslambauomeuc ,
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les deux extrêmes de chaque tetracorde ,
des-

quels extrêmes sonnant ensemble le diatessa-

ron ou la quarte, l'accord ne changeait ja-

mais , comme fesaitcelui des cordes du milieu

,

qu'on tendait ou relâchait suivant les genres ,

et qu'on appelait pour cela sous ou cordes

mobiles.

STYLE , s. m. Caractère distinctif de com-

position ou d'exécution. Ce caractère varie

beaucoup selon les pays , le goût des peuples
,

le ge'nic des amateurs ; selon les matières ,
les

lieux , les temps , lessujcts, les expressions , etc.

On dit eu France le style de Lully , de

Rameau , de Mondonuille , etc. En Alle-

magne on dit le style de fiasse, de Gluck ,

de Graun. En Italie, on dit le style àti Léo

^

de Pcrgolese, de Jomelli , de Burauello. Le

style des musiques d'Eglise n'ost pas ie même

que celui des musiques pour le théâtre ou

pour la chambre. Le style des compositions

allemandes est sautillant , coupe ,
mais har-

monieux. I^e stylèàcf> compositions françaises

est fade
,
plat ou dur , mal cadencé ,

mono-

tone; celui des compositions italiennes est

flewi
,
piquant, énergique.

^j^v/c dramatique ou imitatif , est un style

propre a exciter ou peindre les passions. Style

H 4
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d'cglise est un style sérieux, majestueux,

grave. Siyh de uiottet, où l'artiste aSectede

«e montrer tel , est plutôt classique et savant

qu'énergique ou allectueux. Style hv^jorché-

matique
,

prQpre à la joie, au plaisir , à la

danseet plein de mouveuiens vifs, gais et bien

marqués. Style syiuphoniqne ou iustrumea-

tal. Comme chaque iubtruuient a sa touche
,

son doigter , sou caractère particulier^ il a

aussi son style. »S'/>'/e mélisiuatiquc ou natu-

rel et qui se présente le premier aux gens qui

ii'out point appris. i^O'^*^ de lantaisie |)eulié,

plein d'idées , libre de toute contrainte.

Style choraïquc ou dansant , lequel se divise

en autant de branches difïérentes qu'il y a de

caractères dans la danse , etc.

Les anciens avaient aussi leOrs styles à^\^é''

rens. (Voyez mode et mélopée).

SUJET, 5. OT. Terme de composition : c'est

la partie principale du dessin , l'idée qui sert

de fondement à toi» tes les autres. ( Voyez

DEssix). Toutes les autres parties ne deman-

dent que de l'art et du travail ; celle-ci scul,e

dépend du génie , et c'est en elle que consiste

l'invention. Les principaux sujets en nausique

produisent des rondeaux , des imitations , des

fugues, etc. Voyez ces mots. Un compositeur
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stérile et froid , après avoir avec peine trouvé

quelque mince sujet, ne fait que le retourner

,

et lepromener de modulation en modulation;

mais l'artiste qui a de la chaleur et de l'ima-

gination sait, sans laisser oublier son si/jet

,

lui donner un air neuf chaque fois qu'il le

représente.

SUITE, s./. (Voyez sotnate).

SUPER-SUS , s. m. Nom qu'on donnait

jadis aux dessus quand ils étaient trcs-aigus.

SUPPOSITION , s.f. Ce mot a deux sens

en musique.

1°. Lorsque plusieurs notes montent ou

descendent diatoniquement dans une partie

sur une même note d'une autre partie ; alors

ces notes diatoniques ne sauraient toutes faire

harmonie, ni entrer à-la-fois dans le même
accord : il y en a donc qu'on y compte pour

rien, et ce sont ces notes étrangères à l'har-

monie, qu'on >\.\i^ç\\zno\.fi par supposition.

La règle générale est quand les notes sont

égales
,
que toutes celles qui frappent sur le

temps fort portent harmonie ; celles qui pas-

sentsur le temps faible sont des notes de sup'

position qui ne sont mises que pour le chant

et pour former des degrés conjoints. Remar-

quczquepar tempsfort et temps faible
,
j'eu-

H 6
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tends moins ici les principaux temps delà me-

sure que les parties mêmes de chaque temps,

j^ insi, s'il y a deux notes e'gales dans un même

temps , c'est la première qui porte harmonie;

la seconde est de supposition. Si !e temps est

composé de quatre noies égales, la première

et la troisième portent harmonie , la seconde

et la quatrième sont les notes de supposi-

tion , etc.

Quelquefois ou pervertit cet ordre ; on

passe la première note par supposition etl eu

fait porter la seconde ; mais alors la valeur de

cette seconde noie est ordinairement aug-

mentée par un poiutauxdépeusdela première.

Tout ceci suppose toujours tine marche

diatonique par degrés conjoints : car quand

les degrés sontdisjoints , il n'y a point de si/p-

posiiio7i, et toutes les notes doivent entrer

dans l'accord.

2°. On appelle accords par svpposi/ion

ceux oi"i la basse-continue ajoute ousu[)po.'(

un nouveau son au-dessous de la basse-fond;.-

mentale; ce qui fait que de tels accords excè-

dent toujours l'étendue de l'octave.

Les dissonances des accords par supposi-

tion doivent toujours être préparées par des

syncopes, et sauvées en descendant diatoui-
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qurment sur des sous d'im accord sous lequel

la lucine basse supposée puisse tenir comme
basse- fondamentale , ou du-moins comme
basse-continue. C'est ce qui fait que les ac-

cords par s7/ppos/tion hïeii examine's peuvent

tous passer pour de pures suspensions. (Voyez

susPE^SIO^s).

Il y a trois sortes d'accord par supposition
;

tous sont des accords de septième. La pre-

mière
,
quand le son ajouté est vxne tierce

au-dessous du son fondamental ; tel est l'ac-

cord de neuvièiue : si l'accord de neuvième est

forme' parla mcdiaate ajoutée au-dessous de

l'accord sensible en mode mineur, alors l'ac-

cord prend le nom de quinte superflue. La

seconde espèce est quand le son snppose' est

une quinte au-dessous du fondamental,

comme dans l'accord de quarte ou onzième :

si l'accord est sensible et qu'on suppose la

tonique, l'accord prend le nom de septième

su))erilue. La troisième espèce est celle où le

son supposé est au-dessous d'un accord de

septième diminuée; s'il est une tierce au-

dessous, c'est-à-dire que le son supposé so't

la dominante , l'accord s'appelle accord d<~

secondemineurc et tierce majeure •, il est fort

peuusité : si le sou ajouté est une quinte uu-

H 6
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dessous , ou que ce fon soit la ruediante ,

l'accord s'appelle accord de quarte et quiute

superflue , et s'il est une septième au-dessous,

c'est-à-dire , la tonique elle-même , l'accord

prend le nom de sixte mineure et septième

superflue. A l'égard des rcnversemens dece»

divers accords , où le son supposé se trans-

porte dans les parties supérieures , n'étant

admis que par licence , ils ne doivent être

pratiqués qu'avec choix et circonspection,

t/ou trouvera au mot accord tous ceux qui

peuvent se tolérer.

vSUIlAlGUES. Tétrncordes des suraigué's

ajouté par VArétin. ( Voyez systkme. ).

SURNUMÉclAlRE ou AJOUTEE , s.f.

C'était le nom de la plus basse corde du sys-

tème des Grecs ;
ils l'appelaient en leur

lauj:çue pvoslanibanomcnos. ( Voyez ce mot ).

SUSPENSION , s.f. Il y a suspe/i.u'ori dans

fout accord sur la basse duquel on soutient

un ou plusieurs sons de l'aceord précédent,

avant que de passer à ceux qui lui appar-

tiennent: comme si , la basse passant de la

tonique à la dominante
,
je prolonge encore

quelques instans sur cette dominante l'accord

de la tonique qui la précède avant de le ré-

soudre sur le sien , c'est uue sus^ensioR'
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Il y a des suspensions qui se chiffrent et

entFent dans l'harmonie. Quand elles sont

dissonantes , c; sont tonjours des accords

par supposition. ( Voyez supposition ).

ryautres suspensions ne sont que de goût
;

mais de quelque nature qu'elles soient, oa

doit toujours les assujétir aux trois règles

suivantes.

I. La suspension doit toujours se faire

sur le frappe' de la mesure ou du-uaoius sur

un temps fort.

II. F^lle doit toujours se résoudre diatoni-

quement , soit en montant , soit en descci-

dant ; c'est-à-dire
,
que chaque partie qui a

suspendu, ne doit ensuite mon ter ou descendre

que d'un degré pour arriver à l'accord na-

turel de la note de basse qui a porté la sus~

pension.

III. Toute suspension chiffrée doit se sau-

ver en descendant , excepté la seule note

sensible qui se sauve en montant.

Moyennant ces précautions il n'y a point

de suspension qu'on ne puisse pratiquer

avec succès
,
parce qu'alors l'oreille , pres-

sentant sur la basse la marche des parties,

suppose d'avance l'accord qni suit. Mais c'est

au goiit seul ^u'il apparticut de choisir et
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distribuer à propos les siispeiisiojis dans le

chant et dans riiarnionie.

SYLLABE , s. y. Ce nom a été donné par

quelques anciens , et cntr'aulres par A ico-

macji/e , à la conscnnauce de la quarte qu'ils

appelaient coiumunéuient diatcssaron. Ce

qui prouve encore par l'élymoiogie
,

qu'ils

regardaient le tétracorde , ainsi que nous re-

gardons l'octave , conune comprenant tous

les sons radicaux ou composans.

SYMPHOrviASTE. s. ?n. Compositeur de

plaln-chaiit. Ce tenue est devenu leciinique

depuis qu'U a été employé par M. Tabbé

le Beiif.

SYMPHONIE , s. f. Ce mot formé du

Grec (tÙii , at^ec , et <(>mn , son , signiiie dans

la musique ancienne , cette union des sons

qui forment un concert. C'est un sentiment

reçu , et je crois , démontré, que les Grecs

ne connaissaient pas l'harmonie dans le sens

que uous donnons aujourd'hui à ce uu)t.

Ainsi , leur swiphoiiie ne formait pas des

accords , mais elle résultait du concours de

plusieurs \oix ou de plusieurs instrumens ,

ou d'inhtrnmcns mêlés aux voix * chantant

ou jouant la même partie. Cela se fcsait de

dcu.\ manières : ou tout concertait à l'unisson ,



s Y N ' i3r

et alors la symphonie s'appelait plus parti-

culicrcmcnt Jiojiiophonie ; ou la moitié des

coiicertans e'tait à l'octave ou même à la

double octave de l'autre , et cela se nom-

mait antiphonie. On trouve la preuve de ces

distinctions dans les problèmes ù.'Aristoie y

section 19.

Aujourd'hui le mot de symphonie s'ap-

plique à toute musique instrumentale , tant

<lcs pièces qui ne sont destine'es que pour

les instrumens, comme les sonates et les con-

certo
,
que de celles où les instrumens se

trouvent mêlés avec les voix , comme dans

nos opéra et dans plusieurs autres sortes

de musiques. On distingue la musique vocale

eu musique î>ans syniphoiiie ,
qui n a d'autre

accompagnement que la basse-continue ;
et

musique avec syjiiphouie
,
qui a au-moms

un dessus d'instrumens , violons, flûtes ou

haut-bois. On dit d'une pièce qu'elle est en

grande symphonie ,
quand ,

outre la basse

rt les dessus , elle a encore deux autres par-

ties instrumentales ; savoir taillt et quinte

de violon. La musique de la chapelle du

roi , celle de plusieurs églises , et celle des

opéra fcont toujours en grande symphonie.

SYNAPHE , s. f. Coujouctiou de deux
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tétracordes ,ou plus précisément ,résonnanco

de quarte ou diatessarou
,
qui se fait entre

les cordes homologues de deux tétracordes

conjoints. Ainsi, il y a troia ivnap/ies dans le

système des Grecs : l'une entre le tétracorde

des liv pâtes et celui des mèses ; l'autre entre

le tétracorde des luèses et celui des conjointes;

et la troisicuie entre le tétracorde des dis-

jointes et celui des hyperbolées. ( \oyea
SYSTEME , TÉTRACORDE ).

SYNAULIE , s. f. Concert de plusieurs

musiciens
,
qui dans la uiusique ancienne

,

jouaient et se répondaient alteruativeuient

sur des flûtes , sans aucun mélange de vois.

M. Malcohn ^ qui doute que les anciens

eusspnt une musique composée uniquemcut
pour les instrumens , ne laisse pas de citer

cette synanlie après Athénée , et il a raison :

car ces synaulies n'étaient autre chose

qu'une musique vocale jouée par des ins-

trumens.

SYNCOPE , s. f. Prolongement sur le

temps fort d'un son commencé sur le temps
faible

; ainsi toute note syncopée est à con-

tre-temps
, et toute suite de notes syncopées

est une marche à contre-temps.

Il faut icwar^uçr que la syncope n'existe
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pas moins dans l'harmonie, quoique le sou

qui la forme , au-lieu d'être coutiuu , soit

refrappé par deux ou plusieurs notes
,
pourvu

que la disposition de ces notes qui re'-

pètcnt le même son , soit conforme à la

défiaition.

La syncope a ses usages dans la mélodie

pour l'expression et le goût du chant ;
mais

sa principale utilité est dans l'harmonie pour

la pratique des dissonances. La première

partie de la syncope sert à la préparation ;

la dissonance se frappe sur la seconde ', et

dans une succession de dissonances , la pre-

mière partie de la syncope suivante sert ea

mëme-teuips à sauver la dissonance qui pré-

cède , et à préparer celle qui suit.

Syncope , de o-yy , ai^'cc , et de KoWo
,
je

coupe ^
je bats

;
parce que la syncope re-

tranche de chaque temps , heurtant pour

ainsi dire l'un avec l'autre. M. Rameau veut

que ce mot vienne du choc des sons qui

s'cntre-henrtcnt en quelque sorte dans la

dissonance :, mais les syncopes sont anté-

rieures à notre harmonie , et il y a souvent

des syncopes sans dissonance.

SYNNEMÉNON ,gén. plur. fém. Tétra-

cordc de synné/ncnon o u des conjointes. C'est
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le nom que donnaient les Grecs à leur troi-

sième tétracorde
,
quand il e'tait conjoint

avec le second , et divise d'avec le quatrième.

Quand au contraire il était conjoint au qua-
trième et divisé du second , ce même tétra-

corde prenait le nom de diézevgménon ou
des divisées. ( Voyez aussi tétracorde

,

SYSTEME ).

SYNNÉMÉNON DIATONOS, était , dans
l'ancienne musique, la troisième corde du
tétracorde synnéménon dans le genre diato-

nique
;

et comme cette troisième corde était

la même que la seconde corde du tétracorde

des disjointes, elle portait aussi dans ce té-

tracorde le nom de trite dii'z.evgménon.

( Voyez TRITE , SYSTEHE , TÉTRACORDE ).

Cette même corde dans les deux autres

genres portait le nom du genre où elle était

employée
; mais alors elle ne se confondait

pas avec la tri te diézeugméuon. ( Voyez
GENRE ).

SYNTONIQUE ou DUR , adj. C'est l'épi-

thète par laquelle ^/-/.y/o.it'we distingue celle

des deux espèces du genre diatonique ordi-

naire
, dont le tétracorde est divi.^é en \\\\

semi-ton et deux tons égaux : au-lieu que
dans ic diatonique mol, après le semi-ton ,
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le premier intervalle est de trois quarts de ton

et le second de cinq. ( Voyez genres , té-

TRACORDES ).

Outre le genre syntoniqiie iV^ristoxène ^

appelé' aussi diatono-diatonique , Ptolomée

en établit un autre par lequel il divise le

tétracorde en trois intervalles : le premier,

d'un sémi-ton majeur , le second , d'ua

ton majeur, et le troisième, d'un ton mineur.

Ce diatonique dur ou syntonique de Pio~

lojuce nous est resté , et c'est aussi le diato-

nique unique de Dydime ; à cette différence

près
,
que Dydime , ayant mis ce ton mi-

neur au grave , et le ton majeur à l'aigu ,

Ptolomée renversa cet ordre.

On verra d'un coup-d'œil la différence de

ces deux genres syntoniqves par les rapports

des intervalles qui composent le tétracorde

dans l'un et dans l'autre.

3 6 6 3

Syntonique à'Aristoxcne , — -H— -\-—=—

-

20 20 20 4

i5 8 9 3

Syntonique de Ptolomée , \-— -f~
"~"=—

•

16 9 10 4

Il V avait d'autres syntoniqves encore , et

l'on en comptait quatre espèces principales.



i35 SYS
savoir , l'ancien , le réformé , le tempéré eÉ

l'égal. Mais c'est perdre son temps et abuser

de celui du lecteur
,
que de le promener par

toutes ces divisions.

SYNTONO-LYDIEN , adj. Nom d'uii

des modes de l'ancienne musique. Platon
dit que les modes mixo-lydien et syntouo-

lydien sont propres aux larmes.

Ou voit dans le premier livre à'Aristide

Çiiintilien uue liste des divers modes qu'il

ne faut pas confondre avec les tons qui por-

tent le même nom , et dont )"ai parlé sous

le mot mode , pour me confonuer à l'usago

moderne introduit fort mal-à-propos par

Glarf'an. Les modes étaient des manières

difiércntes de varier l'ordre des intervalles.

Les tons différaient , comme aujourd'hui ,

par leurs cordes fondamcutales. C'est dans

le premier sens qu'il faut entendre le mode
syntono - lydien dont parle Platon , et

duquel nous n'avons au-reste aucune ex-

plication.

SYSTEME , .y. m. Ce mot ayant plusieurs

acceptions dont je ne puis parler que suc-

cessivement , me forcera d'eu faire uu très-,

long article.

Pour commencer par le sens propre et tech-
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nique
,
je dirai d'abord qu'on donne le nom

de systêriie à tout iiUervalle composé ou

conçu comme composé d autres intervalles

plus petits , lesquels , couside'rës comme les

éle'mens du système , s'appellent diastême

( Voyez DIASTEME ).

Il y a ime inOiiite' d'intervalles difTe'rens ,

et par conséquent aussi une infinité de sys~

têines possibles. Pour me borner ici à quel-

que chose de réel
,

je parlerai seulement des

systèmes harmoniques , c'est-à-dire , de ceux

dont les é'.émens sont ou des consounances ,

ou des différences des consonnances , ou des

différences de ces différences (Voyez i>t£R-

TALLES ).

Les anciens divisaient les systèmes en gé-

néraux et particuliers. Ils appelaient .çj^/ev/zfs

particuliers tout composé d'au-moins di nx

intervalles ; tels que sont ou peuvent être

conçues l'octave , la quinte , la quarte , la sixte

et même la tierce. J'ai parlé des systèmes par-

ticuliers au mot interi-alle.

Les systèmes généraux
,

qu'ils appelaient

plus communément diagrammes , étaient

formés par la somme de tous les systèmes

particuliers, et comprenaient par conséquent

tous les sons employés dans la musique. Je
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me borne ici a l'examen de leur système dans
le genre diatonique ; les diBerences du ciiro-

matique et de l'enharmonique e'taut sulfisam-

inent expliquées à leurs mots.

Ou doit juger de l'état et des progrès de
l'aucieii système par ceux des instrumens des-

tinés à rcxécutiou : car ces instrumens , ac-

couij)agnant à l'unisson les voix , et jouant

tout ce qu'elles chantaient, devaient former

autant de sons diflé'rens qu'il eu entrait dans

le système. Or les cordes de ces premiers ins-

trumens se touchaient toujours à vide ; il v

fallait donc autant de cordes que le système

renfermait de sons ; et c'est ainsi que , dès

3'originc de la musique , on put, sur le nom-
bre des cordes de l'instrument, déterminer le

nombre des sons du système.

Tout le système des Grecs ne fut donc d'a-

bord composé que de quatre sons tout au

plus
,
qui formaient l'accord de leur Ivre ou

cytharo. Ces quatre sons , scion quelqurs-uns,

étaient par degrés conioints : selon d'autres

ils n'étaient pas diatoniques ; mais les deux

extrêmes sonnaient l'octave , et les deux

moyens la partageaient en une quarte de

chaque côté et un ton dans le milieu^ de la

manière suivante.
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TJt— Trite diézeugménon.

Sol— Lichanos nieson.

Fa— Parhypate méson.

Ut— Parhypate hypaton.

C'est ce que Boè'ce appelle le tétracorde de

Mercure
,
quoique Diodore avance que la

lyre de Mei-cure n'avait que trois cordes. Ce

système ne demeura pas loug-temps borne' à

si peu de sons : Chorebe , fils à^Athis ^ roi

de Lydie
, y ajouta une cinquième corde

;

ïlyagnis , une sixième ; Terpandre , une

septième pour égaler le nombre des platiè-

tes ; et enfin Lychaon deSamos , la huitième.

Voilà ce que dit Boè'ce : mais Pline dit

que Terpandre , ayant ajouté trois cordes

auj quatre anciennes ,
joua le premier de la

cythare à sept cordes
;
que Simonide y eit

joignit une liuitièuie , et Tiniothée une neu-

vièiup. Aicomaijfue le gérasénien attribue cette

huitième corde à Pythagore , la neuvième à

Théophrasle de Piérie
,
puis une dixième a

Hystiée de Coloplion , et une onzième à

Tiniothée de Milct. Phérécrate dans Plu-

tarqne Fait taire au système un progrès plus

rapide -, il donne douze cordes à la cythare de

Mènalif^pide , et autant à celle de Timotliée.

Kt comme Phérccralc était contemporain
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de CCS musiciens , cti supposant qu'il a dit en

efiVt ce que Pluiarquc lui fait dire , sou té-

moignage est d'un grand poids sur un fait

qu'il avait sous les yeux.

Mais comnieut s'assurer de la vérité pannL

tant de contradictions , soit dans la doctrine

des auteurs , soit dans l'ordre des faits qu'ils

rapportent ? Par exemple , le tétracorde de

31ercure donne évidemment l'octave ou le

diapason. Comment donc s'est - il pu faire

qu'après l'addition de trois cordes , tout le

diagrauunc se soit trouvé dimiiiné d'un degré

et réduit à un intervalle de eepticnic ? C'est

pourtant ce que font entendre la plupart des

auteurs , et enUe autres j\ icomaqnc , qui dit

que Pythagore trouvant tout le systt/iw com-

posé scukmen t de- d. uk tétracordos conjoints,

qui forinaient entre leurs extrémités un inter-

valle dissonant , il ie rendit consonnant , en

divisant ces deux tétrocordes par l'intervalle

d'un ion y ce qui produisit l'octave.

Quoi qu'il en soit , c'est du-moins une

chose certaine que le système des Grecs s'é-

tendit insensiblement tant eu haut qu'eu

has , et qu'il atteignit et passa mcine l'éten-

due du dis-diapason ou de ia double oclare ?

c tendue qu'ils appclcrcnt sysW/na pe/Ject?imf

7/1 a.limum j
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maximum , îinmutatnm / le grand système ^

le système parfait , immuable par excellence:

à cause qu'entre ses extrc'mités
,
qui formaient

entre elles une cousounance parfaite , e'iaient

contenues toutes les consounances simples
,

doubles , directes et renverse'es , tous les sys-

tèmes particuliers , et selon eux , les plus

grands intervalles qui puissent avoir lieu dans

la mélodie.

Ce système entier était compose de quatre

tctracordes , trois conjoints et un disjoint,

et d'un toji de plus
,
qui fut ajoute au-des-

sous du tout pour achever la double octave:

d'où la corde qui le formait prit le nom de

proslambanonicne ou ^'ajoutée. Cela n'au-

rait dû , ce semble
,
produire que qui nzc sons

dans le genre diatonique : il y en avait pour-

tant seize. C'est que la disjonction se fesant

sentir
, tantôt entre le second et le troisième

le'tracordes , tantôt entre le troisième et le

qualiicme
, il arrivait, dans le premier cas,

qu'après le son la , le plus aigu du second

tetracorde
, suivait en montant le si naturel

qui commençait le troisième tetracorde ; ou
bien

, dans le second cas
,
que ce même son la

commençant lui-même le trosième tetracorde
,

ctait immédiatement suivi du si be'mol ;

Vict. deMusiijuc. Tome IJl. I
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car le premier dc^ré de chaque tetracordc ,

dans le genre diatonique , était toujours d'un

sémi-ton. Cette différence produisait donc un

seizième son , à cause du si qu'on avait na-

turel d'un côté et bémol de l'autre. Les seize

sons étaient représentés par dix-huit noms :

c'est-à-dire que Vut et le re étant on les sons

aie;us ou les sons moyens du troiMcme tétra-

corde ,
selon ces deux cas de disjonction ,

l'on donnait à chacun de ces deux sons un

nom qui déterminait sa position.

Mais comme le son fondamental variait

selon le mode , il s'ensuivait pour le lieu

qu'occupait chaque mode dans le système

total , une différence du grave à l'aigu qui

multipliait beaucoup les sons ;
car si les di-

vers modes avaient plusieurs sons communs ,

ils en avaient aussi de particuliers à chacun

ou à quelques-uns seulement. Ainsi ,
dans le

seul genre diatonique ,
l'étendue de tous les

sons admis dans les quinze modes dénom-

brés par yilypins est de trois octaves ;
et

,

comme la didcrcnce du son fondamental de

chaque mode à celui de son voisin était seu-

lement d'un séun-ton , il est évident que

tout cet espace gradué de sémi-ton en senu-

toa produisait , dans le diagramme 'j^cnéral

,
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la quantité de 84 sons pratiqués dans la mu-

sique aticieune. Que si , déduisant toutes les

répliques des mêmes sons , on se renferme

dans les bornes d'une octave , on la trouvera

divisée cbromatiquement en douze sons dif-

férens , comme dans la musique moderne :

ce qui est manifeste par l'inspection des tables

mises par Meibomiiis à la tèle de l'ouvrage

à.\41ypius. Ces remarques sont nécessaires

pour guérir l'erreur de ceux qui croient, sur

la foi de quelques modernes ,
que la musi-

que ancienne n'était composée en tout que

de seize sons.

On trouvera {pi. ll./îg. -2.) «ne table du

système général des Grecs pris dans un seul

mode et dans le genre diatonique. A l'égard

d(!S genres enharmonique et chromatique
,

les tétracordes s'y trouvaient bien divisés se-

lon d'autres proportions ; mais cuuune ils

contenaient toujours également quatre sons

et trois intervalles consécutifs , de uiémc que

le genre diatonique, ces sons portaient cha-

cun dans leur genre le même nom qui leur

correspondait dans celui-ci : c'est pourquoi

je ne donne point de t.ibies particulières jiour

chacun de ces genres. Les curieus pourront

consulter celles que Meibomius a mises a la

l 2
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tctc de l'ouvrage à'Arisioxèiie. On y en trou-

vera six ; une pour le genre enharmonique
,

trois pour le cbiomatique , et deux pour le

diatonique , selou les dispositions de chacua

de ces genres dans le système aristoxénien.

Tel fut dans sa perfection le système géné-

ral des Grecs , lequel demeura à - peu - près

dans cet état jusqu'à l'onzième siècle ; temps

oii Guy à^Arezzo y fit des changcmens con-

sidérables. Il ajouta dans le bas une nouvelle

corde qu'il appela hypoproslambauomène »

ou sous - ajovtte et dans le haut un cin-

quième tétracorde, qu'il appela le tétracorde

des suraiguës. Outre cela il inventa , dit-on,

le bémol nécessaire pour distinguer la deu-

xième carde d'un tétracorde conjoint d'aveo

la première corde du même tétracorde dis-

joint : c'est-à-dire qu'il fixa cette double

signification de la lettre B. que Saint Gré-

goire , avant lui , avait déjà assignée à la note

si. Car, puisqu'il est certain que les Grecs

avaient depuis long-temps ces mêmes con-

jonctions et disjonctions de télracordes , et,

par conséquent , des signes pour eu exprimer

chaque degré dans ces deux différens cas , il

s'ensuit que ce n'était pas un nouveau son

introduit dans le système par Guy j mais seu-
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lemcnt un nouveau nom qu'il donnait à c6

sou , icduisaut ainsi à un luéine degié ce qui

eu fcsait deux chez les Grec. Il faut dire aussi

de ces liexacordes sunstitue's à leurs te'tra-

cordes
,
que ce fut moins lui changement au

système qu'à la métbode , et que tout celij,i

qui en résultait , e'tait une manière de sol-

fier les mêmes sons ( Voyez gamme , mpaîî-
CES , SOLFIER ).

