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NOTICE

SUR LES OUVRAGES DE MUSIQUE

COMPOSÉS PAR J. J. ROUSSEAU.

La liste des Œuvres musicales de Rousseau ne peut

être mieux placée qu'en tête de la Collection de ses

écrits théoriques sur un art qu il aimoit avec passion
,

et qu'il a cultivé toute sa vie. Nous joindrons à cette

liste les documents les plus propres à guider les ama-

teurs ou artistes qui, voudraient prendre connoissance

de tout ce qu'il a composé en ce genre, ou même s'en

procurer le Recueil complet.

Les OEuvres de musique, gravées et publiées à

Paris, sont au nombre de quatre.
*

i° Le Devin du village j intermède, partition in-foi.

Paris, 1754.

a Fragments de Daphnis et Chloé , opéra dont Co-

rancez a fait les paroles
,
partition in-fol. Paris, 1 779.

Ces fragments se composent de l'esquisse du prolo-

gue, du premier acte tout entier, et de différents mor-

ceaux préparés pour le second acte.

3° Suc nouveaux airs du Devin du village, partition

in-fol. Paris, 1779.

* Nous n'y comprenons pas la musique faite en premier lieu pour

accompagner la scène de Pygmalion, parceque Rousseau n'a fait

que deux morceaux de cette musique. Voyez la note relative à cette

scène, tome XI de celte édition.

r

.
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4° Les consolations des misères de ma vie , ou Recueil

d'airs, romances et duo, in-fol. Paris, 1781.

Cette Collection, gravée avec le plus grand soin,

comprend q5 morceaux de chant, duo, romances,

pastourelles, etc., sur des paroles françoises ou ita-

liennes.

De ces quatre OEuvres*, les trois dernières n'ont

été gravées qu'après la mort de leur auteur, et par les

soins de M. Benoît, à qui furent confiés les manuscrits

de cette espèce, trouvés dans les papiers de Rousseau,

et qui les a tous déposés, conformément à ses inten-

tions, à la Bibliothèque royale.

Mais parmi ces manuscrits se trouvent d'autres mor-

ceaux encore qu'on n'a pas jugé à propos de faire gra-

ver, soit parcequ'ils n'étoient pas terminés, soit parce-

qu'on a pensé qu'ils intéresseroient peu les amateurs.

Quoi qu'il en soit , ces morceaux non publiés sont

,

i° Un nouvel air sur ces paroles du Devin, Je vais

revoirma charmante maîtresse , terminé quant au chant

et à la partie de basse.

a Trois airs, sur des paroles françoises, incomplets

tant pour le chant que pour les accompagnements.

3° Quatre duo pour clarinettes.

* Un passage du premier de ses Dialogues prouveroit qu'il en

existe ou qu'il en a existé une cinquième. Il y déclare en effet qu'à

son arrivée à Paris, en 1770, il chercha douze chansonnettes ita-

liennes qu'il y avoit fait graver environ vingt ans auparavant, et

c/ui étoient de lui comme le Devin du village , niais que le recueil, les

airs, les Planches, tout avoit disparu. Nous ne pouvions espérer de

retrouver, en 1819, ce qui avoit échappé aux recherches de l'au-

teur en 1770, et nous n'avons pas même dû le tenter.
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4° Enfin quatre morceaux de musique d église, en

partition, et complets, savoir:

Suive Résina j composé en 1752.

Eccc sedes iiic Tonantis, motet composé, en 17D7.

pour la dédicace de la chapelle de la Chevrette.

(Rousseau parle de ces deux morceaux au Livre ix de ses Con-

fessions, et nous apprend que le premier, composé pour ma-

demoiselle Fel , fut chanté par elle au concert spirituel : quant

au second, « le dépit, dit-il, fut mon Apollon, et jamais mu-

« sique plus étoffée ne sortit de mes mains. La pompe du début

répond aux paroles , et toute la suite du motet est d'une beauté

« de chant qui frappa tout le monde. »
)

Principes perseculi sunt , motet , à voix seule en ron-

deau, composé pour madame de Nadaillac, ahbesse de

Gomer-Fontaine.

Quomodb sedtt sola, le*;on de ténèbres, avec un ré-

pons composé en 1772.

N. B. Parmi les romances et airs détachés que contient le Recueil

gravé en 1781 , et dont il a été parlé plus haut, nous avons choisi,

pour les reproduire ici, cinq de ces petits morceaux, dont deux,

universellement connus , sont encore dans toutes les bouches, et

dont les trois autres, s'ils ont moins excité l'attention, n'ont pas été

oubliés des amateurs de ce genre aimable, et qui en effet rappel-

lent encore le talent et la manière de l'auteur du Devin du village.

On les trouvera imprimés (chant et paroles) à la fin de ce volume,

avec l'indication pour chacun d'eux du numéro qui lui correspond

dans le grand Recueil, pour ceux des lecteurs qui voudroient en

connoître les parties d'accompagnement.

Quant au* Planches de musique gravée
,
qui font partie des tomes

XI et XV de cette édition, savoir, i° le recueil des principaux airs

du Devin du villaye, placé dans le tome XI; 2° les Planches du

Dictionnaire de Musique, nous ne devons pas laisser ignorer au lec-

teur que toutes ces Planches ne sont autres que celles mêmes qui

ont servi à l'édition de 1801. De nouvelles Planches n'auraient p«
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être d'une exécution plus parfaite, sous le rapport du fini et delà

netteté de la gravure ; mais il importe d'observer que, sous le rap-

port de la correction, elles avoient besoin d'une révision sévère.

Des fautes graves et nombreuses les déparoient à tel point que,

pour le Dictionnaire particulièrement, il y avoit telle de ces Plan-

ches qui, rapprochée du teste, rendoit la lecture de celui-ci tout-

à-fait inintelligible. Or, puisque nous nous sommes engagés à

donner une édition correcte dans toutes ses parties , un accessoire

tel que celui-là n'étoit pas fait pour être négligé. Toutes ces Plan-

ches, sans exception, ont donc été revues et soigneusement corri-

gées, savoir, celles des airs du Devin sur la partition, et celles du

Dictionnaire sur les Planches do l'édition originale, qui n'étoient

pas elles-mêmes exempte* de fautes, et dont la rectincalion a été

faite avec soin.



PROJET
G O 3 C E P. N A M T

DE NOUVEAUX SIGNES

POUR LA MUSIQUE,

Lu par l'auteur à l'Académie des Sciences, le 22 août 1/4^

Ce projet tend à rendre la musique plus commode

à noter, plus aisée à apprendre, et beaucoup inoims

diffuse.

Il paroît étonnant que les signes de la musique

étant restés aussi long-temps dans l'état d'imperfec-

tion où nous les voyons encore aujourd'hui, la diffi-

culté de lapprendre n'ait pas averti le public que c é-

toît la faute des caractères, et non pas celle de l'art. Il-

est vrai qu'on a donné souvent des projets en ce genre
;

mais de tous ces projets
,
qui , sans avoir les avantages

de la musique ordinaire, en avoient presque tous les

inconvénients, aucun que je sache n a jusqu'ici tou-

ché le but , soit qu'une pratique trop superficielle ait

fait échouer ceux qui l'ont voulu considérer théori-

quement, soit que le génie étroit et borné des musi-

ciens ordinaires les ait empêchés d embrasser un plan

général et raisonné, et de sentir les vrais inconvénients

de leur art, de la perfection actuelle duquel ils sont

d ailleurs pour l'ordinaire très entêtés.

Cette quantité de lignes, de clefs, de transpositions.



8 PROJET

de dièses, de bémols, de bécarres, de mesures sim-

ples et composées , de rondes, de blanches, de noires,

de croches, de doubles, de triples croches, de pauses,

de demi-pauses , de soupirs, de demi-soupirs , de quarts

de soupirs , etc. , donne une foule de signes et de com-

binaisons, d'où résultent deux inconvénients princi-

paux , l'un d'occuper un trop grand volume, et l'autre

de surcharger la mémoire des écoliers; de façon que,

l'oreille étant formée, et les organes ayant acquis toute

la facilité nécessaire long-temps avant qu'on soit en

état de chanter à livre ouvert , il s'ensuit que la diffi-

culté est toute dans l'observation des régies, et non

dans 1 exécution du chant.

Le moyen qui remédiera à l'un de ces inconvénients

remédiera aussi à l'autre; et dès qu'on aura inventé

des signes équivalents , mais plus simples et en moin-

dre quantité , ils auront par là même plus de préci-

sion, et pourront exprimer autant de choses en moins

d'espace.

Il est avantageux outre cela que ces signes soient

déjà connus, afin que l'attention soit moins partagée,

et faciles à figurer, afin de rendre la musique plus

commode.

Il faut pour cet effet considérer deux objets princi-

paux chacun en particulier : le premier doit être lex-

pression de tous les sons possibles, et l'autre, celle de

toutes les différentes durées , tant des sons que de leurs

silences relatifs , ce qui comprend aussi la différence

des mouvements.

Comme la musique n'est qu'un enchaînement de

sons qui se font entendre ou tous ensemble, ou suc-
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. --i\.Miic!it, il s 1

1

' fi t ru^tous ces sons aient <\va e\-

I

ressione relatives qui leurassignentà chacun la place

qu'il doit occuper par rapport à un certain son fonda-

mental, pourvu que ce son soit nettement exprimé,

et que la relation soit facile à connoitie : avantages

sue n'a déjà point la musique ordinaire, où le son fon-

damental n'a nulle évidence particulière, et où tous

les rapports des notes ont besoin d'être long-temps

étudiés.

Prenant ut pour ce son fondamental , auquel tous

les autres doivent se rapporter, et l'exprimant par le

chiffre i , nous aurons à sa suite l'expression des sept

sons naturels, ut, ré, mi, fa, sol, la, si, par les sept

chiffres, i, 2, 3, 4, 5, 6, 7 ; de façon que tant que

le eliant roulera dans l'étendue des sept sons, il suf-

fira de les noter chacun par son chiffre correspondant,

pour les exprimer tous sans équivoque.

Mais quand il est question de sortir de cette étendue

pour passer dans d'autres octaves, alors cela forme

une nouvelle difficulté.

Pour la résoudre, je me sers du plus simple de tous

les signes, c est-à-dire du point. Si je sors de 1 octave

par laquelle j'ai commencé, pour faire une note dans

l'étendue de l'octave qui est au-dessus, et qui com-

mence à Yut d'en-haut, alors je mets un point au-des-

sus de cette note par laquelle je sors de mon octave,

et ce point une fois placé, c'est un indice que. non

seulement la note sur laquelle il est, mai6 encore

toutes celles qui la suivront sans aucun signe qui le

détruise, devront être prises dans l'étendue de cette

octave supérieure où je suis entré.
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Au contraire, si je veux passer à l'octave qui est

au-dessous de celle où je me trouve, alors je mets le

point sous la note par laquelle j'y entre. En un mot

,

quand le point est sur la note, vous passez dans l'oc-

tave supérieure; s il est au-dessous, vous passez dans

l'inférieure : et quand vous changeriez d'octave à cha-

que note, ou que vous voudriez monter on descendre

de deux ou trois octaves tout d'ftn coup ou successive-

ment, la règle est toujours générale, et vous n'avez

qu à mettre autant de points au-dessous ou au-dessus

que vous avez d'octaves à descendre ou à monter.

Ce n'est pas à dire qu'à chaque point vous montiez

ou descendiez d une octave,mais à chaque point vous

passez dans une octave différente de celle où vous

êtes par rapport au son fondamental urd'en-bas, lequel

ainsi se trouve bien dans la même octave en descen-

dant diatoniquement, mais non pas en montant. Sur

quoi il faut remarquer que je né me sers du mot d'oc-

tave qu'abusivement, et pour ne pas multiplier inuti-

lement les termes, pareeque proprement cette étendue

n'est composée que de sept notes , le i d'en-haut qui

commence une autre octaveny étant pas compris.

Mais cet ut, qui, par la transposition, doit toujours

être le nom de la tonique dans les tons majeurs et ce-

lui de la médiante dans les tons mineurs, peut, par

conséquent, être pris sur chacune des douze cordes

du système cromatique; et, pour la désigner, il suffira

de mettrt à la marge le chiffre qui exprimeroit cette

corde sur le clavier dans Tordre naturel; c'est-à-dire

que le chiffre de la marge, qu'on peut appelc r la clef,

désigne la touche du clavier qui doit s appeler ut
y
et
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par conséquent être tonique clans, les tons majeurs,

et médiante dans les mineurs. Mais
,
aie bien prendre,

la eonnoissance de cette clef' n'est que pour les in-

struments, et ceux qui chantent n ont pas besoin d'y

foire attention.

Par cette méthode , les mêmes noms sont toujours

conservés aux mêmes notes : c'est-à-dire que 1 art de

solfier toute musique possible consiste précisément à

connoitre sept caractères uniques et invariables, qui

ne changent jamais ni de nom ni de position ; ce qui

me paroit plus facile que cette multitude de transpo-

sitions et de clefs qui
,
quoique ingénieusement inven-

tées , n'en sont pas moins le supplice des commen-

çants.

Une autre difficulté qui naît de l'étendue du cla-

vier et des différentes octaves où le ton peut être pris

se résout avec la même aisance. On conçoit le clavier

divisé par octaves depuis la première tonique : la plus

basse octave s'appelle A, la seconde B, la troisième

C, etc. ; de façon qu'écrivant au commencement d'un

air la lettre correspondante à l'octave dans laquelle se

trouve la première note de cet air, sa position précise

est connue, et les points vous conduisent ensuite par-

tout sans équivoque. De là découle encore générale-

ment et sans exception le moyen d exprimer les rap-

ports et tous les intervalles , tant en montant qu'en des-

cendant, des reprises et des rondeaux, comme on le

verra détaillé dans mon grand projet.

La coi de du ton, le mode (car je le distingue aussi)

et l'octave étant ainsi bien désignés , il faudra se servir

de la transposition pour les instruments comme pour
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la voix, ce -qui n'aura nulle difficulté pour les musi-

ciens instruits, comme ils doivent iétre, des tons et

des intervalles naturels à chaque mode, et de la ma-

nière de les trouver sur leurs instruments; il en résul-

tera au contraire cet avantage important, qu il ne sera

pas plus difficile de transporter toutes sortes d airs un

demi-ton ou un ton plus haut ou plus bas, suivant le

besoin, que de les jouer sur leur ton naturel; ou, s il

s'y trouve quelque peine, elle dépendra uniquement

de l'instrument , et jamais de la note, qui, parle chan-

gement d'un seul signe, représentera le même air sur

quelque ton que Ton veuille proposer : de sorte enfin

qu'un orchestre entier, sur un simple avertissement

du maître, exécuterait sur-le-champ en mi ou en sol

une pièce notée enfa , en la, en si bémol, ou en tout

autre ton imaginable; chose impossible à pratiquer

dans la musique ordinaire, et dont l'utilité se fait assez

sentir à ceux qui fréquentent les concerts. En général,

ce qu'on appelle chanter et exécuter au naturel est

peut-être ce qu il y a de plus mal imaginé dans la mu-

sique : car si les noms des notes ont quelque utilité

réelle, ce ne peut être que pour exprimer Certains

rapports, certaines affections déterminées dans les

progressions des sons. Or, dès que le ton change, les

rapports des sons et la progression changeant aussi,

la raison dit qu'il faut de même changer les noms des

notes en les rapportant par analogie au nouveau ton
;

sans quoi 1 on renverse le sens des noms, et l'on ôte

aux mots le seul avantage qu'ils puissent avoir, qui

est d'exciter d'autres idées avec celles des sons. Le

passage du mi aufa, ou du si à Yid , excite naturelle-
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ment dans l'esprit du musicien l'idée du demi -ton.

< îependant, si Ion est dans le ton de si ou dans celui

de mi, l'intervalle du si à Vut , on «lu uii c\n fa, est tou-

jours d'un ton,e1 jamais d un demi-ton. Donc, au Jieu

de conserver des noms qui trompent l'esprit et qui

choquent l'oreille exercée parune différente habitude,

il est important de leur en appliquer d'autres dont le

sens connu , au lieu d'être contradictoire, annoncé les

intervalles qu'ils doivent exprimer. Or, tous les rap-

ports des sons du système diatonique se trouvent ex-

primés, dans le majeur, tant en montant qu'en des-

cendant, dans l'octave comprise entre deux ut, suivant

l'ordre naturel , et, dans le mineur, dans l'octave com-

prise entre deux la, suivant le même ordre en descen-

dant seulement; car, eh montant, le mode mineur est

assujetti à des affections différentes qui présentent de

nouvelles réflexions pour la théorie, lesquelles ne sont

pas aujourd'hui de mon sujet, et qui ne font rien au

système que je propose.

J en appelle à l'expérience sur la peine qu'ont les

écoliers à entonner, par les noms primitifs, des airs

qu'ils chantent avec toute la facilité du monde au

moyen de la transposition, pourvu, toujours, qu'ils

aient acquis la longue et nécessaire habitude de lire

les bémols et les dièses des clefs, qui font, avec leurs

huit positions, quatre-vingts combinaisons inutiles et

toutes retranchées par ma méthode.

Il s'ensuit de là que les principes qu'on donne pour

jouer des instruments ne valent rien du tout; et je

suis sur qu il n'y a pas un bon musicien qui, après

«ivoir préludé dans le (on oQ il doit jouer, ne fasse pin*
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d'attention clans son. jeu au degré du ton où il se

trouve, qu'au dièse ou au bémol qui 1 affecte. Qu'on

apprenne aux écoliers à bien connoître les deux modes

et la disposition régulière des sons convenables à cha-

cun
,
qu'on les exerce à préluder en majeur et en mi-

neur sur tous les sons de l'instrument , chose qu il

faut toujours savoir, quelque méthode qu'on adopte
;

alors, qu'on leur mette ma musique entre les mains
,

j'ose répondre qu'elle ne les embarrassera pas un

quart d'heure.

On seroit surpris si l'on faisoit attention à la quan-

tité de livres et de préceptes qu'on a donnés sur la

transposition; ces gammes, ces échelles, ces clefs sup-

posées, font le fatras le plus ennuyeux qu'on puisse

imaginer; et tout cela, faute d'avoir fait cette réflexion

très simple, que, dès que la corde fondamentale du

Ion est connue sur le clavier naturel comme tonique,

c est-à-dire comme ut ou la , elle détermine seule le

rapport et le ton de toutes les autres notes, sans égard

à Tordre primitif.

Avant que de parler des changements de ton, il

faut expliquer les altérations accidentelles des sons

qui s'y présentent à tout moment.

Le dièse s'exprime par une petite ligne qui croise

la note en montant de gauche à droite. Sol diésc
,
par

exemple, s exprime ainsi, j,fa diésé, ainsi \. Le bémol

s'exprime aussi par une semblable ligne qui croise la

note en descendant -, a; et ces signes, plus simples

que ceux qui sont en usage, servent encore à mon-

trer à l'oeil le genre d'altération qu'ils causent.

Le bécarre n'a d'utilité que par la mauvais choix du
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dièse et du bémol ; el , dès que les signes qui les expri-

ment seront inhérents à la note, le bécarre deviendra

entièrement superflu: je le retranche donc comme

inutile; je le retranché encore comme équivoque,

puisque les musiciens s'en servent souvent en deux

sens absolument opposés, et laissent ainsi l'écolier

dans une incertitude continuelle sur son véritable effet,

A l'égard des changements de ton, soit pour passer

du majeur au mineur, ou d'une tonique à une .autre,

il n est question que d exprimer la première note de

ce changement, de manière à représenter ce quelle

éloit dans le ton d'où fou' sort, et ce quelle est dans

celui oii 1 on entre; ce que Ion fait par une double

note séparée par une petite ligne horizontale comme
dans les fractions: le ehiiïre qui est au-dessus ex-

prime la note dans le ton d où Ton sort, et celui de

dessous représente la même note dans le ton où Ion

entre; en un mot, le chiffre inférieur indique le nom de

la note, et le chiffre supérieur sert à en trouver le tojti.

Voilà pour exprimer tous les sons imaginables en

quelque ton que 1 on puisse être ou que Ton veuille en-

trer. Il faut passer à présent à la seconde partie, qui

traite des valeurs des notes et de leurs mouvements.

Les musiciens reeonnoissent au moins quatorze

mesures différentes dans la musique : mesures dont

la distinction brouille l'esprit des écoliers pendant un

temps infini. Or je soutiens que tous les mouvements

de ces différentes mesures se réduisent uniquement

à deux; savoir, mouvement à deux temps, et mouvp-

merrt à trois temps; et j'ose défier l'oreille la plus fine

d en trouver île naturels qu'on ne puisse exprimer
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avec toute la précision possible par 1 une de ces deux

mesures. Je commencerai donc par faire main basse

sur tous ces chiffres bizarres, réservant seulement le

deux et le trois
,
par lesquels -, comme on verra tout-à-

l'heure, j'exprimerai tous les mouvements possibles.

Or, afin que le chiffre qui annonce la mesure ne se

confonde point avec ceux des notes, je l'en distingue

en le faisant plus grand et en le séparant par une

double ligne perpendiculaire.

Il s'agit à présent d'exprimer les temps, et les va-

leurs des notes qui les remplissent.

Un défaut considérable dans* la musique est de re-

présenter , comme valeurs absolues , des notes qui

n'en ont que de relatives , ou du moins d en mal ap-

pliquer les relations : car il est sûr que la durée des

rondes, des blanches, noires, croches, etc., est déter-

minée, non par la qualité de la note, mais par celle

de la mesure où elle se trouve : de là vient qu'une

noire, dans une certaine mesure, passera beaucoup

plus vite qu'une croche dans une autre ;* laquelle

croche ne vaut cependant que la moitié de cette

noire, et de là vient encore que les musiciens de pro-

vince, trompés par ces faux rapports, donneront aux

airs des mouvements tout différents de ce qu'ils doi-

vent être, en s'attacha ot scrupuleusement à la valeur

absolue des notes, tandis qu'il faudra quelquefois

passer une mesure à trois temps simples beaucoup

plus vite qu'une autre à trois huit, ce qui dépend du

caprice du compositeur, et de quoi les opéra présen-

tent des exemples à chaque instant.

IVailleurs, la division sous-double des notes et de
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leurs valeurs, telle qu'elle est établie, no suffit pas

pour tous les cas; et si, par exemple, je veux
;

trois noies égales clans un temps d une mesure à deux
,

a trois ou à quatre $ il faut, ou que le musicien le de-

vine, ou que je l'en instruise par un signe étr;

qui l'ait exception à la régie.

Enfin, c'est encore un autre inconvénient de ne

point séparer les temps ; il arrive de là que , dans le

milieu dune grande mesure, 1 écolier ne sait où il en

est, surtout lorsque, chantant le vocal, il trouve une

quantité de croches et de doubles croches détachées,

dont il faut qu'il fasse lui-même la distribution.

La séparation de chaque temps par une virgule re-

médie à tout cela avec beaucoup de simplicité. Cha-

que temps compris entre deux virgules contient une

note ou plusieurs. S il ne comprend qu'une note, c'est

quelle remplit tout ce temps-là, et cela ne fait pas la

moindre difficulté. Y a-t-il plusieurs notes comprises

dans chaque temps, la chose n'est pas plus difficile :

divisez ce temps en autant de parties égales qu'il com-

prend de notes, appliquez chacune de ces parties à

chacune de ces notes, et passez-les de sorte que tous

les temps soient égaux.

Les notes dont deux égales rempliront un temps,

s appelleront des demis ; celles dont il en faudra

trois, des tiers; celles dont il en faudra quatre, des

quarts, etc.

Mais lorsqu'un temps se trouve partagé de sorte

que toutes les notes n'y sont pas d égale valeur, pour

représenter, par exemple, dans un seul temps une

noire et deux croches, je considère ce temps comme
xnt.
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divisé en deux parties égales , dont la noire fait la pre-*

mière, et les deux croches ensemble la seconde; je les

lie donc par une ligne droite que je place au-dessus

ou au-dessous délies , et cette ligue marque que tout

ce quelle embrasse ne représente qu'une seule note,

laquelle doit être subdivisée en deux parties égales

,

ou en trois , ou en quatre , suivant le nombre des chif-

fres qu'elle couvre, etc.

Si Ion a une note qui remplisse seule une mesure

entière , il suffit de la placer seule entre les deux lignes

T^ui renferment la mesure ; et, par la même régie que

je viens d'établir, cela signifie que cette note doit du-

rer toute la mesure entière.

A l'égard des tenues, je me sers aussi du point pour

les exprimer , mais dune manière bien plus avanta-

geuse que celle qui est en usage : car au lieu de lui

faire valoir précisément la moitié de la note qui le

précède, ce qui ne fait qu'un cas particulier, je lui

donne, de même qu'aux notes , une valeur qui n'est

déterminée que par la place qu'il occupe ; c'est-à-dire

que, si le point remplit seul un temps ou une me-

sure, le son qui a précédé doit être aussi soutenu

pendant tout ce temps ou toute cette mesure; et, si

le point se trouve dans un temps avec d'autres notes
,

il fait nombre aussi bien qu'elles, et doit être compté

pour un tiers ou pour un quart , suivant le nombre

de notes que renferme ce temps-là, en y comprenant

le point.

Au reste , il n'est pas à craindre, comme on le verra

par les exemples, que ces points se confondent jamais

avec ceux qui servent à changer d'octaves ; ils en
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sont trop bien distingués par leur position pour avoir

besoin de l'être par leur figure : c'est pourquoi j'ai

négligé de le faire évitant avec soin de me servir de

signes extraordinaires, qui distrairoient l'attention,

et n'exprimeroieut rien de plus que la simplicité des

miens.

Les silences n'ont besoin que d'un seul signe. Le

zéroparoîtle plus convenable; et, les régies que j'ai

établies à 1 égard des notes étant toutes applicables à

leurs silences relatifs, il s ensuit que le zéro, par sa

seule position et par les points qui le peuvent suivre,

lesquels alors exprimeront des silences , suffit seul

pour remplacer toutes les pauses , soupirs, demi-sou-

pirs, et autres signes bizarres et superflus qui rem-

plissent la musique ordinaire.

Voilà les principes généraux d'où découlent les ré-

gies pour toutes sortes d'expressions imaginables, sans

qu il puisse naître à cet égard aucune difficulté qui

n'ait été prévue et qui ne soit résolue en conséquence

de quelqu'un de ces principes.

Ce système renferme, sans contredit , des avantages

essentiels par-dessus la méthode ordinaire.

En premier lieu; la musique sera du double et du

triple plus aisée à apprendre.

i° Parcequ'elle contient beaucoup moins de signes*

2° Parceque ces signes sont plus simples.

3° Parceque, sans autre étude , les caractères mêmes
des notes y représentent leurs intervalles et leurs rap-

ports, au lieu que ces rapports et ces intervalles sont

très difficiles à trouver, et demandent une grande ha-

bitude parla musique ordinaire.
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4° Parcequ'un même caractère ne peutjamais avoir

qu'un même nom ; au lieu que, dans le système ordi-

naire, chaque position peut avoir sept noms différents

sur chaque clef, ce qui cause une confusion dont les

écoliers ne se tirent qu'à force de temps , de peine , et

d'opiniâtreté.

5° Parceque les temps y sont mieux distingués que

dans la musique ordinaire , et que les valeurs des si-

lences et des notes y sont déterminées d'une manière

plus simple et plus générale.

6° Parceque , le mode étant toujours connu , il est

toujours aisé de préluder et de se mettre au ton : ce

qui n'arrive pas dans la musique ordinaire, où sou-

vent les écoliers s'embarrassent ou chantent faux,

faute de bien connoître le ton où ils doivent chanter.

En second lieu , la musique en est plus commode

et plus aisée à noter, occupe moins de volume; toute

sorte de papier y est propre , et les caractères de l'im-

primerie suffisant pour la noter , les compositeurs

n'auront plus besoin de faire de si grands frais pour

la gravure de leurs pièces, ni les particuliers pour les

acquérir.

Enfin les compositeurs y trouveroient encore cet

autre avantage non moins considérable, qu'outre la

facilité de la note , leur harmonie et leurs accords se-

roient connus par la seule inspection des signes, et

sans ces sauts d'une clef à l'autre qui demandent une

habitude bien longue, et que plusieurs n'atteignent

jamais parfaitement.
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PREFACE.

S'il est vrai que les circonstances et les préjugés décident

souvent du sort d'un ouvrage, jamais auteur n'a dû plus

Craindre que moi. Le public est aujourd'hui si indisposé

contre tout ce qui s'appelle nouveauté, si rebuté de sys-

tèmes et de projets, surtout en fait de musique, qu'il n'est

plus guère possible de lui rien offrir en ce genre, sans s'ex-

poser à l'effet de ses premiers mouvements, c'est-à-dire à

se voir condamné sans être entendu.

D'ailleurs, il faudrait surmontertant d'obstacles, réunis

non parla raison, mais par l'habitude et les préjugés, bien

plus forts qu'elle, qu'il ne paroît pas possible de forcer

de si puissantes harrières. N'avoir que la raison pour soi

,

ce n'est pas combattre à armes égales , les préjugés sont

presque toujours sûrs d'en triompher; et je ne connoisque

le seul intérêt capable de les vaincre à son tour.

Je serois rassuré par cette dernière considération, si le

public étoit toujours bien attentif à juger de ses vrais in-

térêts : mais il est pour l'ordinaire assez nonchalant pour

en laisser la direction à gens qui en ont de tout opposés;

et il aime mieux se plaindre éternellement d'être mal servi

,

que de se donner des soins pour l'être mieux.

C'est précisément ce qui arrive dans la musique : on se

récrie sur la longueur des maîtres et sur la difficulté de

l'art, et l'on rebute ceux qui proposent de l'éclaircir et de

l'abréger. Tout le monde convient que les caractères de

la musique sont dans un état d'imperfection peu propor-

tionné aux progrès qu'on a faits dans les autres parties de

cet art: cependant on se défend contre toute proposition

de les réformer, comme contre un danger affreux. Ima-

giner d'autres signes que ceux dont s'est servi le divin
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Lulli est non seulement la plus haute extravagance dont

l'esprit humain soit capable, mais c'est encore une espèce

de sacrilège. Lulli est un dieu dont le doigt est venu fixer

à jamais l'état de ces sacrés caractères : hons ou mauvais,

il n'importe; il faut qu'ils soient éternisés par ses ou-

vrages. Il n'est plus permis d'y toucher sans se rendre cri-

minel; et il faudra , au pied de la lettre, que tous les jeunes

gens qui apprendront désormais la musique paient un

tribut de deux ou trois ans de peine au mérite de Lulli.
'

Si ce ne sont pas là les propres termes, c'est du moins

le sens des objections que j'ai ouï faire cent fois contre

tout projet qui tendroit à reformer cette partie de la mu-

sique. Quoi ! faudra-t il jeter au feu tous nos auteurs, tout

renouveler? Lalande, Bernier, Corelli, tout cela seroit

donc nerdu pour nous? Où prendrions-nous de nouveaux

Orphéespour nous eu dédommager? et quels seroient les

musiciens qui voudroient se résoudre à redevenir écoliers?

Je ne sais pas bien comment l'entendent ceux qui font

ces objections; mais il me semble qu'en les réduisant en

maximes, et en détaillant un peu les conséquences, on en

feroit des aphorismes fort singuliers, pour arrêter tout

court le progrès des lettres et des beaux-arts.

D'ailleurs, ce raisonnement porte absolument à faux;

et l'êtablisseçieAt des nouveaux caractères, bien loin de

détruire les anciens ouvrages, les conserveroit doublement

par hs nouvelles éditions qu'on en feroit, et par les an-

ciennes, qui subsisteroient toujours. Quand on a traduit

un auteur, je ne vois pas la nécessité de jeter l'original au

feu. Ce n'est donc ni l'ouvrage en lui-même, ni les exem-

plaires qu'on risqueroit de perdre; et remarquez surtout

que. quelque avantageux que put être un nouveau sys-

tème, il ne détruiroit jamais l'ancien avec assez de rapidité

pour en abolir tout d'un coup l'usage; les livres en seroient

usés avant que d'être inutiles, et quand ils ne serviroient
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que de ressource aux opiniâtres, un trouverait toujours

assez à les employer.

Je sais que les musiciens ne sont pas traitables sur ce

chapitre. La musique pour eux n'est pas la science des sous,

c'est celle des noires, des blanches, des doubles croches;

et dès que ces figures cesseroient d'affecter leurs yeux, ils

ne croiraient jamais voir réellement de la musique. La

crainte de redevenir écoliers, et surtout le train de cette

habitude qu'ils prennent pour la science même, leur fe-

ront toujours regarder avec mépris ou avec effroi tout ce

qu'on leur proposerait en ce genre. Il ne faut donc pas

compter sur leur approbation, il faut même compter sur

toute leur résistance, dans l'établissement des nouveaux

caractères, non pas comme bons ou comme mauvais en

eux-mêmes, mais simplement comme nouveaux.

Je ne sais quel auroit été le sentiment particulier de

Lulli sur ce point, mais je suis presque sûr qu'il étoit trop

grand homme pour donner dans ces petitesses : Lulli auroit

senti que sa science ne tenoit point à des caractères; que

ses sons ne cesseroient jamais d-'être des sons divins, quel-

ques signes qu'on employât pour les exprimer; et qu'enfin

(étoit toujours un service important à rendre à son art et

au progrès de ses ouvrages que de les publier dans une

langue aussi énergique mais plus facile à entendre, et qui

parla deviendrait plus universelle, dût-il en coûter l'aban-

don de quelques vieux exemplaires, dont assurément il

n'aurait pas cru que le prix fût à comparer à la perfection

générale de l'art.

Le malheur est que ce n\st pas h des Lulli que nous

avons à faire. Il est plus aisé d'hériter de sa science que de

son génie. Je ne sais pourquoi la musique n'est pas amie

du raisonnement. Mais si ses ('-lèves sont si scandalises <lr

voir un confrère réduire son art en principes, l'approfon-

dir, et le traiter méthodiquement, à plus forte raison ne
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souffriroient-ils pas qu'on osât attaquer les parties mêmes
de cet art.

Pour juger de la façon dont on y seroit reçu, on n'a qu'à

se rappeler combien il a fallu d'années de lutte et d'opiniâ-

treté pour substituer l'usage du si à ces grossières nuances

qui ne sont pas même encore abolies partout. On conve-

noit bien que l'échelle étoit composée de sept sons diffé-

rents ; mais on ne pouvoit se persuader qu'il fut avantageux

de leur donner à chacun un nom particulier, puisqu'on

ne s'en étoit pas avisé jusque-là, et que la musique n'avoit

pas laissé d'aller son train.

Toutes ces difficultés sont présentes à mon esprit avec

toute la forée qu'elles peuvent avoir dans celui des lec-

teurs : malgré cela, je ne saurois croire qu'elles puissent

tenir contre les vérités de démonstration que j'ai à établir.

Que tous les systèmes qu'on a proposés en ce genre aient

échoué jusqu'ici
,
je n'en suis point étonné : même, à éga-

lité d'avantages et de défauts, l'ancienne méthode devoil

sans contredit l'emporter, puisque pour détruire un sys-

tème établi il faut que celui qu'on veut substituer lui soit

préférable, non seulement en les considérant chacun en

lui-même et par ce qu'il a de propre, mais encore en joi-

gnant au premier toutes les raisons d'ancienneté et tous

les préjugés qui le fortifient.

C'est ce cas de préférence où le mien me paroît être, et

où l'on reconnoîtra qu'il est en effet s'il conserve les avan-

tagés de la méthode ordinaire, s'il en sauve les inconvé-

nients, et enfui s'il résout les objections extérieures qu'on

pppose à toute nouveauté de ce genre, indépendamment

de ce qu'elle est en soi-même.

A l'égard des deux premiers points, ils seront discutes

dans le corps de l'ouvrage, et l'on ne peut savoir à quoi

s'en tenir qu'après l'avoir lu. Pour le troisième, rien n'est

si simple à décider il ne faut pour cela qu'exposer le but
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même de mon projet, et les effets qui doivent résulter de

son exécution.

Le système que je propose roule sur deux objets princi-

paux : l'un de noter la musique et toutes ses difficultés d'une

manière plus simple, plus commode, et sous un moindre

volume.

Le second et le plus considérable est de la rendre aussi

aisée à apprendre qu'elle a été rebutante jusqu'à présent,

d'en réduire les signes à un plus petit nombre, sans rien

retrancher de l'expression, et d'en abréger les régies de

façon à faire un jeu de la théorie, et à n'en rendre la pra-

tique dépendante que de l'habitude des organes, sans que

la difficulté de la note y puisse jamais entrer pour rien.

Il est aisé de justifier par l'expérience qu'on apprend la

musique eh deux et trois fois moins de temps par ma mé-

thode que par la méthode ordinaire; que les musiciens

formés par elle seront plus sûrs que les autres à égalité de

science; et qu'enfin sa faeiltfé est telle, que, quand on

voudrait s'en- tenir h la -musique ordinaire, ii faudroittou-

jours commencer par la mienne pour y parvenir plus sû-

rement et en moins de temps. Proposition qui , toute pa-

radoxe qu'elle paroît, ne laisse pas d'être exactement vraie,

tant par le fait que par la démonstration. Or, ces faits

supposés vrais, toutes les objections tombent d'elles-mêmes

et sans ressource. En premier lieu, la musique notée sui-

vant l'ancien système ne sera point inutile, et il ne faudra

point se tourmenter pour la jeter au feu, puisque les élèves

de ma méthode parviendront à chanter à livre ouvert sur

la musique ordinaire en moins de temps encore, y com-

pris celui qu'ils auront donné à la mienne, qu'on ne lcfait

communément. Comme ils sauront donc également l'une

et l'autre sans y avoir employé plus de temps, on ne pourra

pas déjà dire à l'égard de ceux-là que l'ancienne musique

est inutile.

Supposons des écoliers qui n'aient pas des années à sa-
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crifier, et qui veuillent bien se contenter de savoir en sept

ou huit mois de temps chanter à livre ouvert sur ma note,

je dis que la musique ordinaire ne sera pas même perdue

pour eux. A la vérité, au bout de ce temps-là ils ne la sau-

ront pas exécuter à livre ouvert; peut-être même ne la

déchiffreront-ils pas sans peine : mais enfin ils la déchif-

freront; car , comme ils auront d'ailleurs l'habitude de la

mesure et celle de l'intonation, il suffira de sacrifier cinq

ou six leçons dans le septième mois à leur en expliquer les

principes par ceux qui leur seront déjà connus, pour les

mettre en état d'y parvenir aisément par eux-mêmes et

sans le secouis d'aucun maître; et, quand ils ne voudroient

pas se donner ce soin, toujours seront-ils capables de tra-

duire sur-le-champ toute sorte de musique par la leur, et

par conséquent ils seroient en état d'en tirer parti même
dans un temps où elle est encore indéchiffrable pour les

écoliers ordinaires.

Les maîtres ne doivent pas craindre de redevenir éco-

liers : ma méthode est si simple qu'elle n'a besoin que d'être

lue, et non pas étudiée; et j'ai lieu de croire que les diffi-

cultés qu'ils y trouveroient viendraient plus des disposi-

tions de leur esprit que de l'obscurité du système, puisque

des dames , à qui j'ai eu l'honneur de l'expliquer, ont chanté

sur-le-champ, et à livre ouvert, de la musique notée sui-

vant cette méthode, et ont elles-mêmes noté des airs fort

correctement, tandis que des musiciens du premier ordre

auroient peut-être affecté de n'y rien comprendre.

Les musiciens, je dis du moins le plus grand nombre,

ne se piquent guère de juger des choses sans préjugés et

sans passion ; et communément ils les considèrent bien

moins par ce qu'elles sont en elles-mêmes que par le rap-

port qu'elles peuvent avoir à leur intérêt. Il est vrai que,

même en ce sens-là, ils n'auroient nul sujet de s'opposer

au succès de mon système, puisque dès qu'il est publié ils

en sont les maîtres aussi bien que moi ; et que, la facilitt
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c<''il introduit dans la musique devant naturellement lui

donner un cours plus universel, ils n'en seront que plus

occupés en contribuant à le répandre. Il est cependant très

probable qu'ils ne s'y livreront pas les premiers, et qu'il

n'y a que le goût décidé du publie qui puisse les engager

à cultiver un système dont les avantages paroissent autant

d'innovations dangereuses contre la difficulté de leur art.

Quand je parle des musiciens en général , je ne prétends

point y confondre ceux d'entre ces messieurs qui font l'hon-

neur de cet art par leur caractère et par leurs lumières. Il

n'est que trop connu que ce qu'on appelle peuple dominé

toujours par le nombre dans toutes les sociétés et dans

tous les états, mais il ne l'est pas moins qu'il y a partout

des exceptions honorables; et tout ce qu'on pourroit dire

en particulier contre la profession de la musique, c'est que

le peuple y est peut-être un peu plus nombreux , et les ex-

ceptions plus rares.

Quoi qu'il en soit, quand on voudroit supposer et grossir

tous les obstacles qui peuvent arrêter l'effet de mon projet

,

on ne sauroit nier ce fait plus clair que le jour, qu'il y a

dans Paris deux et trois mille personnes qui , avec beau-

coup dedispositions, n'apprendrontjamaisla musique par

1 unique raison de sa longueur et de sa difficulté. Quand

je n'aurois travaillé que pour ceux-là, voilà déjà une uti-

lité sans réplique. Et qu'on^ne dise pas que cette méthode

ne leur servira de rien pour exécuter sur la musique ordi-

naire; car, outre que j'ai déjà répondu à cette objection,

il sera d'autant moins nécessaire pour eux d'y avoir recours,

qu'on aura soin de leur donner des éditions des meilleures

pièces de musique de toute espèce et des recueils périodi-

ques d'airs à chanter et de symphonie, en attendant que

le svstème soit assez répandu pour en rendre l'usage uni-

versel.

Enfin , si l'on outroit assez la défiance pour s'imaginer

que personne n'adopteroitmon système, je dis que, même
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dans ce cas-là , il seroit encore avantageux aux amateurs

<le l'art de le cultiver pour leur commodité particulière.

Les exemples qu'on trouve notés à la fin de cet ouvrage

feront assez comprendre les avantages de mes signes sur

les signes ordinaires, soit pour la facilité, soit pour la

précision. On peut avoir en cent occasions des airs à noter

sans papier réglé; ma méthode vous en donne un moyen

très commode et très simple. Voulez-vous envoyer en pro-

vince des airs nouveaux, des scènes entières d'opéra; sans"

augmenter le volume de vos lettres, vous pouvez écrire

sur la- même feuille de très longs morceaux de musique.

Voulez-vous en composant peindre aux yeux le rapport

de vos parties, le progrès de vos accords, et tout l'état de

votre harmonie; la pratique de mon système satisfait à

tout cela. Et je conclus ei.fin qu'à ne considérer ma mé-

thode que comme cette langue particulière des prêtres

égyptiens qui ne servoit qu'à traiter des sciences sublimes,

elle seroit encore infiniment utile aux initiés dans la mu-

sique, avec cette différence, qu'au lieu d'être plus diffi-

cile elle seroit plus aisée que la langue ordinaire, et ne

pourroit, par conséquent, être long-temps un mystère

pour le public.

Il ne faut point regarder mon système comme un projet

tendant à détruire les anciens caractères. Je veux croire

que cette entreprise seroit chimérique, même avec la sub-

stitution la plus avantageuse; mais je crois aussi que la

commodité des miens, et surtout leur extrême facilité,

méritent toujours qu'on les cultive, indépendamment de

ce que les autres pourront devenir.

Au reste, dans l'état d'imperfection où sont depuis si

long-temps les signes de la musique, il n'est point extraor-

dinaire que plusieurs personnes aient tenté de les refondre

ou de les corriger. Il n'est pas même bien étonnant que

plusieurs se soient rencontrés dans le choix des signes les

plus naturels et les plus propres à cette substitution , tel»
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que sont les chiffres. Cependant comme la plupart des

hommes ne jugent guère de9 choses que sur le premier

coup d'ueil , il pourra très bien arriver que, par cette uni-

que raison de l'usage des mêmes caractères, on m'accusera

de n'avoir fait que copier, et de donner ici un système

renouvelé. J'avoue qu'il est aisé de sentir que c'est bien

moins le genre des signes que la manière de les employer

qui constitue la différence en lait de systèmes : autrement

il faudroit dire, par exemple, que l'algèbre et la langue

francoise ne sont que la même chose, pareequ'on s'y sert

également des lettres de l'alphabet. Mais cette réflexion ne

sera pas probablement celle qui l'emportera : et il paroît

si heureux, par une seule objection , de m'ôter à-la-fois le

mérite de l'invention, et de mettre sur mon compte les

vices des autres systèmes, qu'il est des gens capables

d'adopter cette critique uniquement à raison de sa com-
modité.

Quoiqu'un pareil reproche ne me fût pas tout-à-fait iri-

différent, j'y serois bien moins sensible qu'à ceux qui

pourvoient tomber directement sur mon système. Il im-

porte beaucoup plus de savoir s'il est avantageux, que

d'en bien connoître l'auteur; et quand on me refuseroit

l'honneur de l'invention
,
je serois moins touché de cette

injustice que du plaisir de le voir utile au public. La seule

grâce que j'ai droit de lui demander, et que peu de gens

m'accorderont, c'est de vouloir bien n'en juger qu'après

avoir lu mon ouvrage et ceux qu'on m'accuseroit d'avoir

copiés.

J'avois d'abord résolu de ne donner ici qu'un plan très

abrégé, et tel à peu près qu'il étoit contenu dans le mé-
moire que j'eus l'honneur de lire à l'Académie royale des

Sciences, le 11 août i~jl\i. J'ai réfléchi cependant "qu'il

falloit parler au public autrement qu'on ne parle à une

académie, et qu'il y avoit bien des objections de toute

espèce à prévenir. Pour répondre donc à celles que j'ai
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pu prévoir, il a fallu faire quelques additions qui Ont mis

mou ouvrage en l'état où le voila. J'attendrai l'appro-

bation du publie pour en donner un autre, qui contien-

dra les principes absolus de ma méthode tels qu'ils doi-

vent être enseignés'aux écoliers. J'y traiterai d'une nou-

velle manière de chiffrer l'accompagnement de l'orgue et

du clavecin entièrement différente de tout ce qui a paru

jusqu'ici dans ce genre, et telle qu'avec quatre signes seu-

lement je chiffre toute sorte de basses continues de ma-

nière à rendre la modulation et la basse fondamentale

toujours parfaitement connues de l'accompagnateur, sans

qu'il lui soit possible de s'y tromper. Suivant cette mé-

thode, on peut, sans voir la basse figurée, accompagner

très juste par les chiffres seuls, qui, au lieu d'avoir rap-

port h cette b a sise figurée , font directement à la fonda-

mentale. Mais ce n'est pas ici le lieu d'en due davantage

sur cet article.
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Immutat animus ad pristina.