On conçoit aise'ment que l'invention du
contre-point, à quelque auteur qu'elle soit

due
, dut bientôt reculer encore les bornes do

ce système. Quatre parties doivent avoir plus

d'e'tcnduc qu'une seule. Le système fut fixe' à
quatre octaves, et c'est l'étendue du clavier

de toutes les anciennes orgues. ]\fais on s'est

enfin trouvé gèué par des limites, quelque
espace qu'elles pussent contenir; on les a

franchies, on s'est étendu en haut et en bas
;

on a fait des claviers à ravalement; on a
démanché sa «cesse ; on a forcé les voix , et

enfin l'on s'est tant donné de carrière à cet

égard
,
que le système moderne n'a plus d'au-

tres bornes dans le haut que le chevalet du
violon. Comme on ne peut pas de même
démancher pour descendre , la plus basse corde
des basses ordiuaires uc passe pas encore le C

I S
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sol ut ; iiinis on trouvera également le rnoveu

de gaj^uer de ce cote-là en baissant le ton du
système général : c'est uicine ce qu'où a déjà

comtuencé de faire, et je tiens pour certain

qu'en France le ton de l'opéra est plus bas

aujourd'hui qu'il ne l'élaitdu temps de Z7///r.

Au contraire celui de la musique instrumen-

tale est monté comme en Italie, et ces difïV-

rencps connnencent même à devenir a-:.('z

sensibles pour qu'on s'en aperçoive danà l.i

pratique.

Vo3'cz ( pi. \ Jîg. I. ) une table générale

du grand clavier à ravalement ^ et de tous les

sojis qui y sont contenus dans l'étendue do

cinq octaves.

SYSTEME est encore, ou une méthode de

calcul pour détermuier les rapports des sons

admis dans la musique , ou un ordre de signes

ctablis pour les exprimer. C'est dans le pre-

mier sens que les anciens distinguaient le

système pythagoricien et le système aristoxé-

iiien ( Voyez ces mots ). C'est dans le second

que nous distinguons aujourd'hui le système

de Guy , le système de S^rureur, de IJèmos y

du P. Sou/niitii, etc. desquels il a été parlé

au mot /lote.

Il faut remarquer que quclques-uus de ces
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systèmes portent ce nom dans l'une et dans

l'autre acceptions ; comme celui de M. Son-'

t>eur
,

qui donne à-la-fois des règles ponr

dc'terminer les rapports des sons , et des notes

pour les exprimer, comme on peut le voir

dans les mémoires de cet auteur, répandus

dans ceux de l'acade'mie des sciences ( Voyez

aussi lesmots mÉride , eptasiéride ,
déca-

mkride).

Tel est encore un antre système plus nou-

veau , lequel «tant demeure manuscrit et

destiné peut-être à n'être jamais vu du pul>iic

en entier, vaut la peine que nous en donnions

ici l'extrait
,
qui nous a été communique' par

l'auteur M. Roualle de Boisgelou ,
conseiller

au Grand-Conseil, déjà cité dans quelques

articles de ce dictionnaire.

Il s'agit premièrement de déterminer le

rapport exact des sons dans le genre diatoni-

que et dans le clnoniatique ;
ce qui se fefaut

d'une manière uniforme pour tous les tous,

fait par couséqueut évanouir le tempéra-

ment.

Tout le système de M. de Boisgelou est

sommairement renfermé dans les quatre for-

mules qne je vais transcrire , après avoir

rappelé au lecteur les rèsks établies eu divers
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endroits de ce dictionnaire sur In manière de

comparer et composer les intervalles ou les

rapports qui les expriment. On se souviendra

donc :

1. Que pour ajouter un intervalle à un.

autre, il faut en composer les rapports. Ainsi,

par exemple, ajoutant la quinte 4, à la quarte

^, ou a ^, ou i; savoir l'octnve.

2. Que pour ajouter un intervalle à lui-

même , il ne faut qu'en doubler le rapport.

Ainsi, pour ajouter une quinte à une autre

quinte , il ne faut /qu'e'lever le rapport de la

quinte à sa seconde puissance —= f •

3-

3. Que pour approcher ou simplifier un

intervalle redoublé tel que celui-ci ^ , il suffit

d'ajouter le petit nouibreà lui-même une ou

plusieurs fois , c'est-à-dire d'abaisser les oc-

taves jusqu'à ce que les deux termes e'tant aussi

rapproches qu'il est possible , donnent un
intervalle simple. Ainsi , de ± fesant |, on a

pour le produit de la quinte redoublée le

rapport du ton majeur.

J'ajouterai que dans ce Dictionnaire j'ai

ioujours exprimé les rapports des intervalles

par ceux des vii>iatious, au-lieu que M. de
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JBoisgdou les exprime par les longueurs des

cordes ; ce qui rend ses expressions inverses

des miennes. Ainsi , le rapport de la quinte

par les vibrations e'tanty, est ^ par les lon-

gueurs des cordes. Mais on va voir que ce

rapport n'est qu'approché dans le système de

.M. de Boisgclon.

Voici ruaiutenant les quatre formules de
cet auteur avec leur explication.

FORMULES.

B.
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r. Nombre de quintes ou de quartes de l'in-

tervalle

s. Nombre d'oclaves combinées de Tinter-

Tallc.

t. INouinrc de ;e'ini-tons de l'intervalle.

X. Gradntioti diatonique de l'ititcrvalie , c'est-

à-dire noiiîbre des secondes diatoniques ma-
jeures et mineures de l'intervalle.

;r. it; I . Gradation des termes d'où l'intervalle

tiie son nom.

w
Le preutier cas de cliaque formule a lieu,

lorsque l'intorvaHe vient de quintes.

Le second cas de chaque formule a lieu
,

lorsque l'intervalle vient de quartes.

L'our rendre ceci pbis clair par des exem-
ples , commeuçons par donner des noms à

chacune des douze touches du clavier.

Ces noms, dans ranangement du clavier

propose par M. de Boisgclou ^ {pi. I ,//g. 3. >
sont bs suivaus.

Ut de rc jiia nii fo fi sol hc hi sa si.

Tout intervalle est formé par la progres-

sion (le quintes ou par celle de quartes, ra-

ïneuecs à l'octave. Par exemple, l'iulervalle
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si ut est forme par cette progression de 5

quartes si inl la re sol ut , ou par cette

progrcssiou de 7 quintes si jï de berna sa
Sa lit.

De uîêrae rinlcrvalle /« la est forme' par

cette progression de 4 quintesyi/ nt sol re tn^

01^ par cette progression de 8 quartes/â sa
ma be dfji si mi la.

De ce que le rapport de tout intervalle qui

vient de quintes est 11''. 2^. et que celui qui
vient de quartes est 2^ : n"^. il s'ensuit qu'où a

pour le rapport de l'intervalle ,vi «^, quand il

vient de quartes , cette proportion 2''
: n'' : z

2'"
: «^ Et si l'intervalle j/ z/^ vient de quin-

tes , on a cette proportion n'' : 2* ; : n^ :

2^. Voici comment on prouve cette analogie.

Le nombre de quartes, d'où vient l'inter-

valle si ut , étant de 5 , le rapport de cet in-

tervalle est de 2' : «\ puisque le rapport de

la quarto est 2 : u.

Mais ce rapport. 2' : //'. désignerait un
intervalle de 2' séini-tons

,
puisque cliaque

quarte a 5 sémi-tons j et que cet intervalle

a 5 quartes. Ainsi , l'octave n'ayant que 12

eémi-tons , rintervallc si ut pasïornit deux

octaves.

Dune pour que rinlcwalle si ut soit raoiu-
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dre que l'octare , il faut diminuer ce rapport

2' : ..t', de deux octaves , c'est-à-dire du rap-

port de 7z" : 1. Ce qui se fait par un rapport

composé du rapport direct 2' : n'' , et du iai>-

port 1 :
2^ inverse de celui 2' : i , eu cette

sorte ;
2' X i : "' X 2'

: ; 2 :
2" «' : :

2.' : «'.

Or, l'intervalle si ?// venant de quartes^

son rapport, comme il a été dit ci-devant,

est 2S :
«'. Donc 2* : Ji^. : : 2' : n^. Douo

.y = 3 , et /• = 5.

Ainsi j réduisant les lettres du second cas

de chaque formule aux nombres correspon-

dans , on a pour C
, 7 .v — 4 r —— .r = 21 —

20 — I = o et pour D, -j .v — 4?— s :=

7 — 4— 4 = o-

Lorsque le mente intervalle si ut vient de

quintes , il donne cette proportion «''
: 2* : :

11^ : 2^. Ainsi l'on a r = 7 , -^ == 4 , et par

conséquent, pour A de la prenr.ère formule
,

12* — 7r =t ^ = 48 — 49 -j- I = o. Et

pour B , la.r — it ± r = 12 — 5 — 7

JJe même l'intervalle fa la venant de

quintes donne cette proportion n' : 2* : :
«"^ :

2^
, et par conséquent on a /• = 4 et .? ==> 2.

Le jiicme intervalle yeuaut de quartes donne

cette
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cette proportion 2^ :
«''

: : 2^
: «^

^ etc. Il
serait trop long d'eipliquer ici comment on
peut trouver les rapports et tout ce qui re-
garde les intervalles par les moyens de for-
mules. Ce sera mettre un lecteur attentif sur
la route, que de lui donner les valeurs de n
et de ses puissances.

Valeurs des puissances de n.

n* = b, c'est un fait d'expérience.
Douc«»= 2â. «'^ = 125. etc.

Valeurs pre'cises des trois premières puissances
de 71.

À
/.

7^= y/ô./i^ V5,7^= ^105.
Valeurs approchées des trois premières puis-

sances de «.

m =^—
,
7«* ==.— , m^ =——

^

2 2» 2'

^
Donc le rapport L, qu'on a cru jusqu'ici

être celui de la quinte juste
, n'est qu'un

rapport d'approximation, et donne une
quinte trop forte

, et de-là le véritable prin-
cipe du tempérament qu'on ne peut appeler
ainsi que par abus

,
puisque la quinte doit

«trc faible pour être juste.

Vie t. de Musicjue. Tome lU. K
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RE ]NÏ ARQUES

SUR I.ES INTERVALLE».

Un intervalle d'un nouibrc donné de sémî-

tons a toujours deux rapports difiëreus ,

l'un 'cousine venant de quintes ,
et l'autre

coimnevenantde quartes. La somme des deux

valeurs de r dans ces deux rapports égale 1
2 ,

et la sorjn^e des deux valeurs de . égale 7-

Celui des deux rapports de quintes ou de

Cuavtesdanslequelrestlcpluspet.t,est

l'intervalle diatonique , l'autre est l'intervalle

clrromatique. Ainsi l'intervalle si ut, qui a

ces deux rapports 2' :«^ et «':2\e,stuu

intervalle diatonique comme venant de quar-

tes ctson rapportent 2' : «'; mais ce même

intervalle si ut ebt chromatique comme ve-

nant de quintes, et son rapport est iV
:
2\

parce que dans le premier cas /•= 6 est mom-

drc que r = 7 ^^ second cas.

Au contraire l'intervalle fa la qui a ces

deux rapports;;*:
2^- et 2^: «% est dK.toni-

cue dans le premier cas , où il vient de qu-.n-

tcs^ et chromatique dans le second, ou il

vient de quartes.

L'intervalle si vi , diatonique ,
est uu.
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seconde niincnre: l'iutcrvalle sinf , chroma-

tique, ou plutôt riutervalle si si dièse (car

alors K^est pris pour i^/ dièse) est un unisson

superflu.

L'intervalle y^ /a, diatonique, est une

tierce majeure; l'intervaUeyi? /a, chroma-

tique, ou plutôt l'intervalle mi diè'C /«-

,

(caralorsy«! est pris comme mi dièsej est une

quarte diminuée. Ainsi des autres.

Il est évident, i". qu'à chaque intervalle

diatonique correspond un intervalle chro-

matique d'un même nombre de séuii-tons , ei

vice versa. Ces deux intervalles de même

nombre de sémi-tons, l'un diatonique et

l'autre chromatique, sont appelés intervalles

corrcspondans.

2". (^ue quand la valeur de r est e'gale à

un de ces nombres 0,1, 2 , 3
, 4 , 5 , 6 , l'in-

tervalle est diatonique; soit que cet inter-

valle vienne de quintes ou de quartes ;
mais

que si /• est égal à un de ces nombres ,6,7,

8, 9, lO, II, 12, l'intervalle est chroma-

tique.

3^. Que lorsqu'r = 6 , l'intervalle est en

tnérae temps diatonique et chromatique, soit

qu'il yieunc de quintes ou de quartes : tel»

K 2
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sont les deux intervallcs_/^ .9/, appelé triton

,

et si fa , appelé faussc-qirn(c. Le iï\\.onfa si

est dans le rapport n'^ : 2'
, et vient de six

quintes; la fausse-quinte si /a est dans le

rapport 2'^: n^ . et vient de six quartes : où
l'on voit que dans les deux cas on a /- = 6.

Ainsi le triton, comme intervalle diatoni-

que, est une quarte majeure; et, comme
intervalle chromatique , une quarte super-
flue : la fausse-quiute si/a , comme intervalla

diatonique
, est une quinte mineure

; comme
intervalle chromatique, une quinte dimi-
nuée. Il n'y a que ces deux intervalles et leurs

répliques qui soient dans le cas d'être ea
même-temps diatoniques et chromatiques.

Les intervalles diatoniques de même nom
et conséqnemment de même gradation se

divisent en maieurs et mineurs. Les inter-

valles chromatiques se divisent en diminués
et superfins. A chaque intervalle diatonique
mineur correspond un intervalle chromatique
superflu, et à chaque intervalle diatonique
majeur correspond un intervalle chromatique
diminué.

Tout intervalle en montant, qui vient de
quintes, est majeur ou diminué, selon que
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cet intervalle est diatonique ou cbromatique;
et rëciproquemeiit tout intervalle majeur ou
diiuiiiué vient de quintes.

Tout intervalle eu montant, qui vient de
quartes,est mineur ou superflu, selon que cet

intervalle est diatonique oucliromatiqiie; et
vice i^^ri'a tout intervalle mineur ou superflu
vient de quartes.

Ce serai t le contrai trc si l'intervalle e'tait pri»
en descendant.

De deux intervalles correspondans, c*cst-h-

dire, l'un diatonique et l'autre chromatique,
et qui, par conséquent, viennent l'un de
quintes et l'autre de quartes, le plus grand
est celui qui vient de quartes, et il surpasse
celui qui vient de quintes

,
quant à la grada-

tion, d'une unité'; et
,
quant à l'intonation,

d'un intervalle, dont le rapport est 2''
: h'^;

c'est-à-dire, 128, i25. Cet intervalle est la

seconde diminuée appelée communément
grand couima ou quart-dc-tou; et voilà laporte
ouverte au genre enharmonique.

Pour achever de mettre les lecteurs sur la

voie des formules propres à perfectionner la

théorie de la musique, je transcrirai
, (/>/. I,

fë- 4 ) 't's dcu\ tables de progressions dressées

par M. de Bolsgelou^ par lesquelles on voit

K 3
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d'un coup-d'œll les rapports de chaque inter-

valle et les puissances des termes de ces rap-

ports , selon le nombre de quartes ou de

quintes qni les coinpo-( nt.

On voit dans ces formules que les semi-

tons sont réellement les iniervalles pr.m-.tifs

et élémentaires quicomposentto-.slcsantres;

ce qui a engagé l'auteur à faire pour ce

«éme systénw un cha..gcment cons.derable

dans les caractères, en divisant chromati-

quement la portée par intervalles ou degrés

égaux, et tous d'un sémi-ton ;
au-l.eu que

dlus la musique ordinaire cliacun de ces

degrés est tantôt un comma ,
ta.nôt un semi-

ton , tantôt un ton, et lanlôtnn Ion et demi;

ce qui laisse à l'œ.l l'équivoque et à 1
esprit

le doute de l'intervalle, puisque les d.gres

étant les mêmes, les intervalles sont tantôt

les mêmes et tau tôt diHérens.

Pour cette réforme il suffit de fa.re^ la

portée de dix lignes au-lieu de cinq ,
et d as-

signera chaque position une des douze notes

du clavier chromatique ci-devant md.que ,

selon l'ordre de ces notes ,
lesquelles restant

ainsi toujours les mêmes, déterminent leurs

intervalles avec la dernière précision
,

et

rendent absolument inutiles tous les dicses.
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bémols ou bequanes , dans quelque ton qu'on

puisse être , et tant à la clef qu'accidcntelle-

mctit. Toyez la pJ. I, où vous trouverez,

fg. 6 , l'échelle chromatique sans dièse ni

bémol • et fy. 7 ,
l'échelle diatonique. Pour

peu qu'on s'exerce sur cette nouvelle maniers

de noter et délire la musique, on sera sur-

pris delà netteté, de la simplicit-' qu'elle

donne \ la note, et de la facilité qu'elle

apporte dans l'exécution ,
sans qu'il soit

possible d'y voir aucun autre inconvénient

que de remplir un peu plus d'espace sur le

papier , et peut-être de papilloter un peu aux

yeux dans les vitesses par la multiluds des

lignes, sur-tout dans la symphonie.

Mais , comme ce système de notes est abso-

lument chromatique , il me paraît que c'est

un inconvénient d'y laisser subsister les

dénominations des degrés diatoniques -,
et que

selon M. de IScisgelou , ut re ne devrait

pns être une seconde, mais une tierce; m
ut mi une tierce ,

mais une quinte ;
ntvtxMX^

octave , mais une douzième: puisque cliaqua

sémi-ton formant réellement un dc^vé sur la

note ,
devrait eu prendre aussi la dénomina-

tion -, alors X 4- 1 étant toujours c-al à t dans

les formules de cet auteur, ces formules so

K 4
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trouveraient extrémemeut simplifiées. Du
reste

, ce système me paraît cgalemeHt pro-
fond et avantageux : il serait à désirer qu'il
fût développé et publié par l'auteur, ou par
quelque habile tliéoiicien..

SYSTEME
, enlin

, est l'assemblage dej
règles delbarmonie, tirées de quelques prin-
cipes communs qui les rasscmb'.cut, qui for-
ment leur liaison

, desquels elles découleut,
et par lesquels on en rend raison.

Jusqu'à notre siècle l'harmonie
, née suc-

cessivement et comme par hasard, n'a eu quo
des règles éparscs

, établies par l'oreille ,

confirmées par l'usage , et qui paraissaient
absolument arbitraires. M. Rameau est le

premier qui
, par If système de Ja basse-

fondamentale
, a donné des principes à ces

règh-s. Son système , sur lequel ce diction-
naire a été composé, s'y trouvant suffisam-
ment développé dans les principaux articles

ne sera point exposé dans celui-ci
,
qui n'est

déjà que trop long, et que ces répétitions

ïupcriliiesalongcraicnt encore à l'excès. D'ail-
leurs

, l'objet de cet ouvrage ne m'oblige pas
d'exposer tous les systèmes, mais seulement
de bien expliquer ce que c'est qu'un système,
et d'éclaircir au besom cette explication par
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des exemples. Ceux qui voudront voir le

système de M. Rameau, si obscur , si diffus

dans ses écrits, exposé avec une clarté dont

on ne l'aurait pas cru susceptible, pourront

recourir aux élémens de musique de M.
êi'ydlemùert.

M. Serre de Genève ayant trouvé les prin-

cipes de M. Hameau insuflisans à bien des

égards , imagina un autre système sur le

sien, dans lequel il prétend montrer que
toute l'harmonie porte sur une double basse-

fondamentale ; et comme cet auteur, ayant

voyagé eu Italie , n'ignorait pas les expé-

riences de M. Tartini, il en composa, en

les joignant avec celles de M. Rameau , uu
système mixte, qu'il fit imprimera Paris, eu

3753, sous ce titre : JEssai sur les principes

de l'harmouie , etc. La facilité que chacun

a de consulter cet ouvrage, et l'avantage

qu'on trouve à le lire en entier me dispen-

sent aussi d'en rendre compte an public.

Il n'en est pas de même de celui de l'illustre

M. Tartiui , dont il me reste à parler; lequel

étant écrit en langue étrangère , souvent pro-

fond et toujours diQ'us , n'est à portée d'être

«onsulté que de peu de gens , dont même la

plupart sout rebutés par l'obscurité du livre^

K 5



i62 SYS
avant d'eu pouvoir sentii- les beautés. Je ferai

le plus bricvement qu'il nie sera possible

l'extrait de ce nouveau système, qui , s'il n'est

pas celui de la nature, est au-moius , de tous

ceux qu'on a publiés jusqu'ici ,
celui dont io

principe est le plus suuple, et duquel toutes

les lois de l'harmonie paraissent naître l»

uioius arbitrairement.

SYSTÈME DE M. T A R T I N T.

Il y a trois manières de calculer les rapports

des sous.

I. En coupant sur le monocorde la corde

entière en ses parties par des chevalets mobi-

les , les vibrations ou les sous seront en raison

inverse des longueurs de la corde et de ses

parties.

II. En tendant par des poids inégaux des

cordes égales ,lcssousscront commelesracincs

quarrées des poids.

IIÎ. En tendant, par des poids égaux , des

cordes égales eu grosseur et inégales en lon-

gueur, ou égales en longueur et inégales eu

grosseur, les sons seront en raison inverse des

racines qiiarrées de la dimeutiou où se trouve

la ditléretice.
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Eu général , les sons sont tonjours eutre

eux en raison iaverse des racines ci'.biqt'.es des

corps sonores. Or , ks sons des cordes s'al-

tèrent de trois manicros: savoir, en alte'rant'

ou la grosseur, c'est-à-dire, le diamètre de

la grosseur , ou la longueur, ou la tension.

Si tout ceia est eV,al , les cordes sont à l'unis-

sou. Si l'une decesclioscsscuieîîientestaltere'c ,

les soas suivent, en raison inverse, les rap-

ports des altérations. Si deux ou toutes les

trois .=ont altérées, les sons sont, eu raison

inverse, corau'-e les racines des rapports com-

posés des altérations. Tels sont les principes

de tous les pliénomènes qu'on observe en

comparant les rapports des sous et ceux des

dimentions des corps sonores.

Ceci compris , ayant mis les registres

convenables , touchez sur l'orgue la pédale

qui rend la plus basse note marquée dans

la p/. J ,y^i^ 7 , toutes les autres uotcs mar-

quées au-dessus résonneront en même-temps^

et cependant vous n'entendrez que le sou W
plus grave.

Les sons de cette série conrondus dans le

sou grave, formeront dans, leurs rapports la

suite naturelle des fractions ff}^f^ , lanucile

suite est en piogrcssiou liuimouique.

K 6
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Cette même série sera celle de cordes e'gafcs

tendues par des poids qui seraient eoniuie les
quarrésiii^ij

îT j^> etc. des mêmes fractions
susdites.

Kt les sons que rendraient ces cordes sont
les mêmes exprimés en notes dans l'exemple.

Ainsi donc
, tous les sons qui sont en pro-

gression harmonique depuis l'unité , se réu-
nissent pour n'en former qu'un sensiijie à
l'oreille, et tout le sysié/iie harmonique se
trouve dans l'unitc.

II n'y a
, dans un son quelconque

,
que

ses aliquofes qu'il fasse résonner
,
parce que

dans toute autre fraction , comme serait celle-
ci 4, il se trouve, après la division de la corde
en parties c-alcs

, un reste dont les vibra-
tions heurtent, arrêtent les vibrations des
parties e'gales

, et en sont réciproquement
h«urtées

, de sorte que des deux sons qui eu
résulteraient, le plus faible est délruit par le

choc de tous les autres.

Or, les aliquotcs étant tontes comprises
danslasérie des fractions j}-!! , cic. ci-de-

vant donnée, chacune de ces aliquotes est ce
que M. Tartini ai^pelle unité ou monade
harmonique, du concours desquelles résulte

unson. Ainsi, toute riiarmonie étant néccs-
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saircment comprise entre '1 monarle ou l'i^-

nïié composante, et le sou plein ou l'iiiiité

composée, il s'ensuit que l'harmonie a des

deux côte's l'unité ponr terme, et consiste es-

sentiellement dans l'unité.

L'expérience suivante
,
qui sert de principe

à toute l'harmonie artificielle, met encore

cette vérité dans un plus grand jour.

Toutes les fois que deux sons forts
,
justes

et soutenus se fout entendre • au même ins-

tant, il résulte de leur choc un troisième

son, plus on moins sensible, à proportion

de la simplicité du rapport des deux premiers,

et de la finesse d'oreille des écou tans.

Pour rendre celte expérience aussi sensible

qu'il est possible , il faut placer deux haut-

bois })ieii d'accord à quelques pas d'inter-

valle , et se mettre entre deux, à égale dis-

tance de l'un et de l'autre. A défaut de haut-

bois , on peut prendre deux violons, qui
,

bien que le son en soit moins fort, peuvent

,

en touchant avec force et justesse , sutlire

pour faire distinguer le troisième son.

La production de ce troisième son
,
par

chacune de nos consonnanccs , est telle que
la montre la table, {p/. \,fg. 8) et l'on

peut la poursuivre au-delà des coasounances.
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par tous les intervalles reprcsentcs parles all-

quotes rie riinité.

L'octave n'en donne aucun , et c'est le seul

intervalle excepté.

I.a quinte donne l'unisson du son grave,

unisson qu'avec de Taltention l'on ne laisse

pas de distinguer.

Les troisièmes sons produits par les autres

intervalles sont tous au grave.

La quarte donne l'octave du son aigii-

La tierce majeure donne l'octave du son

grave ; et la sixte uiincurc
,
qui en est renver-

sée , donne la double octave du son aigu.

La tierce mineure donne la dixième ma-

jeure du son grave; mais la sixte majeure ,

qui en est renversée , ne donne que la disic-

mcma)sure du son aigu.

Le ion majeur donne la quinzième ou

double-octave du son grave.

Le ton mineur donne la dis-scpticmc, ou

la double - octave de la tierce majeure du

son aigu.

I,c scnii-ion majeur donne la vingt-deu-

xième, ou triple-octave du son aigu.

Enfin, le sénii~ton mineur donne la vingt

sixième du son grave.

Ou voit
j
par la comparaison des quatre»
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derniers intervalles, qu'un changement peu

sensible dans l'intervalle change très-seiisiblc-

luent le son produit ou fondamental. Ainsi,

dans le ton majeur, rapprochez l'intervalle

en abaissant le son supérieur , on devant

l'inférieur seulement de ^r • aussi-tôt le son

produit montera d'un ton. Faites la même

opération sur le sémi-ton majeur, et le son

produit descendra d'une quinte.

Quoique la producl.on du troisième sou

ne se borne pas ^ ces intervalles , nos notes

n'en pouvant exprimer de plus compose' , il

est
,
pour le présent, inutile d'aller au -delà

de ceux-ci.

On voit dans la suite régulière des conson-

nances qui composent cette table
,
qu'elles se

rapportent toutes à une base commune, et

produisent toutes exactement le même troi-

sième son.

Voilà donc parce nouveau phénomène une

démonstration physique de l'unité du prin»

cipe de l'harmonie.

Dans les sciences physico-mathématiques,

telles que la musique, les démonstrations

doivent bien être géométriques , mais dé-

duites physiquement de la chose démontrée.

C'est alors sculeiucut cjue Twaiou du calcul
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à la p!i\-sîqiie fournit, dans les vérités éta-

blies iur l'cxpéneiicc et dcmoutiëes géomé-
triqueineiit, les vrais principes de l'art. Au-
trement la ge'ométrie seule donnera des tbe'o-

rêmes certains, mais sans usage dans la pra-

tique
;

la pliysiquc donnera des faits particu-

liers , mais isoles , sans liaison entre eux et

sans aucune loi générale.

Le principe physique de l'harmonie est un,
comme nous venons de le voir, et se résout
dans la proportion harmonique. Or , ces deux
propriétés conviennent au cercle; car nous
verrons bientôt qu'on y retrouve les deux
unités cxtrcrnc."^ de la monade et du son ; et,

quant à la proportion harmonique, elle s'y

trouve aussi
;
puisque dans quelque point C

\.P'- I ifis- 9' ) <I"e l'on coupe inégale-

ment le diamètre A B , le quarréde l'ordon-
née C D sera moyen proportionnel harmo-
nique entre les deux rectangles des parties A
C et C Pi du diamètre par le rayon : propriété
qui sufiTit pour établir la nature harmonique
du cercle. Car

, bien que les ordonnées soient
moyennes géométriques entre les parties du
diamètre, lesquarrés de ces ordonnées étant
moyens harmoniques entre les rectangles ^
leurs rapports représeuteut d'autant plus
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exactement ceux des cordes sonores
,
que les

rapports de ces corder ou des poids teiidans

sont aussi coinuic les quarrcs, tandis que les

sons «ont comme lei» racines.

Maintenant , du diamètre A B, (^pI-J
,

ji%. 9. ) divise' selon la série des fractions

1~l:li, lesquelles sont en proaressiou liar-

monique , soient tirées les ordonnc'cs C , CC ;

G , GG; c, ce; c, ec; etg, gg.

Le diamètre représente une corde sonore
,

qui , divisée en mêmes raisons , donne 1rs

sons indiqués aans l'exemple O de la même
planche

, figure rr.