Llci;.

Ilparoîtétonnant que les signes de la musique étant

restés aussi long-temps clans l'état d'imperfection où

nous les voyons encore aujourd'hui , la difficulté de

l'apprendre n'ait pas averti le public que c'étoit la faute

des caractères et non pas celle de Fart, ou que, s'en

étant aperçu , on n'ait pas daigné y remédier. Il est

vrai qu'on a donné souvent des projets en ce genre
;

mais, de tous ces projets, qui, sans avoir les avantages

de la musique ordinaire, en a voient les inconvénients,

aucun, que je sache, n'a jusqu'ici touché le but, soit

qu'une pratique trop superficielle ait fait échouer ceux

qui lont voulu considérer théoriquement, soit que Je

génie étroit et borné des musiciens ordinaires les ait

empêchés d'embrasser un plan général et raisonné,

et de sentir les vrais défauts de leur art, de la per-

fection actuelle duquel ils sont, pour l'ordinaire, très

entêtés.

La musique a eu le sort des arts qui ne se perfec-

tionnent que successivement : les inventeurs de ses

caractères n'ont songé qu'à l'état où elle se trouvoit

de leur temps, sans prévoir celui où elle pouvoitpar-

xiii. 3
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venir dans la suite. Il est arrivé de là que leur sys-

tème s'est bientôt trouvé défectueux, et d'autant plus

défectueux, que l'art s'est plus perfectionné : à mesure

qu'on avançoit, on établissoit des règles pour remé-

dier aux inconvénients présents, et pour multiplier

une expression trop bornée, qui ne pouvoit suffire

aux nouvelles combinaisons dont on la chargeoit tous

les jours. En un mot , les inventeurs en ce genre

,

comme le dit M. Sauveur, n'ayant eu en vue que quel-

ques propriétés des sons, et surtout la pratique du

chant qui étoit en usage de leur temps, ils se sont con-

tentés défaire, par rapport à cela, des systèmes de

musique que d'autres ont peu-à-peu changés , à me-

sure que le goût de la musique changeoit. Or, il n'est

pas possible qu'un système, fût-il d'ailleurs le meil-

leur du monde dans son origine, ne se charge à la fin

d'embarras et de difficultés
,
par les changements

qu'on y fait et les chevilles qu'on y ajoute ; et cela ne

sauroit jamais faire qu'un tout fort embrouillé et fort

mal assorti.

C'est le cas de la méthode que nous pratiquons au-

jourd hui dans la musique, en exceptant cependant

la simplicité du principe, qui ne s'y est jamais ren-

contrée : comme le fondement en est absolument mau-

vais , on ne l'a pas proprement gâté, on n'a fait que le

rendre pire par les additions qu'on a été contraint d'y

faire.

Il n'est pas aisé de savoir précisément en quel état

étoit la musique quand Gui d'Arezze s'avisa de sup-

' Soit Gui d'Arezze, soit Jean de Mure, le nom de l'auteur n<-
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primer tons les caractères qu'on y employoit, pour

leur substituer les notes qui sont en usage aujour-

d'hui. Ce qu'il y a de vraisemblable, c'est (pie ces pre-

miers caractères étoientles mêmes avec lesquels les

anciens Grecs exprimoient cette musique merveil-

leuse, de laquelle, quoi qu'on en dise, la notre n'ap-

prochera jamais quant à ses effets ; et ce qu il y a de

sur, c'est que Gui rendit un fort mauvais service à la

musique, et qu'il est fâcheux pour nous qu il n'ait pas

trouvé en son chemin des musiciens aussi indociles

que ceux d aujourd hui.

Il n'est pas douteux que les lettres de l'alphabet des

Grecs ne fussent en même temps les caractères de leur

musique et les chiffres de leur arithmétique : de sorte

qu'ils n avoient besoin que d une seule espèce de

signes , en tout au nombre de vingt-quatre, pour ex-

primer toutes les variations du discours, tous les rap-

ports des nombres, et toutes les combinaisons des

sons ; en quoi ils étoient bien plus sages ou plus heu-

reux que nous, qui sommes contraints de travailler

notre imagination sur une multitude de signes inuti-

lement diversifiés.

Mais, pour ne m 'arrêter qu'à ce qui regarde mon
sujet , comment se peut-il qu'on ne s'aperçoive point

de cette fo.ule de difficultés que l'usage des notes a

introduites dans la musique; ou que, s'en apercevant,

on n'ait pas le courage d'en tenter le remède, d'essaver

de la ramener à sa première simplicité, et, en un mot,

de faire pour sa perfection ce que Gui d Arezze a fait

fait rien au système : et je ne parle du premier que parcecju'il est

plus connu

3.
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pour la gâter? car, en vérité, c'est le mot, et je le dis

malgré moi.

«fai voulu chercher les raisons dont cet auteur dut

se servir pour faire abolir l'ancien système en faveur

du sien, et je n'en ai jamais pu trouver d'autres que

les deux suivantes : i. les notes sont plus apparentes

que les chiffres; 2. et leur position exprime mieux à

la vue la hauteur et rabaissement des sons. Voilà donc

les seuls principes sur lesquels notre Aretin bâtit un

nouveau système de musique, anéantit toute celle qui

éfcoit en usage depuis deux mille ans, et apprit aux

hommes à chanter difficilement.

Pour trouver si Gui raisonnoit juste, même en ad-

mettant la vérité de ses deux propositions, la question

se réduiroit à savoir si les yeux doivent être ménagés

aux dépens de l'esprit , et si la perfection d'une mé-

thode consiste à en rendre les signes plus sensibles

en les rendant plus embarrassants, car c'est précisé-

ment le cas de la sienne.

Mais nous sommes dispensés d entrer là-dessus en

discussion
,
puisque ces deux propositions étant égale-

ment fausses et ridicules, elles n'ont jamais pu servir

de fondement qu'à un très mauvais système.

En premier lieu , on voit d'abord que les notes de la

musique remplissant beaucoup plus de place que les

chiffres auxquels on les substitue, on peut, eh faisant

ces chiffres beaucoup plus gros, les rendre du moins

aussi visibles que les notes, sans occuper plus de

volume : on voit, déplus, que la musique notée ayant

des points , des quarts de soupir , des lignes , des clefs

,

des dièses, et d'autres signes nécessaires autant et
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plus menus que les chiffres, c'est par ces signes-là,

et non par la grosseur des notes qu'il faut déterminer

le point de vue.

En second lieu, Gui ne'devoit pas faire sonner si

liant Futilité de la position des notes, puisque, sans

parler de cette foule d inconvénients dont elle est la

cause, 1 avantage qu'elle procure se trouve déjà tout

entier dans la musique naturelle, c'est-à-dire dans

la musique par chiffres : on y voit du premier coup

<1 uil, de même qu'à l'autre, si un son est plus haut

ou plus bas que celui qui le précède ou que celui qui

le suit; avec cette différence seulement, que, dans la

méthode des chiffres, l'intervalle ou le rapport des

deux sons qui le composent, est précisément connu

par la seule inspection, au lieu que, dans la musique

ordinaire, vous connoissez à l'œil qu'il faut monter

ou descendre, et vous ne connoissez rien de plus.

On ne sauroit croire quelle application
,

quelle

persévérance, quelle adroite mécanique est néces-

saire dans le système établi pour acquérir passable-

ment la science des intervalles et des rapports : c'est

l'ouvrage pénible d'une habitude toujours trop longue

et jamais assez étendue, puisque après une pratique

de quinze et vingt ans le musicien trouve encore des

sauts qui l'embarrassent , non seulement quant à l'in-

tonation , mais encore quant à la connoissance de

1 intervalle , surtout lorsqu'il est question de sauter

dune clef à l'autre. Cet article mérite d'être appro-

fondi, et j'en parlerai plus au long.

Le système de Gui est tout-à-fait comparable»

quant à son idée, à celui d'un homme qui, ayant fait



38 DISSERTATION

réflexion que les chiffres n'ont rien dans leurs figurés

qui réponde à leurs différentes valeurs
,
proposerait

d'établir entre eux une certaine grosseur relative et

proportionnelle aux nombres qu'ils expriment. Le

deux
,
par exemple, seroit du double plus gros que

l'unité , le trois de la moitié plus gros que le deux, et

ainsi de suite. Les défenseurs de ce système ne man-

queraient pas de vous prouver qu'il est très avanta-

geux dans 1 arithmétique d'avoir sous les yeux des

caractères uniformes qui , sans aucune différence par

la figure, n'en auroient que par la grandeur, et pein-

draient en quelque sorte aux yeux les rapports dont

ils seroient l'expression.

Au reste, cette connoissance oculaire des hauts ,

des bas et des intervalles , est si nécessaire dans la

musique
,
qu'il n'y a personne qui ne sente le ridicule

de certains projets qui ont été quelquefois donnés

pour noter sur une seule ligne par les caractères les

plus bizarres, les plus mal imaginés, et les moins

analogues à leur signification ; des queues tournées à

droite , à gauche, en haut, en bas, et de biais , dans

tous les sens, pour représenter des ut , desre, des

mif etc. ; des têtes et des queues différemment situées

pour répondre aux dénominations pa , ra , (ja , .so, bo,

/o, do, ou d'autres signes tout aussi singulièrement

appliqués. On sent d'abord que tout cela ne dit rien

aux yeux et n'a nul rapport à ce qu'il doit signifier
;

et j'ose dire que les hommes ne trouveront jamais

de caractères convenables ni naturels que les seuls

chiffres pour exprimer les sons et tous leurs rapports.

On en connoîtra mille fois les raisons dans le cours de
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cette lecture: en attendant, il suffit de remarquer que

les chiffres étant l'expression qu'on a donnée aux

nombres, et les nombres eux-mêmes étant les expo-

sants de la génération des sons , rien n'est si naturel

que l'expression des divers sons par les chiffres de

I arithmétique.

(I ne faut donc pas être surpris qu'on ait tenté quel-

quefois de ramener la musique à cette expression na-

turelle. Pour peu qu'on réfléchisse sur cet art, non en

musicien , mais en philosophe , on en sent bientôt les

défauts : l'on sent encore que ces défauts sont inhé-

rents au fond même du système et dépendants uni-

quement du mauvais choix et non pas du mauvais

usage de ses caractères ; car, d'ailleurs, on ne sauroit

disconvenir qu'une longue pratique , suppléant en cela

au raisonnement, ne nous ait appris à les combiner

de la manière la plus avantageuse qu'ils peuvent l'être.

Enfin le raisonnement nous mène encore jusqu'à

< onnoître sensiblement que la musique dépendant des

nombres, elle devroit avoir la même expression qu'eux;

nécessité qui ne naît pas seulement dune certaine

convenance générale, mais du fond même des prin-

cipes physiques de cet art.

Quand on est une fois parvenu là par une suite de

raisonnements bien fondés et bien conséquents , c'est

alors qu'il faut quitter la philosophie et redevenir

musicien; et c'est justement ce que n'a fait aucun de

ceux qui
,
jusqu'à présent , ont proposé des systèmes

en ce genre. Les uns, partant quelquefois d'une théo-

rie très fine, n'ont jamais su venir à bout de la rame-

ner à l'usage; et les autres , n'embrassant proprement
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que le mécanique de leur art, n'ont pu remonter jus-

qu'aux grands principes qu'ils ne connoissoient pas <

et d'où cependant il faut nécessairement partir pour

embrasser un système lié. Le défaut de pratique dans

les uns , le défaut de théorie dans les autres, et peut-

être , s il faut le dire , le défaut de génie dans tous, ont

fait que, jusqu'à présent, aucun des projets qu'on a

publiés n'a remédié aux inconvénients de la musique

ordinaire, en conservant ses avantages.

Ce n'est pas qu'il se trouve une grande difficulté

dans l'expression des sons par les chiffres, puisqu on

pourroit toujours les représenter en nombre, ou par

les degrés de leurs intervalles, ou par les rapports de

leurs vibrations ; mais l'embarras d employer une cer-

taine multitude de chiffres sans ramener les inconvé-

nients de la musique ordinaire, elle besoin de fixer le

genre et la progression des sons par rapport à tous les

différents modes, demandent plus d'attention qu il ne

paroit d'abord; car la question est proprement de

trouver une méthode générale pour représenter, avec

un très petit nombre de caractères , tous les sons

de la musique considérés dans chacun des vingt-

quatre modes.

Mais la grande difficulté où tous les inventeurs dp

systèmes ont échoué, c'est celle de l'expression des

différentes durées des silences et des sons : trompés

par les fausses régies de la musique ordinaire, ils

n'ont jamais pu s élever au-dessus de l'idée des rondes,

des noirs et des croches; ils se sont rendus les esclaves

de cette mécanique , ils ont adopté les mauvaises rela-

tions qu'elle établit. Ainsi . pour donner aux notes des
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Valeurs déterminées, il a fallu inventer de nouveaux

signes, introduire dans chaque note une complication

de figures par rapport à la durée et par rapport au son;

d'où s'ensuivant des inconvénients que n'a pas la mu-

sique ordinaire, c'est avec raison que toutes ces mé-

thodes sont tombées dans le décii. Mais enfin les dé-

fauts de cet art n'en subsistent pas moins
,
pour avoir

été comparés avec des défauts plus grands; et, quand

on publieroit encore mille méthodes plus mauvaises,

on en seroit toujours au même point de la question,

et tout cela ne rendroit pas plus parfaite celle que

nous pratiquons aujourd'hui.

Tout le inonde, excepté les artistes, ne cesse de se

plaindre de l'extrême longueur qu'exige l'étude de la

musique avant que de la posséder passablement : mais,

comme la musique est une des sciences sur lesquelles

on a moins réfléchi, soit que le plaisir qu'on y prend

nuise au sang froid nécessaire pour méditer, soit que

ceux qui la pratiquent ne soient pas trop communé-

ment gens à réflexion, on ne s'est guère avisé jusqu'ici

de rechercher les véritables causes de sa difficulté, et

l'on a injustement taxé l'art même des défauts que

lartiste y avoit introduits.

On sent bien, à la vérité, que cette quantité de

lignes , de clefs , de transpositions , de dièses , de bé-

mols
, de bécarres , de mesures simples et composées

,

de rondes , de blanches, de noires, de croches, de

doubles , de triples croches, de pauses , de demi-pauses,

de soupirs , de demi-soupirs, de quarts de soupir, etc.

,

donne une foule de signes et de combinaisons d'où

résulte bien de l'embarras et bien Aps inconvénients.
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Mais quels sont précisément ces inconvénients? Nais-

sent-ils directement de la musique elle-même, ou de la

mauvaise manière de l'exprimer? sont-ils susceptibles

de corrections? et quels sont les remèdes convenables

qu on y pourrait apporter? Il est rare qu'on pousse

l'examen jusque-là; et, après avoir eu la patience

pendant des années entières de s'emplir la tête de

sons et la mémoire de verbiage , il arrive souvent

qu'on est tout étonné de ne rien concevoir à tout

cela, qu on prend en dégoût la musique et le musi-

cien, et qu'on laisse là 1 un et 1 autre, plus convaincu

de l'ennuyeuse difficulté de cet art que de ses charmes

5Î vantés.

J'entreprends de justifier la musique des torts dont

on l'accuse, et de montrer qu'on peut, par des routes

plus courtes et plus faciles, parvenir à la posséder plus

parfaitement et avec plus d'intelligence que par la

méthode ordinaire, afin que, si le public persiste à

vouloir s'y tenir, il ne s'en prenne du moins qu à

lui-même des difficultés qu il y trouvera.

Sans vouloir entrer ici dans le détail de tous les dé-

fauts du système établi
,
j'aurai cependant occasion de

parler des plus considérables; et il sera bon d'y re-

marquer toujours que ces inconvénients étant des

suites nécessaires du fond même de la méthode, il est

absolument impossible de les corriger autrement que

par une refonte générale, telle que je la propose : il

reste à examiner si mon système remédie en effet à

tous ces défauts sans en introduire d équivalents, et

c'est à cet examen que ce petit ouvrage est destiné.

En général, on peut réduire tous les vices de la mu-
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Bique ordinale à trois classes principales. La première

cm ia multitude des signes et de leurs combinaisons
,

nui surchargent inutilement L'esprit et la mémoire des

commençants; de façon que, 1 oreille étantformée, et

les organes ayant acquis toute la facilité nécessaire

long-temps avant qu'on soit en état de chanter à livre

ouvert , il s ensuit que la difficulté est toute dans 1 ob-

servation des régies, et nullement dans l'exécution du

chant. La seconde est le défaut d évidence dans le

genre des intervalles exprimés sur la même ou sur

différentes clefs ; défaut d une si grande étendue, que

non seulement il est la cause principale de la lenteur

du progrès des écoliers , mais encore qu'il n'est point

de musicien formé qui n'en soit quelquefois incom-

modé dans l'exécution: La troisième enfin est l'ex-

trême diffusion des caractères et le trop grand a olunie

qu ils occupent; ce qui, joint à ces lignes et à ces

portées si ennuyeuses à tracer, devient une source

d embarras de plus d une espèce. Si le premier mérite

dos signes d'institution est d'être clairs, le second est

d'être concis: quel jugement doit-on porter des notes

de notre musique, à qui l'un et 1 autre manquent?

Il paroit d abord assez difficile de trouver une mé-

thode qui puisse remédier à tous ces inconvénients à

la fois. Comment donner plus d'évidence à nos signes,

sans les augmenter en nombre? et comment les aug-

menter en nombre, sans les rendre d'un côté plu»

longs à apprendre, plus difficiles à retenir, et de l'autre

plus étendus dans leur volume?

Cependant, à considérer la chose de près, on sent

bientôt que tous ces défauts partent de la même source:
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savoir, delà mauvaise institution des signes et (Je la

quantité qu'il en a fallu établir pour suppléer à l'ex-

pression bornée et mal entendue qu'on leur a donnée

en premier lieu; et il est démonstratif que dès qu'on

aura inventé des signes équivalents , mais plus sim-

ples et en moindre quantité, ils auront par là même
plus de précision, et pourront exprimer autant de

choses en moins d'espace.

Il seroit avantageux, outre cela, que ces signes

fussent déjà connus, afin que l'attention fût moins

partagée, et faciles à figurer, afin de rendre la musique

plus commode.

A oilà les vues que je me suis proposées en méditant

le système que je présente au public. Comme je des-

tine un autre ouvrage au détail de ma méthode, telle

qu elle doit être enseignée aux écoliers , on n'en trou-

vera ici qu un plan général, qui suffira pour en donner

la parfaite intelligence aux personnes qui cultivent

actuellement la musique, et dans lequel j'espère, mal-

gré sa brièveté, que la simplicité de mes principes ne

donnera lieu ni à l'obscurité ni à l'équivoque.

Il faut d'abord considérer dans la musique deux

objets principaux, chacun séparément : le premier

doit être l'expression de tous les sons possibles ; et

l'autre, celle de toutes les différentes durées , tant des

sons que de leurs silences relatifs, ce qui comprend

aussi la différence des mouvements.

Comme la musique n'est qu'un enchaînement de

sons qui se font entendre, pu tous ensemble, ou suc-

eessivement, il suffit que tous ces sons aient des ex-

pressions relatives qui leur assignent à chacun la place
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qu'il doit occuper par rapport à un certain son fonda-

mental naturel ou arbitraire, pourvu que ce son fon-

damental soit nettement exprimé, et cpie la relation

soit facile à connoître. Avantages (pie n'a déjà point

la musique ordinaire, où le son fondamental n'a mille

évidence particulière, et où tous les rappors des notes

ont besoin d'être long-temps étudiés.

Mais comment faut-il procéder pour déterminer ce

s-on fondamental de la manière la plus avantageuse

qu'il est possible? C'est d'abord une question qui mé-

rite fort d'être examinée. On voit déjà qu'il n estaucun

son dans la nature qui contienne quelque propriété

particulière et connue par laquelle on puisse le distin-

guer toutes les fois qu'on l'entendra. Vous ne sauriez

décider sur un son unique que ce soit un ut plutôt

qu'un la ou un re; et tant que vous 1 entendrez seul

vous n'y pouvez rien apercevoir qui vous doive enga-

ger à lui attribuer un nom plutôt qu'un autre. C'est ce

qu'avoit déjà remarqué M. de Mairan. Il n'y a, dit-il

,

dans la nature ni ut ni sol
, qui soit quinte ou quarte

par soi-même, pareeque ut, sol ou re, n'existent qu'h v-

potliétiquement selon le son fondamental que l'on a

adopté. La sensation de chacun des tons n'a rien en

soi de propre à la place qu'il tient dans l'étendue du
clavier, rien qui le distingue des autres pris séparé-

ment. Le re de l'Opéra pourroit être Y ut de chapelle,

ou au contraire : la même vitesse , la même fréquence

de vibrations qui constitue 1 un. pourra servir, quand
on voudra, à constituer l'autre; ils ne diffèrent dans

le sentiment qu'en qualité de plus haut ou de plus

bas, comme huit vibrations, par exemple, diffèrent
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de neuf, et non pas dune différence spécifique de

sensation.

Voilà donc tous les sons imaginables réduits à la

seule faculté d'exciter des sensations par les vibra-

tions qui les produisent , et la propriété spécifique de

chacun deux réduite au nombre particulier de ces

vibrations pendant un temps déterminé: or, comme

il est impossible de compter ces vibrations, du moins

dune manière directe, il reste démontré qu'on ne

peut trouver dans les sons aucune propriété spéci-

fique par laquelle orl les puisse reconnoître séparé-

ment, et à plus forte raison qu'il n'y a aucun d'eux

qui mérite, par préférence, d'être distingué de tous

les autres et de servir de fondement aux rapports

qu ils ont entre eux.

Il est vrai que M. Sauveur avoit proposé un moyen

de déterminer un son fixe qui eut servi de base à tous

les tons de l'échelle générale : mais ses raisonnements

mêmes prouvent qu'il n'est point de son fixe dans la

nature; et l'artifice très ingénieux et très impraticable

qu il imagina pour en trouver un arbitraire prouve

encore combien il y a loin des hypothèses, ou même,

si l'on veut, des vérités de spéculation, aux simples

régies de pratique.

Voyons cependant si, en épiant la nature de plus

près, nous ne pourrons point nous dispenser de re-

courir à l'art pour établir un ou plusieurs sons fon-

damentaux qui puissent nous servir de principe de

comparaison pour y rapporter tous les autres.

D'abord , comme nous ne travaillons que pour la

pratique, dans la recherche des sons nous ne par-
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lerons que do ceux qui composent le système tem-

péré, tel qu'il est universellement adopté, comj

pour rien ceux qui n'entrent point dans la pratique

de notre musique, et considérant comme justes sans

exception tous les accords qui résuiteat du tempi

rament Oq verra bientôt que cette supposition, qui

est Ja même qu'on admet dans la musique ordinaire,

notera rien à la variété que le système tempéré in-

troduit dans L'effet des différentes modulations.

lài adoptant donc la suite de tous les -sons du da-

vier, telle qui lie est pratiquée sur les orgues et les

clavecins , l'expérience m apprend qu'un certain son

auquel on a donné le nom dÇttf, rendu par un tuyau

long de seize pieds, ouvert, fait entendre assez dis-

tinctement, outre le son principal, deux autres sons

plus foibles, 1 un à la tierce majeure, et l'autre à ta

quinte « , auxquels on a donné les noms de mi et de sol.

,1 écris à part ces trois noms; et cherchant un tuyau

à la quinte du premier qui rende le même son que je

viens d appeler sol ou son octave, j'en trouve un do

dix pieds huit pouces de longueur, lequel, outre le

son principal sol, en rend aussi deux autres, mais

plus faiblement; je les appelle si et re, et je trouve

qu ils sont précisément en même rapport avec le sol

que le sol et le mi l'étoient avec Y ai; je les écris à la

suite des autres, omettant comme inutile d'écrire le

C est-à-dire à la douzième, qui est la réplique de la quinte, et

à la dix-septième, qui est la duplique de la tierce majeure. L'oc-

tave, même plusieurs octaves s'entendent aussi assez distincte-

ment, et s'enter.ili oient bien mieux encore si l'oreille ne l< -

fondoit quelquefois avec le son principal.
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sol une seconde fois. Cherchant un troisième tuyau à

iunisson de la quinte re
, je trouve qu'il rend encore

deux autres sons, outre le son principal re, et toujours

en même proportion que les précédents; je les appelle

fa et la ' , et je les écris encore à la suite des précé-

dents. En continuant de même sur le la, je trouverais

encore deux autres sons : mais comme j aperçois que

la quinte est ce même mi qui a fait la tierce du pre-

mier son ut, je m'arrête là
,
pour ne pas redoubler

inutilement mes expériences, et j'ai les sept noms

suivants, répondants au premier son ut et aux six au-

tres que j'ai trouvés de deux en deux :

Ut, mi, sol, si, re, fa, la.

Rapprochant ensuite tous ces sons par octaves

dans les plus petits intervalles où je puis les placer,

je les trouve rangés de cette sorte

,

Ut , re , mi , fa , sol , la , si.

Et ces sept notes ainsi rangées indiquent justement

le progrès diatonique affecté au mode majeur par la

nature même : or, comme le premier son ut a servi de

principe et de base à tous les autres , nous le pren-

* lie fa qui fait la tierce majeure du re, se trouve, par consé-

quent, dièse dans cette progression; et il faut avouer qu'il n'est pas

aise' de développer l'origine du fa naturel considéré comme qua-

trième note du ton : mais il y auroit là-dessus des observations à

faire qui nous méneroient loin, et qui ne seroient pas propres à cet

ouvrage. Au reste, nous devons d'autant moins nous arrêter à cette

légère exception, qu'on peut démontrer que le fa naturel ne sau-

roit être traité dans le ton dut que comme dissonance ou prépa-

ration à la dissonance.
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(Irons pour ce son fondamental que nous avions

cherché, parcequ'il est bien réellement la source et

l'origine d'où sont émanés tous ceux qui le suivent,

Parcourir ainsi tous les sous de celte échelle, en com-

mençant et finissant par le son fondamental, et en

préférant toujours les premiers engendrés aux der-

niers, c'est ce qu'on appelle moduler dans le ton dut

majeur, et c'est là proprement la gamme fondamen-

tale, qu'on est convenu d'appeler naturelle préféra -

blement aux autres, et qui sert de régie de compa-

raison pour y conformer les sons fondamentaux de

tous les tons praticables. Au reste, il est bien évident

qu'en prenant le son rendu par tout autre tuyau pour

le son fondamental ut, nous serions parvenus par des

sons différents à une progression toute semblable, et

que par conséquent ce choix n'est que de pure con-

vention et tout aussi arbitraire que celui d'un tel ou

tel méridien pour déterminer les degrés de longitude.

Il suit de là que ce que nous avons fait en prenant

ut pour base de notre opération, nous le pouvons

faire de même en commençant par un des six sons

qui le suivent, à notre choix, et qu'appelant ut ce

nouveau son fondameutal, nous arriverons à la même
progression que ci-devant, et nous trouverons tout

de nouveau

,

Ut , re , mi , fa , sol , la , si
;

avec cette unique différence, que ces derniers sons

étant placés à l'égard de leur son fondamental de la

même manière que les précédents l'étoientà 1 égard

du leur, et ces deux sons fondamentaux étant pris

xiii. 4
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sur différents tuyaux, il s'ensuit que leurs sons cor^

respondants sont aussi rendus par différents tuyaux,

et que le premier, ut, par exemple, n'étant pas le

même que le second, le premier re n est pas non plus

le même que le second.

A présent l'un de ces deux tons étant pris pour

le naturel, si vous voulez savoir ce que les différents

sons du second sont à l'égard du premier, vous n'a-

vez qu'à chercher à quel son naturel du premier ton

se rapporte le fondamental du second, et le même

rapport subsistera toujours entre les sons de même

dénomination de l'un et de l'autre ton dans les

octaves correspondantes. Supposant, par exemple,

que Y ut.du second ton soit un 50/ au naturel, c'est-

à-dire à la quinte de Yut naturel, le re du second

ton sera sûrement un la naturel, c'est-à-dire la

quinte du re naturel ; le mi sera un si , le fa un

ut, etc.; et alors on dira qu'on est au ton majeur de

sol , c'est-à-dire qu'on a pris le sol naturel pour en

faire le son fondamental d'un autre ton majeur.

Mais si, au lieu de m'arrêter en la dans l'expé-

rience des trois sons rendus par chaque tuyau, j'avois

continué ma progression de quinte en quinte jus-

qu'à me retrouver au premier ut d'où j'étois parti

d'abord, ou à l'une de. ses octaves, alors j'aurois

passé par cinq nouveaux sons altérés des premiers,

lesquels font avec eux la somme de douze sons dif-

férents renfermés dans l'étendue de l'octave, et fai-

sant ensemble ce qu'on appelle les douze cordes du

système chromatique.

Ces douze sons, répliqués à différentes octaves,
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font toute l'étendue il»' l'échelle générale, sans qu'il

puisse jamais s'en présenter aucun autre, du moins

dans le système tempéré, puisque après avoir par-

couru île quinte en quinte tous les sons que les tuyaux

iàisoient entendre, je suis arrivé à la réplique du pre-

mier par lequel )
avois commencé, et que par consé-

quent, en poursuivant la même opération
^
je n'aurois

jamais (|ii<' les répliques, c'est-à-dire les octaves des

Sons précédents.

La méthode que la nature m'a indiquée, et que

j'ai suivie pour trouver la génération de tons les sons

pratiqués dans la musique, m'apprend donc en pre-

mier iieu, non pas à trouver un son fondamental

proprement dit, qui n'existe point, mais à tirer d'un

son établi par convention tous les mêmes avantages

qu il pourrait avoir s il éioit réellement fondamental

,

c'est-à-dire à en faire réellement l'origine et le géné-

rateur de tous les autres sons qui sont en usage, et

qui n'y peuvent être qu'en conséqunce de certains

rapports déterminés qu ils ont avec lui, comme les

touches du clavier à l'égard du C sol ut.

Elle m'apprend, en second lieu, qu'après avoir dé-

terminé le rapport de chacun de ces sons avec le fon-

damental, on peut à son tour le considérer comme
fondamental lui - même

,
puisque , le tuyau qui le

rend faisant entendre sa tierce majeure et sa quinte

aussi hien que le fondamental , on trouve, en partant

de ce son-là comme générateur, une gamme qui ne

diffère en rien, quant à sa progression , de la gamme
établie en premier lieu ; c est-à-dire , en un mot

,
que

chaque touche du clavier peut et doit même être con-
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sidérée sous deux sens tout-à-fait différents. Suivant

le premier, cette touche représente un son relatif au

C sol, ut, et qui, en cette qualité, s'appelle re, ou mi,

ou sol , etc. , selon qu'il est le second, le troisième ,

ou le cinquième degré de l'octave renfermée entre

deux ut naturels. Suivant le second sens, elle est le

fondement d'un ton majeur, et alors elle doit con-

stamment porter le nom d'ut ; et toutes les autres tou-

ches ne devant être considérées que par les rapports

qu'elles ont avec la fondamentale , c'est ce rapport qui

détermine alors le nom qu'elles doivent porter, sui-

vant le degré qu'elles occupent. Comme 1 octave ren-

ferme-douze sons , il faut indiquer celui qu'on choisit,

et alors c'est un la ou un re, etc. naturel ; cela déter-

mine le son : mais quand il faut le rendre fondamental

et y fixer le ton , alors c'est constamment un ut, et cela

détermine le progrès.

Il résulte de cette explication que chacun des douze

sons de l'octave peut être fondamental ou relatif, sui-

vant la manière dont il sera employé : avec cette dis-

tinction, que la disposition de Y ut naturel dans l'é-

chelle des tons le rend fondamental naturellement

,

mai? qu'il peut toujours devenir relatif à tout autre

son que l'on voudra choisir pour fondamental ; au

lieu que ces autres sons , naturellement relatifs à celui

d'ut , ne deviennent fondamentaux que par une dé-

termination particulière. Au reste, il est évident que

c'est la nature même qui nous conduit à cette distinc-

tion de fondement et de rapports dans les sons :

chaque son peut être fondamental naturellement

,

puisqu'il fait entendre ses harmoniques, c'est-à-dire



SUR LA MUSIQUE MODERNE. 53

sa tierce majeure et sa quinte
,
qui sont les cordes

essentielles du ton dont il est le fondement; et chaque

son peut encore être naturellement relatif, puisqu'il

n en est aucun qui ne soit une des harmoniques ou des

cordes essentielles d un autre son fondamental, et qui

n en puisse être engendré en cette qualité. On verra

dans la suite pourquoij'ai insisté sur ces observations.

Nous avons donc douze sons qui servent de fon-

dements nu de toniques aux douze tons majeurs pra-

tiqués dans la musique, et qui, en cette qualité,

sontparfaitement semblables quant aux modifications

qui résultent de chacun deux, traité comme fonda-

mental. A l'égard du mode mineur , il ne nous est

point indiqué par la nature ; et comme nous ne trou-

vons aucun son qui en fasse entendre les harmoni-

ques, nous pouvons concevoir qu il n'a point de son

fondamental absolu, et qu il ne peut exister qu'en

vertu du rapport qu il a avec le mode majeur dont il

est engendré , comme il est aisé de le faire voir '.

Le premier objet que nous devons donc nous pro-

poser dans l'institution de nos nouveaux signes, c est

d'en imaginer d'abord un qui désigne nettement,

dans toutes les occasions , la corde fondamentale que

Ton prétend établir, et le rapport qu'elle a avec la

fondamentale de comparaison , c'est-à-dire avec Yut

naturel.

Supposons ce signe déjà choisi. La fondamentale

étant déterminée, il s'agira d'exprimer tous les autres

sons par le rapport qu'ils ont avec elle, car c'est elle

Voyez M. Rameau, Nouveau Système, p. 21; et 7*i

l'Harmonie
, p. 12 et i3.
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seule qui en détermine le progrès et les altérations.

Ce n'est pas , à la vérité , ce qu'on pratique dans la

musique ordinaire , où les sons sont exprimés con-

stamment par certains noms déterminés
,
qui ont un

rapport direct aux touches des instruments et à la

gamme naturelle, sans égard au ton où Ton est, ni à

la fondamentale qui le détermine. Mais comme il est

ici question de ce qu'il convient le mieux de faire, et

non pas de ce qu'on fait actuellement, est-on moins

en droit de rejeter une mauvaise pratique, si je fais

voir que celle que je lui substitue mérite la préfé-

rence, qu'on le seroit de quitter un mauvais guide

pour un autre qui vous montreroit un chemin plus

commode et plus court? et ne se moqueroit-on pas du

premier, s'il vouloit vous contraindre à le suivre tou-

jours, par cette unique raison, qu'il vous égare de-

puis long-temps ?

Ces considérations nous mènent directement au

choix des chiffres pour exprimer les sons de la mu-
sique, puisque les chiffres ne marquent que des rap-

ports, et que l'expression des sons n'est aussi que

celle des rapports qu'ils ont entre eux. Aussi avons-

nous déjà remarqué que les Grecs ne se servoient des

lettres de leur alphabet à cet usage, que pareeque ces

lettres étoient en même temps les chiffres de leur

arithmétique
; au lieu que les caractères de notre al-

phabet, ne portant point communément avec eux les

.ilces de nombre ni de rapports, ne seroient pas, à

beaucoup près , si propres à les exprimer.

Il ne faut pas s'étonner après cela si l'on a tenté si

souvent de substituer les chiffres aux notes de la mu-
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sique : c'étoit assurément le service le plus important

que 1 on eût pu rendre à cet art, si ceux qui l'ont en-

trepris avoient eu la patience ou les lumières néces-

saires pour embrasser un système général dans toute

son étendue. Le grand nombre de tentatives qu'on a

faites sur ce point (ait voir qu'on sent depuis long-

temps les défauts des caractères établis. Mais il l'ait

voir encore qu'il est bien plus aisé de les apercevoir

que de les corriger: faut-il conclure de là que la chose

est impossible ?

Nous voilà donc déjà déterminés sur le choix des

caractères; il est question maintenant de réfléchir sur

la meilleure manière de les appliquer. Il est sûr que

cela demande quelque soin : car s il n'étoit question

que d'exprimer tous les sons par autant de chiffres

différents, il n'y auroit pas là grande difficulté; mais

aussi n'y auroit-il pas non plus grand mérite, et ce

seroit ramener dans la musique une confusion encore

pire que celle qui naît de la position des notes.

Pour m éloigner le moins qu'il est possible de l'es-

prit delà méthode ordinaire, je ne ferai d'abord at-

tention qu'au clavier naturel, c'est-à-dire aux touches,

noires de l'orgue et du clavecin , réservant pour les

autres des signes d'altération semblables à ceux qui se

pratiquent communément ; ou plutôt
,
pour me fixer

par une idée plus universelle
,
je considérerai seule-

ment le progrès et le rapport des sons affectés au

mode majeur, faisant abstraction à la modulation

et aux changements de ton , bien sûr qu'en faisant

régulièrement l'application de mes caractères , la fé-

condité de mon principe suffira à tout.
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De plus, comme toute 1 étendue du clavier ne^t

qu'une suite de plusieurs octaves redoublées, je me
contenterai d'en considérer une à part , et je cherche-

rai ensuite un moyen d'appliquer successivement à

toutes les mêmes caractères que j'aurois affectés aux

sons de celle-ci. Par là je me conformerai à-la-fois à

1 usage, qui donne les mêmes noms aux notes corres-

pondantes des différentes octaves ; à mon oreille
,
qui

se plaît à en confondre les sons ; à la raison
,
qui me

fait voir les mêmes rapports multipliés entre les nom-

bres qui les expriment; et enfin je corrigerai un des

grands défauts de la musique ordinaire, qui est da-

néantir par une position vicie use i analogie et la res-

semblance qui doit toujours se trouver entre les diffé-

rentes octaves.

Il y a deux manières de considérer les sons et h s

rapports qu'ils ont entre eux-: lune, par leur généra-

tion, c'est à-dire parles différentes longueurs des

cordes ou des tuyaux qui les font entendre ; et l'autre,

par les intervalles qui les séparent du grave à 1 aigu.

A l'égard de la première, elle ne sauroit être de

nulle conséquence dans 1 établissement de nos signes,

soit pareequ il faudroit de trop grands nombres pour

les exprimer; soit enfin pareeque de tels nombres ne

sont de nul avantage pour la facilité de 1 intonation ,

qui doit être ici notre grand objet.

Au contraire, la seconde manière de considérer les

sons par leurs intervalles renferme un nombre infini

d'utilités : c'est sur elle qu est fondé le système de la

position, tel qu'il est pratiqué actuellement. Il est

vrai que, suivant ce système, les nptes n'ayant rieft
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en elles-mêmes , ni dans l'espace qui les sépare, qui

\ous indique clairement legenrede 1 intervalle, i! faut

ânonner un temps infini avant que d'avoir acquis

toute l'habitude nécessaire pour le reconnoîtreau pre-

mier coup d'oeil. Mais connue ce défaut vient unique*

ment du mauvais choix des signes, on n'en peut rien

conclure contre le principe sur lequel ils sont établis,

et I on verra bientôt comment au contraire on tire de

ce principe tous les avantages qui peuvent rendre l'in-

tonation aisée à apprendre et à pratiquer.

Prenant ut pour ce son fondamental auquel tous les

autres doivent se rapporter, et l'exprimant par le

chiffre i , nous aurons à sa suite l'expression des sept

sons naturels , ut, re, mi, fa, sol, la, «', par les sept

chiffres, i ,2,3, 4,5, 6, 7; de façon que, tant que le

chant roulera dans l étendue de ces sept sons, il suffira

île les noter chacun par son chiffre correspondant ,

pour les exprimer tous sans équivoque.

Il est évident que cette manière de noter conserve

pleinement l'avantage si vanté de la position; car vous

connoissez à l'œil , aussi clairement qu'il est possible,

si un son est plus haut ou plus bas qu'un autre; vous

voyez parfaitement qu'il faut monter pour aller de I 1

an 5 , et qu'il faut descendre pour aller du 4 au 2 : cela

ne souffre pas la moindre réplique.

Mais je ne m'étendrai pas ici sur cet article, et je

me contenterai de toucher, à la fin de cet ouvrage, les

principales réflexions qui naissent de la compari

des deux méthodes. Si l'on suit mon projet avec qu« I-

que attention, elles se présenteront d'elles-mêmes à

chaque instant; et, en laissant à mes lecteurs îe plaisir
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de me prévenir, j'espère me procurer la gloire d'avoir

pensé comme eux.

Les sept premiers chiffres ainsi disposés marque-

ront, outre les degrés de leurs intervalles, celui que

chaque son occupe à l'égard du son fondamental ut;

de façon qu'il n'est aucun intervalle dont l'expres-

sion par chiffres ne vous présente un douhle rap-

port: le premier, entre les deux sons qui le com-

posent; et le second, entre chacun deux et le son

fondamental.

Soit donc établi que le chiffre i s'appellera toujours

ut, i s'appellera toujours re , 3 toujours mi , etc. , con-

formément à Tordre suivant :

i, 2, 3, 4j 5, 6, 7.

Ut, re, mi, fa, sol, la, si.

Mais quand il est question de sortir de cette éten-

due pour passer dans d'autres octaves , alors cela forme

une nouvelle difficulté; car il faut nécessairement mul-

tiplier les chiffres, ou suppléer à cela par quelque nou-

veau signe qui détermine loetave où l'on chante : au-

trement Y ut d'en-haut étant écrit 1 aussi bien que Y ut

d'en-bas, le musicien ne pourrait éviter de les confon-

dre, et l'équivoque auroit lieu nécessairement.

C est ici le cas où la position peut être admise avec

tous les avantages qu'elle a dans la musique ordinaire,

sans en conserver ni les embarras ni la difficulté. Eta-

hlissons une ligne horizontale, sur laquelle nous dis-

poserons toutes les notes renfermées dans la même
octave, c'est- à- dire depuis et compris I ut d'en-bas

jusqu'à celai d'en liant exclusivement. Faut-il passer
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dans l'octave qui commence à 1Ht d'en-haut, nous pla-

ceronsnos chiffres au-dessus do la ligne. Nouions-nous

au contraire passer dans 1 octave inférieure, laquelle

commence en descendant par le si qui suit 1 ut posé

sur la ligne, alors nous les placerons au-dessous de la

même ligne; c'est-à-dire que La position qu'on est con-

traint de changer à chaque degré dans la musique

ordinaire, ne changera dans la mienne qu'à chaque

octave, et aura par conséquent six fois moins de com-

binaisons, ( Voyez la Planche, exemple i.
)

Après ce premier ut, je descends au solde 1 octave

inférieure : je reviens à mon ut, et, après avoir fait le

wuetle Wdela même octave, je passe al\tt d'en-haut,

c'est-à-dire à Y ut qui commence l'octave supérieure:

je redescends ensuite jusqu'au so/d en-bas, par lequel

je reviens finir à mon premier ut.

Vous pouvez voir dans ces exemples ( voyez la Plan-

che, exemples î et ?.) comment le progrès de la voix

est toujours annoncé aux yeux, ou par les différentes

valeurs des chiffres, s'ils sont de la même octave,

ou par leurs différentes positions, si leurs octaves

sont différentes.

Cette mécanique est si simple qu'on la conçoit du

premier regard, et la pratique en est la chose du

inonde la plus aisée. Avec une seule ligne vous modu-

lez dans létendue de trois octaves ; et , s il se trouvoil

que vous voulussiez passer encore au-delà, ce qui

n'arrivera guère dans une musique sage, vous avete

toujours la liberté d'ajouter des lignes accidentelle

en-haut et en-bas , comme dans la musique ordinaire :

avec la différence que dans celle-ci il faut onze ligne»
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pour trois octaves, tandis qu'il n'en faut qu'une dans

la mienne, et que je puis exprimer l'étendue de cinq,

six, et près de sept octaves, c'est-à-dire beaucoup plus

que n'a d étendue le grand clavier, avec trois lignes

seulement.

Il ne faut pas confondre la position, telle que ma
méthode ladopte, avec celle qui se -pratique dans la

musique ordinaire; les principes en sont tout diffé-

rents. La musique ordinaire n'a en vue que de vous

indiquer des intervalles et de disposer en quelque fa-

çon vos organes par l'aspect du plus grand ou moindre

éloignement des notes , sans s'embarrasser de distin-

guer assez bien le genre de ces intervalles , ni le degré

de cet éloignement, pour en rendre la connoissance

indépendante de l'habitude. Au contraire , la connois-

sance des intervalles qui fait proprement le fond de la

science du musicien ma paru un point si impor-

tant, que j'ai cru en devoir faire l'objet essentiel de

ma méthode. L'explication suivante montre comment

on parvient, par mes caractères, à déterminer tous

les intervalles possibles par leurs genres et par leurs

noms, sans autre peine que celle de lire une fois ces

remarques.

iNous distinguons d'abord les intervalles en directs

et renversés, et les uns et les autres encore en simples

et redoublés.

Je vais définir chacun de ces intervalles considéré

dans mon système.

L intervalle direct est celui qui est compris entre

deux sons dont les chiffres sont d'accord avec le pro-

grès, c'est-à-dire que le son le plus haut doit avoir
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aussi le plus grand chiffre, et le son le plus bas le

chiffre le plus petit. ( Voyez la Planche, exemple 3.
)

L'intervalle renversé est relui dont le* progrès est

contrarié par les chiffres; c'est-à-dire que si l'inter-

valle monte, le second chiffre est le plus petit; et si

L'intervalle descend, le second chiffre est le plus grand.

( Voyez la Planche, exemple !\.
)

L'intervalle simple est celui qui ne passe pas reten-

due d'une octave. (
Voyez la Planche, exemple, 5.

)

L'intervalle redoublé est celui qui passe l'étendue

dune octave. Il est toujours la réplique d'un intervalle

simple. ( Voyez exemple 6.
)

Quand vous entrez dune octave dans la suivante,

c'est-à-dire que vous passez de la ligne au-dessus ou

au-dessous délie, ou vice versa, l'intervalle est simple

s'il est renversé, mais s'il est direct il sera toujours

redoublé.

Cette courte explication suffit pour connoître à fond

le genre de tout intervalle possible. Il faut à présent

apprendre à en trouver le nom sur-le-champ.

Tous les intervalles peuvent être considérés comme
formés des trois premiers intervalles simples, qui sont

la seconde, la tierce, la quarte , dont les compléments

à l'octave sont la septième, la sixte, et la quinte; à

quoi, si vous ajoutez cette octave elle-même, vous au-

rez, tous les intervalles simples sans exception.