Pourévitcrics fractions, donnons 60 parties

ar. diamètre, les sections contiendront CCS nom-

bres enlicrs BC z=r | zzz^ 'ào ; BG zz: \ r^ 20;

Bcziz-^— iS;Be—|=ii2;Bgr=i=io.
Des points où les ordonnées coupent le

cercle, tirons de part et d'autre des cordes

aux deux extrémités du diamètre. La somme
tlu quarré de chaque corde et du quarré de la

corde corrcspond:iute
,

que J'appelle son

complément, sera toujours égale au quarré

du diamètre. Les quarrcs des cordes seront

cntr'eux comme les abscisses correspondantes,

par conséquent aussi eu progrcssiou harmo-
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nique, et repvésentcrontdc mémerexeinpleO,

à l'exception du premier son.

Les quarre's des comple'raens de ces mêmes
cordes seront entr'eux comme les complc-

mons des abscisses aux diamètres, par cousé-

quent dans les raisons suivantes :

A C =i = 3o.

A



lyi

c,
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sextuple

;
parce que ses preuves , énoncées

seulement en chiffres , n'établissent ancuno

démoiislration générale
;
que , de plus ,

comparaot souvent des grandeurs hétéro-

gènes, il troure des proportions où l'on ue

saurait même voir de rapport. Ain^i
,
quand

il croit prouver que le quarré d'une ligne est

moyen proportionnel d'une telle raison , il

ne prouve autre chose , sinon que tel nombre
est moyen proportionnel entre deux tels

autres nombres : car les surfaces et les nombres

abstraits n'étant point de même nature^ ne

peuvent se comparer. M. 7V//V//7z sent cette

difficulté, et s'efforce de la prévenir; on peut

voir ses ralsonnemens dans son livre.

Cette théorie établie , il s'agit maintenant

d'en déduire les faits donnés, et les règles da

l'art harmonique.

L'octave, qui n'engendre aucun son fonda-

mental , n'étant point essentielle à l'Iiarmonie,

peut être retranchée des parties constitutives

de l'accord. Ainsi, l'accord réduit à sa plus

grande simplicité , doit être considéré sans

elle. Alors il est composé seulement de ces

trois termes i -ij lesquels sont eu proportion

harmonique, et où les deux monades-!^ sont

les seuls vrais clémens de l'unité souore, qui
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porte lenom d'accord parfait: car la fraction ?

est clément de l'octave | , et la fraction iest

octave de la monade |.

Cet accord parfait , i yj ,
produit par une

seule corde et dont les termes sont en pro-

portion harmonique , est la loi ge'nérale de

la nature
,
qui sert de base à tonte la science

des sons; loi que la physique peut tenter

d'expliquer, mais dont l'explication est inu-

tile aux règles de l'harmonie.

Les calculs des cordes et des poids tendans

servent à donner en nombre les rapports des

sons qn'on ne peut conside'rer comme des

quantités qu'à la faveur des calculs.

Le troisième son , engendré par le concours

de deux autres , est comme le produit de leurs

quantités; et quand , dans une cathégoric
,

commune, ce troisième son se trouve tou-

jours le même
,
quoiqu'engendré par des

intervalles difFérens , c'est que les produits des

générateurs sont égaux entre eux.

Ceci se déduit manifestement des proposi-

tions précédentes.

(J>ucl est
,
par exemple , le troisième son

qui résulte de CB et deGB?(yt'/. ^.Jig. 10. )

c'est l'unisson de CB. Pourquoi ? parce qu»
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dans les deux proportions harmoniques dont

les quariés des deux oidoanées C , CC , et

G , GG, sont des moyens proportionnels , les

sommes des extrêmes sont égales entre elles,

et par conséquent produisent le même sou

comme CB, ou C , (>C.

Encffet, la somme des deux rectangles de

BC par C , CC, et de .\C par C , CC , est

f^'gale à la somme des deux rectangles de BG
par C , CC , et de G A par C , CC : car

chacune de ces deux sommes est égale à deux

fois le quarré du raj'on. D'où il suit que le

son C , CC ou CB doit être commun aux

deux cordes : or , ce sou est précisément la

note Q de l'exemple O.

(Quelques ordonnées que vous puissiez

prendre dans le cercle pour les comparer

deux à deux, ou même trois à trois, elles

engendreront toujours le même troisième soa

représenté par la note <Q : parce que les rec-

tangles des deux parties du diamètre par le

rayon donneront toujours des sommes égales.

Mais l'octave XQ n'engendre que des

harmoniques à l'aigu , et point de soa

fondamental
;
parce qu'on ue peut élever

d'ordonnée sur rcxtrémite du diamètre, et
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«ne par conséquent le diamètre et le rayon

ne sauraient , dans leurs projiortions harmo-

niques , avoir aucun produit commun.

Au-lieu de diviser harmoniqnement le dia-

mètre par les fractions rj^s'-l, q"' donnent

le système naturel de l'accord majeur^ si ou
le divise aritiiniétiquenicnt eu six parties

cj;alcs , on aura le système de l'accord mnjeur

renversé, et ce renversement donne exacle-

juent l'accord mineur : car {^pl. i J/'g. 12)
ime de ces parties donnera la dix-neuvième

,

c'est-à-dire , la double octave delà quinte-

deux donneront la douzième, on l'octave

de la quinte; trois donneront l'octave
;
quatre

la quinte , et cinq la tierce mineure.

Mais si-tôt qu'unissant deux de ces sons
,

on cherchera le troisième son qu'ils engen-

drent, ces deux sons simultanés^ an-lleu du
sou C

, {_f/g.
l3 ) ne produiront jamais pour

fondamentale que le son Eb ; ce qui prouve

qne ni l'accord mineur , ni son utode j ne
sont donnés par la nature, (^ue si l'on fait

consonner deux ou plusieurs iutervalics de
l'accord mineur, les sons fondamentaux se

multiplieront', et relativement h ces sons,
on entendra plusieurs accords majeurs à-la-

fois, saus aucun accord mineur.
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j^iiisl

,
par expérience faite en présence

de huit célèbres professeurs de musique , deux

hautbois et un violon, sonnaut ensemble les

notes blanches marquées dans la porle'e A ,

(_ p/. G.Jïg. 5. ) on entendait distinctement

les sons marqués en noir dans la même
ligure ; savoir , ceux qui sont marqués à

part dans la portée B pour les intervalles

qui sont au-dessus , et ceux marqués dans

la portée C , aussi pour les intervalles qui

sont au-dessus.

En jugeant de l'horrible cacophonie qui

devait résulter de cet ensemble , on doit

conclure que toutemusique en mode mineur

serait insupportable à l'oreille , si les inter-

villles étaient assez justes et les inslrumens

assez forts pour rendre les sons engendrés

aussi sensibles que les générateurs.

On me permettra de remarquer en passant

,

que l'inverse de deux modes, marquée dans

la bgurc i3 , ne se borne pas à l'accord fon-

damental qui les constitue^ mai» qu'on peut

l'étendre à toute la suite d'un chant et d'uno

harmonie, qui , notée en sens diroct dans le

mode majeur , lorsqu'on renverse le papier et

qu'on met des clefs à la Rn des lignes deve-

nues le oommencemcnt ,
présente ik rebours

une
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une autre suite de chant et d'harmonie eu

mode mineur, exactement inverse de la pre-

mière où les basses deviej)nent les dessus, et

vice verset. C'est ici la clef de la manière de

composer ces doubles canons , dont j'ai parle

au mot canon. M. Serre ^ ci- devant cite'
,

lequel a très-bien expose dans son livre cette

curiosité' harmonique, annonce une sympho-
nie de '00116 espèce , composée par M. d&

ilorambert
.,

qui avait dii la faire «graver:

c'c'tait mieux fait assurément que de la faire

exc'cnter. Une composition de celte nature

doit élrcmeilleure àprcsciifer aux yeus qu'aux

oreilles.

Nous venons de vo"r que de la division

harmonique du diamètre résulte le mode ma-
jeur, et delà division aritliii:étiqne le mode
min ui. C'«st d'ailleurs un IVni connu de

tous les ihéoricieiis , que les r.ipjioris de

l'accord mineur s<' trouvent dans la d.v sion

arahmétlque de l i qiiinte. Pour Irouvcr le

premier fondement du niodr mnieur dans
le système lianuoniquc , il suiiit donc de
montrci dans ce systéine la division arith-

mc'tique de la quinte.

Tout !c.vr.v/f///c harmonique est fonde' sur

la raison double, rapport de la corde entière

Via. de Musitjue. Tome IH. L
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à son octave, ou du diamètre au rayon; et

sur la raison sesquialtèro qui donne le pre-

mier son harmonique ou fondamental auquel

se rapportent tous les autres.

Or, si ( pi. I. fig. II. ) dans la raison,

double on compare successivement la deu-

xième note G, et la troisième F de la SL-rie

P au son fondamental Q , et à son octave

grave qui est la corde entière , on trouvera

que la première est moyenne harmonique
,

et la seconde moyenne arithmétique entre ces

deux termes.

De même, si da;s la raison srsqnialtère

on compare successivement la quatrième note

f , et la cinquième e A de la même série à la

corde entière et à sa quinte G , on trouvera

que la quatrième e est moyenne harmonique
,

et la cinquième e b moyenne arithmétique

entre les deux termes de cette quinte. Donc
le mode mineur étant fondé sur la division

arithmétique de la quinte, et la note <' b

prisedans la série des complétnens du systCine

harmonique donnant Cl tte division, le mode
mineur est fondé swr celte note dans le jj.y-

têine harmonique.

Après avoir trouvé toutes les consonnanccs

dans la division harmonique du diamètro
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donnée par rexcmple O , le mode majeur

dans l'ordre direct de ces consonnances , le

mode mineur dans leur ordre rétrograde
,

et dans leurs complémens représentes par

l'exemple P , il nous reste à examiner le

troisième exemple Q ,
qui expriu.e eu notes

les rapports des quarrés des ordonnées, et

qui donne le système des disionances.

Si l'on joint, par accords simultanés , c'est-

à-dire
,

par consonnances , les intervalles

successifs de l'exemple O, comme on a fait

dans Xaijîgure 8. même planche , l'on trou-

vera qvie qiiarrcr les ordonnées c'est doubler

l'intervalle qu'elles représentent. Ainsi , ajou-

tant un troisième son' qui représente le

quarré, ce son ajouté doublera toujours l'in-

tervalle de la consounance , comme on le

Toit/%4. de la ;f/. G.

Ainsi (
/"/. lyjf'g. Il) la première note

K de l'exemple (^ double l'octave
,
premier

intervalle de l'exemple O; la deuxième note L
double la quinte , second iiitcrvalle: la troi-

sième note "SI double la quarte , troisirmo

intervalle etc. et c'est ce doublement d'in-

tervailes qu'exprime la Jigiirc 4. de la

planche G.

Laissant à part l'octave du premier inter-

L 2
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vallc

,
qui, n'enj;endra?U aiirnn son fonda-

mental, ne doit poim p;i.sstr|)oii lii.n mon 1 que,

la note aioutée L toinie , avec les deux qui

sont au-dessous d'elle, ui.e proportion con-

tinue géoniétriiitie en raison sesquiallèie ; et

lessnivaniesdoiiblaiit toujours les intervalles,

forment aussi toujours des proportions géo-

me'triques.

Mais les proportion et progression harmo-

nique et ar.timiétique qui constituent le

système consonnant majeur et mineur sont

oppose'es
,
par leur nature, à la progression

géométrique-, puisque celle-ci résulte essen-

tiellement des mêmes rapports, et les autres

de rapports toujours d IVérens. Donc, si les

deux proportions liarmoniqueetavithmetique

sont consonnatiies , la proportion géométri-

que sera dissonante nécessairement, et par

conscquent,le.9V'57e'///<?quirésullede l'exemple

Q sera le .tysiêine drs dissonaiices. Mais ce

sys/éf/ie ùié des q narrés des ordonnées est lié

aux deux pnkéd.'.s tires Jesquirrés des cordes.

Donc le sysléine dissonant est lié de même au

système uriiver el luu uu)niqne.

Il suit de-là : i". que loiil aecc^rd sera

dissoJiant lorsqu'il co'.itiendrii >lcu\int( rvailes

semblables , autres que l'octave; soit que ces
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deux intervalles se trouvent conjoints ou se-

pare's dans l'accord ;
2^. que de ces deux in-

tervalles , celui qui appartiendra au ^ji/é^we

harmonique ou arilhmétique sera couson-

nant, et l'autre dissonant. Ainsi , dans les

deux exemples S, T, d'accords dissonans,

(^pl. G ,fig. 6.) les intervalles GC et ce sont

consonnans , et les intervalles CF et eg
dissonans.

En rapportant maintenant cbaque terme

de la série dissonante au son fondamental ou

engendre C de la série harmonique , on trou-

vera que les dissonances qui résulteront de

ce rapport seront les suivantes, et les seules

directes qu'on puisse établir sur le système

harmonique.

I. La première est la neuvième ou double

quinte L. (./î"^. 4 ').

II. La seconde est l'onzième qu'il ne faut

pas confondre avec la simple quarte ,
attendu

que la première quarte ou qnarte simple GC ,

étantdansle système harmonique particulier ,

est consonnantc , ce que n'est pas la deuxcme

quarte ou onzième C Al , étrangère à ce meoae

systciiie.

III. La troisième est la douzième ou qmnto

iiipciQuc que M. Tartini appelle accord du

L 3
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jiomelle ini>ention ^ ou parce qu'il en a le

premier trouvé le principe , ou parce qne

l'accord sensible ?nr la n)édianle eu mode

minenr
,
quenou;; appelons quintesuperflue ,

a)'a jamais été admis tti Italie à cause dcsoa

laorrJblc dureté. ( Voye<4 pi. K
, Jîg- 3 ) la

pratique de cet accord à la française , et

( /^ 5 ) la pratique du même accord a

rilalieunc.

Avant que d'achever reiiumération coui-

mencée ,
je dois remarquer que la même dis-

tinction des deux quartes , consoniiante et

dissonante
,
que j'ai faites ci-devant , se doit

enendre de même des deux tierces majeures

de cet accord , et des deux tierces mineures

de l'accord suivant.

IV. La quatrième et dernière dissonance

donnée par la série est la quatorziènie H
,

{^pL ("i
, flg. 4) c'cst-à-dire , l'octave de la

.«ieptièmc
;

quatorzième qu'on ne rc'duit au

simple que par licence et selon le droit qu'on

s'est attribue dans l'usage de confondre in-

difiêremment ks octaves.

Si le système dissonant se de'duit du sys~

Vc?wfl îiarmoniquc
, les ryglcs de préparer et

sauver les dissonances uf s'en déduisent pas

inoiûSj ci, l'ûu voit dans ia série harmoui<iuo
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et consonuante , la préparation de tous les

sons de la série arithmétique. Eu eflFet, com-

parant les trois séries O, P, Q, on trouve

toujours dans la progression successive des

sons de la série (), nou-seulonent , comme

on vient de voir, les raisons simples qui,

doublées , donnent les sous de la série Q ,
mais

encore Icsmêuiesintervallesqueforment entre

eux les sons des deux P et (^ ; de sorte que

la série O préparc toujours antérieurement ce

que donnent ensuite les deux séries P et Q.

Ainsi le premier intervalle de la série O,

est celui de la corde à vide à son octave , et

l'octave est aussi l'intervalle ou l'accord que

donne le premiersou de la série (^ , comparé

au premiersou de la série P.

De même, le second intervalle de la série

O
,
(comptant toujours de la corde entière)

est une douzième; l'intervalle ou accord du

second son de la série Q , comparé au second

son de la série P , est aussi une douzième. Le

troisième, de part et d'autre, est une double

octave, et ainsi de suite.

Déplus , si l'oncompare la série Pà la corde

entière
, {pL K //i;. 6. ) on trouvera exactc-

tement les mêmes intervalles que donne an-

térieuieuient \a sérieO , savoir octave ,
quiutej
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quarte , tierce majeure , et tierce mineure.

D'où il suit que la série haruionique parti-

culière donne avec préeis-ion , uon-^culcmeut

l'exemplaire et le modelé des deux séries,

arithmétique , et gcomctiique qu'elle engen-

dre, et qui complètent avec elle le système

harmonique vmlveisel; mais aussi prescrit à

l'une l'ordre de ses sons, et préparc à l'autre

l'emploi de ses dissonances.

Cette préparation , donnée par la série har-

monique , est exactement la même qui est

établie dans la pratique : car la neuvième,

doublée de la quinte, se prépare aussi par

Un mouvement de quinte; l'onzième , dou-

blée de la quarte, se préparc par un mouve-
ment de quarle , la douzième ou quinte su-

perflue , doublée de ia tierce majeure, se

prépare par un mouvement de tierce majeure
;

enfin la quatorzième ou la fausse-quinte,,

doublée de la tierce mineure, se préparc aussi

par un mouvement de tierce mineure.

Il est vrai qu'il ne faut pas chercher ce*

préparations dans des marches appelées fon-

damentales dans le système de M. Hameau
,

mais qui ne sont pas telles dans celui de M.
Tartuil'^ et il est vrai encore qu'on prépare

le» métues dissonances de beaucoup d'autrej^
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matiièies , soit par des lenversemens d'har-

monie , soit par des basses siibi<titue'es; mais

tout de'coùle toujours du même principe , et

ce n'est pas ici le lieu d'entrer dans le détail

des règles.

Celle de re'soudre et sauver les dissonances

naît du même principe que leur préparation:

car comme chaque dissonance est préparée

parle rapport antécédent du système harmo-

nique, de même elle est sauvée par le rapport

conséquent du même système.

Ainsi, dans la série harmonique , le rap-

port f
ou le progrès de quinte étant celui

dont laneuvième est préparée et doublée, le

rappport suivan t i ou progrès de quarte , est

celui dont cette même neuvième doit être

sauvée : la neuvième doit donc descendre

d'un degré pour venir cliercher dans la série

barmoniq\ie l'unisson de ce deuxième progrès,

et par consé(|UPnt l'octave du son fondamea-

fal. (/>/.G,./4'. 7).

En suivant la même méthode , on trouvera

que l'onzième F doit descendrede niémed'uu

degré sur l'unisson E de la série harmonique

selon le rapport correspondant 4 ,
que la

douzième ou quinte superflue G dièse doit

redescendre sur le même G naturel selon le
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rapport 1^; où l'on voit la raison jusqu'ici

tout-à-fait ignorée , pourquoi la basse doit

monter pour préparer les di?>;onauces , et

pourquoi le dessus doit descc;: Ire pour les

sauver. Ou peut rernarc|u r ans»i que la sep-

tièiue qui, dans le systèiuc de !\1. Ramiùu ,

est la première et presque l'unique dissonance,

est la dernilre en ranj» dans celui de M. Tar^
tini\ tant il faut que ces deux auteurs soient

opposes on toute clio e!

Si l'ou a bien compris les céuérations « t

analogîi s des trois ordres ou systèmes , tous

fondes sur le premier donné par la nature
,

et tous représentés par les parties du cercle

ou par leur puissance, on trouvera i°. que
le jjji^ew^ harmonique particulier, qui donne
le mode Uiajeur , est produit par la division

sextuple en progression harmonique du dia-

mètre ou de la corde entière considérée conmte
l'unité

;
2°. quele ^ji^/fz/z^ ariilimétiquc ,d'oà

résulte le mode mineur, est produit par la

série aritun.étique des complémcns
, prenant

le moindre terme poiu- l'unité , et l'éle-

vant de terme en terme jusqu'il la raison

sextuple
,
qui donne enfin le diamètre ou la

corde eutièie; 3''. que le systCmc géométri-

Çue ou dissonant est aussi tiré du svsU'iice
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harmouiqile particulier , en doublant la rai-

son de chaque intervalle; d'où il suit que le

j.).y/é/77e harmonique du mode majeur , le seul

iuimédiatement donne' par la nature , sert de
principe et de fondement aux deux autres.

Parce qui a e'té dit jusqu'ici, on voit que
le sysiême îjannoniqne n'est point composé
de parties qui se réu lissent pour former un
tout; nviis qu'au contraire, c'est de la divi-

sion du tout ou de l'unité uite'grale que se

tirent les parties
;
que l'a^^^cord ne se forme

point des sons, mais qu'il les donne ; et

qu'enfin par-tout où le i-jj^f/«e harmonique
a lieu , l'harmoiiie ne dérive point de la mé-
lodie , mais la mélodie de l'harmonie.

Lcsélémeus de la mélodie diatonique sont

contenus dans les degrés successifs de l'échelle

ou octave commune du mode majeur com-
mençant par C , de laquelle se tire aussi

l'échelle du mode mineur commençant par A.
Cette échelle n'étant pas exactement dans

l'ordre des aliquotes , n'est pas non plus

celle que donnent les divisions naturelles des

cors, trompettes marines et autres instru-

mens semblables ; comme on peut le voir

dans \a fi^. i de la pL K
,
par la comparai*

son du CCS deux échelies , coaiparaison qui
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montre en méiue-temps la cause des ton»

faux donnés par ces instrumeus. Cependant

l'échelle commune ,
pour n'être pas d'accord

avec la se'rie des aliquotcs , n'eu a pas moins

une origine physique et uaturclie qu'il faut

de'veloppcr.

La portion de la première série O
,

{_pL T ,

J'g- lo) qui détermine le systînie Larmoni-

quc , est la scsquiaUère ou quinte CG ,
c'est-

à-dre , l'octave barraoniquement divi*iée.Or,

les deux termes qui cone.spondcnt à ceux-là

dans la série P des complémeus (^//g. ii)

sont les notes G F. Ces deux cordes sont

movennes , l'une harmonique , et l'autre

arillime tique , entre la corde entière et sa moi-

tié , on entre le diamètre et le rayon ; et ces

deux moyennes G et F se rapportant toutes

deux à la même fondamentale, déterminent

le ton et même le mode
,
puisque la propor-

tion harmonique y domine ,
et qu'elles pa-

raissent avant la génération du m de mineur:

n'ayant donc d'antre loi que celle qui est dé-

terminée par la série harmonique dont elles

dérivent, elles drivent en porter l'une et

l'antre ie caractère ; savoir, l'accord parfait

majeur composé de tierce majeure et û*

quinte.

Si
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Si donc on rapporte et range snccc'ssive-

Mient , selon l'ordre le plus rapproche , les

notes qui coastitneut ces trois accords, oa
aura trcs-exactcmcnt , tant en notes musica-
les qu'en rapports nume'riques , l'octave ou
échelic diatonique ordinaire rigoureusement

établie.

Eu notes
, la chose est e'videute par la seulo

opération.

En rapports nume'riques , cela se prouve
presque aussi facilement : car supposant S60
pour la longueur de la corde entiî;re , ces

trois notes C , G, F, seront comnic 180 ,

240, 270; leurs accords seront connue dans

\ql Jigure 8, planche G ^ et l'échelle entière

qui s'en déduit sera dans les rapports marqués
planche IL

,
figure 2; où l'on voit que tous

les intervalles sont justes , excepté l'accord

parfait DFA , dans lequel la quinte DA est

faible d'un comma, de œciae que la tierce

mineure DF, à cause du to7i mineur D F,;

mais dans tout système ce délaut ou Tt-qui-

valcnt est inévitable.

(^uant aux autres altération? que la néces-

sité d'employer les. mêmes touches eu divers'

tons introduit dans notre échelle
, vovex

TEMPÉRAMENT.

JJict. de Musique. Tome III. M
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L'échelle une fois établie , le principal

usage des trois notes C, G , F , dont elle est

tirée, est lafornuition des cadences qui, don-

nant un progrès de notes fondamentales de

l'nne à l'autre, sont la basse de toute la iiio-

dulatiou. G étant moyen liartnonique ,
et F

moyen arithmétique entre les deux tcruie» de

l'octave, le passade du moyen à l'extrêuie

formé unccadence qui tire son nomdumoyeu

qui la produit. GC est donc une cadence

barnionique , FC une cadence arithmétique,

et l'on appelle cadence mixte celle qui , du

moyen arilhuiclique passant au moyen Jiarmo-

niqtie , se compose des deux, avant de se

résoudre sur rextvcme. ( /'/. K j./'^'- 4-)

De ces trois cadences, l'iiarmoniquc est la

princpaU- et la première en ordre : son ciîet

est d'une haruu)nic mâle, forte, et terminant

un sens absolu. L'arithmétique est faible,

douce, et laisse encore quelque chose à dc-

sircr. La cadence mixte suspend, le sc-iis et

produit à-|Kii-|)rès l'effet du point interro-

ralif et adnuratif.

De la succession naturelle de ces trois ca-

dences, telle qu'on la voit même planche,

Jigvre 7 , résult»- (.xacteuient la bas.>ic- fonda-

juenLulc de l'écliellc ; et de leurs divers eutre-
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îacemens se lire la raaniùre de traiter un ton

quelconque , et d'y moduler une suite de

chants; car chaque note de la cadence est

supposée porter l'accord parfait , comme il a

été ci-devant dit.

A l'égard de ce qu'on appelle /^ 7-?^/e de

Voctave , ( voyez ce mot ) il est évident que,

quand même on admettrait l'harmonie qu'elle

indique pour pure et ré-uliere ,
comme oa

ne la trouve qu'à forced'art et de déductions,

elle ne peut jamais être proposée en qualité

de principe et de loi générale.

Les compositeurs du quinzième siècle ,

excellcns harmonistes pour la plupart ,
em-

ployaient toute l'échelle comme basse-fonda-

mentale d'autant d'accords parfaits qu'elle

avait de notes ,
excepté la septième, à cause

de la quinte fausse; et cette harmonie bien

conduite eut fait un fort grand eiTet, si l'ac-

cord parfait sur la médiante n'eût été rendu

trop dur par ses deux fausses relations avec

l'accord qui le précède et avec celui qui le

suit. Pour rendre cette suite d'accords parfaits

aussi pure et douce qu'il est pos-ible, il faut

la réduire à cette autre bnsr<e-fond;imenla!e ,

{Jgure 3. ) qui fournit, avec la précédente ,

•une nouvelle source de variétés.

H 2
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Comme on trouve dans celte formule deux

accords parfaits eu tierce mineure, savoir D
et A , il est bou de chercher l'analogie que
doivent avoir eutre eux les tons majeurs et

mineurs dans une modulation régulière.

Considérons ( />/. l,J/g. ii.) la note eb
de l'exemple P unie aux deux notes corres-

pondantes des exemples O et (^ : prise pour
fondamentale, elle se trouve ainsi hase ou
fondement d'uu accord en tierce uiajeure '

mais prise pour moyen arlhmc'tique entre la

corde entière et sa quinte , comjiie dans

l'exemple X
, (_//^. i3. ) elle se trouve alora.

me'diantc ou seconde basse du mode uiincur :

ainsi cette même note considérée sous doux

rapports dilTérens , et tous deux déduits du
système y donne deux harmonies; d'où il

suit que l'échelle du mode majeur est d'une

tierce mineure au-dessus de réchcUc analoî^ue

du mode mineur. Ainsi le mode uiiucur ana-

logue à réchelle d'ut est celui de /a , et le

mode mineur analogue h cckii de /^z est celui

de re.Or , ta et ic donnent cxactciiicnt
, dans

la basse - fondamentale de l'échelle diatoni-

que, Icsdeux accords mineurs analogues aux
deux tons à'nt et defa détermiiu's par les

deux cadences harmoniques d'utaj'a et de
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ibl à ut. La basse-fondamentale où l'on fait

entrer ces deux accords est donc auàsi re'gu-

lière et plus variée que la pre'cédente
,
qui ne

renferme que l'iiarmonie du mode majeur.

A l'égard des deux dernières dissonances

N et R de l'exemple Q , comme elles sortent

du genre diatonique , nous n'en parlerons

que ci-après.

L'origine de la mesure , des périodes ,
des

phrases et de tout rhythme musical , se trou-

ve aussi dans la génération des cadences
,

dans leur suite naturelle , et dans leurs diverses

combinaisons. Premièrement , le moyen étant

homogène à son extrême , les deux membres

d'une cadence doivent, dans leur première

simplicité, être de même nature et de valeurs

égales : par conséquent les huit notes qui

forment les quatri! cadences, basse- fondaracu-

lalc de l'échelle, sont égales entre elles ;
et

formant aussi quatre mesures égales, une pour

chaque cadence , le tout donne un sens com-

plet et une période harmonique. De plus
,

comme tout le systcnie harmonique est fondé

sur la raison double et sur la sesquialtcre ,

qui
, à cause de l'octave , se confond avec la

raison triple; de même toute mesure bonne

et sensible se résout en celle à deux temps ou

M 3
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en celle à trois ; tout ce qui est au-delà , sou-

vent tente et toujours 5aus succès , ne pouvant

produire aucun bon effet.

Des divers fondemens d'harmonie donnés

par les trois sortes de cadences , et des di-

rerses manières de les entrelacer , naît la va-

riété des sens , des phrases ctde toute la mélo-

die dont l'habile musicien exprime toute celle

des phrases du discours , et ponctue les sons

auïsi correctement que le grammairien les pa-

roles. De la uicsure donnée par les cadences

résulte aussi l'exacte expression de la prosodie

et du rliylhme : car comme la syllabe brèvo

s'appuie sur la longue , de nièuic la note qui

prépare la cadence enlevant s'appuieet pause

sur la note qui la résout eu frappant; ce qui

divise les temps en forts et eu faibles, comme
les syllabes eu longues et eu brèves : cela

moMtrecommcnton ]ieut, mêmecii observant

les quantités, renverser la prosodie et tout

mesurer à contre-temps , lorsqu'on frappe les

syllabes brèves et qu'on lève les longues
,

quoiqu'on croye observer leurs duiécs rela-

tives et leurs valeurs musicales.

T.'usage des notes dissonantes par degrés

conjoints dans les temps faibles de la mesure,

se déduit aussi des principes établis ci-dessus :



car supposonsVéchelle
diatonique et mesuvee,

r ^ r./ IC il est évident que la

note soutenue ou rebâtie dans la basse X ,

au-lieu des notes de la basse Z ,
n'est a.nsi

tolérée que parce que ,
revenant toujours dan,

les temps forts , elle échappe a.sé.n.nt a notre

attention dans les temps faibles ,
et que les

cadences dont elle tient lieu n'en sont pas

moins supposées ; ce qui ne pourrait être
,

si

les notes dissonantes changeaient de heu et

se frappaient sur les temps forts.

Voyons maintenant quels sons peuvent

être ajoutés ou substitués à ceux de réchelle

diatonique, pour la formation des genres

chromatiques et enharmoniques.

En insérant dans leur ordre naturel les sons

donnés par la série des dissonances , on aura

premièrement la note 50/ dièseN. C/i'/- I ^.fiS-

II.) qui donne h- genre chromatique et le

passage régulier dt. ton ma)eur d'«/ à son

mineur correspondant la. (Voyez ph^.

Puis on a la note R ou si bémol ,
laquelle

avec celle dont je viens de parler, donne le

genre eiiharinoniqnc. (^.fig-'^^J

Quoique , eu cgard au diatonique ,
tout le

H 4



196 SYS
sysiême harmonique soit, comme on a vu ~

renlermé dans la raison sextuple
; cependant

les divisions ne sont pas tellement bornées
à cette étendue

, qu'entre la dix -neuvième
ou tnple quinte i, et la vingt-deuxième ou
quadruple oetave i

, on ne puisse encore in-
screr une moyenne harmonique i

, prise dans
l'ordre des aliquotes

, donnée d'ailleurs par
la nature dans les cors -de-ehasse et trom-
pettes marines

, et d'une intonation très-facile
sur le violon.

Ce terme i, qui divise harmoniqucmcut
l'intervalle de la quarte sol vt ou | , ue forme
pas avec le sol une tierce mineure juste, dont
le rapport serait i

, mais un intervalle un peu
moindre, dont le apport est f ; de sorte
^u'on ne saurait exa (einrnt l'exprimer eu
Mote

;
car le la dièse est ^v\\ trop fort : nous

le représenterons par Ja note si précédée du

signe P, „u peu différent du bémol ordi-

naire.

L échelle nugmentcc
, ou , comme disaient

les Grecs, le j,re„,c épaissi de ces trois nou-
veaux sons placés dans leur rang , sera donc
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comme l'exemple 12, pi. II. Le tout pour

le même ton , ou du-moins pour les tons na-

turellement aiialog^ucs.

De ces trois sons ajoutés , dont , comme le

fait voir M. Tartini , le premier constitue le

genre chromatique , et le troisième l'cubar-

moniquc , le sol dièse et le si be'mol sont

dans l'ordre des dissonances : mais le si

1^ ne laisse pas d'être consonnaut quoiqu'il

«'appartienne pas au genre diatonique , étant

Lors de la progression sextuple qui renferme

et détermine ce genre : car
,
puisqu'il est im-

médiatement donné par la série harmonique

des aliquotes
,
puisqu'il est moyen harmoni-

que entre la quinte et l'octave du son fonda-

mental , il s'ensuit qu'il est consonnant

comme eux , et n'a besoin d'être ni prépare

ni sauvé ; c'est aussi ce que l'oreille confirme

parfaitement dans l'emploi régulier de cette

espèce de septième.

A l'aide de ce nouveau son ,
la basse de

l'échelle diatonique retourne exactement sur

elle-même, en descendant , selon la nature

du cercle qui la représente ; et la quatorzième

ou septième redoublée se trouve alors sauvée

H 6



ipS s Y S

régulièrement par cette note sur la Lasse-

tonique ou fondauicnlale, comme toutes ki
autres dissonances.

Voulez - vous , des principes ci -devant
pose's

, déduire les rcj^'es de la modulation ?

prenez les trois tons majeurs relatifs, ut

,

sol ^ fa , et les trois tons mineurs analogues
,

la
, mij re

; vous aurez six toniques : et ce

sontlesseulessur lesquelles on puisse moduler
en sortant du ton principal ; modulations
qu'on eiitrclncf à sou choix , selon le carac-
tère du cîiaiit et l'expression des paroles :

non cependant qu'entre ces modulations il

ny en ait de préférables à d'autres ; mémo
CCS préfcrences

, trouvées d'accord par le sen-

timent
, ont aussi leurs raisons dans les prin-

cipes
,
et leurs exceptions , soit dans les im-

pressions diverses que veut faire le composi-
teur

, soit dans la liaison plus ou moins
grande qu'il veut donner à ses phrases. Par
exemple

, la pins naturelle et la plus agréable
tie toutes les modulations en mode niaieur,
est celle qui passe de la tonique i/i au ton
de sa dominante so/; parce que le wo(]c ma-
jeur ciant fondé sur des divisions hurmoni-
q"es

,
et la dominante divisant l'octave har-

mouiqucmcnt, le passage du prcmiei" tcriua
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au moyen est le plus naturel. Au contraire
,

dans le mineur la, fondé sur la proportion

arithmétique, le passage au ton de la qua-

trième note re, qui divise l^octave arithraé-

tiquement , est beaucoup plus naturel que le

passage au ton J7ii de la dominante ,
qui di-

vise barmoniquement la mèïH'è ociave ;
et si

l'on y regarde attentivement , on trouvera

que les modulations plus ou moins agréables

dépendent toutes des plus grands ou moin-

dres rapports établis dans ce système.

Examinons maintenant les accords ou inter-

valles particuliers au mode mineur
,
qui se

déduisent des sous ajoutes à l'échclic {pL /,

fS- 12 ).

L'analogie entre les deux modes donne

les trois accords marqués ^^. 14. de la pL

X. do;!t tous les sons ont été trouvés cou-

sonnansdans l'établissement du mode majeur.

Il n'y a que le son a)outé g » , dont la cou-

sounange puisse être disputée.

Il faut fcmarquer d'abord que cet accord

ne se réi;ont point en l'accord dissonant de

septième dimituicc qui aurait sol dièse pour

basse, parce qu'outre la septième diminuée

sol dièse et/a naturel, il s'y trouve encore

M 6
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une tierce diinimieV soi dièse et si bc'inol
'

qui rompt toute proportion
; ce que l'expe'-

rience coufiruie par r:u.-nnnontable rudesse
de cet accord. Au contraire

, outre que cet
arrangement de six te .superflue plaît à l'oreille

et se résout très-liarœonieusemeut , ^\. Tar~
tint prétend que l'intervalle est réellement
Ijou

,
régulier, et même corîsonuant

; i'^.

parce qu>? cette sixle est à très-peu-près qua-
trième harmonique aux trois notes B iJ , </

y, rcjjre'sente'cs par les fractions ---, dont

y est la quatrième proportionnelle harmoni-
que exacte

;
2°. parce que cette même sixte est

à très-peu-près moyenne harmonique de la

quarte y^T _, si bciuol
, forme'e par la quinte

du son foudamenlal et par son octave. Que si

l'on emploie en cette occasion la note marquée
sol dièse

,
plutôt que la note marquée la

bémol
, qui semble être le rrai moyeu har-

monique
, c'est non-seulement que cette divi-

sion nous rejeteraitfort loin du mode, mais
encore que cette même noie la b*emol n'est

moyenne harmonique qu'en apparence •

attendu que la quarte /2/ , si bémol , est alté-

rée est trop faible d'un comma ; de sorte que
vol dièse

,
qui a uu moindre rapporta^

jj



SYS 20t

approche plus da vrai moyen, harmonique

que /a bémol
,
qui a un plus grand rapport

au mêmejh.
Au reste , on doit observer que tous les sous

de cet accord qui se réunissent ainsi en une

harmonie régulière et simultanée , sont exac-

tement les quatre mêmes sons fournis ci-de-

vant , dans la série dissonante Q ,
par les

eomplémens des divisions de la sextuple har-

monique : ce qui ferme eu quelque manière

le cercle liannonieus , et confirme la liaison

de toutes les parties du système.

A l'aide de cette sixte et de tous les autres

sous que la proportion harmonique et l'ana-

lo'^ie fournissent dans le mode mineur , on a

un moyen facile de prolonger et varier a?sez

long- temps rharmouie , sans sortir du mode,

ni même employer aucune véritable disso-

nance ; comme on peut le voir dans l'exem-

ple de contre-point donné par lA.'Tartiniy

et dans lequel il prétend n'avoir employé

aucune dissonance , si ce n'est la quarte et

quinte-ûnale.

Cette même sixte superflue a encore des

usages plus importans et plus fins dans les

modulations détournées par des passages en-

harmoniques , eu ce qu'elle peut se prendre
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indifféremment dans la pratique pour la sep-

tième bémoliséc par le signe
, de laquelle

cette sixte die'sée difTcre très-peu dans le calcul

et point du tout sur le clavier. Alors cette

septième ou cette sixte toujours cousonnaute,

mais marquée tantôt par dièse et tantôt par

Le'mol , selon le ton d'où l'on sort et celui

où l'on entre
,
produit dans l'harmonie d'ap-

parentes et subites métamorphoses dont, quoi-

que régulières dans ce système , le composi-
teur aurait bien de la peine à rendre raison

dans tout autre , comme on peut le voir dans

les exemples 1,11, 111 de la pi. M , sur-tout

dans celui marque' -4- ^ où \q fa pris pour
naturel et formant une septième apparente

qu'on ne saiive point , n'est au fond qu'une

sixte superflue formée par un rni dièse sur

le jo/de la basse; ce qui rentre dans la rigueur

des règles. Mais il est superflu de s'étendre

sur ces tinesses de l'art, qui u'écLappcnt pas

aux grands haruionisles , et dont les antres

ne feraient qu'abuser en les employant mal-

à-propos. Il suffit d'avoir montré que tout

se tient par quelque côté, et que le vrai sys-

tème de la nature mcue aux plus cachés de-

tours de l'art.
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T.

X . Cette lettre s'c'crit quelquefois dans les

partitions pour de'sif^ncr la partie de la taille ,

lorsque cette taille prend la place de la basse,

et qu'elle est écrite sur la même portée ,
la

basse gardant le tacet.

Quelquefois dans les parties de sj-mplionie

le T signifie tous ou tutti , et opposé à la

lettre S ou au mot seul ou solo y qui alors

doit nécessairement avoir été e'crit auparavant

dans la même partie.

TA. L'une des quatre syllabes avc<; Ics-

quellesles Grecs solfiaient lamusiqne ( Voyez

SOLFIER ).

TABLATURE. Ce mot signifiait autrefois

la totalité des signes de la musique; de sorte

que
,
qui connaissait bien la note et pouvait

chanter à livre ouvert, était dit savoir la

tablature.

Aujourd'hui le mot tablature se restreint

à une certaine manière de noter par lettres ,

qu'on emploie pour les instrument à cordes

qui se touchent avec les doigts , tels que 1«
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luth
, la guitare , le cistre , et autrefois le

théorbe et la viole.

Pour noter en tahlafttre ^ on tire autant de
ligues j)aralléic.s qui l'instrument a de cordes.

On écrit ensuite sur ces lignes des lettres de
l'alphabet, qui indiqueutksdiver.es positions

des doigts sur la corde, de ïc'mi-ton en semi-
ton. La lettre a indique la corde à vide; b
indique la première position, c la seconde,
d la troisième , etc.

A l'e'gard des valeurs des notes, on les

marque par des notes ordinaires de valeurs

semblables
, toutes placées sur une même

ligne, parce que ces notes ne servent qu'à
marquer la valeur et nou le degré, (^uaud.
les valeurs sont toujours semblables

, c'est-

à-dire que la manière de scander les notes
est la même dans toutes les mesures , on se

contente de la marquer dans la première, et

l'on suit.

Voilà tou t le mystère de la tablature, lequel
achèvera de s'e'claircir par l'inspection de la

Jîg- 4, pî. M, où j'ai note' le premier cou-
plet des Folies d'Espagne en tablature pour
la guitare.

Comme les instrumens pour lesquels on
emplojait la tablature sont la plupart hors
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d'usage, et que, pour ceux dont on joue

encore, on a trouvé la note ordinaire plus

commode , la tablature est presque entière-

ment abandonnée, ou ne sert qu'aux pi-emicres

leçons des c'coliers.

TABLEAU. Ce mot s'emploie souvent cti

musique pour de'signer la réunion de plusieurs

objets formant un tout peint par la mu-

sique iuiitalive. Le tableau de- cet air est

bien dessiné ; ce chœur fait tableau ;
cet

opéra est plein de tableaux admirables.

TACET. Mot latin
,
qu'on emploie dans la

musique pour indiquer le silence d'une partie.

Quand , dans le cours d'un morceau de

musique , on veut marquer un silence d'un

certain temps , on l'écrit avec des bâtons

ou des pa7Jses ( Voyez ces }uo(s ) ; mais

quand quelque partie doit •garder le silence

durant un morceau entier, on exprime cela

par le mot tacet écrit dans cette partie au-

dessus du nom de l'air ou des premières notes

du chant.

TAILLE , anciennement TENOR. La

seconde des quatre parties de la nuisique
,

en comptant du f;ravc à l'aigu. C'est la partie

q^ui convient le mieux à la voix d'iiomme la
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plus commune;cequi faitqu'on l'appclleaussi

foi.v humaine par excellence.

La taille se divise quelquefois en deux

autres parties; l'une plus clcvée,qu'ouappelIe

première ou hante-taiJJe y l'autre plus basse,

qu'on appelle seconde ou basse-taille. Cette

dernière est en quelque luanitre une partie

mitoyenne ou commune entre la taille et la

basse ,et s'appelle aussi j à cause de cela , con-

cordant ( Voyez PARTIES ).

On n'emploie presque aucun rôle Retaille

dans les opéra français: au contraire , les

Italiens préfèrent dans les leurs le ténor à la

basse, comme une voix plus flexible, aussi

sonore, et beaucoup moins dure.

TAMBOURIN. Sorte de danse fort à la

mode aujourd'hui sur les théâtres français.

L'air en est très-gai et se bat à deux temps

vifs. 11 doit être sautillant et bien cadence'
,

à rimi(atioii du fliitet des Provençaux ; et la

basse doit refrapper la même note , à l'imi-

tation du tambourin ou galoiibc , dont
celui qui joue du flùtct s'accompagne ordi-

nairement.

TASTO SOLO. Ces deux mots italiens ,

écrits dans une bassc-coutiuue, et d'ordinaire
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sous quelque point-d'orgue, marquent que

l'accotupaguatcur ue doit faire aucun accord

de main droite, mais seulement frapper dd

la gauche la note marque'e , et tout au plus

son octave sans y rien ajouter, attendu qu'il

lui serait presque impossible de deviner et

suivre la tournure d'harmonie ou les notes de

goût que le compositeur fait passer sur la basse

pendant ce temps-là.

TÉ. L'une des quatre syllabes par les-

quelles les Grecs solBentla musique (Voyez

SOLFIER ).

TEMPÉRAMENT. Opération par

laquelle, au moyen d'une légère altération

dans les intervalles, fosant évanouir la difTé-

rencc de deux sons voisins , on les confond

en un, qui, sans choquer l'oreille , forme

les intervalles respectifs de l'un et de l'autre.

Par cette opération l'on simplilie l'échelle

en diminuant le nombre des sons nécessaires.

Sans le tempérament .,
an-lieu de douze sons

seulement que contient l'octave ,
il en fau-

drait plus de soixante pour moduler dans tous

les sons.

Sur l'orgue, sur le clavecin ,
sur tout autre

instrument à clavier, il n'y a ,
et il ne peut

guère y avoir d'intervalle parfaitement d'ac-
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covd que la seule octave. La raison eu est

que trois tierces majeures ou quatre tierces

mineures devant faire une octave juste, celles-

ci la passent et les autres n'y arrivent pas.

Car ~ "X ^ "X ^ — -LLL ^ 111 — ^ . et « v '^ v»

j X j =-g-/j^ > —Y ==
T- Amsi 1 on est con-

traint de reiiforcer les tierces majeures et

d'affaiblir les mineures, pour que les octaves

et tous les autres intervalles se correspon-

dent exactement , et que les mêmes touches

puissent être employées sous leurs divers

rapports. Dans un moment, je dirai com-
xnent cela se fait.

Cette nécessité ne se fit pas sentir toutd'ua
coup : on ne la recouuut qu'en perfectionnant

le système musical. Pythagore
,
qui trouva

le prenu'er les rapports des intervalles har-
moniques, pré tend ait que ces rapports fussent

observe's dans toute la rigueur mathémati-
que

, sans rien accorder à la tolérance do
l'oreille. Cette se'vérité pouvait être bonno
pour son temps , où tonte l'étendue du sys-

tème se bornait encore à un si petit nombre
de cordes. Mais comme la plupart des inslru-

mens des anciens étaient composés de cordes
qui se touchaient à vide , rt qu'il leur fallait

par conséquent une corde pour chaque sou.
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à mesure que le système s'étendit, ils s'aper-

cuvent que la règle de pyihagore^ en trop

multipliant les cordes , empêchait d'eu tirer

les usages convenables.

Aristoxene , disciple ù^Aristote , voyant

combien l'exactitude des calculs nuisait aux

Tjrc^rès de la musique et à la facilité de

Vexccutlon , prit tout-d'uu-coup l'autre

extrémité: abandonnant presque entièrement

le calcul, il s'en remit au seul jugement de

l'oreille , et rejeta comme inutile tout ce que

pythagOî-e avait établi.

Cclaformadanslamusique deux sectes^ qui

ont long-temps divisé les Grecs; l'une des

Arlstoxéniens, qui étaient les musiciens de

pratique ; l'autre des Pythagoriciens
,
qui

étaient les philosophes. ( Voyez aristosé-

]ME>S et PYTHAGORICIENS ).

Dans la suite, Ptolomée et £>jJ//«e , trou-

vant avec raison que Pythagore et Aristo-

xène avaient donné dans deux excès égale-

ment vicieux , et consultant à-Ia-fois les sens

et la raison, travaillèrent chacun de leur côté

à la réforme de l'ancien système diatonique.

Mais comme ils ne s'éloignèrent pas des prin-

cipes établis pour la division du tétracordc,

et que , recounaissaut euûu la différence du
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ton majeur au fou mineur, ils n'osèrent tou-

chera celui-ci
,
pour Icpartagercomme l'autre

par une corde cliroiiia tique en deux parties

iL'putc'es égales, le système demeura encore

loDg-temps dans uu état d'imperfection qui

ne permettait pas d'appcrcevoir le vrai prin-

cipe du tempérament.

Enfin y\\\\.Guy (Ï^Arrezo
.,
qui refondit en

quelque manière la musique , et inventa , dit-

on , le clavecin. Or, il est certain que cet

instrument n'a pu exister , non plus que

l'orgue, que l'on n'ait eu même-temps trouvé

le tempérament
.,
sans lequel il est impossible

de les accorder, et il est impossible au-moins

que la première invention ait de beaucoup

précédé la seconde; c'est à-pcu-près tout ce

que nous en savons.

Mais, quoique la nécessité du tempéra-^

7«^7ij? soit connue depuis long-temps, il n'eu

est pas de même de la meilleure règle à suivre

pour le déterminer. Lesiècle dernier, qui fut

le siècle des découvertes eu tout genre, est

le preînier qui nous ait donné des lumières

bien nettes sur ce chapitre. Le P. Mersennc

fit M. LoiiUé ont fait des calculs
; M. ^'^7/-

*'^7//- a trouvé des divisions qui fournissent les

/ew^(*ra/«tf«y possibles : eulin, M. Rameau
^
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après ton? les antres , a cru développer lo

premier la ve'ritablc théorie du tempérament

^

et a même prétendu, sur cette théorie ^ établir

comme neuve uue pratique très-ancien ne dont

je parlerai dans un moment.

J'ai dit qu'il s'agissait, pour tempérer les

sons du clavier, de renforcer les tierces

majeures, d'affaiblir les mineures, et de

distribuer ces altérations de manière à les

ïcadre le moins sensibles qu'il était possible.

11 faut pour cela repartir sur l'accord de

l'instrument, et cet accord so fait ordinai-

rement par quintes ; c'est donc par son effet

sur les quintes que nous avons à considérer

le tempérament.

S; l'on accorde bien juste quatre quintes

de suite, comme ut sol re la mi, on trouvera

que cette quatrième quinte mi fera avec Vut

d'où l'on est parti, une tierce majeure dis-

cordante etde beaucoup trop forte/ et en effet

ce mi, produit comme quinte de /a^ n'est pas

le même son qui doit faire la tierce majeure

ù'ut. En voici la preuve.

Le rapport de la quinte est % ou y, à cause

les octaves i et 2 prises l'une pour l'autre

iiidiU'ércmmeat. Ainsi la succession des quintes
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formant uuc progression triple , donnera 7/i

1 , .vo/3 , re 9, la 27 , et;7z/Hi.

Considérous à présent ce mi comiue tierce

majeure d'w/; son rapport est 4 ou y ;, 4

n'étanl (^uc la double octave d'i. Si d'octave

en octave nous raproclions ce mi du préce'-

deat , nous Ironvcrous mi 5, mi 10 ,
mi 20,

mi 40 , et mi 80. Ainsi la quinte de la étant

mi <Si , et la tierce majeure d'/// étant mi 80 ,

ces deux mi ne sont pas le luêmc, et leur

rapport est ~\ ,
qui fait prcciséinent le comura

majeur.

Que si nous poursuivons la progression des

quintes jusqu'à la douzième puissance qui

arrive au si dièse, nous trouverons que ce si

excède 1'?/^ dont il devrait faire l'uni.-son, et

qu'il est avec lui dans le rapport 53i,44i à

624,288 ,
rapport qui donne le comnia de

Pyi'nagore. De sorte que, par le calcul prd-

ce'dent, le «dièse devrait excéder 1';// de trois

comina majeurs; et par celui-ci , il l'excède

seulement du comma de rvihai;orc.

Mais il faut que le même son mi, qui fait
,

la quinte de A?, serve encore à faire la tierce

malcure cVut; il faut que le même .vî dièse
,

qui forme la douzième quiutc de cemcme ^//,
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eu fasse aussi l'octave ; et il faut enfin que ces

diSérens accords concouren là constituer le sys-

tème général sans multiplier les cordes. Voilà

ce qui s'exécute au moyeu du tempérament..

Pour cela , i^. ou commence par \'ut du

milieu du clavier, et l'on affaiblit les quatre

2)remières quintes en montant ,
jusqu'à ce que

la quatrième ml fasse la tierce majeure bien

)uste avec le premier son nt ; ce qu'on appelle

la première preuve. 2*^. En continuant d'ac-

corder par quintes, dès qu'on est arrivé sur

les dièses, on renforce un peu les quintes,

quoique les tierces en souffrent , et quand on

est arrivé au sol dièse , on s'arrête. Ce sol

dièse doit faire, avec le mi, une tierce ma-

jeure juste ou du-moins souEVable ; c'est la

seconde preuve. 3". On reprend Vnt et l'on

accorde les quintes au grave; savoir ,y^? , a*

bémol , etc. faibles d'abord
;
puis les renfor-

çant par degrés , c'est-à-dire allàiblissant les

sons jusqu'à ee qu'on suit parvenu au re bé-

mol , lequel, pris comme lit dièse, doit se

trouvtr d'accord et faire quinte avec le sol

dièse, auquel on s'était ci-devant arrêté ; c'est

la troisième preuve. Les dernières quintes se

trouveront un peu fortes , de même que les

tierces maieures-, c'est ce qui rend les tous

Dict. de Musique. ïomc lil. N
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majeurs de si bt-mol et de mi bémol sombres

et méinc uii peu durs. Mais cette dureté sera

supportable si la partition est bien faite; et

d'ailleurs ces tierces, par leur situation , sont

moins employées que les premières , et ne

doivent l'être que par choix.

Les organistes et les facteurs regardent ce

tempérament , comme le plus parfait que

Von puisse employer. En cflct , les tons na-

turels jouissoit par cette méthode de toute

la pureté de l'iiannonle, et les tous trans-

])oscs
,
qui forment des modulations moins

fréquentes, olTrent de grandes ressources au

musicien, quand il a besoin d'expressions

plus marquées : car il est bon d'observer,

dit M. Rameau
,
que nous recevons des im-

pressions différentes des intervalles à propor-

tion de kursdifférentcs aliérations. Par exem-

ple , la tierce majeure, qui nous excite natu-

rellement à la joie, nous imprime jusqu'à

des idées de fureur quand elle est trop forte;

et la tierce mineure
,
qui nous porte à la ten-

dresse et à la douceur , nous attriste , lors-

qu'elle est trop faible.

Les habiles musiciens , continue le même
auteur , savent profiter à propos de ces diffé-

rens effets des intcrvallcsi , et fout valoir,
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par l'expression qu'ils eu tireut, raltëration

qu'on y pourrait condamner.

Mais , dans ^a génération harmonique, le

iTicinc M. i^«me^« tient un tout autre langage.

11 se reproche sa condescendance pour l'usage

actuel , et détruisant tout ce qu'il avait

établi auparavant , il donne une formule

d'onze moyennes pro(30itionnellcs entre les

deux termes de l'octave , sur laquelle formule

il veut qu'on règle toute la succession du

système chromatique ; de sorte que ce système

résultant de douze semi-tons parfaitement

égaux, c'est une nécessité que tous les in-

tervalles semblables qui en seront formés,

soient aussi parfaitement égaux entre eux.

Pour la pratique prenez , dit-il , telle tou-

che du clavecin qu'il vous plaira ;
accordez-

en d'abord la quinte juste
,
puis diminuez-la

si peu que rien : procédez ainsi d'une quinte

à l'autre, toujours en montant, c'est-à-dire

du grave à l'aigu, jusqu'à la dernière dont

le sou aigu aura été le grave de la première*

TOUS pouvez être certain que le clavecin sera

bien d'accord.

Cette méthode que nous propose aujour-

d'hui M. Rameau , avait déjà été proposée

et abaudonuée par le fameux Couperin. Oo
N 3
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la trouve aussi tout an long dans le P. Jller-

seniie
j
qui eu fait auteur un uommc' Galle

y

et qui a niêuic pris la peine de calculer les

onze moyennes proportionnelles dont M.
Hameau nous donne la formule uLebrique.

Malgré l'air scleulifique de cette formule
,

il ne paraît pas que la pratique qui en résulte

ait été jusqu'ici goûtc'c des musiciens ni des

facteurs. Les premiers ne peuvent se résoudre

à se priver de l'énergique variété qu'ils trou-

ventdans les diverses affections destous qu'oc-

casionne le tempérament établi. M. Hameau
leur dit eu vain qu'ils se trompent

,
que la

variété se trouve dans l'entrelacement des

modes , ou dans les divers degrés des toni-

ques, et nullement dans l'altération des in-

tervalles; le musicien répond
,
que l'un n'ex-

clut pas l'autre, qu'il ne se tient pas con-

vaincu par une assertion , et que les diverses

aQ'ccliotis des tons ne sont uullcmcnt pro-

portionnelles aux différens degrés de leurs

finales. Car, disent-ils, quoi({u'il n'y ait

qu'un sémi-ton de distance entre la finalcdc

re et celle de mi bémol , comme entre la

finale de la et celle de si bémol ; cependant

la mèrne nuisique nous an'cctera très-différem-

ment eu A la mi re qu'eu \*>fa , et eu D sol
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re qu'en E la fa ; et l'oreille attentive du
inusicicnnes'y trompera jamais, quand même
le ton ge'uéral serait haussé ou baissé d'un
semi-ton et plus; preuve évidente que la

variété vient d'ailleurs que delà simple difFc-

rente élévation de la tonique.