Pour trouver donc le nom de tout intervalle simple

direct, il ne faut qu'ajouter l'unité à la différence des

deux chiffres qui l'expriment. Soit
,
par exemple, cet

intervalle, i , 5; la différence des deux chiffres est 4 ,

à quoi ajoutant l'unité vous avez 5, c'est-à-dire la
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quinte pour le nom de cet intervalle : il en seroit de

même si vous aviez eu 2, 6, ou 7, 3, etc. Soit cet

autre intervalle, 4> 5 ; la différence est 1 , à quoi ajou-

tant limité, vous avez 2 , c'est-à-dire une seconde pour

le nom de cet intervalle. La régie est générale.

Si l'intervalle direct est redoublé , après avoir pro-

cédé comme ci-devant, il faut ajouter 7 pour chaque

octave , et vous aurez encore très exactement le nom
de votre intervalle. Par exemple, vous voyez déjà

que— 1 —est une tierce redoublée; ajoutez donc 7

à 3 , et vous aurez 10, c'est-à-dire une dixième pour le

nom de votre intervalle.

Si 1 intervalle est renversé
,
prenez le complément

du direct, c'est le nom de votre intervalle : ainsi parce-

que la sixte est le complément de la tierce , et que cet

intervalle— 1 —est une tierce renversée, je trouve

que c'est une sixte; si de plus il est redoublé, ajoutez-

y autant de fois 7 qu il y a d'octaves. Avec ce peu de

régies, dans quelque cas que vous soyez, vous pouvez

nommer sur-le-champ, et sans le moindre embarras,

quelque intervalle qu'on vous présente.

Vovons donc, sur ce que je viens d'expliquer, à

quel point nous sommes parvenus dans l'art de solfier

par la méthode que je propose.

D'abord, toutes les notes sont connues sans excep-

tion ; il n'a pas fallu bien de la peine pour retenir les

noms de sept caractères uniques, qui sont les seuls

dont on ait à charger sa mémoire pour 1 expression

des sons
;
qu'on apprenne à les entonnerjuste en mon-

tant et en descendant diatoniquement et par inter-
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valles, et nous voilà tout d'un coup débarrassés des

difficultés de la position.

A le bien prendre, la connoissance des intervalles,

par rapport à la nomination, n'est pas dune nécessité

absolue, pourvu qu'on eonnoisse bien le ton d'où Ton

part, et qu'on sacbe trouver celui où l'on va. On peut

entonner exactement lut et \c J<r sans savoir qu'on fait

une quarte, et sûrementeela seroit toujours bien moins

nécessaire par ma méthode que parla commune, où

la connoissance nette et précise des notes ne peut sup-

pléer à celle des intervalles ;
au lieu que dans la mienne,

quand l'intervalle seroit inconnu, les deux notes qui

le composent seraient toujours évidentes, sans qu'on

pût jamais s'y tromper, dans quelque ton et à quelque

clef que l'on fut. Cependant tous les avantages se trou-

vent ici tellement réunis, qu'au moyen de trois ou

quatre observations très simples voilà mon écolier en

état de nommer hardiment tout intervalle possible

,

soit sur la même partie, soit en sautant de l'une à

1 autre, et d'en savoir plus à cet égard dans une heure

d'application que des musiciens de dix et douze ans

de pratique : car on doit remarquer que les opérations

dont je viens de parler se font tout d un coup par l'es-

prit et avec une rapidité bien éloignée des longues gra*

dations indispensables dans la musique ordinaire pour

arriver à la connoissance des intervalles , et qu'enfin

les régies seroient toujours préférables à l'habitude,

soit pour la certitude , soit pour la brièveté
,
quand

même elle ne feroit que produire le même effet.

Mais ce n'est rien d'être parvenu jusqu'ici : il est
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d'autres objets à considérer et d'autres difficultés à

surmonter.

Quand j'ai ci-devant affecté le nom d'ut au son fon-

damental de la gamme naturelle, je n'ai fait que me
conformer à l'esprit de la première institution du nom

des notes, et à l'usage général des musiciens; et,

quand j'ai dit que la fondamentale de chaque ton avoit

le même droit de porter le nom d'ttf que ce premier

son , à qui il n'est affecté par aucune propriété

particulière
,
j'ai encore été autorisé par la pratique

universelle de cette méthode qu'on appelle transpo-

sition dans la musique vocale.

Pour effacer tout scrupule qu'on pourroit conce-

voir à cet égard, il faut expliquer ma pensée avec un

peu plus d'étendue. Le nom d'ut doit-il être néces-

sairement et toujours celui d'une touche fixe du cla-

vier, ou doit-il au contraire être appliqué préférable-!

ment à la fondamentale de chaque ton ? c'est la ques-

tion qu'il s'agit de discuter.

A l'entendre énoncer de cette manière, on pourroit

peut-être s imaginer que ce n'est ici qu'une question

de mots. Cependant elle influe trop dans la pratique

pour être méprisée ; il s agit inoins des noms en eux-

mêmes que de déterminer les idées qu'on leur doit

attacher, et sur lesquelles on n'a pas été trop bien

d'accord jusqu'ici.

Demandez à une personne qui chante ce que c'est

qu'un ut , elle vous dira que c est. le premier ton de la

gamme : demandez la même chose à un joueur d'in-

struments, il vous répondra que c'est une telle touche

de son violon ou de son clavecin. Ils ont tous deux
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q; ils s'accordent même en un sens, et saccor*

deroient tout-à-fait, si l'un ne se représentoit pas

cette gamme comme mobile, et 1 autre cet ut comme
invariable. «

Puisque l'on est convenu d'un certain son à peu

près fixe pour y régler la portée des voix et le diapason

des instruments , il faut que ce son ait nécessairement

un nom , et un nom fixe comme le son qu'il exprime
;

donnons-lui le nom d'ut, j'y consens. Réglons ensuite

sur ce nom-là tous ceux des différents sons de l'échelle

générale, afin que nous puissions indiquer le rapport

qu'ils ont avec lui et avec les différentes touches des

instruments : j'y consens encore, et jusque-là le sym-

phoniste a raison.

Mais ces sons auxquels nous venons de donner des

noms , et ces touches qui les font entendre, sont dis-

posés de telle manière qu'ils ont entre eux et avec la

touche ut certains rapports qui constituent propre-

ment ce qu'on appelle ton ; et ce ton, dont ut est la

fondamentale , est celui que font entendre les touches

noires de l'orgue et du clavecin quand on les joue dans

un certain ordre , sans qu il soit possible d'employer

toutes les mêmes touches pour quelque autre ton

dont ut ne seroit pas la fondamentale, ni d'employer

dans celui d'ut aucune des touches blanches du

clavier, lesquelles n'ont même aucun nom propre , et

en prennent de différents , s'appelant tantôt dièses et

tantôt bémols, suivant les tons dans lesquels elles sont

employées.

Or, quand on veut établir une autre fondamentale,

il faut nécessairement faire un tel choix des sons

xii r. 5
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qu'on veut employer, qu ils aient avec elle précisé-

ment les mêmes rapports que le re, le mi, le sol , et

tous les autres sons delà gamme naturelle, avoient

avec Y ut. C'est le cas où le chanteur a droit de dire au

symphoniste : Pourquoi ne vous servez-vous pas des

mêmes noms pour exprimer les mêmes rapports ? Au

reste, je crois peu nécessaire de remarquer qu'il fau-

droit toujours déterminer la fondamentale par son

nom naturel, et que c est seulement après cette déter-

mination quelle prendroit le nom d'ut.

Il est vrai qu'en affectant toujours les mêmes noms

aux mêmes touches de l'instrument et aux mêmes

notes de la musique, il semble d'abord qu'on établit

un rapport plus direct entre cette note et cette touche,

et que l'une excite plus aisément l'idée de l'autre qu'on

ne feroit en cherchant toujours une égalité de rapports

entre les chiffres des notes et le chiffre fondamental

d'un côté , et de l'autre entre le son fondamental et

les touches de l'instrument.

On peut voir que je ne tache pas d'énerver la force

de l'objection; oserai-je me flattera mon tour que les

préjugés noteront rien à celle de mes réponses.

D'abord je remarquerai que le rapport fixé par les

mêmes noms entre les touches de 1 instrument et les

notes de la musique a bien des exceptions et des

difficultés auxquelles on ne fait pas toujours assez

d attention.

INous avons trois clefs dans la musique , et ces trois

clefs ont huit positions ; ainsi, suivant ces différentes

positions, voilà huit touches différentes pour la même

position , et huit positions pour la même touche et



SUR LA MUSIQUE MODERNE. 67

pour chaque touche de l'instrument : U est certain

que cette multiplication d'idées nuit à leur netteté;

il v a même bien des symphonistes qui ne les pos-

sèdent jamais toutes à un certain point
,
quoique

toutes les huit ciels soient d'usage sur plusieurs

instruments.

Mais renfermons-nous dans L'examen de ce qui ar-

rive sur une seule clef. On s'imagine que la même note

doit toujours exprimer l'idée de la même touche, et

cependant cela est très faux; car, par des accidents

fort communs, •causés par les dièses et les bémols, il

arrive à tout moment , non seulement que la note si

devient la touche ut, que la note mi devient la touche

fa, et réciproquement, mais encore qu'une note

diésée à la clef, et diésée par accident, monte d'un

ton tout entier, qu'un fa devient un W, un ut un

re, etc. ; et qu'au contraire
,
par un double bémol , un

mi deviendra un re
, un si un la , et ainsi des autres.

Où en est donc la précision de nos idées ? Quoi ! je

vois un sol, et il faut que je touche un la! Est-ce la

ce rapport si juste, si vanté, auquel on veut sacrifier

celui de la modulation ?

Je ne nie pas cependant qu'il n'v ait quelque chose

de très ingénieux dans l'invention des accidents ajou-

tés à la clef pour indiquer, non pas les différents tons,

car ils ne sont pas toujours connus par là, mais les

différentes altérations qu'ils causent. Ils n'expliquent

pas mal la théorie des progressions ; c'est dommage
qu'ils fassent acheter si cher cet avantage par la peine

qu'ils donnent dans la pratique du chant et des in-

struments. Que me sert, à moi , de savoir qu'un tel

5.
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demi-ton a changé de place, et que de la on la traits-

porté là pour en faire une note sensible , une qua-

trième ou une sixième note , si d'ailleurs je ne puis

venir à bout de l'exécuter sans me donner la torture,

et s il faut que je me souvienne exactement de ces

cinq dièses ou de ces cinq bémols pour les appliquer

à toutes les notes que je trouverai sur les mêmes

positions ou à l'octave, et cela précisément dans le

temps que l'exécution devient le plus embarrassante

par la difficulté particulière de l'instrument ? Mais

ne nous imaginons pas que les musiciens se donnent

cette peine dans la pratique ; ils suivent une autre

route bien plus commode, et il n'y a pas un habile

homme parmi eux qui, après avoir préludé dans le

ton où il doit jouer , ne fasse plus d'attention au degré

du ton où il se trouve et dont il connoît la progression;

qu'au dièse ou au bémol qui l'affecte.

En général, ce qu'on appelle chanter et exécuter

au naturel est peut-être ce qu'il y a de plus mal ima-

giné dans la musique ; car si les noms des notes ont

quelque utilité réelle, ce ne peut être que pour ex-

primer certains rapports , certaines affections déter-

minées dans les progressions des sons. Or , dès que

le ton change , les rapports des sons et la progression

changeant aussi, la raison dit qu il faut de même

changer les noms des notes en les rapportant par

analogie au nouveau ton , sans quoi l'on renverse le

sens des noms, et l'on ôte aux mots le seul" avantage

qu'ils puissent avoir, qui çst d'exciter d'autres idées

avec colle des sons. Le passage du mi au^, ou du

s* à Yut, excite naturellement dans l'esprit du musi-
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cien l'idée du demi-ton. Cependant, si Ion est dans

le ton de si ou dans celui de mi, 1 intervalle du si h

lut ou du mi au fa est toujours diin ton et jamais

d'un demi-ton : donc, au lieu de leur conserver des

noms qui trompent l'esprit et qui choquent l'oreille

exercée par une différente habitude, il est important

de leur en appliquer d'autres dont le sens connu ne

soit point contradictoire , et annonce les intervalles

qu'ils doivent exprimer. Or, tous les rapports des

sons »lu système diatonique se trouvent exprimés

,

dans le majeur, tant en montant qu'en descendant

,

dans l'octave comprise entre deux ut, suivant l'ordre

naturel : et, dans le mineur, dans l'octave comprise

entre deux la , suivant le même ordre en descendant

seulement; car, en montant, le mode mineur est

assujetti à des affections différentes, qui présentent

de nouvelles réflexions pour la théorie, lesquelles ne

sont pas aujourd'hui de mon sujet , et qui ne font rien

au système que je propose.

Je ne disconviens pas qu'à l'égard des instruments

ma méthode ne s écarte beaucoup de l'esprit de la

méthode ordinaire; mais comme je ne crois pas la

méthode ordinaire extrêmement estimable, et que

je crois même d en démontrer les défauts, il faudroit

toujours, avant que de me condamner par là, se

mettre en état de me convaincre , non pas de la dif-

férence, mais du désavantage de la mienne.

Continuons d'en expliquer la mécanique. Je.re-

connois dans la musique douze sons ou cordes ori-

ginales , 1 un desquels est le C sol ut, qui sert de

fondement à la gamme naturelle : prendre un des
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autres sons pour fondamental, c est lui attribuer

toutes les propriétés de 1 ut ; c est proprement trans-

poser la gamme naturelle plus haut ou plus bas de

tant de degrés. Pour déterminer ce son fondamen-

tal, je me sers du mot correspondant, c'est-à-dire

du sol, du re, du la, etc.; et je l'écris à la marge

au haut de l'air que je veux noter: alors ce sol ou ce

7-e, qu'on peut appeler la clef, devient ut; et ser-

vant de fondement à un nouveau ton et à une nou-

velle gamme, toutes les notes du clavier lui devien-

nent relatives , et ce n'est alors qu'en vertu du rapport

qu'elles ont avec ce son fondamental qu'elles peuvent

être employées.

( ! esl là, quoi qu'on en puisse dire, le vrai principe

auquel il faut s attacher dans la composition, dans le

prélude, et dans le chant; et si vous prétendez con-

server aux notes leurs noms naturels, il faut néces-

sairement que vous les considériez tout à-la-fois sous

une double relation, savoir, par rapport au C sol ut et

à ia gamme naturelle, et par rapport au son fonda-

mental particulier, sur lequel vous êtes contraint d'en

régler le pro;;i es et les altérations. Il n'y a qu'un igno-

rant qui joue des dièses et des bémols sans penser au

ton dans lequel il est; alors Dieu sait quelle justesse

il peut v avoir dans son jeu.

Pour former donc un élève suivant ma méthode

.

je parle de l'instrument, car pour le chant la chose

est .si aisée qu'il seroit superflu de s'v arrêter, il faut

d abord lui apprendre à connoitre et à toucher par

leur nom naturel, c'est-à-dire sur la clef ut, toutes

les touches de son instrument. Ces premiers noms
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lui doivent servir de régie pour tcouyer ensuite les

autres fondamentales, et toutes les modulations pos-

sibles des tons majeurs , auxquels seuls il suffit de

faire attention, comme je l'expliquerai bientôt.

Je viens ensuite à la clef sol; et après lui avoir fait

toucher le sol, je 1 avertis que ce sol devenant la fon-

damentale du ton, doit alors s appeler ut, et je lui

fais parcourir sur cet ut toute la gamme naturelle en

haut et en bas suivant 1 étendue de son instrument :

connue il v aura quelque différence dans la touche

ou dans Indisposition des doigts à cause du demi-ton

transposé, je la lui ferai remarquer. Après lavoir

exercé quelque temps sur ces deux tons
,
je 1 amènerai

à la clef ne; et lui faisant appeler ut le re naturel
,
je lui

fais recommencer sur cet ut une nouvelle gamme; et,

parcourant ainsi toutes les fondamentales de quinte

en quinte, il se trouvera enfin dans le cas d'avoir pré-

ludé en mode majeur sur les douze cordes du sys-

tème chromatique, et de connoitre parfaitement le

rapport et les affections différentes de toutes les

touches de son instrument sur chacun de ces douze

différents tons.

Alors je lui mets de la musique aisée entre les

mains; la clef lui montre quelle touche doit prendre

la dénomination d'ut ; et comme il a appris à trouver

le nu et le sol, etc., c'est-à-dire la tierce majeure et

la quinte, etc. sur cette fondamentale, un 3 et un 5

sont bientôt pour lui des signes familiers : et si les

mouvements lui étoient connus, et que l'instrument

n'eût [par ses difficultés particulières, il seroit dès

lors en état d'exécuter à livre ouvert toute sorte de
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musique sur tous les tons et sur toutes lco clefs. Mai?

avant que cl en dire davantage sur cet article, il faut

achever d expliquer la partie qui regarde l'expression

des sons.

A l'égard du mode mineur, j ai déjà remarqué que

la nature ne nous 1 avoit point enseigné directement.

Peut-être vient-il d une suite de la progression dont

j'ai parlé dans l'expérience des tuyaux, où Ion trouve

qu'à la quatrième quinte cet ut
,
qui avoit servi de fon-

dement à lopération, fait une tierce mineure avec le

la, qui est alors le son fondamental. Peut-être est-ce

aussi de là que naît cette grande correspondance en-

tre le mode majeur ut et le mode mineur de sa sixième

note, et réciproquement entre le mode mineur la et le

mode majeur de sa médiante.

De plus, la progression des sojis affectés au mode

mineur est précisément la même qui se trouve dans

l'octave comprise entre deux la, puisque, suivant

M. Rameau, il est essentiel au mode mineur d'avoir

sa tierce et sa sixte mineures, et qu il n'y a que cette

octave où, tous les autres sons étant ordonnés comme
ils doivent 1 être, la tierce et la sixte se trouvent mi-

neures naturellement.

Prenant donc la pour le nom de la tonique des

tons mineurs, et l'exprimant par le chiffre 6, je lais-

serai toujours à sa médiante ut le privilège d'être

,

non pas tonique, mais fondamentale caractéristique;

je me conformerai en cela à la nature, qui ne nous

fait point connoitre de fondamentale proprement dite

dans les tons mineurs, et je conserverai à-la-fois l'uni-

formité dans les noms des notes et dans les chiffres
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qui les expriment, et l'analogie qui se trouve entre Les

modes majeur et mineur, pris sur les deux cordes

/// et la.

Mais cet ut qui
,
par la transposition , doit toujours

être le nom de la tonique dans les tons majeurs , et

celui de la médiante dans les tons mineurs, peut, par

conséquent, être pris sur chacune des douze cordes

du système chromatique; et, pour la désigner, il suf-

fira de mettre à la marge le nom de cette corde prise

sur le clavier dans Tordre naturel. On voit par là que

si le chant est dans le ton à\it majeur ou de la mineur,

il faudra écrire ut à la marge; si le chant est dans le

ton de re majeur ou de si mineur, il faut écrire re à la

marge
;
pour le ton de mi majeur ou (ïut dièse mineur,

on écrira mi à la marge, et ainsi de suite; c est-à-dire

que la note écrite à la marge , ou la clef, désigne pré-

eisément la touche du clavier qui doit s'appeler ui ,
et

par conséquent être tonique dans le ton majeur, mé-

diante dans le mineur, et fondamentale dans tous les

deux : sur quoi Ton remarquera que j'ai toujours

appelé cet ut fondamentale et non pas tonique , parce-

qu il ne Test que dans les tons majeurs; mais qu'il

sert également de fondement à la relation et au nom
des notes, et même aux différentes octaves dans l'un

et l'autre mode. Mais, à le hien prendre, la connois-

sance de cette clef n'est d'usage que pour les instru-

ments, et ceux qui chantent n'ont jamais besoin dy
faire attention.

Il suit de là que la même clef sous le même nom
d'wt désigne cependant deux tons différents; savoir,

le majeur dont elle est tonique, et le mineur dont



~\ DISSERTATION

elle est médiante, et dont par conséquent la tonique

est une tierce au-dessous d elle. Il suit encore que

les mêmes noms des notes et les notés affectées de

la même manière, du moins en descendant, servent

également pour l'un et l'autre mode ; de sorte que

non seulement on n'a pas besoin de faire une étude

particulière des modes mineurs, mais que même on

seroit à la rigueur dispensé de les connoître , les

rapports exprimés par les mêmes chiffres n'étant

point différents, quand la fondamentale est tonique,

que quand elle est médiante : cependant, pour 1 évi-

dence du ton et pour la facilité du prélude, on écrira

la clef tout simplement quand elle sera tonique ; et

cpiand elle sera médiante on ajoutera au-dessous

d'elle une petite ligne horizontale. ( Voyez la Planche,

exemples 7 et 8.

Il faut parler à présent des changements de ton
;

mais comme les altérations accidentelles des sons s'y

présentent souvent, et quelles ont toujours lieu,

dans le mode mineur, en montant de la dominante à

la tonique, je dois auparavant en expliqueras signes.

Le dièse s exprime par une petite ligne oblique

,

qui croise la note en montant de gauche à droite :

sol dièse, par exemple, s'exprime ainsi -5; fa dièse

ainsi 4- Le bémol s exprime aussi par une semblable

ligne qui croise la note en descendant, --,3; et ces

signes
,
plus simples que ceux qui sont en usage .

servent encore à montrer à l'œil le genre d'altération

qu'ils causent.

Pour le bécarre, il n'est devenu nécessaire que par

ie mauvais choix du dièse et du bémol, pareeque



SI R LA MUSIQUE MODERNE. 7J

> tant des caractères séparés des notes qu'ils allèrent,

s ils s'en trouvent plusieurs de suite sous 1 un ou

l'autre de ces signes, on ne peut jamais distinguer

celles qui doivent être affectées , de celles qui ne le

doivent pas , sans se servi]' du bécarre. Mais comme
,

par mon système, le signe de 1 altération , outre la

simplicité de sa figure , a encore l'avantage d'être tou-

jours fnhérent à la note altérée, il est clair que toutes

celles auxquelles on ne le verra point devront être

exécutées au ton naturel quelles doivent avoir sur la

fondamentale où l'on est. Je retranche donc le bécarre

comme inutile : et je le retranche encore comme équi-

voque, puisqu'il est commun de le trouver employé

en deux sens tout opposés; car les uns s'en servent

pour ôter l'alferation causée par les signes de la clef,

etles autres, au contraire, pour remettre la note au ton

qu'elle doit avoir conformément à ces mêmes signes.

A 1 égard des changements de ton , soit pour passer

du majeur au mineur , ou dune tonique à une autre,

il pourroit suffire de changer la clef ; mais comme il

est extrêmement avantageux de ne point rendre la

counoissance de cette clef nécessaire à ceux qui

chantent, et que d ailleurs il faudroit une certaine

habitude pour trouver facilement le rapport d'une

clef à l'autre, voici la précaution qu'il y faut ajouter.

Il n'est question que d'exprimer la première note de

ce changement, de manière à représenter ce qu'elle

étoit dans le ton d'où l'on sort , et ce qu'elle est dans

celui où Ion entre. Pour cela
,
j'écris d abord cette

première note entre deux doubles lignes perpendicu-

laires par le chiffre qui la représente dans le ton pré-
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cèdent , ajoutant au-dessus délie la clef ou le nom

de la fondamentale du ton où l'on va entrer; j'écris

ensuite cette même note par le chiffre qui l'exprime

dans le ton qu'elle commence : de sorte qu'eu égard à

la suite du chant, le premier chiffre indique le ton de

la note, et le second sert à en trouver le nom.