A l'égard des facteurs , ils trouvent qti'ua

clavecin accordé de cette manière n'est point

aussi-bien d'accord que l'assure M. Rameau.
Les tierces majeures leur paraissent dures et

choquantes-, et quand on leur dit qu'ils n'ont

qu'à se faire a l'altération des tierces comme
ils s'étaient faits ci-devant à celle des quintes,

ils répliquent, qu'ils ne conçoivent pas com-
ment l'orgue pourra se faire a supprimer les

battemens qu'on y entend par cette manière

de l'accorder, ou comment l'oreille cessera

d'en être offensée. Puisque par la nature des

consonnanccs la quinte peut être plus altérée

que la tierce, sans choquer l'oreille et sans

faire des battemens , n'est-il pas convenable

de jeter l'altération du côté où elle est le

moins choquante, et de laisser plus justes ,

par préférence , les intervalles qu'on ne peut

altérer sans les rendre discordans ?

Le P. Merscnne assurait, qu'on disait de

son temps que les premiers ^ui pratiquèrent

N 3
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sur le clavier les semi-tons, qu'il appelk

feintesj accordèrentdabord toutes Us quintes

à-peu-près , selon l'accord e'gal proposé par

M. Rameau\ mais queleur oreille ne pouvant

souffrir la discordance des tierces majeures

nécessairetueut trop fortes, ils tcmpeicreii

t

l'accord en affaiblissant les premières quintes

pour baisser les ticroes majeures. II paraît donc

que s'accoutumer à cette manière d'accord

n'est pas
,
pour une oreille exercée et sensible

,

une habitude aisc'e à prendre.

Au reste
,
je ne puis m'empécher de rappeler

ici ce que j'ai dit au mot co5SOs>a>cp;
,

sur la raison du plaisir que les consonnances

font à l'oreille , tirée de la simplicité des

rapports. Le rapport d'une quinte tempérée,

selon la méthode de M. /{^7//îc/77/, est celui-ci

4 3 /,

V ^o X V ^1- Ce rapport cependant plaît

à l'oreille ; je demande si c'est par simplicité.

TEMPS. Mesure du son
,
quant à la durée.

Une succession de sons
,
quelque bien di-

l-igce quelle puisse être dans sa niarclir ,

dans ses degrés du grave à l'aigu ou de l'aiîiu

au grave , ne produit
,
pour ainsi dire, quei



f E M 2^9

des eËFets indéterminé?. Ce sont les durées re-

latives et proportionnelles do ces mêmes son.s

,

qni fixent le vrai. caractère d'une musique. ,

et lui donnent sa plus grande énergie. Le

temps est l'ame du chant -, les airs dont la

uicsureestlentc,nousattristcntnaturcllement:

mais un air gai , vif et bien cadencé nous

excite à la joie , et à peine les pieds peuvent-

ils se retenir de danser. Otcz la mesure
,
dé-

truisez la proportion des temps ; les mêmes

airs que cette proportion vous rendait

agréables , restés sans charme et sans force ,

deviendront incapables de plaire et d'inté-

resber. Le temps , au contraire , a sa force

en lui-même ; elle dépend de lui seul
,

et

peut subsister sans la diversité des sous. Le

tambour nous en offre un exemple ,
grossier

toutefois et très-imparfait, parce que le son

ne s'y peut soutenir.

On considère le temps en musique, ou par

rapport au mouvement général d'un air, et
,

dans ce sens , on dit qu'il est lent ou vite.

( Voyez MESURE , mouvement) ;
ou selon

les parties aliquotes de chaque mesure, par-

ties qui se marquent par des mouvemens de

la main ou du pied, et qu'on appelle particu-

liirement des temps y ou euliii selon la valeur
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propre de chaque note. ( Voyez valeur di s
ÏÏOTES).

J'ai suffisamment parlé , au mot rhytlime
,

des tempsàt la musique grecque j il me reste

à parler ici des temps de la musique moderne.
Nos ancieus musiciens ne reconnaissaient

que deux espèces de mesures ou de temps ;

l'une à trois temps, qu'ils appelaient mesure
parfaite; l'autre à deux qu'ils traitaient de
mesure imparfaite; et ils appelaient temps

y

modes ou pfolatioiis , les signes qu'ils ajou-

taient à la clef pour déterminer l'une ou
l'autre de ces mesures. Ces signes ne servaient

pas à cet unique usage, comme ils font aujour-

d'hui
; mais ils Osaient aussi la valeur relative

des notes
, comme on a déjà pu voir aux mots

mode et prolation , par rapport à la maxime,
à la longue

, et à la semi-brève. A l'cgard de
la brève, la manière de la diviser était ce
quils appelaient précisément temps ^ et ce

temps était parfait ou imparfait.

Quand le temps était parfait, la brève ou
quarrée valait trois rondes ou sémi-hrèves; et

ils indiquaient cela par un crVcle entier , barré

ou non barré, et quelquefois encore par ce

chifirc composé i.

Quaud le tanps e'tait ijupaifait, la brèyc



T E M 221

ne valait que deux rondes ; et cela se mar-

quait par mi demi cercle ou C. Quelquefois

ils tournaient leCàrebours ; et cela marquait

ime diminution de moitié' sur la valeur de

chaque note. Nous indiquons aujourd'hui

la même chose en barrant le C. Quelqucs-

ims ont aussi appelé temps mineurs cette

mesure du C barré o\x les notes ne durent

que la moitié de leur valeur ordinaire , et

temps majeur celle du C plein ou de la me-
sure ordinaire à quatre temps.

Nous avons bien retenu la mesure triple

des anciens , de méuie que la double ; mais

par la plus étrange bizarrerie, de leurs deu:x

manières de diviser les notes nous n'avons

retenu que la sous-double
,
quoique nous

n'ayons pas moins besoin de l'autre; de sorte

que, pour diviser une mesure ou un temps

en trois parties égales , les signes nous man-
quent , et à peine sait-on comment i^j

prendre. Il faut recourir au chitFre 3 et à
d'autres expédiens qui montrent l'insuffisance

des signes. ( Voyez triple ).

K^ous avons ajouté aux anciennes musiques

une combinaison des temps
y
qui est la mesure

a quatre ; mais comme elle se peut toujours
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résoudre en deux mesure» à deux

, on peut
dire que nous n'avons absolument que deux
t.'mpset lro\% temps pour aliquotes de toutes
nos différentes mesures.

Il y a autant de différentes valeurs des
;ffw,P^- qu'il y a de sortes de mesures et do
modiijcations de mouvement. Mais quand
une fois la mesure et le mouvement sont
déi.rmiués

, toutes Jcs mesures doi\ eut être

parfuitemeut égales, et tous les temps de
chaque mesure parfaitement égaux entre eux.
Or, pour rendre sensible cette égalité, on
frappe chaque mesure , et l'on marque chaque
temps par un mouvement do la main ou du
pied, et sur ces mouve}ncns on règle cxacle-
tement les différentes valeurs des notes selon
le caractère de la mesure. C'est une cliosw

étonnante de voir avec quelle précision l'oU

vient à bout^ à l'aide d'un peu d'habitude,
de marquer et de suivre tous les temps avec
une si j)ai faite égalité, qu'il n'y a point de
pendule qui surpasse en justesse la maia
ou le pied d'uu bon musicien , et qu'enfin
le sentiment seul de cette éf^alilé suffit pour
le };uidcr

, et supplée à tout mouvement
sensible; eusorte que dans un concert chacun
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suit la même mesure avec la dernière préci-
sion

,
sans qu'un autre la marque et sans la

marquer soi-même.

Des divers temps d'une mesure, il y en a
de plus sensibles

, de plus marqués que
d'autres

, quoique de valeurs égaies. Lo
temps qui marque davantage s'appelle /^œ^,
/b/-^; celui qui marque moins s'appelle temps
faible : c'est ce que M. Rameau

, dans soa
traité d'harmonie, appeI!e/f/«/7^/,o«et temps
mawais. Les temps forts sont, le premier
dans la mesure à deux temps

; le premier et
le troisième dans les mesures ù trois et quatre.
A l'égard du second temps , il est toujour*
faible dans toutes les mesures; et il en est
de même du quatrième dans la mesure à
quatre temps.

Si l'on subdivise chaque temps en dcuj
autres parties égales, qu'on peut encore
appeler temps ou demi-temps

, on aura de
Ttchtî tempsfort pour la première moitié,
temps faible pour la seconde, et il ji'y a'

point de partie d'un temps qu'on ne puisse
subdiviser de la même manière. Toute note
qui commence sur U temps faii,le et finit
«ur le temps fort est une note à contre-temps

;
«t parce qu'elle heurte et choque en quelque
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facoiilamesure , oiirappelle syncope. (Voyez

SïNCOPE ).

Ces observations sont nécessaires pour

apprendre à bien traiter les dissonnances.

Car toute dissonnance bien pre'parc'c doit

l'être sur le temps faible , et frappc'c sur le

iewps fort ;
excepte cependant dans des suites

de cadences évitées où cette règle ,
quoi-

qu'applicable à la première dissonance, ne

l'est pas e'galement aux autres. ( Voyez Dis-

ftONAKCEj PRÉPARER }.

TENDREMENT. Cet adverbe écrit à la

tête d'un air indique un mouvement lent et

doux , des sons filés gracieusement et animés

d'une expression tendre et touchante. Les

Italiens se servent du mot amoroso pour

exprimer à peu-près la même chose : mais

le caractère de Vamoroso a plus d'accent
,

et respire je ne sais quoi de moins fade et

de plus passionné.

TENEDIUS. Sorte de nome pour les fliites

dans l'ancienne musique des Grecs.

TENEUR, s./. Terme de plain-chant qui

marque dans la psalmodie la partie qui règne

depuis la fin de l'intonation iu.squ'à la nié-

diation , et depuis la médiation jusqu'à la

terminaison. Cette iaicur ,
qu'où peut ar-

prier
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peltr là dominante de la pstjlmodie , est

presque toujours sur le même ton.

TEMOR. ( Voyez taille ). Dans les

commcaccmensdn coutre-point , on donnait
le nom de ténor à la paitie la plus basse.

TE^'Ut!:, s.f. Sou soutenu par une partie
durant deux ou plusieurs mesures, tandis que
d'autres parties travaillent. ( Voyez mesure,
TRAVAILLER ). Il arrive quelquefois

, mais
rarement, que toutes les parties font des
jrf/;7/<?.9à-la-Fois

; et alors il nefant pas que la

tenue soit si longue que le sentiment de la

mesure s'y laisse oublier.

TETE. \,a.iête ou le corps d'une note est

cette partie qui en détermine la posiion
, et

à laquelle tient la queue quand elle eu a
une. ( Voyez queue ).

Avant l'invention de l'imprimerie
, les

notes n'avaient que des têtes noires : car la

plupart des notes étant quarrécs , il eût été
trop long de les Taire blanches eu écrivant.

Dans l'impression l'on forma des têtes de
notes blanches j c'est -à -dire, vides dans
lemilieu. Aujourd'hui les unes et les autres
«ont eu usage et tout le reste égal , une
tite blanche marque toujours une valeur

Dict. de Ulusiijue. Tome III. Q
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double de celle d'uue tête noire. ( Voyes

KOTES, VALEUR DES NOTES ).

TÉTRACORDE, s. m. C'était ,
dans U

musique ancienne , un ordre ou système

particulier de sons dont les cordes extrêmes

monnaient la quarte. Ce système s'appelait

tétracorde ,
parce que les sons qm le com-

posaient étaient ordinairemen t an nombre de

quatre -, ce qui pourtant n'était pas tonjours

JVicomaçye,^in rapport de ^o.iv, dit que

la musique danssa première simplicité n'avait

que quatre sons ou cordes dont les deux

extrêmes sonnaient le diapason entre elles,

taudis que les deux moyennes ,
distantes

d'union l'une de l'autre, sonnaient chacune

la quarte avec l'extrême dont elle était la

plus proche , et la quinte avec celle dont

elle était la plus éloignée. Il appelle cela le

tétracorde de Mercure , du nom de ceiui

qu'on en disait l'inventeur.

Bocce dit encore qu'après l'addition do

trois cordes faites par diUerens auteurs, Ly-

thaon Samiai eu ajouta une lu it ènie qu'il

plaça entre la tritc et la paramèsc ,
qui étaient

aup'aravunt la uiéme torde ;
ce qui rendu
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l'octacorde complet et composé de deux

téfracordes disjoints , de conjoints qu'ils

étaient auparavant dans l'eptacoide.

J'ai consulté Touvraj^e de jVicomaijne , et

il Tne seuible qu'il ne dit point cela. Il dit au

contraire
,
que Pythagore ayant remarqué

que, bien que le sou moyen des deux ^eV/a-

cor^fjconjoiuts sonnât la cousonnancc delà

qnarte avec chacun des extrêmes , ces extrêmes

comparés entre eux étaient toutefois disso-

nans : il Inséra entre les deux tétracordes une

huitième corde, qui les divisant par un ton

d'intervalle, substitua le diapason ou l'octave

à la septième eutreleurs extrêmes, et produisit

encore une nouvelle consonnance entre cha-

cune des deux cordes moyennes et l'extrême

qui lui étoit opposée.

Sur la manière dont se fit cette addition ,

Nicomaque et Boece sont tous deux éga-

lement embrouillés ; et non contens de se

coniredire entre eux ; chacun d'eux se con-

tredit encore lui-même. C Voyez système,

TRITE, PARAMÈSE ).

vSi l'on avait égard à ce que disent Uoeceet

d'autres plus anciens écrivains, on ne pour-

rait donner de bornes fixes à l'étendue du

tçtracorde : mais, soit que l'on compte ou

O i
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que l'on pèse les voix^ on trouvera que 1*

définition la plus exacte est celle du vieux

Bacchius , et c'est aussi celle que j'ai pré-

férée.

En effet, cet intervalle de quarte est essen-

tiel au tétracorde \ c'est pourquoi les sons

extrêmes qui forment cet intervalle sont

appelés immuables oujixes par les anciens,

au-lieu qu'ils appcllcnt;«c>/;//t'j ou chaiigeans

les sons moyens
,
parce qu'ils peuvent s'ac-

corder de plusieurs manières.

Au contraire le nombre de quatre cordes

d'où le tétracorde a pris son nom , lui est

si peu essentiel, qu'on voit, dans l'ancienne

uiusique
, des tétracordes qui n'en avaient

que trois. Tels furent, durant un temps, les

tétracordes enharmoniques. Tel était , selou

Bleihomius , le second tétracorde du sys-

tème ancien ,. avant qu'on y eut inséré un»
nouvelle corde.

Quant au premier tétracorde , il était

certainement complet avant Pythn^ore
ainsi qu'on le voit dans le pythagoricien
jVico?na(jue

; ce qui n'cmpcchc pas M. Ba-
viean d'allirmer que , selon le rapport una-
nime

, Pythagore trouva le ton ^ le diton,
le sémi - ton, et que du tout il forma le
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tétracorde diatonique
; ( notez que cela ferait

un pentacorde) : au-lieude dire que Pytha-
gore trouva seulement les raisons de ces

intervalles , lesquels , selon un rapport plus

unanime, étaient connus long-temps avant

- lui.

Les tétracordesnc restèrent pas long-temps

bornes au nombre de deux ; il s'en forma

bientôt un troisième, puis un quatrième;

nombre auq^uel le système des Grecs demeura
fité.

Tous ces /^/r^corc?? 5^ étaient conjoints, c'est-

à-dire que la dernière corde du premier,ser-

vait toujours de première corde au second, et

ainsi de sui te , excepté un seul lieu à l'aigu ou
au grave du troisième tétracorde y oh il y
avait disjonction , laquelle (voyez ce mot )

mettait un ton d'intervalle entre la plus haute

corde du tétracorde inférieur et la plus basse

du tétracorde supérieur. ( Voyez svkaphe ,

DiAZEOXis ). Or, comme cette disjonction

du troisième tétracorde se fesait tantôt avec

le second, tantôt avec le quatrième, cela

fit approprier à ce troisième tétracorde un

nom particulier pour chacun de ces deux

cas; de sorte que
,
quoiqu'il n'y eut propre-

HiL'ut que quatre tétracordes , il y ayait

O 3
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pourtant cinq dénominations. ( Voyez pi.

H,>^^. 2).

Voici les noms de ces téiracordes. Le pins

grave des qnatrc , et qui se trouvait pl.icé

un ton au-dessus de la corde proslnuiliano-

luène , s'appelait le tctracorde-hypntcn ,
ou

des principales ; le second en montant, lequel

était toujours conjoint au premier ,
s'appelait

le tétracorde-mésoii , ou des moyennes ;
le

troisième, quand il e'tait conjoint au second

et séparé du quatrième ,
s'appelait le tctro-

corde synncjnénon , ou des conjointes : mais

quand il était séparé du second et conjoint

au quatrième , alors ce troisième tîiracurde

prenait le nom de diczeiig"iéiton ,
ou des

divisées. Enliu , le quatrième s'appelait le

iétracorde lyperholéon , ou des excellentes.

L'Aittin ajouta à ce système un cinqiMèine

tétracorde que J\Jciho7uins prétend qu'il ne

fit que rétablir, (^uoi qu'il en soit ,
le? sys-

tèmes particuliers des tCtracordes lireiit er.liu

place à celui de l'octave qui les tuuvnit

tous.

Les deux cordes exlrèuirs de tli;:eun do

ces tctracordtrs étaient appelées iiuinual'ii^x ,

parce que leur accord ne clianueail )iiuuns ;

mais ils coiitujnaiciit aussi cliacuu deux cordes
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nioyennes ,
qui , bien qu'accordées setn-

bJablement dans tomles tétracordes ^ étaient

pourtant sujettes , comme )e l'ai dit , à être

haussées ou baissées selon le genre et même

selon l'espèce du genre ; ce qui se fesait dans

tous les téiracordes également : c'est pour

cela que ces cordes étaient appelées 7/zi?^i7(?y.

Il y avait six espèces principales d'accord ,

selon les aristoxéniens ; savoir, deux pour

le genre diatonique , trois pour le chroma-

tique, et uneseuleœentpour l'enharmonique.

(Voyez ces mots . C Ptolomée réduit ces six

espèces à cinq. ( Voyez pi. M , fë- ^ )'

Ces diverses espèces , ramenées à la pra-

tique la plus commune, n'en formaient quo

trois , une par genre.

I. L'accord diatonique ordinaire du tétra-

corde formait trois intervalles ,
dont le pre-

mier était toujours d'un sémi-ton ,
et les

deux autres d'un fo« chacun de cette manière :

mi , fa j sol , la.

Pour le genre chromatique , il fallait baisser

d'un sémi-ton la troisième corde , et l'on avait

deux sémi-tons consécutifs ,
puis une tierc»

mineure : mi , fa 3 fa dièse , la.

EnQn
,
pour le genre enharmonique ,

il

fallait baisser les deux cordes du milieu ,

C) 4
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jusqu'à ce qu'on eût deux quarts de ton

consc'cutifs
,
puis une tierce uia)cure : mi , vii

denù-clicsc
, fa , /n \ ce qui donnait enUe le

7ni dièse et le fa uu véritable intervalle

cnliariaoniquc.

Les cordes semblables
,
quoiqu'elles se sol-

fiassent par les uicnies syllabes , ne portaient

pas lesmcincs nouisdans tous \c%tétracordes ,

mais elles avaient dans les tétracordes pçraves

des denomiuationsdifTcrcntcsdc celles qu'elles

avaient dans les tétracordes aigus. On trou-

vera ton tes ces diQ'c'rcntes de'nominalions daus

la./%. 2. de la ^7/. H,
Lescordes homologues, considcre'cs comme

telles
, portaient des noms g('nc'riques qui

exprimaient le rapport de leur position dans

leurs tétracordes Y<i^\^çc\.\'i'i : ainsi l'on don-
nait le nom àç hnrypycni >i\\\ premiers sons

de l'inlcrvalle serré, c'est-à-dire, au son lo

plus t^rave de chaque télracorde ; de 7/;c-

sopycni aux seconds ou moyens ; A'Gxipycni

aux troisièmes ou a'gus ; et iVopyciit"ï\ cens

qui ne touchaient d'ancnu côlé aux intcr-

Yalles serrés. ( Voyez svsté.me ).

Cette division dn système des Grecs pa»

tétracordes semblables , comme nous divisons

le uôtre par octaves semblablemcut divisc'câ.
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prouve, ce me semble, que ce système n'avait

«té produit par aucun sentiment d'harmonie
,

mais qu'ils avaient tâché d'y rendre, par des

intervalJes plus serrés , les inflexions de voix

que leur langue sonore et harmonieuse don-

nait a leur récitation soutenue , et sur-tout

à celle de leur poésie, qui d'abord fut un

véritable chant ; de sorte que la musique

n'était alors que l'accent delà parole , et ne

devint un art séparé qu'après un long trait

de temps. Quoi qu'il en soit, il est certain

qu'ils bornaient leurs divisions primitives à

quatrecordcs , dont toutes les autres n'étaient

que les répliques , et qu'ils ne regardaient

tous les autres tctracordes que comme au-

tant de répétitions du premier. D'où je

conclus qu'il n'y a pas plus d'analogie entre

leur système et le nôtre qu'entre un tétra-

corde et une octave , et que la marche

fondamentale à notre mode ,
que nous

donnons pour base à leur système , ne s'y

rapporte en aucune façon.

I. Parce qu'un tétracorde foi-mait pour

eux un tout aussi complet
,
que le forme pour

nous une octave.

3. Parce qu'ils n'avaient que quatre syl-

o a
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Jahes pour solfier , au - lieu que nous eu

avons sept.

3. Parce que leurs ttiracordes e'taicnt

conjoints ou disjoints à volonté ;
ce qui

marquait leur entière iudépeudauce respec-

tive.

4. Enfin ,
parce que les divisions jetaient

exactement semblables djus chaque genre ,
et

8e pratiquaient dans le même modcj ce qui

ne pouvait se faire dans uos idées par

aucune modulation vcrilablcuient barino-

niquc.

TËTRADIAPASON. C'est le nom grec

de la quadruple octave
,
qu'on appelle aussi

\iugt-neuvieuic. Les Grecs ne connaissaient

que le nom de cet intervalle ; car leur sys-

tème de musique n'y arrivait pas. ( Voyez

SYSTÈME ).

TETRATONON. C'est le nom grec d'un

intervalle de quatre tous , qu'on appelle

aujourd'hui quinte - siipcrjluc. ( \ oyex

QUINTE ).

TEXTE. C'est le poeiiie , ou ce sont ks

paroles qu'on met en musique. Mais ce mor
est vieilli dans ce sens ^ et l'on ne dit plus

le texte ciiez les musiciens; ou dit les paroi» i

( Voyez PAROLES }.



T I E 235

THE. L'une des quatres S3'llabcs dont les

Grecs se servaient pour soliier. ( Voyea

SOLFIER ).

THESIS, s.f. Abaissement ou positiou.

C'est ainsi qu'on appelait autrefois temps

fort ou frappé de la mesure.

THO. L'une des quatre syllabes dont les

Grecs se servaient pour solfier. ( Voyez sol-

riKR. )

TIERCE. La dernière des consonuances

simples et directes dans l'ordre de leur géné-

ration ; et la première des deux consonuances

imparfaites.^ Voyez co>sonnance ). Comme

les Grecs ne l'admettaient pas pour conson-

nante, elle n'avait point
,
parmi eux ,

de nom

générique; mais elle prenait seulement le nom

de l'intervalle, plus ou moins grand, dont

elle était formée. Nous l'appelons tierce >

parce que son intervalle est toujours com-

posé de deux degrés ou de trois sons diato-

niques. A ne considérer les tierces que dans

ce dernier sens , c'est-à-dire ,
par leurs degrés ,

on en trouve de quatre sortes ;
deux cou-

sounantes et deux dissonantes.

Les consonnantes sont : i®. la tierc»

. majeure que les Grecs appelaient diton ,

composée de deux tons^ comme d'«i à nu-

6
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Son rapport est de 4a 5; i^. L,a tierce ?nii! eure

appelée par les Grecs hémiditon , et compose'o

d'un ton et demi , comme ?«/ soi. Sou rapport
est de 5 à 6.

Les tierces dissonantes sont : i". la tierce

diminuée
, compose'c de deux sémi - tons

majeurs, comme si, re bémol , don t le rapport

est de 125 à 144; 2". la i'/V/rf superflue

,

composée de deux tonset demi, comme /7r, ia
dièse. Sou rapport est de 96 à ii5.

Ce dernier intervalle ne pouvant avoir lieu

dans un même mode ne s'emplo'e jamais
ni dans l'haïuionie, ni dans la mélodie. Les
Italiens pratiquen t quelquefois, danslecliant,
la tierce dnninuée

, mais elle n'a Jieii dans
aucune harmonie

; et voilà pourquoi l'accord
de sixte-supcrfliic ne se renverse pas.

Les tierces consonnantes sont l'amc dô
riiarmonie, sur-tout la tierce majeure qui
est sonore et brillante : la tierce mineure est
plus (rndrc et plus triste; elle a beaucoup
de douceur quand l'intervalle en est redou-
blé, c'est-à-dire, qu'elle fait la dixième. Ea
général les tierces veulent être poitécs dans
le Laut : dans le bas elles sont sourdes et peu
harmonieuses

; c'est pourquoi jamali duo d«
basses u'a fait un hou cfifct.
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Nos anciens musciens avaient , sur les

tierces , des lois presque aussi sévères que sur

les quintes. Il était défendu d'eu faire deux

de suite, inémed'espcccs différentf s , sur-tout

par mouvemens seiubiables. Aujourd'hui ^

qu'on a généralisé, par les bonnes lois du
mode, les règles particulières des accords

,

on fait sans faute, par mouvemens sembla-

bles ou contraires
,
par degrés conjoints ou

disjoints , autant de tierce majeures ou mi-

neures consécutives que la modulation en

peut comporter , et l'on a des ^wo fort agréa-

bles qui, du commencement à la fia, ne

procèdent que par tierces.

(Quoique la tierce entre dans la plupart

des accords , elle ne donne son nom à au-

cun, si ce n'est a celui que quelques - uns

appellent accord de tierce - quarte
.,

et que

nous connaissons pins communément sous

le nom de petite-sixte. ( Voyez accord ,

SIXTE ).

TIERCE de Picardie. Lesnmsiciens ap-

pellent ainsi
, par plaisanterie , la tierce

majeure donnée , au-lieu de la mineure,

à

la finale d'un morceau composé en mode
mineur. Comme l'accord parfait majeur est

plus harmonieux «juc le miueur, ou se fcsait
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autrefois une loi de Cuir toujours sur ce

premier; ruais cette lina c, bien qu'haruio-

nieuse , avait quelque tliose de niais et de

mal-cliantaut qui l'a fait abandonner. Ou

finit toujours, aujourd'hui
,
par l'accord qui

convient au mode de la pièce, si ce n'est

lorsqu'on veut passer du mineur au majeur:

car , alors , la finale du premier mode porte

élégamment la tierce md]cuïe pour annoncer

le second.

Tierce de Picardie; parce que l'usage de

celte finale est resté plus long-tcuips dans la

musique d'e'glisc , et par conséquent en Picar-

die, où il y a musique dans un grand nombre

de collégiales , et d'autres églises.

TIRADE , s. /: Lorsque deux notes sont

séparées par un intervalle disjoint, et qu'oa

remplit cet intervalle de toutes ses notes dia-

toniques , celas'appelleune tirade. La tirade

dilTère de la fusée, en ce que les sons inter-

médiaires qui lient les deux extrémités de la

fusée sont très-rapides, et ne sont pas sen-

sibles daas la mesure ; au-lieu que ceux de la

tirade , ayant une valeur sensible, peuvent

être lents et mcmc inégaux.

Les anciens nommaient en grec ù'/ayn > et

tn latin duelus, 6« que nous appclous au-
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jovrd'bul firade ; et ils en distinguaient de

trois snrtes ;
1^. si les sous se suivaient ea

monlaut, ils appelaient cela iùklct ,
dncins ,

reclus ; 2^. s'ils se suivaient e:. descendant,

c'était âvu>cûiA.7tT0(ru, , dnctns raertens ;
3".

que si, après avoir monté par hémol ,
ils re-

descendaient par béquarre ,
ou réciproque-

ment, celas'appelait w:ç<<p£Çîîîj dnctns circnm-

currens. (Voyez eutuiA, asacamptos ,

PJîRipnr.RES. )

On aurait beaucoup à faire aujourd'hui,

que la nuisiquc est si travaillée, si l'on vou-

lait donner des noms à tous ces diflérens pas-

sages.

TON. Ce mot a plusieurs sens en musique.

i«. Il se prend d'abord pour un intervalle

qui caractérise le système et le genre diato-

nique. Dans cette acception ,
il y a deux

iiortes de tons ; savoir, le .on ma^^nr , dont

le rapport est de 8 à 9 , et qui résulte de la

différence de la quarte à la quinte : et le ton

viineur, dont le rapport est de 9 a 10 ,
et

qui résulte de la d.iïérer-ce de la tierce mi-

neure à la quarte.

La génération du ton maieur et celle du

ion mineur se trouvent égalemeut a la dcu-

5icœe quiute re commcnçaut par ut :
car \^
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quantité dont ce ré" surpasse l'octave du pre-
mier ut est jusfcinciit dans le rapport de 8 à

9; et celle dont ce uicme re est surpassé par
mi j tierce uiajcnre de cette octave, est dans
le rapport de 9 à 10.

2". On appelle ton le degré d'élévation que
prennent les voix ou sur lequel sont montés
les instrumens, pour exécuter la musique.
C'est en ce sens qu'on dit dans un concert,
que le to?t est trop haut ou trop bas. Dans
les églises il y a le ton du chœur pour le

plain-chaut. Il y a pour la musique , io/i de
chapelle, et ton d'opéra. Ce dernier n'a rien

de fixe: mais en France il est ordinairement
plus bas que l'autre.

3^. On donne encore le «lénie nom à un
instrument qui sert à donner le ton de l'ac-

cord à tout x^n orchestre. Cet instrument
,

que quelques-uns appellent aussi choriste,
est un si/IU't, qui, au moyen d'une e.«pèce

de piston gradué, par lequel on alongc ou
raccourcit le tuyau h volonté, donne tou-
jours ù-peu-prcs le même son, sous la même
division. Mais cet à-pcu-pvcs, qui dépend des
variations de l'air, empêche qu'on ne puisse
s'assurer d'un son fixe qui soit toujours e.\ac-

temciil le mcmc. Pcut-ctrc , depuis qu'il existe
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delà musique, n'a-t-on jamais concerté deux

fois sur le meuie ton. M. Diderot a donné,

daiisscs principes d'acoustique, Icsmovensde

fixer le ton avec beaucoup plus de précision,

eu rciiicdiaut aux effets des variations de l'air,

4°. En Un , ton se prend pour une rèji^Ie de

modulation relative à une note ou corde prin-

cipale qu'on appelle toniqui;. ( Voyez to-

JilQUE. )

Sur les tons des anciens , voyez mode.

Coiuuic notra systcuic; moderne est com-
pose de douze cordes on sons différcns , cha-

cun de ces sons peut servir de fondeuicnt à

wwton, c'est-à-dire, en être la tonique. Ce

sont déjà douze ions j ct^ couiuic le mode
majeur et le mode mineur sont applicables à

chaque ton ^ ce sont vin<:!,t-qnalre modula-

tions dont notre musique e> t susceptible sur

ces dou/c^c>«.ç. ( V^oyez MODULATION. )

Ces tons différent entre eux par les divers

dej^rés d'élévation entre le j^rave et l'aigu

qu'occupent les toniques. IlsdiQ'erent encore

par les diverses altérations des sons et des

intervalles, produites en chaque ton par le

tcnipérauunt : de .'orte que , sur un clavecin

bien d'accoid, une oreille exercée reconnaît

»aus peiuc uu ton quclcou^ue dont ou lui fait
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entendre la modulation ; et ces ions se recon-

naissent également sur des clavecins accordé»

plus liaut ou plus bas les uns que les autres :

ce qui montre que cette connaissance vient

du-moins autant des diverses modilications

que chaque 1ou reçoit de l'accord total
,
que

du degré d'élévation que la tonique occupe

dans le clavier.

De - là naît une source de variétés et de

beautés dans la modulation. De-là naît une

diversité et une énergie admiraole dans l'ex-

pression. De-là naît enfin la lavnlté d'exciter

de» sentimens différens avec des accorda sem-

blables frappés en diffL-rens tous. Fanl-il du

majestueux , du grave ? l'F utfa ^ et les/o/zj

majeurs par bémol l'exprinn-ront noblement.

Faùt-il du gai, du brillant? prenez A mi la,

D la le , les toiis majeurs par dièses, Fa-ut-il

du touchant, du tendre? prenez les /<7w.y mi-

neurs par bémol. C soHit mineur porte la

tendresse dans l'ame ; F vtfa mineur va jus-

qu'au lugubre tt à la douKur. F.n ini mot,

chaque tûii , chaque mode a son CTcpressioa

propre qu'il faut savoir connaître, et c'est-là

im des moyens qui rendent un habile compo-

siteur maître , en quelque manière ,
dcsaffcc-

tions de ceux qui récoulcnl ; c'est uue espèce
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dVquiralent aux inodes anciens
,
quoique

fort éloigné de leur variété et de leur énergie.

C'est pourtant de cette agréable et riche

diversité que M. Rameau voudrait priver la

musique, eu ramenant uue ég;alité et une

monotonie entière dans l'harmonie de cha-

que mode, par sa règle du tempérament;

règle déjà si souvent proposée et abandonnée

avant lui. Selon cet auteur , toute l'harmonie

caserait plus parfaite. Il est certain cependant

qu'on ne peut rien gagner en ceci d'un côté,

qu'on ne perde autant de l'autre ; et quand

on supposerait ( ce qui n'est pas ) que l'har-

monie en général en serait plus pure, cela

dédonimagerail-il de ce qu'on y perdrait du

côté de l'expression ? ( Voy. tempérament).

TON DU v)UART. C'est ainsi que les orga-

nistes et musiciens d'église ont appelé le pla-

gai du mode mii-eur qui s'arrête et finit sur

la dominante, au-lieu de tomber sur la to-

nique. Ce nom de ton du quart lui vient de

ce que telle est spécialement la modulation

du quatrième /0/7 dans le plain-cUant.

TONS DE L'ÉGLISE. Ce sont des ma-

nières de moduler le plain-chant sur telle ou

telle finale prise dans le nombre prescrit, eu

suivant certaines règles admises dans toutCîJ
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les églises où l'on pratique le chaut gré-

gorien.

On compte huit f07is réguliers dont quatre

authentiques ou principaux, et quatre piagaux

ou collatéraux. On appelle tons authentiques

ceux où la tonique occupe à-peu-prcs le plus

bas degré du chant ; mais, si le chaut des-

cend jusqu'à trois drgrcs plus bas que la

tonique , alors le ton est plagal.

Les quatre tons authentiques ont leurs

finales à un degré l'une de l'autre, selon

l'ordre de ces quatre notes, re mi fa sol.

Ainsi ^ le premier de ces /o«5 répondant au

mode dorien des Grecs , le second répond

au phrygien , le troisième à l'éolien
, ( et non

pas au lydien , connue disent les syinpho-

iiistcs) et le dernier au mixo-lydieii. {>'est

saint Mirocht , évoque de Milan , ou selon

d'autres, saint yJnihroise
,
qui, vers l'an

370, choisit ces quatre tons pour en com-

poser le chant de l'église de Milan j et c'est

,

à ce qu'on dit, le choix et l'approbation de

ces deux évé(|ues
,
qui ont fait donner à ces

quatre tons le nom d'authentiques.

Comme les sons employés dans ces quatre

tons n'occupaient pas tout le disdiapasoii

OU les quinze cordes de l'ancien système ,
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saint Grégoire forma le projet de les em-

ployer touspar l'addition de quatre nouveaux

/07ZJ qu'où appelle plagaux , lesquels, ayaut

les mêmes diapasons que les preccdcns, mais

leur finale plus élevée d'une quarte , revien-

nent proprement a l'hyper - doricn , à

riiyper-phrygieu , à l'hyper- inixo - lydien.

D'autres attribuent à Guy d'Arezzo Tinven-

tion de ce dernier

C'est de-la que les quatre tons authentiques

ont chacun un plagal pour collatéral ou

supplément ; de sorte qu'ajjrès le premier

ton, qui est authentique ,
vient le second

ton, qui est son plagal ; le troisième authen-

tique , le quatrième plagal , et ainsi de suite.

Ce qui fait que les modes ou tons authea-

tiques s'appellent aussi impairs , et les plagaux

pairs , eu égard à leur place dans l'ordre des

tons.

Le discernement des tons authentiques on

plagaux est indispensable à celui qui donne

le ton du chœur ; car si le chant est dans ua

ton plagal , il doit prendre la finale à-pcu-

près dans le médium de la voix ; et si le

ton est authentique , il doit la prendre

dans le bas. Faute de cette observation , oa
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expose les vois à se forcer ou à n'être pas

entendues.

Il y aeucore des tons qu'on appelle «/>/<'.«•,

c'est-à-dire, niélcsde l'autheiite et du plagal
,

ou qui sont eu partie principaux et en partie

collatéraux; on les appelle aussi /o//^ ou mo-
des communs. En ces cas , le nom numéral

de la dénomination du ton se prend de celui

des deux qui domine , ou qui se fait sentir

le plus , sur-tout à la fin de la pièce.

(^uelquefoison fait, dans un ton , des trans-

positions à la quinte; ainsi, au-lieu de re

dans le premier /o« , l'on aura /û: pour finale

si pour 7ni , ut pour /^ , et ainsi de suite.

31ais si l'ordre et la modulation ne changent

pas , le ton ne change pas non plus
, quoique

pourlacommodité des voix, la finalesoittrans-

posée. Ce sont des observations à faire pour
le chantre ou l'organiste qui donne l'into-

nation.

Tour approprier ,
autant qu'il est possible

l'étendue de tous ces tonslx celle d'une seule

voix, les organistes ont cherché les tonx da
la musique les plus correspoudans à ceu\-l?4,

Voici ceux qu'ils ont établis.

Premier ton. . . . Termineur.

.Second ton. . . . Sel mineur.
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Troisième ton. . . La mineur ou 5-0/.

^, ^ ., ^ r La mineur , finissant
Ouatriemc ton, .A '

(. sur la dominante.

Cinquième ton. . . Ut majeur ou re.

Sixième ton .... Fa majeur.

Seplièine ton. ... Re majeur.

( Sol majeur, en fesant
Huitième ton. . .{ .• 1 * .' ^

(^
sentir le ton d vt.

On aurait pu re'duire ces huit tons encore

à une moindre étendue , en mettant à l'unis-

son la plus liante note de cliaque ton , ou, si

l'on veut, celle qu'on rebat le plus , et qui

s'appelle, en terme de pliiin-chant , domi-

nante: mais, comme on n'a pas tronve'que

l'étendue de tous ces tons ^ ainsi régies, ex-

cédât celle de la voix luimaine, on n'a pas

jugé à propos de diminuer encore cette éten-

due par des transpositions pins d.Uiciles et

moins harmonieuses que celles qui sont ea

usage.

Au reste, les tons de Véglise ne sont point

asservis aux lois des tons <le la uii;sique ; il

n'y est pointquestion de médiante ni dénote

sensible-, le mode y est peu deiiiminé, etoa

y laisi^c les sémi-tODs où .Is se trouvent dans

l'ordre naturel de l'échelle; pourvu SLuIemcut
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qu'llsne produisent ni tritou ni fausse-qulntc

sur la tonique.

TONK^UE ,
^/Nom de la corde princi-

pale sur laquelle le ton est établi. Tous les airs

finissent coaimuncment par cette note ,
sur-

tout à la basse. C'est l'espèce de tierce que

porte la toniijue
,
qui détermine le mode.

Ainsi, l'on peut composer dans les deux modes

sur la même toiiiijue. Enfin , les musiciens

reconnaissent cette propriété' dans la torij jue^

que l'accord parfait n'appartient rigoureu-

sement qu'à elle seule. Lorsqu'on frappe cet

accord sur un autre note ,ou quelque disso-

nance et sous-euteodue , ou cette uole devient

tonique pour le moment.

Par la méthode des transpositions, la toni-

que ^oxtc le nom d'/// en mode majeur, et

de la en mode \tiiueur. (Voyez ton
,
mode

,

©AMME, SOLFIER, TR A KSPOSITIO N , CLEF9

transposées).

Tonique est aussi le nom donné par y//i^-

toxene à l'une des (rois espèces dcgeure cliro-

matiquc dont il explique les divisions, et

qui est le chromatique ordinaire des Grecs,

procédant par deux sémi-tons consécutifs,

puis une tierce mineure. ( Voyez getsres ).

Tonique est quelquefois adjectif. On dit

corde
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corde tonique^ note tonique , accord tonique ,

écho tonique , e(c.

TOUS et en italien TUTTI. Ce mot s'écrit

souvent dans les parties de symphonie d'un

concerto , après cet autre niot.vew/ ou s0/0 qui

marque un récit. Le mot tous indique le lieu

où finit ce récit, et où rt prciici tout l'orchestre.

TRAIT. Terme do plan-chant , marquant
la psalmodie d'un pseuuiuc ou de quelques

versets de pseauuie, Iraîtiéecii allongée sur un
air lugubre qu'on substitue , eu quelques oc-

casions, aux chant joyeux de Valieluia et

des proses. Le chant des traits doit être com-
posé dans le second oudaus li In.iiième ton •

les autres n'y sont pas propre^.

TRAIT, /ra6/«jr , est aussi le nom d'une
ancienne figure de note appelée autrement
pîiqve. ( Voyez plique).

TRA.f\.SlTION,^./ C'est, daus le chant,
une manière d'adoucir le saut d'u.i iuteivalle

disjoint
, en insérant des sous diatoniques

entre ceux quiformeut cet iutervcille. [.a tran-
sition est proprement une tirade :iou notée;

qneliiuelois aussi elle n'est qu'un port-de-
Voix

,
quand il s'agitseulemcnt de rendre plus

doux le passage d'un degré diatonique. Ainsi,

pour passer de Vut au re av>.c plus de
J-iict. de Musique. Tome III. P
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douceur, la transition se prend sur Vuf.

Transition , dans l'iiarmonic est une

niarcbe fondamentale propre à changer de

genre ou de ton d'une manière sensible , re'-

gulière, et quelquefois par des intermédiaires,

Aiusi , dans le genre diatonique
,
quand la

basse marclic de manière à exiger dans les

parties le passage d'un sc'mi^ton mineur ,
c'est

une //-fl/z^zV/i;// chromatique (voyez chro-

matiçue) ;
que si l'on passe d'un ton dans

Hn autre, à la faveur d'un accord de septième

diminnt'e , c'est une transition enharmoni-

que. ( Voyez ENHARMOMQUE ).

TRv^NSLATION. C'est, dans nos vieilles

musiques, le transport de la signification

d'un pointa une note se'parèe par d'autres

notes de ce même point. (Voyez point).

TRANSPOSER , p. a. et n. Ce mot a plu-

sieurs sens en musique.

On transpose en exécutant , lorsqu'on

transpose une pièccde musique dans un autre

ton que celui où elle est écrite. (Voyez;

TRANSPOSITION )

On transpose en vcr'waut , lorsqu'on note

une pièce de musique dans un autre touque

celui où elle a été composée; ce qui oblii^e

non-seulemcutàchaujcr la position de toutes
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les notes dans le même rapport, mais encore

à armer la clef différemment selon les règles

prescrites à l'article cleftratisposée.

Enfin l'on i'/-^7«.?/'0.9e en solfiant , lorsque,

sans avoir e'gard au nom naturel des notes,

on leur en donne de relatifs au ton, au mode

dans lequel on chante. (Voyez solfier).

TRANSPOSITION. Changement par lequel

on transporte un air ou une pièce de musique

d'un ton à un autre.

Comme il n'y a que deux modes dans notre

niusique , composer en tel ou tel ton, n'est

autre chose que fixer sur telle ou telle toni-

que celui de ces deux modes qu'on a choisi.

Mais, comme l'ordre des sons ne se trouve

pas naturellement disposé sur tontcb les to-

niques, comme il devrait l'être pour y pouvoir

établir un même mode , on corrige ces dilfé-

rences par le moyen des dièses ou des bémols

dont on arme la clef, et qui transporte les

deux sémi-tons, de la place où ils étaient, à

celle où ils doivent être pour le mode et le ton

dont il s'agit. ( Voyez clef trassposj'f ).

Quand on veut donc transposer dans un.

ton un air composé dans un autre, il s'agit

premièrement d'en élever ou abaisser la to-

nique et toutes les notes d'un ou de plusieurs

P 2
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degrés

, selon le ton qu'on a choisi
,
puis d'ar-

mer la clef comme l'exige l'analogie de ce

nouveau ton. Tout cela est c'gal pour les voix :

car en appelant toujours ///la tonique du modo
majeuret/iicclledii mode mineur, cllcssuivent

toutes les aflectioiis du mode, sans même y
songer. (Voyez solfier). Mais ce n'est pas

pour un syniplioiiisic une attention le'gère de
jouer dans un ton es qui est noté dans un
autre

; car, quoiqu'il se guide par les notes

qu'il a sous les yeux , il faut que ses doigts

en sonnent de toutes différentes , et qu'il les

altère tout différemment selon la dinérente

manière dont la clef doit être armée pour le

ton note'
, et pour le ton transpose'; de sorte

que souvent il doit faire des dièses oij il voit

de.s hcnio\s ci pire ii'rs/i , etc.

C'est, ce me semble , un grand avantage

du système de l'auteur de ce dictionnaire,

de rendre la nuisique notée e'galement propre

à tous les tons , en changeant une seule lettre.

Cela fait qu'on quelque ton qu'on transpose

les instrumcns qui CNcculent n'ont d'antre

difficullc que celle de jouer la note
, sans

jamais avo r l'embarras de \a. traiisf^osition.

^ Voyez NOTts ).

TRAVAILLER, v. n. On dit qu'une par-;
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tie frarni//e quand elle fait beaucoup de notes

et de diminutions, tandis que d'autres fout

des tenues et marchent plus posément.

TREIZIÈME. Intervalle qui forme l'oc-

tave de iasixte, ou sixte de l'octave. Cet inter-

valle s'appelle treizième
,
parce qu'il est formé

de douze degrés diatoniques, c'est-à-dire de

treize sons.

TREMBLEMENT, s. m. Agrément du

chant que les Italien s appellent /////o, et qu'on

désigne plus souvent en français par le mot

cadence. ( Voyez cadexce).

On employait aussi jadis le terme de trem-

blement, en italien trémolo
,
pour avertir

ceux qui jouaient des instrumens à archet ,

de battre plusieurs fois la note du même coup

d'archet, comme pour imiter le tremblant de

l'orgue. Le nom ni la chose ne sont plus en

usage aujourd'hui,

TRIADE HARMONIQUE , s.f. Ce terme

en musique a deux sens dilFérens. Dans le

calcul , c'estlaproportion harmonique ; dans

la pratique , c'est l'accord parfait majeur qui

résulte de cette même proportion , et qui

estcomposéd'unsonfondamental , desa tieroQ

majeure , et de sa quinte.

P 3
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Triade , parce qu'elle est composée fie trois

termfs.

Harmonique , parce quVlle est dans la pro-

portion harmonique , et qu'elle est la source

de tonte baruioiiic.

TRIHÉMITON. C'est le nom que don-

naieut les Grecs à l'iutervallc que nous ap-

pelons tierce mineure ; ils l'appelaient aussi

quelquefois hémiditon ( Vorez hÉmi on

SÉMI ).

TRILL ou tremblement ( Voyez CA-

PE>CE ).

TRI ME LE S. Sorte de noitie pour le«

flûtes , dans l'aucienne musique des Grecs.

TRI MERES. Nome qui s'exécutait en

trois modes consécutifs; savoir, le phrygien ,

le doricn , et le lydien. Les uns attribuent

r;nvention de ce nome compos(! à Sacada»

/irgien^ et d'autres ?i Cow^j.- Tin idéale.

TRIO. En italien tcr-etto. IMusique à trois

parties principalts ou récitantes. Celte espèce

de composition passe pour lu plus excellente ,

et doit être aussi la plus régulière de toutes.

Outre les règles générales du contre-point,

il y en a pour le trio de pins rigoureuses,

doatla parfaite observatiou tcud à produiio
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Ja plus agréable de toutes les harmonies. Ces

règles découlent toutes de ce principe, que

l'accord parfait e'tant couiposcf de trois suns

diffcrens, il faut dans chaque accord
,
pour

remplir l'harmonie, distribuer ces trois sous,

autant qu'il se peut, aux trois parties du

trio. A l'égard des dissonances , comme oa

ne les doit jamais doubler , et que leur accord

est composé de plus de trois sons ;
c'est

encore une plus grande ne'cessité de les di-

versifier, et de bien choisir, outre la disso-

nance , les sons qui doiveut par préférence

l'accompagner.

De-là ces diverses règles , de ne passer

aucun accord sans y faire entendre la tierce

ou Ja si\ te, par conséquent d'éviter de frapper

à-la-fois la quinte et l'octave ,
ou la quarte

et la quinte , de ne pratiquer l'octave qu'avec

beaucoup de précautiou , et de n'en jamais

sonner deux de suite, même entre diflérentes

parties ;
d'éviter la quarte autant qu'il se

peut; car toutes les parties d'un trio ,
prises

deux à deux , doivent former des duo par-

faits. De-là , en un mot, toutes ces petites

règles de détail qu'on pratique même sans

les avoir apprises, quand ou eu sait bien

le principe.
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Comme toutes ces règles sont incompati-

bles avec l'unité de mélodie
, et qu'on n'eu-

tendit jamais trio régulier et harmonienx
avoir un cbant déterminé et sensible dans
l'exécution

, il s'ensuit que le trio rigoureux
est un mauvais genre de musique. Aussi ces

règles si sévères sont-elles depuis long-temps
abolies en Italie , où l'on ne reconnaît jamais
pour bonne une musique qui ne chante point

,

quelque harmonieuse d'ailleurs qu'elle puisse

être et quelque peine qu'elle ait coûté à com-
poser.

On doit se rappeler ici ce que j'ai dit au mot
duo. Ces termes dno et trio s'entendent seule-

ment des parties principales et obligées
, et

l'on n'y comprend ni les accompagncmens
ni les remplissages. De sorte qu'une musique
à quatre ou cinq parties

,
peut n'être pourtant

qu'un trio.

Les Français
,
qui aiinent beaucoup la mul-

tiplication des parties, attendu qu'ils trouvent
plus aisément des accords que des chants
non contcti> des diUicultés du trio ordinaire

ont encore imngiué ee qu'ils appellent dou-
ble-trio j dont les parties sont doublées et

toutes obligées
\ ils ont un double- trio du
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sitvr Duché , qui passe pour un chef-d'œu-

vre d'harmonie.

TRIPLE , adj. Genre de mesure dans

laquelle les mesures , les temps , ou les ali-

quotes des temps se divisent en trois partie»

égales.

Ou peut re'duire à deux classes générales ce

nombre infini de mesures triples dont JBo-

Jioncini, Lorenzo Pciina jtt Brassard aprt».

eux , ont surchargé , l'un son Musico pra-

tico , l'autre ses Alberi musicali j et le troi-

sième son Dictionnaire. Ces deux classes sont

la mesure ternaire ou à trois temps , et la me-

sure binaire dont les temps sont divises eu

raison sous-triple.

Nos anciens musiciens regardaient la me-

sure à trois temps comme beaucoup plus

excellente que la binaire , et lui donnaient
,

à cause de cela , le nom de mode parfait.

]N^ous avons expliqué anx mots mode ,
temps ,

prolafion , les diQ'éren s signes dont ils se ser-

vaient pour indiquer ces mesures ,
scion les

diverses valeurs des notes qui les remplis-

saient ; mais quelles que tussent ces notes,

dès que la mesure était triple ou parfaite , il

y avait toujours une espèce de note qui ,

même sans point, remplissait exactement uao
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mesure , et se subdivisait en tiois autres notes

égales
, une pour chaque temps. Ainsi , dans

la triple-parfaite , la biève ou qiiarrce valait
,

non deux, mais trois sc'ini-brèvcs ou rondes;

et ainsi des autres espèces de mesures triples.

Ily avait pourtant un cas d'excrplion ; c'e'tait

lorsque cette brève était iuimediiitemcnt prc-

céde'e ou snivle d'une semi-brève ; car alors

les deux cnscuiblc ne fcsant qu'une mesure

juste , dont la sétni-brève valait un temps,

c'était une nécessite que la brève n'en valût

que deux ; et ainsi des autres mesures.

C'est ainsi que se formaient les temps de la

mesure triple : mais
,
quant aux subdivisions

de ces mêmes temps , elles se fesaient toujours

selon la raison sous-double , et je ne connais

point d'ancienne musique où les temps soient

divisés eu raison sous-triple.

Les modernes ont aussi plusieurs mesures

à trois temps , de diflèrentes valeurs , dont

la plus simple se marque par im trois , et se

remplit d'une blanche pointée , fcsant uno

noire pour chaque temps. Toutes les autres

sont des mesures appelées doubles , à cause

que leur sij^ne est composé de deux chiffres

( Voyez MESURE ).

La seconde espèce de triple est celle qvn se
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rapporte, non au nombre des temps de la

mesure , mais à la divisio!i de cliaque temps
eu raison i^oz^i-'^r^yf/e. Cette mesure est, comme
je viens de le dire , de moderne invention

et se subdivise en deux espèces , mesure à
deux temps et mesure à trois temps

, dont
celles-ci peuvent être cousidc're'es comme des
mesures doublement triples-^ savoir, i». par
les trois temps de !a mesure

, et 2°. par les

trois parties égales de chaque temps. Les
triples de cette dernière espèce s'expriment
toutes eu mesures doubles.

I. Triples de la première espèce
; c'est-à-

«lire, dont la mesure est à trois temps, et
chaque temps divise' en raison sons-double.

* 3 3 3 3 * 3
* 3 I 2 4 8 16

II. Triples de la deuxième espèce
; c'est-

à-dire
,
dont la mesure est à deux temps , et

cliaque temps divise' en raison sous-triple.

* 6 6 6 12 * 12

2 4 S 8 i<s

Cfs deux dernières mesures se battent à
quatre temps.

in. TripUs eomposc'es
\ (;'est..à.dire , doi.t
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îa mesure est a trois temps ,
et chaque temp?

encore divise' eu trois parties égales.

* 9 9
"9

4 8 i6

Toutes ces mesures ////•/«'J se réduisent ;

encore plus simplement, à trois cspcccs ,
eu

ne comptant pour telles que celles qui se bat-

tent à trois temps ;
savoir ,

la irip/e de blan-

clacs, qui contient une blanche par temps
,

et se marque ainsi -j.

La triple de noires
,
qui contient une noire

par temps , et se marque ainsi \.

Et la friple de croches
,
qui contient une

croche par temps , ou une noire pointée par

mesure , et se marque ainsi |.

Yovrz , au commencement de la pL B
,

des exemples de ces diverses mesures frip/es.

TRlPLÉ,flt//U" i"tc^'^'^"^ /;7;Vce^t celui

qui c^t porté à la triple octave ( Voyez i>ter-

VALLE ).

TRll^L-UM C'est le nom qii'on donnait à

la partie la pins aij;uc dans les commcnce-

mcns du contre-point.

TRITE , s.f. (Vétai t j en comptant de l'aipu

au «^rave ,
comme lésaient les anciens

, la

troirièmc corde du tetracordc , c'est-à-dirc la

second»



seconde en comptant du grave à l'a Jgu. Comme
il y avait cinq diffcrens tctracordcs

, il aurait
dû y avoir autant de trites ; mais ce nom
D'etait eu usage que dans les trois tetracor-
des a.gus. Pour les deux graves ( Voyez par-
hvpaté ).

Ainsi il y avait trite Lyperboléon
, trite

diezeugmcaon
,
et trite syauémenon (Voyez

SYSTEME
, TÉTRACORDE >.

Boece dit que
,

le système n'étant encore
composé que de deux tétracordes conjoints,
ou donna le nom de trite à la cinquième
corde

,
qu'on appelait aussi faramèse

,
c'est-à-dire

, à la seconde corde en montant
du second tctracorde

; mais que Lychaon
Samicn ayant inséré une nouvelle corde en-
tre la sixième ou paranète

, cl la trite , celle-ci
garda le seul uom de tri/c , et perdit celui
de paramese

,
qui fut donné à cette nou-

velle corde. Ce n'tst pas là tont-à-fait ce que
dit Boece ^ mais c'est ainsi qu'il faut l'expli-
quer pour l'entendre.

TRITON. Intervalle dissonant composé
de trois tons

, deux majeurs et un mineur
,

et qu'on peut appeler quarte - svperflue
(Voyez quarte). Cet intervalle est égal sur
le clavier à celui de la fausse-quinte : cepeu-

i>ict. de Musique. Tome Hf, O
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dant les rapports nnnicriques n'en sont pomt

C"-aux , celui du triton n'étant que de 02 à

45 , ce qui vien t de ce qu'aux intervalles égaux,

de part et d'autre , le triton n'a de plus qu'uu

ion majeur , au -lieu de deux sémi-tons ma-

jeurs qu'a l'a fausse-quinte ( Voyez faussb-

ÇUISTE ).