Vous voyez ( Pi. , ex. g. ) non|seulement que du

ton de sol) vous passez dans celui d'ut, mais que la

note fa du ton précédent est la même que la note ùt

qui se trouve la première dans celui où vous entrez.

Dans cet autre exemple ( voyez ex. 10. ) , la pre-

mière note ut du premier changement seroit le mi

bémol du mode précédent , et la première note mi

ci'u second changement seroit Yut diè^sa du mode pré-

cédent ; comparaison très commode pcmr les voix et

même pour les instruments , lesquels ont de plus

1 avantage du changement de clef. On y peut remar-

quer aussi que, dans les changements démode, la

fondamentale change toujours, quoique la tonique

reste la même, ce qui dépend des régies que j'ai ex-

pliquées ci-devant.

fl reste dans l'étendue du clavier une difficulté

dont il est temps de parler. Il ne suffit pas de con-

noître le progrès affecté à chaque mode, la fondamen-

tale qui lui est propre , si cette fondamentale est

tonique ou médiante, ni enfin de la savoir rapporter

à la place qui lui convient dans l'étendue delà gamme

naturelle ; mais il faut encore savoir à quelle octave,

et, en un mot, à quelle touche précise du clavier elle

floit appartenir.

Le grand clavier ordinaire a cinq octaves d étendue,
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et je m'y bornerai pour cette; explication
, en remar-

quant seulementqu'on est toujours libre de le prolon-

ger de part et d'autre tout aussi loin qu'on voudra .

sans rendre la note plus diffusé ni plus incommode

Supposons donc que je sois à la clef dW, c'est-à-dire

au son d ut majeur , ou de la mineur
,
qui constitue

le clavier naturel. Le clavier se trouve alors dispose

de sorte que, depuis le premier ut d'en bas jusqu'au

dernier ut d'en haut, je trouve quatre octaves com-

plètes, outre les deux portions qui restent en haut et

en bas entre Yut et le fa ,
qui terminent le clavier de

part et d'autre.

J'appelle A la première octave comprise entre Yùt

d'en bas et le suivant vers la droite, c'est-à-dire tout

ce qui est renfermé entre 1 et 7 inclusivement. J'ap-

pelle B l'octave qui commence au second ut, comptam
de même vers la droite; C, la troisième ; D, la qua-

trième , etc., jusqu'à E , où commence une cinquième

octave qu'on pousseroit plus haut si l'on vouloit. A
l'égard de la portion d'en bas, qui commence au pre-

mier fa et se termine au premier si , comme elle est

imparfaite , ne commençant point par la fondamen-

tale , nous l'appellerons l'octave X ; et cette lettre X
servira , dans toute sorte de tons , à désigner les

notes qui resteront au bas du clavier au-dessous de la

première tonique.

Supposons que je veuille noter un air à la clef dut,

c'est-à-dire au ton <Yut majeur , ou de la mineur ;

j'écris ut au haut de la page à la marge , et je le rends

médiante oti tonique , suivant que j'y ajoute ou non

la petite ligne horizontale.
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Sachant ainsi quelle corde doit être la fondamen-

tale du ton, il n'est plus question que de trouver

dans laquelle des cinq octaves roule davantage le

chant que j'ai à exprimer, et d'en écrire la lettre au

commencement de la ligne sur laquelle je place mes

notes. Les deux espaces au-dessus et au-dessous re-

présenteront les étages contigus , et serviront pour

les notes qui peuvent excéder en haut ou en bas 1 oc-

tave représentée parla lettre que j'ai mise au commen-

cement de la ligne. J'ai déjà remarqué que si le chant

se trouvoit assez bizarre pour passer cette étendue ,

on seroit toujours libre d'ajouter une ligne en haut ou

en bas , ce qui peut quelquefois avoir lieu pour les

instruments.

Mais comme les octaves se comptent toujours

d'une fondamentale à l'autre , et que ces fondamen-

tales sont différentes, suivant les différents tons où

l'on est , les octaves se prennent aussi sur différents

degrés , et sont tantôt plus hautes ou plus basses
,

suivant que leur fondamentale est éloignée du C sol

ut naturel.

Pour représenter clairement cette mécanique, j'ai

joint ici ( voyez la Planche ) une table générale de

tous les sons du clavier, ordonnés par rapport aux

douze cordes du système chromatique prises succes-

sivement pour fondamentales.

On y voit d'une manière simple et sensible le pro-

grès des différents sons par rapport au ton où l'on est.

On verra aussi
,
par l'explication suivante , comment

elle facilite la pratique des instruments, au point de

n'en faire qu'un jeu , non seulement par rapport aux
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instruments à touches marquées, comme le basson
.

le haut bois, la flûte, la basse de viole, et le clavecin,

mais encore à l'égard du violon, du violoncelle, et de

toute autre espèce sans exception.

Cette table représente toute l'étendue du clavier,

combiné sur les douze cordes : le clavier naturel , où

lut conserve son propre nom, se trouve ici au sixième

rang marqué par une étoile à chaque extrémité, et

c'est à ce rang que tous les autres doivent se rappor-

ter, comme au terme commun de comparaison. On
voit qu'il s'étend depuis le fa d'en bas jusqu'à- celui

d'en haut, à la distance de cinq octaves, qui sont ce

qu'on appelle le grand clavier.

J'ai déjà dit que l'intervalle compris depuis le prr-

mier i jusqu'au premier 7 qui le suit vers la droite

s appelle A
;
que l'intervalle compris depuis le second

1 jusqu'à l'autre 7 s'appelle l'octave B; l'autre, 1 octave

C, etc., jusqu'au cinquième 1 , où commence l'oc-

tave E, que je n'ai portée ici que jusqu'au/^. A l'égard

des quatre notes qui sont à la gauche du premier ut ,

j'ai dit encore qu'elles appartiennent à 1 octave X, à

laquelle je donne ainsi une lettre hors de rang pour

exprimer que cette octave n'est pas complète
,
parce-

qu'il faudroit
,
pour parvenir jusqu'à l'ut, descendre

plus bas que le clavier ne le permet.

Mais si je suis dans un autre ton, comme, par

exemple, à la clef de ré , alors ce re change de nom
et devient ut : c'est pourquoi l'octave A , comprise

depuis la première tonique jusqu'à sa septième note

,

est d'un degré plus élevée que 1 octave correspon-

dante du ton précédent ; ce qu il est aisé de voir par
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la table, puisque cet ut du troisième rang, c'est-à-dire

de la clef de re, correspond au re de la clef natu-

relle d ut , sur lequel il tombe perpendiculairement ;

et, par la même raison, l'octave X y a plus de notes

que la même octave de la clef dut, parceque les oc-

taves, en s élevant davantage, s'éloignent de la plus

basse note du clavier.

Voilà pourquoi les octaves montent depuis la clef

d ut jusqu'à la clef de mi et descendent depuis la

même clef iVut jusqu'à celle defa ; car ce fa ,
qui est

la plus basse note du clavier, devient alors fondamen-

tale, et commence
,
par conséquent , la première oc-

tave A.

Tout ce qui est donc compris entre les deux pre-

mières lignes obliques vers la gauche est toujours de

l'octave A, mais à différents degrés , suivant le ton ou

Ton est. La même louche, par exemple, sera ut dans

le ton majeur de mi, re dans celui de?v , mi dans celui

d'ut
, fa dans celui de si, sol dans celui de la, la dans

celui de 50/, si dans celui defa. C est toujours la même

louche
,
parceque c est la même colonne ; et c'est la

même octave, parceque cette colonne est renfermée

entre les mêmes lignes obliques. Donnons un exemple

de la façon d'exprimer le ton, 1"octave, et la touche,

sans équivoque. [Voyez la Pi. , exemple 11.)

Cet exemple est à la clef de re, il faut donc le rap-

porter au quatrième rang , répondant à la même clef;

l'octave B, marquée sur la ligne, montre que 1 inter-

valle supérieur, dans lequel commence le chant, ré-

pond à l'octave supérieure C : ainsi la note 3, marquée

d'un a dans la table, est justement celle qui répond à
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la première de cet exemple. Ceci suffit pour faire en-

tendre que dans chaque partie on doit mettre sur le

commencement de la ligne la lettre correspondante à

l'octave dans laquelle le chant de cette partie roule le

plus, et que les espaces qui sont au-dessus et au des-

sous seront pour les octaves supérieure et inférieure,

Les lignes horizontales servent à séparer, de demi-

Ion en demi-ton, les différentes fondamentales dont

tes noms sont écrits à la droite de la table.

Les lignes perpendiculaires montrent que toutes !< .-.

utiles traversées de la même limite ne sont toujours

qu'une même touche, dont le nom naturel, si elie en a

un , se trouve au sixième rang, et les autres noms dans

les autres rangs de la même colonne suivant les diffé-

rents tons où l'on est. Ces lignes perpendiculaires sont

de deux sortes ; les unes noires, qui servent à montrer

que les chiffres qu'ellesjoignent représentent une tou-

che naturelle; et les autres ponctuées, qui sont pour

les touches blanches ou altérées : de façon qu'en quel-

que ton que Ton soit on peut connoitre sur-le-champ,

par le moyen de cette table
,
quelles sont les notes qu'il

faut altérer pour exécuter dans ce ton-là.

J^es clefs que vous voyez au commencement servent

à déterminer quelle note doit porter le nom dW, et à

marquer le ton comme je lai déjà dit; il y en a cinq

qui peuvent être doubles, pareeque le bémol de la

supérieure marqué b, et le dièse de 1 inférieure mar-

qué d, produisent le même effet ', Il ne sera pas mal

Ce n'est qu'en vertu du tempérament que la même touche peut

servir de dièse à l'une et de bémol à l'autre, puisque d'ailleurs

XIII, J
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cependant de s'en tenir aux dénominations que j ai

choisies , et qui , abstraction faite de toute autre raison

.

sont du moins préférables parcequ'elles sont les plus

usitées.

Il est encore aisé, par le moyen de cette table, de

marquer précisément l'étendue de chaque partie, tant

vocale qu'instrumentale, et la place qu'elle occupera

dans ces différentes octaves suivant le ton où l'on sera.

Je suis convaincu qu'en suivant exactement les

principes que je viens d'expliquer, il n'est point de

chant qu'on ne soit en état de solfier en très peu de

temps, et de trouver de même sur quelque instrument

que ce soit, avec toute la facilité possible. Rappelons

un peu en détail ce que j'ai dit sur cet article.

Au lieu de commencer d'abord à faire exécuter ma-

chinalement des airs à cet écolier, au lieu de lui faire

toucher, tantôt des dièses , tantôt des bémols, sans qu'il

puisse concevoir pourquoi il le fait, que le premier

soin du maître soit de lui faire connoitre à fond tous

les sons de son instrument par rapport aux différents

tons sur lesquels ils peuvent être pratiqués.

Pour cela , après lui avoir appris les noms naturels

de toutes les touches de son instrument, il faut lui

présenter un autre point de vue, et le rappeler à un

principe général. Il connoît déjà tous les sons de l'oc-

tave suivant l'échelle naturelle, il est question à pré-

sent de lui en faire faire l'analyse. Supposons-le devant

un clavecin. Le clavier est divisé en soixante et une

touches : on lui explique que ces touches, prises suc-

personne n'ignore que la somme de deux demi-tons mineurs ne

sauroit faire un ton.
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ccssivemcnt et sans distinction de blanches ni de

noires, exprimeuudes sons qui, de gauche à droite,

vont en s'élevant de demi-ton en demi-ton. Prenant la

touche ut pour fondement de notre opération, nous

trouverons toutes les autres de 1 échelle naturelle dis-

posées à son égard de la manière suivante :

La deuxième note, re, à un ton d'intervalle vers la

droite; c'est-à-dire qu'il faut laisser une touche intei-

médiaire entre Y ut et le ne, pour la division des deux

demi-tons :

La troisième, )>ii, à un autre ton du re
, et à deux

tons de 1 ut; de sorte qu'entre le re et le mi il faut en-

core une touche intermédiaire :

La quatrième,yà, à un demi-ton du mi et à deux

tons et demi de Yut
;
par conséquent lej'a est la touche

qui suit le mi immédiatement, sans en laisser aucune

entre deux :

La cinquième, sol, à un ton dufa, et à trois tons et

demi de Yut] il faut laisser une touche intermédiaire :

La sixième, la, à un ton du sol, et à quatre tons et

demi de Yut; autre touche intermédiaire :

La septième, si, à un ton du la, et à cinq tons et

demi de lut; autre touche intermédiaire :

La huitième, uf d'en haut, à demi-ton du si, et à

six tons du premier ut dont elle est l'octave; par con-

séquent le si est contigu à Yut qui le suit, sans touche

intermédiaire.

En continuant ainsi tout le long du clavier, on n'y

trouvera que la réplique des mêmes intervalles; et

l'écolier se les rendra aisément familiers, de même
que les chiffres qui les expriment et qui marquent leur

6.
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distance de Vut fondamental. On lui fera remarquer

nu il y a une touche intermédiaire entre chaque degré

de l'octave , excepté entre le mi et le fa et entre le

H et Yut d'en-haut : où Ion trouve deux intervalles

de demi-ton chacun
,
qui ont leur position fixe dans

l'échelle.

On observera aussi qu à la clef d //' toutes les tou-

ches noires sontjustement celles qu il faut prendre, et

que toutes les blanches sont les intermédiaires qu'il

faut laisser. On ne cherchera point à lui faire trouver

du mystère dans cette distribution, et Ton lui dira

seulement que , comme le clavier seroit trop étendu

ou les touches trop petites si elles étoient toutes uni-

formes, et que d'ailleurs la clef <Yut est la plus usitée

dans la musique, on a, pour plus de commodité, re-

jeté hors des intervalles les touches blanches, qui n'y

sont que de peu d usage. On se gardera bien aussi

d affecter un air savant en lui parlant des tons et des

demi-tons majeurs et mineurs, des comma, du tem-

pérament; tout cela est absolument inutile à la prati-

que, du moins pour ce temps-là : en un mot, pour peu

qu un maître ait desprit et qu'il possède son art, il a

tant d'occasions de briller en instruisant, qu'il est

inexcusable quand sa vanité est à pure perte pour le

disciple.

Quand on trouvera que l'écolier possède assez bien

son clavier naturel , on commencera alors à le lui faire

transposer sur d'autres clefs, en choisissant d'abord

celles où les sons naturels sont le moins altérés. Pre-

nons, par exemple, la clef de sol.

Ce mot sol, direz-vous à l'écolier, écrit ainsi à la
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marge, signifie qu'il faut transporter au sol et à son

octave Le nom et toutes les propriétés de Yut et de la

gamme naturelle. Ensuite, après lavoir exhorté à se

rappeler la disposition des tons de cette gamme, vous

limiterez à l'appliquer dans le même ordre au sol

Cftasidéré comme fondamentale, c'est-à-dire comme
un ut. D'abord il sera question de trouver 1ère; si

l'écolier est bien conduit, il le trouvera de lui-même

et touchera le la naturel, qui est précisément par ra] -

port au sol dans la même situation que le rc par rap-

port a Yut; pour trouver le mi il touchera le si; pour

trouver lefa il touchera Yut; et vous lui ferez remar-

quer qu'effectivement ces'deux dernières touches don-

nent un demi-ton d'intervalle, intermédiaire, de même
que le mi et \efa dans I échelle naturelle. Bu poursui-

vant de même, il touchera le rc pour le sol, et le mi

pour le la. Jusqu'ici il n'aura trouvé que des touches

naturelles pour exprimer dans l'octave sol l'échelle de

l'octave ut\ de sorte que si vous poursuivez, et que

vous demandiez le si sans rien ajouter, il est presque

immanquable qu'il touchera le fa naturel. Alors vous

1 arrêterez là , et vous lui demanderez s'il ne se sou-

vient pas qu'entre le la et le si naturel il a trouvé un
intervalle d'un ton et une touche intermédiaire : vous

lui montrerez en même temps cet intervalle à la clef

d ut : et, revenant à celle de sol, vous lui placerez le

doigt sur le mi naturel que vous nommerez la en de-

mandant où est le si. Alors il se corrigera sûrement et

touchera lefa dièse : peut-être touchera-t-il le sol; mais

au lieu de vous impatienter il faut saisir cette occasion

de lui expliquer si bien la régie des tons et demi-tous
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par rapport à 1 octave ut, et sans distinction de tou-

ches noires et blanches, qu il ne soit plus dans le cas

de pouvoir s y tromper.

Alors il faut lui faire parcourir le clavier de haut en

bas, et de bas en haut, en lui faisant nommer les tou-

ches conformément à ce nouveau ton : vous lui ferez

aussi observer que la touche blanche qu'on y emploie

y devient nécessaire pour constituer le demi-ton qui

doit être entre le si et lut d'en-haut, et qui seroit sans

cela entre le la et le si, ce qui est contre Tordre de la

gamme. Vous aurez soin, surtout, de lui faire conce-

voir qu à cette clef-là le sol naturel est réellement un

ut, le la un re, le si un mi, etc. ; de sorte que ces noms

et la position de leurs touches relatives lui deviennent

aussi familières qu'à la clef (Fut, et que, tant qu'il est

à la clef de sol, il n'envisage le clavier que par cette

seconde exposition:

Quand on le trouvera suffisamment exercé , on le

mettra à la clef de va avec les mêmes précautions, et

on l'amènera aisément a v trouver de lui-même le nii

et le s*' sur deux touches blanches : cette troisième clef

achèvera de léclaircir sur la situation de tous les tons

de l'échelle, relativement à quelque fondamentale que

ce soit; et vraisemblablement il n'aura plus besoin

d'explication pour trouver l'ordre des tons sur toutes

les autres fondamentales.

Il ne sera donc plus question que de l'habitude , et

il dépendra beaucoup du maître de contribuer à la

I >i mer, s il s'appHqtie à faciliter à l'écolier la pratique

de tous les intervalles par des remarques sur la posi-
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lion des doigts, qui lui en rendent bientôt la mécani-

que familière.

Après cela, de courtes explications sur le mode mi-

neur, sur les altérations qui lui sont propres, et sur

celles qili naissent de la modulation dans le cours dune
menu 1 pièce. Un écolierbien conduit par cette méthode

doit savoir à fond son clavier sur tous les tons dans

moins de trois mois : donnons-lui-en six, au bout des-

quels nous partirons de là pour le mettre à 1 exécu-

tion; et je soutiens que, s'il a d'ailleurs quelque con-

noissance des mouvements, il jouera dès-lors à livre

ouvert les airs notés par mes caractères , ceux du moins

qui ne demanderont pas une grande habitude dans le

doigter. Qu'il mette six autres mois à se perfectionner

la main et l'oreille, soit pour l'harmonie, soit pour la

mesure, et voilà dans l'espace d un an un musicien du

premier ordre, pratiquant également toutes les clefs
,

connaissant les modes et tous les tons, toutes les

cordes qui leur sont propres , toute la suite de la mo-

dulation, et transposant toute pièce de musique dans

toutes sortes de tons avec la plus parfaite facilité.

C'est ce qui me paroit découler évidemment de la

pratique de mon système , et que je suis prêt de con-

firmer non seulement par des preuves de raisonne-

ment, mais par l'expérience, aux yeux de quiconque

en voudra voir l'effet.

Au reste, ce que j'ai dit du clavecin s applique de

même à tout autre instrument, avec quelques légères

différences par rapport aux instruments à manche,

qui naissent des différentes altérations propres à cha-

que ton. Gomme je 11 écris ici que pour les maîtres à
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qui cela est connu, je n'en dirai que ce qui est absolu-

ment nécessaire pour mettre dans sou jour une objeo

tiôli nu on pourroit m opposer, et pour en donner la

solution)

C est un fi* i t d'expérh née que les différents tons de

la musiqae ont tous certain caractère qui leur est

propre, et qui les distingue chacun en particulier.

\SA miia majeur, par exemple, est brillant; YFutfa

c-; majestueux; le si bémol majeur est trafique, leja

mineur est triste; 1 ut mineur est tendre; et tous les

antre* tons ont de même, par préférence, je ne sais

quelle aptitude à exciter tel ou tel sentiment, dont les

habiles maîtres savent bien se prévaloir. Or, puisque

la modulation est la même dans tous les tons majeurs,

pourquoi un ton majeur exciteroit-il une passion plu-

tôt qu'an autre ton majeur? pourquoi le même pas-

sage du ;.';iii fa produit-il des effets différents quand

il est pris sur différentes fondamentales, puisque le

rapport demeure le même.' pourquoi cet air joué en

A nti la ne rend-il plus cette expression qu il avoit en

G ré sol? Il n'est pas possible d'attribuer cette diffé-

rence au changement de fondamentale- puisque,

comme je l'ai dit , chacune de ces fondamentales
,
prise

séparément, n a rien en elle qui puisse exciter d autre

sentiment que celui t\u son haut ou bas qu elle fait en-

tendre. C'2 n est point proprement par les sons que

nous sommes touches, c'est par les rapports qu'ils ont

entre eux ; et c est uniquement par le choix de ces

rapporte charmants qu'une belle composition peut

émouvoir lecœur en flattant l'oreille. Or, si le rapport

dun ut à un sol, ou d'un re à un la\ est le même dan»
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tous les tons, pourquoi produit-il différents effets?

Peut-être teouveroit-cm des musiciens embarrassés

d'en expliquer la raison ; et elle seroit en effet très

inexplicable, si l'on admettent à la rigueur cette iden-

tité de rapports dans les sons exprimés par les mêmes

noms et représentés par les intervalles sur tous les

tons.

Mais ces rapports ont entre eux de légères diffé-

rences, suivant les cordes sur lesquelles ils sont pris
;

etee sont ces différences, si petites en apparence, qui

causent dans la musique cette variété d expression,

sensible à toute oreille délicate , et sensible à tel

point qu il est peu de musiciens qui , en écoutant un

concert, ne counoissent en quel ton Ion exécute ac-

tuellement.

Comparons, par exemple, le C sol ut mineur et le

D la ne; voilà deux modes mineurs desquels tous

les sons sont exprimés par les mêmes intervalles et

par les mêmes noms , chacun relativement à sa toni-

que : cependant l'affection 11 est point la même
}

ftf

il est incontestable que le C sol ut est plus touchant

que le D la re. Pour en trouver la raison , il faut entrer

dans une recherche assez longue dont voici à peu

près le résultat. L'intervalle qui se trouve entre la to-

nique re et sa seconde note est un peu plus petit que

celui qui se trouve entre la tonique du C sol ut et sa

seconde note: au contraire , le demi-ton qui se trouve

entre la seconde note et la méuiante du D la re est un

peu plus grand que celui qui est entre la seconde note

et la médiante du C sol ut: de sorte que la tierce mi-

neure restant à peu près égale de part et d'autre, ello
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est partagée dans le C sol ut en deux intervalles un peu

plus inégaux que dans le D la re; ce qui rend l'inter-

valle du demi-ton plus petit de la même quantité dont

celui du ton est plus grand.

On trouve aussi
,
par 1 accord ordinaire du clavecin

,

le demi-ton compris entre le sol naturel et le la bémol

un peu plus petit que celui qui est entre le la et le si

bémol. Or, plus les deux sons qui forment un demi-

ton se rapprochent, et plus le passage est tendre et

touchant ; c'est l'expérience qui nous l'apprend , et

c'est, je crois, la véritable raison pour laquelle le

mode mineur du C sol ut nous attendrit plus que celui

du D la ne. Que si cependant la diminution vient jus-

qu'à causer de l'altération à 1 harmonie, et jeter de la

dureté dans le chant, alors le sentiment se change en

tristesse, et c'est l'effet que nous éprouvons dans

YF utfa mineur.

En continuant nos recherches dans ce goût-là peut-

être parviendrions-nous à peu prés à trouver par ces

différences légères qui subsistent dans les rapports

des sons et des intervalles, les raisons des différents

sentiments excités par les divers tons de la musique

Mais si l'on vouloit aussi tromer la cause de ces dif-

férences, il faudrait entrer pour cela dans un détail

dont mon sujet me dispense, et qu on trouvera sol

fisamment expliqué dans les ouvrages de M. Rameau

Je me contenterai de dire ici en général que, comme
il a fallu, pour éviter de multiplier les sons, faire

servir les mêmes à plusieurs usages, on n a pu y réussi:

qu'en les altérant un peu; ce qui fait qu eu égard à

leurs différents rapports, ils perdent quelque chose de
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la justesse qu'ils devraient avoir. Le mi, par exem*

pie, considéré comme tierce majeure d'ut, n'est point

à la rigueur le même mi qui doit faire la quinte du

la; la différence est petite à la vérité, mais enfin elle

existe, et, pour la faire évanouir, il a fallu tempérer

un peu cette quinte : par ce moyen on n'a employé

que le même son pour ces deux usages; mais de

là vient aussi que le ton du re au mi n'est pas de la

même espèce que celui de Vue au ne, et ainsi des autres.

Gn pourrait donc me reprocher que j'anéantis ces

différences par mes nouveaux signes, et que par là

même je détruis cette variété d'expression si avanta-

geuse dans la musique. J'ai bien des choses à répon-

dre à tout cela.

En premier lieu, le tempérament est un vrai dé-

faut; c'est une altération que l'art a causée à l'har-

monie, foute d'avoir pu mieux faire. Les harmoniques

dune corde ne nous donnent point de quinte tem-

pérée, et la mécanique du tempérament introduit dans

la modulation des tons si durs, par exemple le re et le

sol dièses, qu'ils ne sont pas supportables à l'oreille.

Ce ne seroit donc pas une faute que d'éviter ce défaut,

et surtout dans les caractères de la musique, qui ne

participant pas au vice de l'instrument, devraient,

du moins par leur signification , conserver toute la

pureté de 1 Harmonie.

De plus, les altérations causées par les différents

tons ne sont point pratiquées par les voix; Ion n'en-

tonne point, par exemple, lintervalle 4 5 autrement

que Ton entonnerait celui-ci 5 6, quoique cet inter-

valle ne soit pas lout-à-fait le même; et l'on module
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en chantant avec la même justesse dans tous les tons
;

malgré les altérations particulières que 1 imperfection

des instruments introduit clans ces différents tons, et

à. laquelle la voix ne se conforme jamais, à moins

quelle n'y soit contrainte par l'unisson des instru-

ments.

La nature nous apprend à moduler sur tous les

tons, précisément dans toute* la justesse des inter-

valles; les voix, conduites par elle, le pratiquent

exactement. Faut-il nous éloigner de ce quelle pres-

crit, pour nous assujettir à une pratique défectueuse?

et faut-il sacrifier, non pas à l'avantage mais au vice

des instruments, l'expression naturelle du plus parlait

de tous? C'est ici qu'on doit se rappeler tout ce que

j ;ii dit ci-devant sur la génération des sons; et c'est

par là qu'on se convaincra que l'usage de mes signes

n est qu'une expression très fidèle et très exacte des

opérations de la nature.

En second lieu , dans les plus considérables instru-

ments , comme l'orgue, le clavecin, et la viole, les

touches étant fixées, les altérations différentes de

chaque ton dépendent uniquement de l'accord, et

elles sont également pratiquées par ceux qui en

jouent, quoiqu'ils n'v pensent point. Il en est de

même des flûtes, des hautbois, bassons, et autres

instruments à trous; les dispositions des doigts sont

fixées pour chaque son, et le seront de même, par

mes caractères , sans que les écoliers pratiquent

moins le tempérament pour n en pas eonnoitre l'ex-

pression.

D'ailleurs, on ne sauroit me foire là-dessus aucune
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difficulté qui ii. iliaque en même temps la musique

ordinaire, dans laquelle, bien loin que les petites

différences des intervalles de même espèce soient

indiquées par quelque marque, les différences spé-

cifiques ne le sont même pas, puisque les tierces ou

les sixtes majeures et mineures sont exprimées par

les mêmes intervalles et les mêmes positions, au lieu

que, dans mon système, les différents chiffres em-

ployés! dans les intervalles de même dénomination

font du moins conuoître s ils sont majeurs ou mi-

neurs.

Enfin, pour trancher tout d'un coup toute cette

difficulté, c'est au maître et à l'oreille à conduire l'é-

colier dans la pratique des différents tons et des allé-

rations qni leur sont propres; la musique ordinaire ne

donne point de régies pour cette pratique que je ne

puisse appliquer à la mienne avec encore plus d'avan-

tage; et les doigts de l'écolier seront bien plus heu-

reusement conduits, en lui faisant pratiquer sur son

violon les intervalles , avec les altérations qui leur

sont propres dans chaque ton en avançant ou recu-

lant un peu le doigt, que par cette foule de dièses et

de bémols qui , faisant de pins petits intervalles entre

eux et ne contribuant point à former l'oreille, trou-

blent l'écolier par des différences qui lui sont long-

temps insensibles.

Si J.i perfection d'un système de musique consistoit

à v pouvoir exprimer une plus grande quantité de sons,

il seroit aisé, en adoptant celui de M. Sauveur, de

diviser toute l'étendue dune seule octave en 3o i o dé-

camérides ou intervalles égaux, dont les sons seraient,
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représentés par des notes différemment figurées
;

mais de quoi serviraient tous ces caractères
,
puisque

la diversité des sons qu ilsexprimeroientne seroitnon

plus à la portée de nos oreilles, qu'à celle des organes

de notre voix? Il n'est donc pas moins inutile qu'on

apprenne à distinguer Yut double dièse du re naturel,

dès que nous sommes contraints de le pratiquer sur

ce même re, et qu'on ne se trouvera jamais dans le

cas d'exprimer en note la différence qui doit s'y trou-

ver, pareeque ces deux sons ne peuvent être relatifs à

la même modulation.

Tenons pour une maxime certaine que tous les

sons d'un mode doivent toujours être considérés

par le rapport qu'ds ont avec la fondamentale de

ce mode-là; qu'ainsi les intervalles correspondants

devroient être parfaitement égaux dans tous les tons

de même espèce : aussi les considère-t-on comme tels

dans la composition; et s'ils ne le sont pas à la rigueur

dans la pratique, les facteurs épuisent du moins toute

leur habileté dans l'accord, pour en rendre la diffé-

rence insensible.

Mais ce n'est pas ici le lieu de métendre davantage

sur cet article. Si de l'aveu de la plus savante aca-

démie de lEurope, mon svstème a des avantages

marqués par-dessus la méthode ordinaire pour la mu-

sique vocale, il me semble que ces avantages sont

bien plus considérables dans la partie instrumentale :

du moins, j exposerai les raisons que j'ai de le croire

ainsi ; c'est à l'expérience à confirmer leur solidité.

Les musiciens ne manqueront pas de se récrier , et de

dire qu'ils exécutent avec la plus grande facilité par
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i.i méthode ordinaire, et qu'ils l'ont de leurs instru-

ments tout ce qu'on en peut taire par quelque méthode

que ce soit. D'accord : je les admire en ce point, et il

ne semble pas en effet qu'on puisse pousser l'exé-

cution à un plus hautdegré de perfection que celui

où elle est aujourd'hui; niais enfin quand on leur fera

voir qu'avec moins de temps et de peine, on peut par-

venir plus sûrement à cette même perfection, peut-

être seront-ils contraints de convenir que les prodiges

qu'ils opèrent ne sont pas tellement inséparables des

barres, des noires, et des croches
,
qu'on n'y puisse

arriver par d'autres chemins. Proprement, j'entre-

prends de leur prouver qu ils ont encore plus de mérite

qu'ils ne pensoient, puisqu ils suppléent par la force

de leurs talents aux défauts de la méthode dont ils se

servent.

Si l'on a bien compris la partie de mon système que

je viens d'expliquer , on sentira qu'elle donue une

méthode générale pour exprimer sans exception tous

les sons usités dans la musique, non pas, à la vérité
,

d'une manière absolue, mais relativement à un son

fondamental déterminé; ce qui produit un avantage

considérable en vous rendant toujours présents le

ton de la pièce et la suite de la modulation. Il me reste

maintenant à donner une autre méthode encore plus

facile pour pouvoir noter tous ces mêmes sons de la

même manière , sur un rang horizontal, sans avoir

jamais besoin de lignes ni d'intervalles pour exprimer

les différentes octaves.

Pour y suppléer donc, je me sers du plus simple de

tous les signes , c'est-à-dire du point ; et voici coin-
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ment je le mets en usage. Si je sors de l'octave paria-

quelle j'ai commencé pour faire une acte dans reten-

due de l'octave supérieure, et qui commence à Y ut

d en-haut , alors \e mets un point au-dessus de cette

note par laquelle je sors dv mon octave; et , ce point

une fois placé, c'est un avis que non seulement la <

note sur laquelle il est, mais encore toutes celles qui

la suivront sans aucun signe qui le détruise, devront

être prises dans l'étendue de cette octave supérieure

où je suis entré. Par exemple,

Ut c 1 3 S 1 3 5.

Le point que vous voyez sur le second ut marque

que vous entrez là dans l'octave au-dessus de celle où

vous avez commencé , et que ,
par conséquent, le 3 et

le 5 qui suivent sont aussi de celle même octave su-

périeure , et ne sont point les mêmes que vous aviez

entonnés auparavant.

Au contraire, si je veux sortir de l'octave où je me
trouve pour passer à celle qui est au-dessous , alors

je mets le point sous la note par laquelle
j y entre.

Ut d 5 3 1 5 3 1.

Ainsi, ce premier 5 étant le même que le dernier

de l'exemple précédent, par le point que vous voyez

ici sous le second 5 vous êtes averti que vous sortez

de l'octave où vous étiez monté, pour rentrer dans

celle par où vous aviez commencé précédemment.

En un mot, quand le point est sur la note vous

passez dans l'octave supérieure ; s'il est au-dessous

vous passez dans l'inférieure : et, quand vous chan-

geriez d'octave à chaque note , ou que vous voudriez
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monter ou descendre de deux ou trois octaves tout

d un coup ou successivement, la régie est toujours

générale, et \ous n'avez qu'à mettre autant de points

au-dessous ou au-dessus que vous avez d'octaves à

descendre ou à monter

.

Ce n'est pas à dire qu'à chaque point vous montiez

ou vous descendiez dune octave: mais, à chaque

point, vous entrez dans une octave différente
, dans

un autre étage, soit en montant , soit en descendant.

par rapport au son fondamental ut
, lequel ainsi se

trouve bien de la même octave en descendant diato-

niquement , mais non pas en montant. Le point .

dans cette façon de noter, équivaut aux lignes et aux

intervalles de la précédente : tout ce qui est dans la

même position appartient au même point, et vous

n'avez besoin d un autre point que lorsque vc::-

passez dans une autre position, c'est-à-dire dans une

autre octave. Sur quoi il faut remarquer que je ne me
sers de ce mot d'octave qu'abusivement et pour ne

pas multiplier inutilement les termes
,
pareeque

,
pro-

prement, létendue que je désigne par ce mot n'est

remplie que d'un étage de sept notes , Y ut d'en-haut

n'y étant pas compris.

Voici une suite de notes qu'il sera aisé de solfier

par les règles que je viens d établir.

d 5 5 i.

Et voici ( Y. Planche. , exemple 1 1 ) le même exafli

pie noté suivant la première méthode-

XIII. 7
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Dans une longue suite de chant, quoique les points

vous conduisent toujours très juste, ils ne vous font

pourtant connoître l'octave où vous vous trouvez que

relativement à ce qui a précédé : c est pourquoi , afin

de savoir précisément l'endroit du clavier où vous

êtes, il faudroit aller en remontant jusqu'à la lettre

qui est au commencement de l'air ; opération exacte,

à la vérité, mais , d'ailleurs , un peu trop longue. Pour

m'en dispenser, je mets au commencement de chaque

ligne la lettre de l'octave où se trouve , non pas la pre-

mière note de cette ligne , mais la dernière de la ligne

précédente, et cela afin que la règle des points n'ait

pas d'exception.

EXEMPLE:

Fa diji23/\.56j5 1 52 53 1 43 2 1 7 65 5 5 46 4

e 4 2 7 5 6 4 5 1.

Le que j'ai mis au commencement de la seconde

ligne marque que le fa qui finit la première est de la

cinquième octave, de laquelle je sors pour rentrer

dans la quatrième d par le point que vous voyez au-

dessous du si de cette seconde ligne.

Rien n'est plus aisé que de trouver cette lettre cor-

respondante à la dernière note d'une ligne, et en voici

la méthode.

Comptez tous les points qui sont au-dessus des

notes de cette ligne , comptez aussi ceux qui sont au-

dessous : s'ils sont égaux en nombre avec les premiers

,

c'est une preuve que la dernière note de la ligne est

dans la même octave que la première, et c'est le cas
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du premier exemple de la page précédente, où, apn b

avoir trouvé trois points dessus et autant dessous, vous

conclues qu ils se détruisent les uns les autres, et que,

par conséquent, la dernière notera de la ligne est de

la même octave d que la première note ut de la même
ligne; ce qui est toujours vrai, de quelque manière

que les points soient rangés, pourvu qu il y en ait au-

tant dessus que dessous.

S'ils ne sont pas égaux en nombre, prenez leur dif-

férence : comptez depuis la lettre qui est au commen-

cement de la ligne et reculez d'autant de lettres vers

la, si 1 excès est au-dessous; ou s il est au-dessus,

avancez au contraire d'autant de lettres dans l'alpha-

bet que cette différence contient d'unités, et vous au-

rez exactement la lettre correspondante à la dernière

note.

EXEMPLE:

Ut c 636-i2i76i5i23432i3 6-56j3i

e 271670614321.&62176334455671
d 2 7é6*.

Dans la première ligne de cet exemple
,
qui com-

mence à l'étage c, vous avez deux points au-dessous

et quatre au-dessus, par conséquent deux d'excès
,
pour

'lesquels il faut ajouter à la lettre c autant de lettres ,

suivant Tordre de l'alphabet, et vous aurez la lettre e

correspondante à la dernière note de la même ligne.

Dans la seconde ligne vous avez au contraire un
point d'excès au-dessous, c'est-à-dire qu'il faut, depuis

la lettre e qui est au commencement de la ligne , re-

BIBLIOTHECA
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culer d'une lettre vers la , et vous aurez d pour la

lettre correspondante à la dernière note de la seconde

ligne.

Il faut de même observer de mettre la lettre de l'oc-

tave après chaque première et dernière note des re-

prises et des rondeaux , afin qu'en partant de là on

sache toujours sûrement si 1 on doit monter ou descen-

dre pour reprendre ou pour recommencer. Tout cela

s'éclaircira mieux par 1 exemple suivant , dans lequel

cette marque 4* est un signe de reprise.

Mi c 3457i23432i432i76 2 5b-|5c55

b^644^ 2 7^ I2 ^7 IC -

La lettre b, que vous voyez après la dernière note

de la première partie, vous apprend qu il faut monter

dune sixte pour revenir au mi du commencement,

puisqu il est de l'octave supérieure c ; et la lettre c

,

que vous voyez également après la première et la der-

nière note de la seconde partie , vous apprend qu'elles

sont toutes deux de la même octave , et qu'il faut par

conséquent monter d'une quinte pour revenir de la

finale à la reprise.

Ces observations sont fort simples et fort aisées à

retenir. Il faut avouer cependant que la méthode des

points a quelques avantages de moins que celle deJa

position d'étage en étage que j'ai enseignée la pre-

mière , et qui n'a jamais besoin de toutes ces différences

de lettres : lune et l'autre ont pourtant leur commo-

dité; et, comme elles s'apprennent par les mêmes

régies et qu'on peut les savoir toutes deux ensemble
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avec la même facilité qu'on a pour en apprendre une

séparément, ou les pratiquera chacune dans les occa-

sions où elle paraîtra plus convenable. Par exemple,

rien ne sera si commode que la méthode des points

pour ajouter l'air à des paroles déjà écrites; pour no-

ter de petits airs, des morceaux détachés, etceuxqu'on

veut envoyer en province ; et , en général
,
pour la mu-

sique vocale. D'un autre côté, la méthode de position

servira pour les partitions et les grandes pièces de

musique, pour la musique instrumentale, et surtout

pour commencer les écoliers, pareeque la mécanique

en est encore plus sensible que de l'autre manière, et

qu'en partant de celle-ci déjà connue , l'autre se con-

çoit du premier instant. Les compositeurs s'en servi-

ront aussi par préférence, à cause de la distinction

oculaire des différentes octaves : ils sentiront en la

pratiquant toute l'étendue de ses avantages
,
que j'ose

dire telle pour l'évidence de l'harmonie, que, quand

ma méthode n'auroitnul cours dans la pratique, il n est

point de compositeur qui ne dût l'employer pour son

usage particulier et pour l'instruction de ses élèves.

Voilà ce que j'avois à dire sur la première partie de

mon système, qui regarde l'expression des sons : pas-

sons à la seconde, qui traite de leurs durées.

L'article dont je viens de parler n'est pas, à beau-

coup près, aussi difficile que celui-ci, du moins dans

la pratique
,
qui n'admet qu'un certain nombre de

sons, dont les rapports sont fixés, et à peu près les

mêmes dans tous les tons, au lieu que les différences

qu'on peut introduire dans leurs durées peuvent varier

presque à l'infini.
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Il y a beaucoup d'apparence que rétablissement de

la quantité dans la musique a d'abord été relatifà celle

du langage , c'est-à-dire qu'on faisoit passer plus vite

les sons par lesquels on expriment les syllabes brèves,

et durer un peu plus long-temps ceux qu'on adaptoit

aux longues. On poussa bientôt les eboses plus loin
,

et l'on établit, à limitation de la poésie, une certaine

régularité dans la durée des sons
,
par laquelle on les

assujettissoit à des retours uniformes qu'on s avisa de

mesurer par des mouvements égaux de la main ou du

pied, et d'où, à cause de cela , ils prirent le nom de

mesures. L'analogie est visible à cet égard entre la

musique et la poésie : les vers sont relatifs aux me-

sures , les pieds aux temps, et les syllabes aux notes.

Ce n'est pas assurément donner dans des absurdités

que de trouver des rapports aussi naturels
,
pourvu

qu'on n'aille pas , comme le P. Souhaitti, appliquer à

1 uneles signes de l'autre, et, à cause de ce qu elles ont

de semblable, confondre ce quelles ont de différent.

Ce n'est pas ici le lieu d'examiner en physicien d'où

nait cette égalité merveilleuse que nous éprouvons

dans nos mouvements quand nous battons la mesure;

pas un temps qui passe l'autre, pas la moindre diffé-

rence dans leur durée successive, sans que nous ayons

d'autre règle que notre oreille pour la déterminer : il

y a lieu de conjecturer qu'un effet aussi singulier parc

du même principe qui nous fait entonner naturelle-

ment toutes les consonnances. Quoi qu'il en soit, il est

clair que nous avons un sentiment sûr pour juger du

rapport des mouvements tout comme celui des sons

,

et des organes toujours prêts à exprimer les uns et les
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autres selon les mêmes rapports; et il me suffit
,
pour

ce (jue j'ai à dire , de remarquer le fait sans en recher-

cher la cause.

Les musiciens font de grandes distinctions dans ces

mouvements , non seulement quant aux divers degrés

de vitesse qu ils peuvent avoir, mais aussi quant au

genre même de la mesure, et tout cela n'est qu'une

suite du mauvais principe par lequel ils ont fixé les

différentes durées des sons; car pour trouver les rap-

ports des uns aux autres, il a fallu établir un terme de

comparaison , et il leur a plu de choisir pour ce terme

une certaine quantité de durée qu ils ont déterminée

par une figure ronde, ils ont ensuite imaginé des notes

de plusieurs autres figures , dont la valeur est fixée
,

par rapport à cette ronde, en proportion sous-double.

Cette division seroit assez supportable
,
quoiqu'il s'en

faille de beaucoup qu'elle n'ait l'universalité néces-

saire, si le terme de comparaison, c'est-à-dire si la du-

rée de la ronde étoit quelque chose d'un peu moins

vague; mais la ronde va tantôt plus vite, tantôt plus

lentement , suivant le mouvement de la mesure où

Ion lemploie : et l'on ne doit pas se flatter de donner

quelque chose de plus précis en disant qu'une ronde

est toujours l'expression de la durée d'une mesure à

quatre, puisque, outre que la durée même de cette

mesure n'a rien de déterminé, on voit communément
en Italie des mesures à quatre et à deux contenir deux

et quelquefois quatre rondes.

C'est pourtant ce qu'on suppose dans les chiffres

des mesures doubles : le chiffre inférieur marque le

nombre de notes d'une certaine valeur contenues dans
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une mesure à quatre temps, et le chiffre supérieur

marque combien il faut de ces mêmes notes pour rem-

plir une mesure de l'air que l'on va noter. Mais pour-

quoi ce rapport de tant de différentes mesures à celle

de quatre temps qui leur est si peu semblable? ou

pourquoi ce rapport de tant de différentes notes à une

ronde dont la durée est si peu déterminée?

On diroit que les inventeurs de la musique ont pris

à tâche de faire tout le contraire de ce qu'il fulloit :

(1 u;i côté, ils ont négligé la distinction du son fonda-

mental indiqué par la nature et si nécessaire pour

servir de terme commun au rapport de tous les autres ;

et de 1 autre, ils ont voulu établir une durée absolue et

fondamentale sans pouvoir en déterminer la valeur.

Faut-il s étouner si Terreur du principe a tant causé

de défauts dans les conséquences? défauts essentiels

à la pratique, et tous propres à retarder long-temps

les progrès des écoliers.

Les musiciens reconnoissent au moins quatorze

mesures différences, dont voici les signes : 2, 3,(1,

* 9 4.I 4' 4- ' 4 > A- 1 8 ' 8' 8' X' 14' U'

Or, si ces signes sont institués pour déterminer

autant de mouvements différents en espèce, il v en a

beaucoup trop, et s ils le sont, outre cela, pour ex-

primer les différents degrés de vitesse de ces mouve-

ments, il n'y en a pas assez. D'ailleurs, pourquoi se

tourmenter si fort pour établir des signes qui ne ser-

vent à rien
,
puisque indépendamment du genre de la

mesure on est presque toujours contraint d ajouter
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un inot au commencement de l'air, qui détermine

L'espèce et le degré du mouvement ?

Cependant on ne sauroit contester que la diversité

de ces mesures ne brouille les commençants pendant

un temps infini, et que tout cela ne naisse de la fan-

taisie qu'on a de les vouloir rapportera la mesure à

quatre temps, ou d'en vouloir rapporter les notes à la

valeur de la ronde.