Mais la plus conside'rable différence de la

fausse-quinte et du triton, est que celui-ci

est uue dissonance inajeure que les parties

sauvent en s'éloignant , et l'autre une disso-

nance mineure que les parties sauvent ca

s'approchant»

L'accord du triton n'est qu'un renverse-

ment de l'accord sensible dont la dissonance

est portée à la basse. P'où il suit que cet

accord ne doit se placer que sur la quatrième

»otc du ton ,
qu'il doit s'accompagner de

seconde et de sixte , et se sauver de la sixte

( Voyez SAUVER )•

TYMBii*. Ou appelle ainsi
,
par méta-

pliore , celte qualité du sou par laquelle il

il est ai^re ou doux , sourd ou éclatant , sec

ou moelleux. Les sons doux ont ordinaire-

ment peu d'éclat, comme ceux de la flûte

•t du luth; les sons éclatans sont sujets à

l'aigreur, comme ceux de la vielle ou du
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iiautbois. Il y a même des instrumens tels

que le clavecin
,
qui sont à-la-fois sourd» et

aigres ; et c'est le plus mauvais tymbre. Le

beau tymbre est celui qui re'unit la douceur

à l'éclat. Tel est le tymbre du violon (Voyez

SOIï).

Q z
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V.

V . Cette lettre majiiscuic sert à indiquer les

parties du violon; et quand elle est double,
YV

,
elle marque que le premier et le second

sont à l'unisson.

VALEUR DES NOTES. Outre la position
des notes, qui en marque le ton , elles ont
toutes quelque figure déterminée qui en mar-
que la durée ou le temps, c'est-à-dire, qui
détermine la râleur de la note.

C'est à Jean Je Mûris qu'on attribue l'in-

vention de ces ligures
, vers l'an i 3 3o : car les

Grecs n'avaient point d'autre ra/cur de notes
que la quantité des syllabes

; ce qui .seul prou-
verait qu'ils n'avaient pas de musqué pure-
ment instrumentale. Cependant le P. 3Ier~
senne

,
qui avait lu les ouvrages de Mûris

assure n'y avoir rien vu qui put confimicr
cette opinion

, et , après eu avoir lu moi-
même la plus grande partie, je n'ai pas été
plus heureux que lui. De plus, l'examen des
manuscritsdu quatorzième siècle, qui sont à
la bibliothèque du loi

, ne porte pomi à juger
quelesdivcrsesiigureïdcnoteïqu'ony trouve
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fussent de si nouvelle institution. Enfin
,

e'est une cliose difficile à croire que durant
trois ccnto ans et plus, qui se sont écoules
entrée",'// Arclin tijean de Mûris , la musi-
que ait été tolalement privée du rhythme et
de la mesure, qui eu font l'aine et le princi-
pal agrément.

Quoi qu'il eu soit, il est certain que les

difTérentcs valeurs des notes sont de fort
ancienne invention. J'en trouve, dès les pre-
miers temps

, de cinq sortes de figures, sans
compter la ligature et le pornt. Ces cinq sont,
la maxime, la longue

,
la brève, la sémi-brcve,

et la minime
( pi. T) , fig. 8 ). Toutes ces

diÉfércntes notes sont noires dans le manus-
crit de Guillaume de Machault ; ce n'est que
depuis l'invention de l'imprimerie qu'oa
s'est avisé de les faire blanches , et, aioutant
de nouvelles notes, de distinguer les valeurs
par la couleur aussi-bien que par la figure.

Les notes, quoique figurées de même,
n avaient pas toujours la même valeur. Quel-
quefois la maxime valait deux longues, ou la

longue deux brèves; quelquefois elle en valait

trois : cela dépendait du mode
; ( voyez

MODE.) Il en était de même de la brève, par
rapport à la semi-brève, et cela dépendait du

Q 3
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temps (voyez TEMPS ) : de même, enGn , de

la semi-brève, par rapport à la minime, et

cela dépendait de la prolatiou ( Voyez pb.o-

I,ATIO>' ).

Il y avait donc longue double , longue par-

faite, longue imparfaite, brève parfaite, brève

alte're'e, se'mi-brève maieure , et semi-brève

mineure: sept ditférentes valeurs auxquelles

re'pondent quatre figures seulement, sans

compter la maxime ni la minime , notes de

plus moderne invention ( f'oyez ces divers

mots ). II y avait encore beaucoup d'autres

inanières de modifier les diflércntes valeurs

de ces notes par le point, par la ligature , et

par la position delà queue (Voyez ligature ,

PLIQTJE , POIWT ).

Les figures qu'on ajouta, dans la suite, à

ces cinq ou six premières, furent la noire,

la croche , la double-croche , la triple et même
la quadruple-croche ; ce qui ferait onze figures

en tout : mais , dès qu'on eut pris l'usage de

séparer les mesures par des barres, on aban-

donna toutes les figures de notes qui valaient

plusieurs mesures; comme la maxime ,
q"^

en valait huit ; la longue
,
qui en valait

quatre; et la brève ou quarréc, qui en valait

deux.
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La scaii-brcve ou ronde ,
quî vaut une

mesure entière , est la plus longue valeur des

notes demeurée en usage , et sur laquelle on

a déterminé les valeurs de toutes les autres

notes : et comme la mesure binaire
,
qui avait

passé long-temps pour moins parfaite que la

ternaire ,
prit eutiu le dessus ,

et servit de

base à toutes les autres mesures; de même la

division sous-double l'emporta .sur la sous-

triple, qui avait aussi passé pour plus parfaite;

la ronde ne valut plus, quelquefois trois

blanches, mais deux seulement; la blanche,

deux noires; la noire, deux croches; et ainsi

de suite jusqu'à la quadruple-croche, si co

n'est dans les cas d'exception, où la division

sous-triple fut conservée, et indiquée par lo

chiffre 3 placé ou au-dessus ou au-dessous des

notes ( Voyez pL Y ,fg. 8 ^^ 9 >
^^s valeurs

et lesfgurcs de toutes ces différentes espèces

de notes ).

Les ligatures furent aussi abolies en même-

temps , du -moins quant aux changemens

qu'elles produisaient dans les valeurs des

Tzo/^jr.Les queues, de quelque manière qu'elles

fussent placées , n'eurent plus qu'un sens fixe

et toujours le même; et enfin la signification

du poiut fut aussi toujours bornée à la moitié

Q4
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de la note qui est imimidiatemcnt avant lu"
Tel est l'état où les li.mnxs des «otcs outctd
ni.ses, quaut à la valeur, et où elles sont
actuellement. Les silences équivalens sont
expliqués à l'article sheace.

L'auteur de la Dissertation sur la musique
moderne trouve tout cela fort mal ima-ine
J'ai dit au mot KOTB quelques-unes des raisons
qu'il allègue.

VARIATIONS. On entend sous ce nom
toutes les manières de broder et doubler uu
an-, soitpardès diminutions, soit par des
passages ou autres agrëmens qui ornent et
fiSurent cet air. A quelque degré qu'on mul-
tiplie et charge les variations

, il faut tou-
jours qu'à travers ces broderies on rccon-
"^nsse le fond de l'air que l'on appelle le
simp/e, et il faut en même-temps que le
caractère de chaque variation soit marqué
par des d.Sérences qui soutiennent l'atteutiou
et préviennent l'ennui.

Les symphonistes font souvent des varia^
fions mipromptu ou supposées telles; ,„ais
plus souvent on les note. Les divers couplets
des fohes d'Espagne, sont autar.t de varia-
tions notées

; ou en trouve souvent aussi
dans les chaconues françaises ; et dans de
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petits airs italiens pour le violon ou le violon-

celle. Tout Paris est aile admirer au concert

spirituel les variations des sieurs Guignon

t-X.Mon do ni'ille , et plus rëcemmeut des sieurs

Guignon et Ga^'iniès , sur des airs du pont-

neuf, qui n'avaient d'antre mérite que d'être

ainsi variés par les plus habiles violons do

France.

VAUDEVILLE. Sorte de chanson à cou-

plets, qui roule ordinairement sur des sujets

badins on satiriques. Ou fait remonter l'ori-

gine de ce petit pocuie jusqu'au règne de

Charlemagne : mais , selon la plus commune
opinion , il fut invente' par un certain Basse-

lin , foulon de Vire, eu Normandie; etcomme
pour danser sur ces chants, on s'assemblait

dans le Val de Vire, ils furent appelés, dit-

on , vaux-de-Vire, puis par corruption vau~

défi/.'es.

L'air des vaudei-iUes est communémentpeu

musical. Comme on n'y fait attention qu'aux

paroles , l'air ne sert qu'à rendre la récitation

un peu plus appuyée ; du reste, on n'y sent

pour l'ordinaire ni goût , ni chant , ni mesure.

Le vaudeville appartient exclusivement aux

Français , et ils en ont de très-piquaus et de

très-plaisans.

Q 5



27» V I D

VENTRE. Polut du milieu delà vibration

d'une corde souore, où
, par cette vibration ,

elle s'ëcarte le plus de la ligne de repos (Voyez

VIBRATION, s.f. Le corps sonore en.

action sort de sou état de repos par des cbran-

Icmens légers , mais scusibics , fréqucns et

successifs, dont chacun s'apuelle une ri/V/z-

lion. Ces vibrations ^ communiquées à l'air,

portent à l'oreille , par ce véhicule , la sensa-

tion du son; et ce son est grave ou aigu,

selon que les vibrations sont plus ou moins

fréquentes dans le même temps ( Voyez

S05 ).

VICARIER, 1. /r.Mot familier par lequel

les musiciens d'église expriment ce que font

ceux d'entre eux qui courent de ville en ville,

et de cathédrale en cathédrale
,
pour attraper

quelques rétributions , et vivre aux dépens

des maîtres de musique qui sont sur leur

route.

VIDE. Corde à vide , ou corde à jour ;

cest, sur les instrumens à manche, tels que

la viole ou le violon, le son qu'on tire de la

corde dans toute sa longueur ^ depuis lo

sillet jusquau chevalet, sans y placer aucuu

doigt.
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Le son des cordes à vide est non-seule-

xnent plus grave , mais plus re'sonnaat et plus

plein que quand on y pose quelque doigt
;

ce qui vient de la mollesse du doigt
,
qui géue

et intercepte le jeu des vibrations. Cetts

différence fait que les bons joueurs de violou

évitent de toucher les cordes à vide pour

ôter cette inégalité de tymbre qui fait uii

mauvais effet, quand elle n'est pas dispensée

à firopos. Cette manière d'exécuter exige des

positions recherchées ,
qui augmentent la

diSicuUc du jeu. Mais aussi quand on eu a

une fois acquis l'habitude , on est vraiment

maître de son instrument, et dans les tons

les plus difficiles , rcxécution marche alors

comme dans les plus aisés.

VIF , vivement ; en italien vicace : ce

mot marque un mouvement gai
,
prompt,

animé , une exécution hardie et pleine de

feu.

VILLANELLE , s./. Sorte de danse rusti-

que dont l'air doit être gai , marqué, d'une

mesure très-sensible. Le fond de cet air est

ordinairement un couplet assez simple, sur

lequel on faitensuitedesdoublesou variations.

( Voyez DOUBLE , variations ).

VIOLE , s. f. C'est ainsi qu'on appelle ,

06
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dans la musique italienne

, cette partie de
remplissage qu'on appelle, dans la musique
française, quinte ou taille; car les Français
doublent souvent cette partie, c'est-à-dire,
en font deux pour une

; ce que ne font jamais
les Italiens. La viole sert à lier les dcssn> ,niv

basses, et à remplir, d'une manière harnio-
ZiJeuse, le trop grand vide qui resterait entre
deux. C'est pourquoi la viole est toujo-.irs

nécessaire pour l'accord du tout , même quand
elle ne fait que jouer la basse à l'octave

,

comme il arrive souvent dans la musique
italienne.

VIOLON. Symphoniste qui joue du violon
dans un orchestre. Les violons se divisent
ordinairement en premiers

,
qui jouent le

premier dessus
; et seconds

,
qui jouent le

second dessus. Chacune des deux parties a
son chef ou guide qui s'appelle aussi le

premier
; savoir le premier des premiers,

le premier des seconds. Le premier des pre-
miers violons , s'appelle aussi premier violon
tout court; il est chef de tout l'orchestre:

c'est lui qui donne l'accord, qui guide tous
les symphonistes, qui les remet quand i/s

manquent, et sur lequel ils doivent tousse
regier.
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VIRGULE. C'est ainsi que nos anciens

musiciens appelaient cette partie de la note,

qu'on a depuis appele'e la queue ( Voyez

QUEUE ).

VITE. En italien
,
presto. Cemot, à la tête

d'un air , indique le plus prompt de tous les

mouvemens; et il n'a , après lui, que sou

superlatif prestissimo , ou presto assai
,

très-vite.

VIVACE. ( Voyez tif ).

UNISSON ,^. Jii. Union de deux sons qui

sont au mêine degré'; dont l'un n'est ni plus

aigu que l'autre, et dont l'intervalle, e'tant

nul , ne donne qu'un rapport d'égalité'.

Si deux cordes sont de même matière

,

e'gales en longueur, en grosseur , et égale-

ment tendues, elles seront à Vunisson. Mais

il est faux de dire que deux sons à Vunisson

se confondent si parfaitement , et aient une

telle identité que l'oreille ne puisse les

distinguer : car ils peuvent différer de beau-

coup
,
quant au tyrabre et quant au degré

de force. Une cloche peut être à Vunisson

d'une corde deguitarre, une vielle aVunis-

son d'une flûte , et l'on n'en confondra point

les sous.

Le zéro n'est pas un nombre , ni Vunisson
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un intervalle; mahVunisson estàlasc'rie des

intervalles ,
ce qu'est le zéro à la série des

nombres ;
c'est le terme d'où ils partent

,

c'est le point de leur commencement.
Ce qui constitue Vunisson

^ c'est l'égalité

du nombre des vibrations faites en temps
égaux par deux sons. Dès qu'il y a iuc'^alité

entre les nombres de ces vibrations il v a

intervalle entre les sons qui les donnent.

( Voyez CORDE , vibration ),

On s'est beaucoup tourmente' pour savoir

si Vunisson était consounance. jiristote pré-

tend que non ; Bliiris assure que si , et le

P. TÏ/f/vT^////^ se range à ce dernier avis. Comme
cela dépend de la définition du mot consou-

nance
,

je ne vois pas quelle dispute il peut

y avoir là -dessus. Si l'on n'entend par ce

mot covsonnance qu'une union de deux

sons agréables à l'oreille , Vunisson sera

consounance assurément ; mais si l'on y
ajoute de plus une différence du grave à
l'aigu , il est clair qu'il ne le sera pas.

Unequestion plus importante, est desavoir

quel est le plus agréable à l'oreille , de 1'//»^-

son ^ ou d'un intervalle consonnant ,
tel,

par exemple, que l'octave ou la quinte. Tou»

ceux qui ont l'oreille exerce'e à l'iiarmouie ,
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préfèrent l'accord des coiisonnancesà l'iden-

tité de Vunisson ; mais tous ceux qui, sans

habitude de Tharmonie , n'ont , si j'ose parler

ainsi, nul préjugé dans l'oreille, portent

un jugement contraire : Vunisson seul leur

plaît, ou tout au plus l'octave; tout autre

intervalle leur paraît discordant : d'oià il

s'ensuivrait, ce me semble ,
que Tharmonie

la plus naturelle, et par conséquent la meil-

leure, est à Vunisson. (Voyez harmosie ).

C'est une observation connue de tous les

musiciens
,
que celle du frémissement et de

la résonnance d'une corde , au son d'une

autre corde montée à Vunisson delà première

,

ou même à sou octave, ou même à l'octave

de sa quinte , etc.

Voici comme on explique ce phénomène.

Le sou d'une corde A met l'air en mouve-

ment. Si une autre corde B se trouve dans

la sphère du mouvement de cet air ,
il agira

sur elle. Chaque corde n'est susceptible ,
dans

un temps donné
,
que d'un certain nombre

de vibrations. .Si les vibrations , dont la corde

B est susceptible , sont égales en nombre à

celles de la corde A^ l'air ébranlé par l'une

agissant sur l'autre, et la trouvant disposée

à uu ujouvcment seuiblablc à celui qu'il a
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reçu

,
le lui communique. Les deux cordes

marchent ainsi de pas égal ; toutes les impul-
sions que l'air reçoit de la corde A , et qu'il
communique à la corde B , sont coïncidentes
avec les vibrations de cette corde, et, par
conséquent, augmenteront sou momcment,
loin de le contrarier: ce mouvement, ainsi
successivement augmenté, ira bientôt j'usqu'à
un frémissement sensible. Alors la corde li

rendra du son; car toute corde sonore qui
frémit^ sonne

, et ce son sera nécessaire-
ment à Vij/nsson de celui de la corde A.
Par la même raison l'octave aigué frémira

et résonnera aussi
, mais moins fortement

que Vunissoîi
;
parce que la coïncidence des

vibrations
, et, par conséquent , l'impulsion

de l'air, y est moins fréquente de la moitié;
elle l'est encore moins dans la douzième ou
quinte redoublée

, et moins dans la dix-
scpucme ou tierce majeure triplée, dernière
des consounances qui frémisse et résonne
sensiblement et directement : car

, quanta la
tierce mineure et aux sixtes , elles ne résonnent
que par combinaison.

Toutes les fois que les nombres des vibra-
tions dont deux cordes sont susceptibles en
temps égal sontcomœeusurablcs , ou uepcui
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douter que le son de l'une ne communique

à l'autre quelque ébranlemeut par l'aliquote

coininiuie; mais cet ébranlement n'étant pins

sensible au-delà des quatre accords précédens,

il est compté pour rien dans tout le reste.

( Voyez CONSONWAKCE ).

Il parait
,
par cette explication, qu'un sou

n'enfait jamais résonner un autre qu'en vertu

de quelque miissoii ; car un son quelconque

donne toujours l'unisson de ses aliquotes
;

mais , comme il ne saurait donner VTifiisson

de ses multiples , il s'ensuit qu'une corde

sonore en mouvement ne peut jamais faire

résonner ni frémir une plus grave qu'elle.

Sur quoi l'on peut juger de la vérité de

l'expérience dont M. Hameau tire l'origine

du mode mineur.

UNISSON!. Ce mot italien , écrit tout au

long ou en abrégé dans une partition , sur la

portée vide du second violon, marque qu'il

doit jouer à l'unissotï'de la partie du premier
;

et ce même mot, écrit sur la portée vide du

premier violon , marque qu'il doit jouer à

l'unisson sur la partie du chant.

UNITÉ DE MÉLODIE. Tous les beaux,

arts ont quelque uniié d'objet, source du

plaisir qu'ils donnent à l'esprit : car l'atten-
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tiou partagée ne se repose nulle part; et qnaïul
denx objets nous occupent, c'est une preuve
qu'aucun des deux ne nous satisfait. 11 v a
dans la musique une ?/«zVe successive qui se

rapporte au sujet, et par laquelle toutes les

parties bien liées composent un seul tout

dont on appcrçoit l'ensemble et tous les rap-
ports.

Mais il y a une unité d'objet plus fine

plus simultanée, et d'où naît, sans qu'oa

y songe
, l'énergie de la musique, et la force

de ses expressions.

Lorsque j'entends chanter nos pscaimics à
quatre parties, je commence toujours par
être saisi, ravi de cette harmonie pleine et

nerveuse; et les premiers accords
,
quand ils

sont entonnes bien juste, m'émeuvent jusqu'à

frissonner. Mais à peine en ai-je écouté la

suite pendant quelques minutes
,
que mou

attention se relâche , le bruit m'étourdit peu-
a-peu

; bientôt il me lasse, et je suis enlia
ennuyé de n'entendre que des accords.

Cet effet ne m'arrive point quand j'entends
de bonne musique moderne

, quoique l'har-

monie en soit moins vigoureuse; et je me
souviens qu'à l'opéra de Venise, loin qu'un

bel air bien exécuté m'ait jamais ennuyé, jo
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lui donnais, quelque Ions; qu'il fiit, uue

attention toujours uouvelîe , et l'écoutais

avec plus d'iutérét à la fia qu'au commen-

cement.

Cette diEFérence vient de celle du caractère

des deux musiques , dont l'une n'est seule-

ment qu'une suite d'accords , et l'autre est

«ne suite de chant. Or le plaisir de l'harmonie

n'est qu'un plaisir de pure sensation , et la

iouissance des sens est toujours courte , la

satiété et l'ennui la suivent de près : mais

le plaisir de la mélodie et du chant , est un

plaisir d'intérêt et de sentiment qui parle

au cœur, et que l'artiste peut toujours sou-

tenir et renouveler à force de génie.

La musique doit donc nécessairement

chanter pour toucher ,
pour plaire

,
pour

soutenir l'intérêt et l'attention. Mais com-

Snent, dans nos systèmes d'accords et d'har-

ïnonie , la musique s'y prendra-t-elle pour

chanter ? Si chaque partie a son chant propre ,

tous ces chants , entendus à-la-fois, se

détruiront mutuellement, et ne feront plus

de chant : si toutes les parties font le même

chant, l'on n'aura plus d'harmonie , et le

concert sera tout à l'unisson.

La manière dont un instinct musical , un
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certain sentiment sourd dugc'nie, aleve'cette

difficulté' sans la voir , et en a même tiré

avantage , est bien remarquable. L'harmo-
nie

,
qui devrait e'touffer la mélodie , l'ani-

me , la renforce
, la détermine : les diverses

parties, sans se confondre
, concourent au

même effet; et quoique chacune d'elles pa-
raisse avoir son chant propre, de toutes ces

parties réunies on n'entend sortir qu'un seul

et même chaut. C 'est-là ce que j'appelle unité
de mélodie.

Voici comment l'harmonie concourt elle-

même à cette unité , loin d'y nuire. Ce sont
nos modes qui caractérisent nos chants , et

nos modes sont fondés sur notre harmonie.
Toutes les fois donc que l'harmonie renforce
ou détermine le sentiment du mode et de la

modulation
, elle ajoute à l'cxpressiou du

chant
, pourvu qu'elle ne le couvre pas.

L'art du compositeur est donc relativement

à Vanité de mélodie
, i°. Quand le modo

n'est pas assez déterminé par le chant , de
le déterminer mieux par rhannonic. 2«. De
choisir et tourner ses accords de manière
que le sou le plus saillant soit toujours celui

qui chante
, et que celui qui le fait mieux

sortir soit à la basse. 3®. D'ajouter à l'éuer-
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sic de chaque passage par des accords durs

si l'expression est dure, et doux si l'expression

est douce. 4^. D'avoir égard , dans la tour-

nure de l'aecompagnement , sm forte-piano

de la mélodie. 5°. En Un , de faire ensorte que

léchant des autres parties, loin de contrarier

celui de la partie principale, le soutienne ,
le

seconde , et lui donne un plus vil' accent.

M. Rameau , pour prouver que l'énergie

de la musique vient toute de l'harmonie ,

donne l'exemple d'un même intervalle qu'il

appelle un même chant , lequel prend des

caractères tout diSérens , selon les diverses

manières de l'accompagner. M. Rameau n'a

pas vu qu'il prouvait tout le contraire de ce

qu'ilvoulaitprouver; car dans tous les exem-

ples qu'il donne , l'accompagnement de la

basse ne sert qu'à déterminer le chant. Un
simple intervalle n'est pas un chant ,

il ne

devient chant que quand il a sa place assi-

gnée dans le mode ; et la basse ,
en déter-

minant le mode et le lieu du mode qu'oc-

cupe cet intervalle ,
détermine alors cet

interfalle à être tel ou tel chaut : de sorte

que si
,
par ce qui précède l'intervalle dans

la même partie , on détermine bien le lieu

qu'il a dans sa modulation ,
je soutiens ^u'il
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aura son effet sans aucune basse : ainsi Thar-
monie n'agit

,
dans cette occasion

, qu'en
dëterrainant la me'lodie à être telle ou telle

et c'est purement comme mélodie que l'in-

tervalle a différentes expressions selon le lieu

du mode où il est emplové.

\Sunité di mélodie exige bien qu'on n'en-
tende jamais deux miélodies à-la-Fois mais
non pas que la mélodie ne passe jamais d'une
partie à l'autre

;
au contraire , il y a souvent

de l'élégance et du goût à ménager à propos
jj

ce passage
, même du chaut à l'accompagne-

ment
,
pourvu que la parole soit toujoura

entendue. Il y a même des harmonies savantes

et bien ménagées, où la mélodie, sans être

dans aucune partie , résulte seulement de
l'effet du tout. On en trouvera {pl.M.fis. -. )
un exemple

,
qui , bien que grossier , suffit

pour faire entendre ce que je veux dire.

Il faudrait un traité pour montrer eu de'tail

l'application de ce principe aux duo , trio y

ijTiatuor
^ aux chœurs, aux pièces de sym-

phonie. Les hommes de génie en découyri- ^

ront suffisamment l'étendue et l'usage, et I

leurs ouvrages en instruiront les autrt-s. Je 1

conclus donc , et je dis, que du principe
\

«jue )e riens d'établir il s'ensuit : première-
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ment ,
que toute musique qui ne chante

point est eunuyeuse
,
quelque harmonie

qu'elle puisse avoir : secondement ,
que tout©

musique où l'on distingue plusieurs chants

siumltane's est mauvaise , et qu'il en résulte

le même elFet que de deux ou plusieurs dis-

cours prononcés à-la-fois sur le même ton.

Par ce jugement
,
qui n'admet nulle excep-

tion , l'on voit ce qu'on doit penser de ces

merveilleuses musiques , où un air sert d'ac-

compap;ncment à un autre air.

C'est dans ce principe de l'/^w/Ve de mélodie ,

que les Italiens ont senti et suivi sans le con-

naître , mais que les Français n'ont ni connu ,

ni suivi ; c'est , dis-je , dans ce grand principe

que consiste la différence essentielle des deux

musiques : et c'est
,
je crois ^ ce qu'en dira

tout juge impartial qui voudra donner à l'une

et à l'autre la même attention , si toutefois la

chose est possible.

Lorsque j'eus découvert ce principe
,

je

voulus, avant de le proposer, en essayer l'ap-

plicaliori par moi-même; cet essai produisit

le Devin du J- iUage\ après le succès, j'en

pailai dans ma Lettre sur la musiguefran-
çaise. C'est aux maîtres de l'art à juger si le
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principe est bon , et si j'ai bien suivi les lèf'les

qui en découlent.

UNIVO(^UE , adj. Les consounances 7/«/.

vogues sont l'octave et ses répliques
,
parce

que toutes portent le même nom. Piolomée
fut le premier qui les appela ainsi,

VOCAL , adj. Qui appartient au chant des

Toix. Tour de chaut vocal ^ musique yoc^/c.

VOCALE. On prend quelquefois substan-

tivement cet adjectif pour exprimer la partie

de la musique qui s'exécute par des voix. Les
symphonies d^rin tel opéra saut assez bien

jfaiies ; mais la vocale est maui'aise.

VOIX, s.f. La somme de tous les sous

qu'un homme peut, en parlant, enchantant,

eu criant, tirer de son organe, forme ce qu'où
appelle sa voix , et les qualités de cette voix ,

dépendent aussi de celles des sons qui la for-

ment. vVinsi , l'on doit d'abord appliquera la

Q^oix tout ce que j'ai dit du sou en général.

( Voyez SON ).

Les physiciens distinguent dans l'homme
différentes sortes de voix ; ou , si l'on veut,

ils considèrent la même voix sous dillérentcs

faces.

I. Comme un simple sou , tel que le cri des

cufaus.



V O T 285

2. Comme un son articule, tel qu'il est

dans Ja parole.

3. Dans le chant, qui ajoute à la parole

la modulation et la varie'te' des tons.

4. Dans la déclamation
,
qui paraît dépen-

dre d'une nouvelle modification dans le son

et dans la substance même de la voix , mo-
dification diflërente de celle du chant et de

celle de la parole ,
puisqu'elle peut s'unir à

l'une et a l'autre, ou en être retranchée.

Ou peut voir dans l'Encyclopédie , à l'ar-

ticle JJtclainalion des anciens , d'oii ces

divisions sont tirées , l'explication que donne

M. Duclos de ces différentes sortes de voix.

Je me contenterai de transcrire ici ee qu'il dit

de la voix chantante ou musicale , la seule

qui se rapporte h mon sujet.

« Les anciens musiciens ont établi , après

« Aristoxènc: i". Quela yo/:rdcchautpasse

« d'un degré d'élévation ou d'abaissement

« à un autre degré ; c'est-à-dire , d'un ton

« à l'autre
,
par saut, sans parcourir l'inter-

« valle qui les «épare : au-lieu que celle du
« discours s'élève et s'abaisse par un mouve-
« ment continu. 2*^. (^ue la voix de chant

* se soutic^it sur le même ton , considéré

Vict. d« Musi(jue. Tome III. Il
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« comme un point indivisible; ce qui n'ar-

« rive pas dans la simple proiioMc:aiioii.

« Cette marche par sauls et avec des repos,

« est eu eliet celle de la voix de chaut : mais

« n'v a-t-il rien de plus dans le chant? Il y
« a eu une déclamation tragique qui admet-

« tait le passage par «aiit d'un ton à l'autre ,

« et le repos sur \m ton. On remarque la

« même chose dans certains orateurs. Cepen-

« daut cette de'clamatiou est encore diQcrenlc

« de la voix de chant.

« M. Dodr.rt , qui joignait à l'esprit de

« discussion et de recherche la plus grande

« conaaissance de la physique , de l'anato-

« mie , et du jeu des parties du corps hnmain ,

« avait particulièrement porté son attcnliou

« sur les organes de la voix. Il observe
,

« i**. que tel homme, dont la voix de pa-

« rôle est déplaisante , a le chant trcs-agréa-

« Lie , et au contraire : 2". (^ne si nous

« n'avons pas entendu chanter quelqu'un ,

« quelque connaissance que nous avons de

« sa voix de parole , nous ne le reconnaîtrons

« pas à sa voix de chant.

« M. Dodart , en contiuuant ses richcr"

ft ches, de'couvrit que , dans la /•t?/.r de chant,
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« il 3' a , de plus que dans celle de la parole

,

« un raouvcuient de tout le larynx; c'est-

« à-dire , de la partie de la tracbe'e-artère

« qui forme coniirie un nouveau canal qui

« se termine à la glotte
,
qui en enveloppe

« et soutient les muscles. La diCfercnce entre

« les deux loix vient donc de celle qu'il y a

« entre le larynx assis et en repos sur ses atta-

•< chcs , dans la parole , et ce luèoie larvn»

« suspendu sur ses attaciics , eu action et

« nui par un baiatjcement de haut en bas et

« de bas en haut. Ce balancement peut se

« comparer au mottvcmcnt des oiseaux qui

« planent, ou des poissons qui se soutien-

« nent à la même place contre le fil de l'eau.

« Quoique les aîlcs des uns et les nageoires

« des autres paraissent immobiles à l'œil
,

«« elles font de continuelles vibrations , mais

« !<i courtes et si promptes qu'elles sont im-

« perceptibles.

« Le balancementdu larynx produit, dans

* la j'oLv de chant , une espèce d'ondulation

« qui n'est pas dans la simple parole. L'on-

« diilation , soutetuie et modérée dans les

« belles loix , se fait trop sentir dans les voix

« chevrotantes ou faibles. Cette ondulation

« ue doit pas se confondre avec les cadences

R a
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« et les roulemcus qui se fout par des niou-

« vcmeus très-pioiuptset très-dc'iicatsdc l'ou-

« vertLirc de la glotte
, et qui sont composes

« de l'iutervalle d'uu tou ou d'uu dciui-tou,

« La ;'o/.r, soitduchaut , soitdc la parole,

« vient toute eutière de la glotte
,
pour le sou

« et pour le tou ; mais l'oudulatioii vient en-

« tièrement dubalaucemeutdetoutlelarynx
;

V. elle ne fait poiut partie de la yo/xmais clic

« en affecte la totalité.

« Il résulte de ce qui vient d'être exposé
,

« que la poi.v de chaut consiste dans la uiar-

« che et par saut d'uu ton à un autre j dans

« le séjour sur les ton;, dans cette oudula-

« tiou du larynx qui affecte la totalité et la

« substance même du sou «.

Quoique cette explication soit très-nette et

très-pliilosopliique , elle laisse , à mon avis ,

quelque chose à désirer , et ce caractère d'on-

dulation, donné parle balauceiuentdu larynx

à la i'o/.r de chant , ne me paraît pas lui être

plus essentiel que la marche par sauts, et le

séiour sur les tous
,
qui , de l'aveu de M.

JJiiclos , ne sont pas pour cette voix des

caractères spécifiques.

Car premièrement , on peut , à volonté ,

douucr ou ôtcr à la voix cette oud^'l^'^'on ,
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quand ou chaute , et l'on u'en chante pas

moins ,
quand on file un son tout uni , sans

aucune espèce d'ondulation. Secondement

,

les sons des iustiumeus ne diËFèrent en aucune

sorte de ceux de la voix chantante, quant

à leur nature de sons musicaux, et n'ont

rien par ^ ix-mêmes de cette ondulation. Troi-

sièmement, cette ondulation se forme dans

le ton et non dans le timbre ; la preuve en est

que, sur le violon et sur d'autres instrumeus,

on imite cette ondulation, non par aucun ba-

lancement semblable au mouvement supposé

du larynx , mais par un balancement du

doigt sur la corde , laquelle, ainsi racourcie

et ralonge'e alternativement et presque imper-

ceptiblement , rend deux sons alternatifs, à

mesure que le doigt se recule ou s'avance.

Ainsi, l'ondulation, quoiqu'en dise M. Z'o-

dart y ne consiste pas dans un balancement

trcs-Icger du même son , mais dans i'altcrna-

tion plus ou moins fre'quente de deux sons

trés-voisiiis
; et quand les sons sont trop éloi-

gnés , et que les secousses alternatives sont

trop rudes , alors l'ondulation devient che-

vrotement.

Je penserais que le vrr i caractère distinctil

delà voix ai chaut est d^ former de* bol:*

R 3
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appréciables dont on peut prendre ou sentir

l'unisson , et de passer de l'un à l'autre par

des intervalles harmoniques et commensura-

blcs ,
au-Ueu que, dans la l'O/.r parlante , ou

les sons ne sont pas assez soutenus , et
,
pour

ainsi dire, assez uns pour pouvoir être appré-

cies , ou les intervalles qui les séparent ne

son l pas afscz harmoniques , ni leurs rapports

assez simples.

Les observations qu'a faites M. Dodart S'ur

les difîV'reuccs de la voix ûc parole et de la

«o/r de chant , dans le même homme , loiu

de contrarier cette explication lacoufirment;

car , comme il y a des langues plus oumoiiis

Larmouieuses , dont les aC'Ceus sont plus ou
moins mi:sicaux , on remarque aussi dans

CCS langues
,
que les voix de parole et de

chant se rapprochent ou s'éloii^nent dans la

ïnéme proportion, ^insi, comme la langue

italienne est plus musicale que la française
,

la parole s'y éloigne moins du chaut; et il est

plus aisé d'y reconnaître, au chant, l'homme
qu'on a entendu parler. Dans une langue qui

serait tonte harmonieuse, comme était, au

commencement
, la lanj^ne grecque, la diffé-

rence de la voix de parole à la voix de chant

serait nulle
; ou n'aurait c^ue la uiémc voix
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pour parler et pour chanter
;
peut-être est-ce

encore aujourd'hui le cas des Chinois.

En voilà trop
,
peut-être, sur les différens

genres de voix; je reviens à la z^o/.r de chant j

et je m'y bornerai dans le reste de cet article.

Chaque individu a sa î^o/.r particulière
,
qui

se dis;ingue de toute autre roLr par quelque

diûéience propre, comme un visage se dis-

tingue d'un autre ; mais il y a aussi de ces

dilïêrences qui sont communes à plusieurs,

et qui , formant autant d'espèces de roi.v , dc-

uinndcnt pour chacune vme dénominatioa
particulière.

Le caractère le plus général qui distingue

les roi.v , n'est pas celui qui se lire de leur

timbre ou de leur volume ; mais du degré

qu'occupe ce volume dans le système général

des sons.

On distingue donc géuéralemcnt les roi.v

en deux classes
; savoir , les roix- aiguës et les

voix graves. La différence commune des unes

aux autres , est à-peu-près d'une octave; ce

qui fait que les poix- aiguës chantent récllc-

inentà l'octave des voix graves, quand elles

semblent chanter à l'uni-sson.

Les ro/jr graves senties plus ordinaires aux

hommes faits ; les yçix aiguiis sont celles des
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femmes : les eunuques et les enfans ont aussi

à-peu-près le uicme diapason de io/.rqueles

femmes ; tous les hommes en peuvent même
approcher en chantant le faucet. Mais , de

toutes les voix aiguës , il faut convenir, mal-

gré la prévention desitaliens pourles castrati

,

qu'il n'y en a point d'espèce comparable à

celle des femmes , ni pour l'étendue ni peur

la beauté du timbre. La voix des enfans a peu

de consistance et n'a point de bas ; celle des

eunuques, au contraire, u'a d'éclat que dan»

le haut; et pour le faucet, c'est le plus désa-

gréable de tous les timbres de la voix hu-

maine : il sulRt
,
pour en convenir, d'écouter

à Paris les chœurs du concert spirituel ,
et

d'en comparer les dessus avec ceux de l'opéra.

Tous ces dilTérens diapasons , réunis et mis

en ordre , forment une étendue générale d'à-

peu-près trois octaves
,
qu'on a divisées en

quatre parties, dont trois, appelées hautc-

coiiirCy taille ctbasse, appartiennent aux voix

graves , et la quatrième seulement
,
qu'on

appelle dessus , est assignée aux voix aiguës.

Sur quoi voici quelques remarques qui se

présentent.

I. Selon la portée des voix ordinaires ,
qu ou

peut fixer a-peu-près « uue dixième majeure,
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fil mettant deux degrés d'intervalle entre cha-

que espèce de voix et celle qui la suit , ce qui

csttoutcla différence qu'on peut leur donner,

le système général des voix humaines dans les

deux sexes
,
qu'on fait passer trois octaves

,

ne devrait enfermer que deux octaves et deux

tons. C'était eu effet à cette étendue que so

bornèrent les quatre parties de la musique
,

long- temps après l'invention du contre-point,

comme on le voit dans les compositions du

quatorzième siècle , où la même clef sur quatre

positions successives , de ligne en ligne , sert

pour la basse qu'ils appelaient /e«o/-
,
pour la

taille qu'ils appelaient contratenor
^
pour la

baute-contre qu'ils appelaient /«o^/c^//.? , et

pour le dessus qu'ils appelaient triphnn. Cette

distribution devait rendre, à la vérité, la

composition plus difficile ; mais en même-
temps riiarmonie plus serrée et plus agréable.

il. Pour pousser le système vocal à l'éten-

due de trois octaves avec la gradation dont

je viens de parler, il faudrait six parties , au-

licu de quatre ; et rien ne serait plus naturel

que cette division , non par rapport à l'har-

inonic
,
qui ne comporte pas tant de sous

différens , mais par rapport aux voix
,
qui

soat actuellcmcut assez mal distribuées. Eu
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effet, pourquoi trois parties dans les voix
d'hcmmes

,
et une seulement dans les voix de

femmes
,

si la totalité de celles-ei renferme
une aussi f:,rande étendue que la totalité des
autres? (^u'ou mesure Initervalle des sons
les plus aigus des voix féminines les pins
aiguës, aux sons les plus graves des voix
féminines les plus graves

;
qu'on fassela même

chose pour les roix d'hommes
; et non-srule-

incnt on n'y trouvera pas ujie diS'crence iiif-

ijsante pour établir trois parties d'un côlé et
\xi\& seule de l'autre; mais cette diflérence

même
, s'il y en a , se réduira à très-peu de

chose. Pour juger sainement de (^la , il ne
faut pas se bornera l'examen des choses telles

quelles sont; mais voir encore ce qu'elles

pourraient être , et considérer que l'usage

contribue à former les voix sur le caractère
qu'on veut leur donner Eu France, où l'on
veut des basses

, dis hautes-contres , et où
l'on ne fait aucun cas des bas-dessus, les roix
d'hommes prenaentdig'ércus caractères , et les

voix de femmes n'en gai dent qu'un seul :

iiiaisenKalie, où l'on liiit autant de cas d'uu
beau bas-dessus que delà voixla plusai£ç"^'>

il se trouve parmi les femmes de très-belles

*C7/-.f graves qu'ils appellent coutr'olti ^ et do
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Ires-belles voi.v aiguës qu'ils appellent sopra^m

; au-contraire
, en ..o/.r d'hommes réci-

tantes
,
ils n'out que des tenori : de sorte que

^^1
n y a qu nu caractère de .oLv de femmes

dans nos opéra, dans les leurs il n'y a quW
caractère de voix d'hommes.
A l'égard des chœurs, si généralement les

part.cs en sont distribuées en Italie commeen France, cest un usage universel, mais

tu.el. Dndleursn'admire-t-onpasen
plu-sieurs Ijcux et s;no^..r- ,
'

tr'c K II
' ""'""S^l'cremcnt à Venise, dotrc -belles uu,siques à grand chœur

, x7eu ees uniquement par de Jeunes filles ?m. Le trop grand cloignement des voivntre elles
, qui leur fait à toutes excédere- portée, oblige souvent d'en subdvl

P-eurs. C'est ainsi qu'on divise les bi:;

n h^uT:?",;'"
'' '^^^^-'-''-

' '- vailles

Z ^•.'"^^-^^'""^^«oncordans, les dessus eapremiers et second* - «,,• 1

"^^--«'^ea

c est i\^.,.. I

"• *( '•c cnan ter r

'
"'"'"'"«*"

'''"'«-"aire. guUo„.
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dans les dcus extrêmes. A l'égard de la taille;

partie sL naturelle à l'homme qu'on l'appelle

voix humaine par excellence , elle est déjà

bannie de nos opéra , où l'eu ne veut rien

de naturel ; et par la même raison elle ne

tardera pas à l'être de toute la musique

française.

On distingue encore les voix par beau-

conp d'autres différences que celle du grave

à l'aigu. Il y a des voix fortes ,
dont les sons

sont forts et bruyans ; des voix douces
,
dont

'les sons sont doux et flûtes ;
de grandes voix ^

qui ont beaucoup d'étendue ; de belles voix,

dont les sons sont pleins ,
justes et harmo-

nieux : il y a aussi les contraires de tout cela.

11 y a des voix dures et pesantes ;
il y a des

roix flexibles et léffères ;
il y en a dont les

beaux sons sont inégalement distrabucs ,
aux

unes dans le haut , a d'autres dans le me

des .a.-:, égales ,
qm font sentir le même

timbre dans toute leur étendue. C est au

composUcur à tirer parti de chaque vo^^.

par ce que son caractère a de p us - U"

ta^eux. En Italie , où chaque fo.s qu ou rem t

id^.jLux.
foiiioors de nou-

au théâtre un opéra , c c.st ton ou

velle musique, !« comploteurs ont _t^ou^
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ionrs grand soin d'anpropiier tous les rôles

aux voix qui les doivent chanter. Mais en
France , où la même musique dure des siècles,

il faut que chaque rôle serve toujours à toutes
les voix de même espèce , et c'est peut-être

une des raisons pourquoi le chaut français
,

loin d'acque'rir aucune perfection , devient
de jour en jour plus traînant et plus lourd.

La voix la plus étendue, la plus flexible,

la plus douce, la plus harmonieuse qui peut-
être ait jamais existé

,
paraît avoir été celle

du chevalier Balthasar Ferri , Pérousin
^

dans le siècle dernier. Chanteur unique et

prodigieux
, que s'arrachaient tour-à-tour

les souverains de l'Europe
,
qui fut combié

de biens et d'honneurs durant sa vie , et dont
toutes les muses d'Italie célébrèrent à l'envî

les talens et la gloire , après sa mort. Tout
les écrits faits h la louange de ce musicien
célèbre respirent le ravissement , l'enthou-
siasme

;
et l'accord de tous ses contemporains

montre qu'un talent si parfait , et si rare
,

était même au-dessus de l'envie. Rien , disent-
ils

, ne peut exprimer l'éclat de sa voix ni
les grâces de son chant ; il avait au plus haut
dc>>;ié

, tous les caractères de perfection daas
tous les genres ; il était gai , fier

, grave ,
Dict^ d9 Musiifue. Tojjie III, S
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tendre , à sa volonté , et les cœurs se fon-

daictit a ïou patliëtiqiie. Parmi laufiaité de

tours de force qu'il fesait de sa voix ,
je n'ea

citerai qu'un seul, U uioutaitet redescendait

tout d'u"e baleine deux octaves pleines par

un trill continuel , uiarqué sur tous les de-

grés chroiualiqucs , avec tant de justesse ,

quoique sans accompagnement, que si l'on

venait à frapper brusquement cet accompa-

gnement sous la note où il se trouvait, soit

beiuol , soit dièse , on sentait à Tinsiant

l'accord d'une justesse à surprendre tous

les auditeurs.

On appelle encore voix Us parties vocales

et récitantes, pour lesquelles une pièce de

musique est composée ;
ainsi l'on dit uu

mottet à voix seule ,
au-licu de dire im

moltct en réct ; une cantate à deux roix ^

au-lifu de dire une cantate en duo ou à

deux parties , etc. ( Voyez duo ,
trio ,

etc.

VOLTi-^, s.f. Sorte d'air à trois temps ,

propre à une danse de même nom, laquelle

cstcomposccdc beaucoup de tours et retours,

d'où lui est venu le nom de volte. Cette

danse était une espèce de gallardc, *

plus en usage depuis long-temps-

VOLUxME. Le volume d'uue voix estl ctcu.
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duc ow l'intervalle qui est entre le sou le

plus aigu , et le sou le pins grave qu'elle peut

rendre. Le volume des voix les plus ordi-

naires est d'environ huit à neuf tous ; les

plus grandes voix ne passent guère les deux
octaves eu sons bien justes et bien pleins.

UPINGE. Sorte de chanson consacrée à

Diane parmi les Grecs. ( Voyez chassoî* ).

UT. La première des six syllabes de la

gamuic de VArétin , laquelle re'pond à la

lettre C.

Par la mc'thode des transpositions on ap.

pelle toujours nt la tonique des modes ma-
jeurs , et la médian te des modes mineurs,

( Voyez GAMME , TRANSPOSITION ).

Les Italiens , trouvant cette syllabe ut

trop sourde , lui substituent , en soldant ,

]a syllabe do.
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z.

i_tK. Syllabe par laquelle on dislinf^ne

,

daus le plain-chant, le si bcmol du si na-

turel , auquel oa laisse le nom de si.

Fin du troisième volume du Dictionnaire

de Musiijue.



Cadences parfaites évitées. Cadences interrompues évitées.

Planche A.
Jlenvevsement de la sixte ajoutée.

mk^^m j^^^^i^ pi^^i^^
7 7 7 7 7 7 7 7 7

Bâtons de quatre mesures. Bâtons de deux tnesi/r

Carillon consonnant à neuf timl'r

P'S-H-

Fis-. Il

\Fie. .6. X \\F's- '7M P"*
'^- ç k'5- -g- J =>• 1 ,5. h ,

4 P
' 'I //vC" ' Il Longue uitcndanit. Longue descendante. Bnvt aiiendunte. Brh* dttctadentt.

E





Flanche B.
Dtuxumps. 1 Deux.tjuatre. j

Six.quafft> 4 ^^mmmm
^''*'""^""'

î Six-kult. « Six-sti^e.

à deux temps. â deux temps, à deux temps, à un temps ou. à rrois, à deux temps. à deux temps.

7 h Troiitemps. S Trois-deux. ? -^Neuf.quaa-e. ^ ^ 10 Neuf huit. M
,

Trois-
^
quatre,

à trois temps-
""

j /ro/i temps. ^^ ^^ a rroû temps. à trois temps,
'"

â trots temps.

il Trois-seqe. t) Quatre temps. 14 7?0«j(!-juiJ:rf. if Dou^e-huît. i« Douri^-Je'îf.

à un temps. à quatre temps. à quatre ~ temps. '^* « quatre tems. W aquatre temps.

Exemple d'une mesure sesquialtère à deux temps inégaux.

Anciens caractères de quantité.

Mode majeur parfait. Mode majeur imparfait. Mode mineur parfait. Mode mineur imparfait. Prohiion majeure parfaite. Idem imparfaite. Prolation mineure parfaite. Idem imparfaite.

Table de toutes les modulations immédiates. Transitions de bassefondamentale pour tous les changeniens de tons.
En sortant du mode majeur. En sortant du jnùde mineur. ^ y 7y _ _--_

^'^•7- A B| C'^ D E F g" H I Hk^
Agrémens du chantfrançais. En sortant du mode majeur. En sortant du mode mineur.

i -^ + ^ »; n "• + ^ ^ . |^
Majeur. Mineur.

!'^^=iî ^=f^-^~r^^^^^̂ ^ *^^7lZI!:jBTZ^j=g=E;'^^E^^C_Jr[j^'^g;g^^É^ ^pommante A (Mcdianie F
fttp

1

_5^' """^
.

UJ '" ''-'- —

'

*
'

^"^
\Stxième note B \Dominanle G

Au,.^ Ui,.c.,u.n.. c,i,n..w.u,. c.uii. J.w,™„,. «^«. Tond,,,,,. r,,u..o..,aii. TondeLaUlcUtante C Ton lie LalSous dominante . ...H

JS/fe':

•i





Ode de Pindare , premier morceau de mmique ancienne. TABLE Planche C.

^^s- »• ^

i"

,

Taç a xa-« ;U(7i/ fix.TiÇy iya ~ l'aç ào - na,

,

De tous les intervalles simples ,
praticables

dans la Musique.
F-tg. z.

Aa; TW-'X'Kt-M Xi-^o-fA-vot. Kairlv ai-XfJ.» - Vàv Kl çai/voii ^inul - IÇ-

Hymne à Némésis , second morceau de musique aiicienne.

Né /iï m-wj-eço «ç <ra,li'iov f'oTra, Kvauxvâ tt Qi - a, ^yano Ai;;(;aç, A;(;tii>(pa(pçii-

Marche des Mousquetaires du Roi de France.

1' Fifr.3.^

~

Intervalle





Valeurs anciennes. Silences correspondons.

Planche D.
A. Crochet. Jî. DoiMe-crochet.

Fig. 8.
l

longue deux bri- ^^*'' \_

La pause qui remplit trois espac mm
CclU qui nt remplit qu'un ejpai

Cellt qui tienr par It bas tt ne remplit que la

Valeurs modernes. Silences correspondaiis.

Bâton valant 4 mesures.
|

=H=r

Fis. 10.

Fis-, iz.

Fig- 9- t\\—p—^p-^-rï;:rT

Fig. Il

Exejttplf. dit double emploi.

Gammetoiiteâayuîcmêmeton.olafavcurdudouhlcemploi

%>
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Planche E.

T AB LE GÉNÉRALE
De tous les modes de la Musique ancienne.

iV. B. Cuinmc les Auteurs ont doiuié divers Jioms à la plupart de ces modes,

les noms moins usités ont été mis en plus petits caractères.

Graves,

3

H1
.^

'Ji

5= ta





Planche F. |ANOUVEAUX CARACTERES DE MUSIQUE. ^
L'octave en montant. Exemple de valeurs égales. Idem. En séparant Us tems par des virgules.

Fig. t. —1—2-3-^^-5—è^— '^' ^'2\\-i i_2_|_3_;,_^_i_-L5-^—5-^J-7-é-7—5-1—-4-^ ^1—1-|| i-i 1—2-1—3—2y-3-i-U5-.4r-e^c,
Vt.re.mi.fa.sol, la.si.ut.

Il 7 ^ 7
•>

Exemple pour les valeurs inégales , points , syncopes et silences.

Air à chanter avec la basse.

Flg.4. Chant.^ =j _j.^ .^. \,^2'4 3
I

3 2 01. 5342
I

'7
. ;

I

P4 3
I

3 2 O
Fa. W Quando \ spunta in

\ ciel.. Vau-\ ro - ra \e sin\fiora il \ va go \ crine.

7 15 3 2
al

\ yl ne
4 5|32o|4-6 24i3-5i3
suo visa il..... tel ri. se al

S —
(, 2. 7 .1 1 . o |4.6 24|3.5i3i 6S4 3 2 1

1'^. o 11 3 . 5 * 6 1

l ci^^to al mar il bel ri—so al de - - h al mar. C" - " "

L4_5 l-.-©^.^—1-^^ î-* 3-^ 5--^ -
Il ^

7 7

52 ST- 45 4 3
I

3
vuà spe~

\
rar an \ c/t - - i

•—• -667
3'~'~

-5—

J

17760
——-

—

I 2— + 1

ggg^g^^f
Par quintes en descendant.





Flanche G. 48h
DistribiLtion de l'orchestre de l'Opéra de Dresde

,

rig. 1. dirige par le sieur Hasse,

Hymne de S. Jean ,

Telle qu'elle se chantait anciennement

,

tirée du manuscrit de Sens.

ft

—
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NOTES DE L'ANCIENNE MUSIQUE GRECQUE.

Genre Diatonique. Mode Lydien.

B. La première note est pour la Musique vocale , la seconde pour l'instrumentale.

^St,7r.„. Noms anciens. Notes. Explication.

Ut---
Ré---

Si\, -

Si<i-

*Vt- -

+ Ri- -

* Ut -

+ /!«-

Mi--
Fa -

Froslambanomené -

Hypaté hypaton - -

Parhypaté hypaton ~

Hypaton diatonos -

Hypate meson - -

ParJtypate mesott -

MeSQji diatonos - -

Trité j

Pan nesé

Syn
Neté synnemenon -

Trité diczcugmenon •

Diezei/gmenon diatoni

Neté diezeugmenon -

Trité hyperboleon

Tïyperholeon dialonoi

Net/: hyperboleon - •

7





Echelle générale du systêre moderne sur le grand clavier à ravalement.
Planche I.

-F^. I.
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Flanche K.
Ecftelle diatonique. Emploi de la quinte supeiflue.

^ _ c liassefondamentale et régulière de Féchelle diatonique ascendante par la

J°,lr. ™,«". ^ZP. m?""'. »™-- . -?.-•
I
"™T

I

succession naturelle des trois cadences.
'^

180 i'Go ^44 [55 120 ""» 96 90 iv]g^. 7.

Cadence harmonique. Cad. arithmétique. Cad. mixte. Bassefondamentale des harmonistes du quinzième siècle corrigée.

'^" ^ è 5 ^ ^

Bassefondamentale qui retourne exactement sur elle-même au moyen de la
septième aliijuote ajoutée à l'éc/ielle diatonùfue.

Tétracorde chromacùpie. Tétracorde enharmonique.

Fig. io.\ Fig, II, / Fig. 74..
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1

Fiff. t.

Fig. z.

I'", Echelle chromatique tirée de M. Malcolm.

\ t % \ \ i % % % % % %

Ut, ut», ré, mi
\, , mi, fa, fan, '"l . sol», la, «k, si, ""• p. r l ?f^ T .? I kt _j^

II'"". Echelle chromatique tirée du même.
il il 22 il il

' f^> /^»' sol, sol», la.

Planche L.
Gamme et accompagnement du mode mixte de M. Blainville.

Echelle enharmonique.

fl„ ^ Ut j utt, re'b, rc, ré», mi^ , mi, mi*, fa, fax, sof) , loi, sol», h\> , la, la», sii, si, si», ut.

I W I tH I ft 9 I 4H I

de sortir d'un accord de septième diminuée, où sont comprises les trois transitions en/iarmonùjues et leurs combinaisons.





Chiffres équivoques et modulations détournées.

Premier couplet des folies d'Espagne , noté en tablature pour la Guitarre.

^^1

Planche M.
Trois diverses figures
de la clef de Fa.

Dans la musique i

imprimée.

Vans la musique !ï

écrite ou gravée.
;

Dans le

plain-chant.

m>

Flg.

Genres de la musique ancienne.

N". A. Selon Ar'uioxène. N°. B. Selon Ptolomée.

JLe tétracorde étant supposé divisé en 60 parties égales. Le tétracorde étant représenté par le raport de ses deux termes.

Diatonique. Chromatique. Enharmonique. \ Diatonique. \ Chromatique. \ Enharmonique.
Tendre ou mol. . . i2 + iRt3o=Go. 1 Mol 8+ 8+ 44=60.) 6+ 6+ 48=60. ' iJ/a/os/^j/e iif x | X j =• i i Mol. . . . ÎTXTixf=î

Syntonifjue ou dur. . . 1 2 *• 24 + 24^60. ) HemioUen 9+ 9+ 4^^^0' / Intense o

Tonique . 12+12+ 36=6o. I
sjntoni^u rXrf xi = î

Chant tiré de l'harmonie.

6.hK
B

..[... •H
^

^

.

F-^S- 7- {
Corde sonore en vibration par ses alnjtiotes ait son de l'une d'entre elles. A. Nœuds oh étalent les petits papiers d'une couleur.

'Ë.f^eutresoiiétaieatlespetitspapiers d'une autreeouleur,

A.|
1 A

E/fi^.





Air Chinois.
Planche N.

Chanson des Sauvages du Canada.

CanUîeJoiwe.ca-mdeJoiive. He he he he lie lieu - ra heu - i

Danse Canadienne.

Air Suisse appelle le Rans des Vaches.

Chanson Persane.

Traduction des paroles Persajies,

Votre teint est vermeil comme la fleur de Grenade.
Votre parler un parfum dontje suis rinsèparahle ami.

Le inonde n'a rien de stable , touty passe.

Refrain, apportez desfleurs de senteur pour ranimer le c

df mon Roi.

Table des Inten-alles

pour la formule des clefs transposées.

Espèce de

Notes
; le donnent.

Nom de

l'interpalle.

^ ^ > s»

Vt, ré\,, ré,

S 9
/"•fa», sol, la],, la,

'? 'O ^ ^ S>

Cj
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