Donner aux mouvements et aux notes des rapports

entièrement étrangers à la mesure où Ion les emploie,

c 'est proprement leur donner des valeurs absolues,

en conservant 1 embarras des relations : aussi voit-on

suivre de là des équivoques terribles, qui sont autant

de pièges à la précision de la musique et au goût du

musicien. En effet, n'est-il pas évident qu'en déter-

minant la durée des rondes, blanches, noires, cro-

ches, etc. , non par la qualité de la mesure où elles se

rencontrent, mais par celle de la note même, vous

trouvez à tout moment la relation en opposition avec

le sens propre : de là vient, par exemple, qu'une

blanche, dans une certaine mesure, passera beau-

coup plus vite qu'une noire dans une autre, laquelle

noire ne vaut cependant que la moitié de cette blan-

che ; et de là vient encore que les musiciens de pro-

vince, trompés par ces faux rapports, donnent sou-

\ent aux airs des mouvements tout différents de ce

qu'ils doivent être, en s'attachant scrupuleusement à

cette fausse relation, tandis qu'il faudra quelquefois

passer une mesure à trois temps simples plus vite

qu'une autre à trois huit ; ce qui dépend du caprice
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des compositeurs, et dont les opéra présentent des

exemples à chaque instant.

Il y auroit sur ce point bien d'autres remarques à

faire, auxquelles je ne m'arrêterai pas. Quand on a

imaginé, par exemple, la division sous-double des

notes telle qu'elle est établie, apparemment qu'on n'a

pas prévu tous les cas , ou bien l'on n'a pu les em-

brasser tous dans une règle générale ; ainsi
,
quand il

est question de faire la division d'une note ou d'un

temps en trois parties égales dans une mesure à deux

,

à trois ou à quatre, il faut nécessairement que le mu-

sicien le devine, ou bien qu'on l'en avertisse par un

signe étranger qui fait exception à la règle.

C'est en examinant les progrès de la musique que

nous pourrons trouver le remède à ces défauts. Il y a

deux cents ans que cet art étoit encore extrêmement

grossier. Les rondes et les blanches étoient presque

les seules notes qui y fussent employées , et Ton ne

regardent une croche qu'avec frayeur. Une musique

aussi simple n'amenoit pas de grandes difficultés dans

la pratique, et cela faisoit qu'on ne prenoit pas non

plus grand soin pour lui donner de la précision dans

les signes ; on négligeoit la séparation des mesures , et

l'on se contentoit de les exprimer par la figure des

notes. A mesure que l'art se perfectionna et que les

difficultés augmentèrent, on s'aperçut de l'embarras

qu'il y avoit, dans une grande diversité de notes, de

faire la distinction des mesures, et l'on commença à

les séparer par des lignes perpendiculaires ; on se mit

ensuite à lier les croches pour faciliter les temps; et

l'on s'en trouva si bien, que, depuis lors, les carne-
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tères de la musique sont toujours restés à peu près

dans le même état.

Une partie des inconvénients subsiste pourtant en-

core; la distinction des temps n'est pas toujours trop

bien observée dans la musique instrumentale, et n'a

JDoint lieu du tout dans la vocale : il arrive de là qu'au

milieu dune grande mesure l'écolier ne sait où il en

est , surtout lorsqu'il trouve une quantité de crocbes

et de doubles-croches détachées , dont il faut qu il

fasse lui-même la distribution.

Une réflexion toute simple sur l'usage des lignes

perpendiculaires pour la séparation des mesures , nous

fournira un moyen assuré d'anéantir ces inconvé-

nients. Toutes les notes qui sont renfermées entre

deux de ces lignes dont je viens de parler font juste-

ment la valeur dune mesure : qu elles soient en grandi"

ou petite quantité, cela n'intéresse en rien la durée

de cette mesure
,
qui est toujours la même ; seule-

ment se divise-t-elle en parties égales ou inégales,

selon la valeur et le nombre des notes qu elle ren-

ferme. Mais enfin , sans connoitre précisément le

nombre de ces notes, ni la valeur de chacune d elles ,

on sait certainement qu'elles forment toutes ensem-

ble une durée égale à celle de la mesure où elles se

trouvent.

Séparons les temps par des virgules, comme nous

séparons les mesures par des lignes , et raisonnons sur

chacun de ces temps de la même manière que nous

raisonnons sur chaque mesure: nous aurons un prin-

cipe universel pour la durée et la quantité des notes ,

qui nous dispensera d'inventer de nouveaux signe-
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pour la déterminer , et qui nous mettra à portée de

diminuer de beaucoup le nombre des différentes me-

sures usitées dans la musique , sans rien ôter à la va-

riété des mouvements.

Quand une note seule est renfermée entre les deux

lignes dune mesure , c est un signe que cette note

remplit tous les temps de cette mesure et doit durer

autant qu'elle : dans ce cas , la séparation des temps

seroit inutile, on n'a qu'à soutenir le même son pen-

dant toute la mesure. Quand la mesure est divisée en

autant de notes égales quelle contient de temps , on

pourroit encore se dispenser de les séparer; chaque

note marque un temps , et chaque temps est rempli

par une note : mais dans le cas que la mesure soit

chargée de notes d'inégales valeurs, alors il faut né-

cessairement pratiquer la séparation des temps par des

virgules; et nous la pratiquerons même dans le cas

précédent, pour conserver dans nos signes la plus par-

faite uniformité.

Chaque temps compris entre deux virgules , ou entre

une virgule et une ligne perpendiculaire , renferme

une note ou plusieurs. S il ne contient qu'une note, on

conçoit qu'elle remplit tout ce temps-là, rien n'est si

simple : s il en renferme plusieurs, la chose n'est pas

plus difficile; divisez ce temps en autant de parties

égales qu'il comprend de notes; appliquez chacune de

ces parties à chacune de ces notes, et passez -les de

forte que tous les temps soient égaux.
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Exemple du premier cas ;

Re 3 |j
d 1,2,3

| 7,i,2 | 6,7,1 | &4,3 | 1,2,3 i

d 7,1,2 |
G>7>& 1

6 c

Exemple du second :

Ut 2 II
c 17,12 |

32,3i | 54,56 | 76,75 |
i4,55

|
1 c.

Exemple de tous les deux :

Fa 3 H d 3,4,5 | 65,43,5.1 |
2,5,i"

| 1,6,2 | 2,7,3 | 3,

d 1,4
|
4,32,34 |

2
| 3,4,5 |

65,43,2i
| 2,5,12

|

d 71,6,23 | 12,7,34 |
23,i,45

| 34,2,56 |
45,

X ...
d 3,6 | 62,3,2 | 1,567,121

|
717,671,232

|

d 121,^12,343 | 232,123,454 | 343,234,

d 565
|
454,32,34 | 2,5567,1 | 1217,6671,

d 2
|
2321,7712,3 |

3432,ii23,4
|
4543,

d 2234,5 |
5654,3345,6671 [ 12,3,2

|
1 d.

On voit dans les exemples précédents
,
que je con-

serve les cadences et les liaisons comme dans la mu-

sique ordinaire, et que, pour distinguer le chiffre qui

marque la mesure d'avec ceux des notes, j'ai soin de

le faire plus grand, et de l'en séparer par une double

ligne perpendiculaire.

Avant que d'entrer dans un plus grand détail sur

cette méthode, remarquons d abord combien elle sim-

plifie la pratique de la mesure en anéantissant tout
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d'un coup toutes les mesures doubles; car, comme la

division des notes est prise uniquement dans la va-

leur des temps et de la mesure où elles se trouvent , il

est évident que ces notes n'ont plus besoin d'être com-

parées à aucune valeur extérieure pour fixer la leur;

ainsi la mesure étant uniquement déterminée par le

nombre de ses temps , on la peut très bien réduire à

deux espèces ; savoir , mesure à deux , et mesure à

trois. A Tégard de la mesure à quatre, tout le monde
convient qu'elle n'est que l'assemblage de deux me-
sures à deux temps : elle est traitée comme telle dans

la composition, et l'on peut compter que ceux qui

prétendroient lui trouver quelque propriété particu-

lière s'en rapporteroient bien plus à leurs yeux qu'à

leurs oreilles.

Que le nombre des temps d'une mesure naturelle

,

sensible et agréable à l'oreille, soit borné à trois, c'est

un fait d'expérience que toutes les spéculations du

monde ne détruisent pas : on auroit beau chercher de

subtiles analogies entre les temps de la mesure et les

harmoniques d'un son , on trouveroit aussitôt une

sixième consonnance dans 1 harmonie, qu'un mouve-

ment à cinq temps dans la mesure; et, quelle qu'en

puisse être la raison, il est incontestable que le plaisir

de l'oreille, et même sa sensibilité à la mesure, ne s é-

tend pas plus loin.

Tenons-nous-en donc à ces deux genres de mesures,

à deux et à trois temps : chacun des temps de l'une et

de l'autre peut de même être partagé en deux ou en

trois parties égales , et quelquefois en quatre , six
,

huit, etc., par des subdivisions de celles-ci, mais ja-
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mais par d'autres nombres qui ne seroient pas mul-

tiples de deux ou de trois.

Or, qu'une mesure soit à deux ou à trois temps, et

que la division de chacun de ses temps soit en deux

ou en trois parties égales, ma méthode est toujours

générale, et exprime tout avec la même facilité. On la

déjà pu voir par le dernier exemple précédent, et Ion

le verra encore par celui-ci, dans lequel chaque temps

dune mesure à deux, partagé en trois parties égales,

exprime le mouvement de six-huit dans la musique

ordinaire.

EXEMPLE:

Ut 2 ||
d,36i

| 176,636 |
731,712 | 176,2 | 217,

d 176 |
>,36i

| 176,636
|
731,147 | 2,217 |

d 'i 76,365|6.

Les notes, dont deux égales rempliront un temps
,

s'appelleront des demis; celles dont il en faudra trois,

des tiers ; celles dont il en faudra quatre, des quarts, etc.

Mais lorsqu'un temps se trouve partagé de sorte que

toutes les notes n'y sont pas d égale valeur
,
pour re-

présenter, par exemple, dans un seul temps une noire

et deux croches
,
je considère ce temps comme divisé

en deux parties égales, dont la noire fait la première,

et les deux croches ensemble la seconde. Je les lie

donc par une ligne droite que je place au-dessus ou

au-dessous d elles ; et cette ligne marque que tout ce

qu'elle embrasse ne représente qu une seule note , la-

quelle doit être subdivisée ensuite en deux parties
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égales, ou en trois, ou en quatre, suivant le nombre

des chiffres qu'elle couvre.

EXEMPLE:

Fa 2 II
à, 1 765 1 67,121761

|
y3, 176 19.

|
3232,

y. • — x

d, 17G7
| 2121,76.57 | 321,7

I

6.

La virgule qui se trouve avant la première note dans

les deux exemples précédents désigne la fin du pre-

mier temps , et marque que le chant commence par le

second.

Quand il se trouve dans un même temps des subdi-

visions d'inégalités, on peut alors se servir dune se-

conde liaison : par exemple, pour exprimer un temps

composé dune noire , d une croche et de deux doubles-

croches, on s'y prendroit ainsi :

Sol 1 II
di3,5iaï 172,57171.61,4676(5675,

C 123 1
I

46>l454
I

35,l343l24-7532
I

d i434,55
|

1 d.

Vous voyez là que le second temps de la première

mesure contient deux parties égales, équivalentes à

deux noires, savoir, le 5 pour Tune, et pour l'autre la

somme des trois notes 121, qui sont sous la grande

liaison : ces trois notes sont subdivisées en deux autres

parties égales, équivalentes à deux croches dont l'une

est le premier 1 , et l'autre les deux notes 2 et 1 jointes

par la seconde liaison, lesquelles sont ainsi chacune le
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quart de la valeur comprise sous la grande liaison, et

le huitième du temps entier.

En général, pour exprimer régulièrement la valeur

des notes, il faut s'attacher à la division de chaque

temps par parties égales; ce qu'on peut toujours faire

par la méthode que je viens d'enseigner, en y ajoutant

l'usage du point dont je parlerai tout à l'heure , sans

qu il soit possible d'être arrêté par aucune exception.

Il ne sera même jamais nécessaire, quelque bizarre

que puisse élue une musique, de mettre plus de deux

liaisons sur aucune de ses notes, ni d'en accompa-

gner aucune de plus de deux points , à moins qu'on

ne voulut imaginer dans de grandes inégalités de va-

leurs des quiutuples et des sextuples croches, dont la

rapidité comparée n'est nullement à la portée des voix

ni des instruments, et dont à peine trouveroit-on

d exemple dans la plus grande débauche de cerveau

de nos compositeurs.

A l'égard des tenues et des syncopes
,
je puis .

comme dans la musique ordinaire , les exprimer avec

des notes liées ensemble par une ligne courbe que

nous appellerons liaison de tenue ou chapeau, pour

la distinguer de la liaison de valeur dont je viens de

parler, et qui se marque par une ligne droite. Je puis

aussi employer le point au même usage , en lui don-

nant un sens plus universel et bien plus commode
que dans la musique ordinaire ; car, au lieu de lui

faire valoir toujours la moitié de la note qui le précède,

ce qui ne fait qu'un cas particulier, je lui donne de

même qu aux notes une valeur déterminée unique-

ment par la place qu'il occupe
;
c'est-à-dire que si le

xni 8
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point remplit seul un temps ou une mesure , le son

qui a précédé doit être aussi soutenu pendant tout

ce temps ou toute cette mesure ; et si le point se

trouve dans un temps avec d'autres notes , il fait

nombre aussi bien qu elles , et doit être compté pour

un tiers ou pour un quart , suivant la quantité de

notes que renferme ce temps-là , en y comprenant le

point. En un mot, le point vaut autant, ou plus, ou

moins, que la note qui Ta précédé , et dont il marque

la tenue suivant la place qu'il occupe dans le temps

où il est employé.

EXEMPLE:

Ut2 ||
c, i

|
54,-3 |-2,43 |.V i|5V4l

c64,-u|5432,-i
|
75,1 | -,7J 1.

Au reste, il n'est pas à craindre , comme on le voit

par cet exemple
,
que ces points se confondent jamais

avec ceux qui servent à changer d'octaves : ils en

sont trop bien distingués par leur position pour avoir

besoin de l'être par leur figure. C'est pourquoi

j'ai négligé de le faire, évitant avec soin de me servir

de signes extraordinaires qui distrairoient l'atten-

tion sans exprimer rien de plus que la simplicité des

miens.

A l'égard du degré de mouvement , s'il n'est pas

déterminé par les caractères de ma méthode , il est

aisé d'y suppléer par un mot mis au commencement

de l'air ; et l'on peut d'autant moins tirer de là un

argument contre mon système
,
que la musique or-
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diuaire a besoin du même secours. Vous avez, par

exemple, «lans la mesure à trois temps simples cinq

ou six mouvements très différents les uns des autres,

et tous exprimés par une noire à chaque temps: ce

n'est donc pas la qualité des notes qu'on emploie

qui sert à déterminer le mouvement ; et s'il se trouve

des maîtres négligents qui s'en fient sur ce sujet au

caractère de leur musique et au goût de ceux qui la

liront , leur confiance se trouve si souvent punie par

les mauvais mouvements qu'on donne à leurs airs
,

qu ils doivent assez sentir combien il est nécessaire

d'avoir à cet égard des indications plus précises que

la qualité des notes.

L'imperfection grossière de la musique sur l'article

dont nous parlons seroit sensible pour quiconque

auroit des veux : mais les musiciens ne la voient

point, et j'ose prédire hardiment qu'ils ne verront ja-

mais rien de tout ce qui pourroit tendre à corriger les

défauts de leur art. Elle n'avoit pas échappé à M. Sau-

veur, et il n'est pas nécessaire de méditer sur la mu-
sique autant qu'il l'avoit fait

,
pour sentir combien il

seroit important de ne pas laisser aux mouvements

des différentes mesures une expression si vague , et

de n'en pas abandonner la détermination à des goûts

souvent si mauvais.

Le système singulier qu il avoit proposé , et en gé-

néral tout ce qu'il a donné sur l'acoustique, quoique

assez chimérique selon ses vues , ne laissoit pas de

renfermer d'excellentes choses qu'on auroit bien su

mettre à profit dans tout autre art. Rien n auroit été

plus avantageux, par exemple, que l'usage de son

8
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échométre général pour déterminer précisément la

durée des mesures et des temps , et cela par la pra-

tique du monde la plus aisée : il n'auroit été question

que de fixer sur une mesure connue la longueur du

pendule simple, qui auroit fait un tel nombre juste de

vibrations pendant un temps , ou une mesure d'un

mouvement de telle espèce. Un seul chiffre, mis au

commencement d'un air, auroit exprimé tout cela
;

et
,
par son moyen , on auroit pu déterminer le mou-

vement avec autant de précision que l'auteur même :

le pendule n'auroit été nécessaire que pour prendre

une fois l'idée de chaque mouvement, après quoi,

cette idée étant réveillée dans d'autres airs par les

mêmes chiffres qui l'auroient fait naître et par les

airs mêmes qu'on y auroit déjà chantés, une habitude

assurée , acquise par une pratique aussi exacte , auroit

bientôt tenu lieu de régie et rendu le pendule inutile.

Mais ces avantages mêmes, qui devenoientde vrais

inconvénients par la facilité qu ils auroient donnée aux

commençants de se passer de maîtres et de se former

le goût par eux-mêmes , ont peut-être été cause que

le projet n'a point été admis dans la pratique : il sem-

ble que si Ion proposoit de rendre l'art plus difficile,

il y auroit des raisons pour être plutôt écouté.

Quoi qu'il en soit, en attendant que l'approbation

du public me mette en droit de métendre davantage

sur les moyens qu'il y auroit à prendre pour faciliter

1 intelligence des mouvements, de même que celle de

bien d'autres parties de la musique sur lesquelles j'ai

des remarques à proposer, je puis me borner ici aux

expressions de la méthode ordinaire, qui, par des
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mots mis au commencement de chaque air, en in-

diquent assez bien le mouvement. Ces mots bien

choisis doivent, je crois ,
dédommager et au-delà de

ces doubles chiffres et de toutes ces différentes me-

sures qui, malgré leurnombre, laissent le mouvement

indéterminé et n'apprennent rien aux écoliers : ainsi,

en adoptant seulement le 1 et le 3 pour les signes de

la mesure, j'ôte la confusion des caractères sans al-

térer la variété de l'expression.

Revenons à notre projet. On sait combien défigures

étranges sont employées dans la musique pour expri-

mer les silences : il y en a autant que de différentes

valeurs , et par conséquent autant que de figures diffé-

rentes dans les notes relatives; on est même contraint

de les employer à proportion en plus grande quantité,

parcequ'il n'a pas plu à leurs inventeurs d'admettre

le point après les silences de la même manière et au

même usage qu'après les notes , et qu'ils ont mieux

aimé multiplier des soupirs , des demi-soupirs , des

quarts de soupir à la file les uns des autres, que d'éta-

blir entre des signes relatifs une analogie si naturelle.

Mais , comme dans ma méthode il n'est point né-

cessaire de donner des figures particulières aux notes

pour en déterminer la valeur , on y est aussi dispensé

de la même précaution pour les silences, et un seul

signe suffit pour les exprimer tous sans confusion et

sans équivoque. Il paroît assez indifférent dans cette

unité de figure de choisir tel caractère qu'on voudra

pour l'employer à cet usage. Le zéro a cependant

quelque chose de si convenable à cet effet, tant par

1 idée de privation qu'il porte communément avec lui.
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que par sa qualité de chiffre , et surtout par la simpli-

cité de sa figure
,
que j'ai cru devoir le préférer. Je

l'emploierai donc de la même manière et dans le

même sens par rapport à la valeur, que les notes or-

dinaires , c'est-à-dire que les chiffres i ,2,3, etc. ; et

les régies que j'ai établies à 1 égard des notes étant

toutes applicables à leurs silences relatifs , il s'ensuit

que le zéro, par sa seule position et par les points qui

le peuvent suivre, lesquels alors exprimeront des si-

lences, suffit seul pour remplacer toutes les pauses
,

soupirs, demi-soupirs , et autres signes bizarres et su-

perflus qui remplissent la musique ordinaire.

Exemple tiré des leçons de M. Montéclair :

Fa2=Md i |2l3,i| 5 )3| 5,6 [7,5 ji|:| -,511,07!

d 6,o5
|
4,o32i

|
7,oia3

|
43,2-i

|
i.

Les chiffres 4 et 2 placés ici sur des zéro mar-

quent le nombre des mesures que l'on doit passer

en silence.

Tels sont les principes généraux d où découlent les

règles pour toutes sortes d'expressions imaginables
,

sans qu il puisse naître à cet égard aucune difficulté

qui n'ait été prévue , et qui ne soit résolue en consé-

quence de quelqu un de ces principes.

Je finirai par quelques observations qui naissent

du parallèle des deux systèmes.

Les notes de la musique ordinaires sont-elles plus

ou moins avantageuses que les chiffres qu'on leur

substitue ? C'est proprement le fond de la question.
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Il est clair, d'abord, que les notes varient plus par

leur seule position, que mes chiffres par leur figure

et par leur position tout ensemble
;
qu'outre cela , il

\ en a de sept figures différentes , autant que j'admets

de chiffres pour les exprimer; que les notes n'ont de

signification et de force que par le secours de la clef,

et que les variations des clefs donnent un grand nom-

bre de sens tout différents aux notes posées de la

même manière.

Il n'est pas moins évident que les rapports des

notes et les intervalles de l'une à l'autre n'ont rien

dans leur expression par la musique ordinaire qui en

indique le genre, et qu'ils sont exprimés par des po-

sitions difficiles à retenir, et dont la connoissance

dépend uniquement de l'habitude et d'une très lon-

gue habitude : car quelle prise peut avoir l'esprit pour

saisir juste, et du premier coup d'œil, un intervalle

de sixte, de neuvième, de dixième, dans la musique

ordinaire , à moins que la coutume n'ait familiarisé

les yeux à lire tout d'un coup ces intervalles?

N'est-ce pas un défaut terrible dans la musique de

ne pouvoir rien conserver , dans l'expression des

octaves, de l'analogie qu'elles ont entre elles? Les

octaves ne sont que les répliques des mêmes sons;

cependant ces répliques se présentent sous des ex-

pressions absolument différentes de celles de leur

premier terme. Tout est brouillé dans la position à la

distance d'une seule octave; la réplique dune note

qui étoit sur une ligne se trouve dans un espace, celle

qui étoit dans l'espace a sa réplique sur une ligne:

montez-vous ou descendez-vous de deux octaves:
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autre différence toute contraire à la première; alors

les répliques sont placées sur des lignes ou dans des

espaces , comme leurs premiers termes. Ainsi la diffi-

culté augmente en changeant d'objet, et Ton n'est

jamais assuré de connoître au juste l'espèce d'un in-

tervalle traversé par un si grand nombre de lignes ; de

sorte qu'il faut se faire, d'octave en octave , des régies

particulières qui ne finissent point, et qui font, de

l'étude des intervalles, le terme effrayant et très

rarement atteint de la science du musicien.

De là cet autre défaut presque aussi nuisible de ne

pouvoir distinguer l'intervalle simple dans l'intervalle

redoublé: vous voyez une note posée entre la première

et la seconde ligne , et une autre note posée sur la

septième ligne; pour connoitre leur intervalle, vous

décomptez de l'une à l'autre, et, après une longue et

ennuyeuse opération, vous trouvez une douzième; or,

comme on voit aisément qu'elle passe l'octave , il faut

recommencer une seconde recherche pour s'assurer

enfin que c'est une quinte redoublée; encore, pour

déterminer l'espèce de cette quinte , faut-il bien faire

attention aux signes de la clef qui peuvent la rendre

juste ou fausse, suivant leur nombre et leur position.

Je sais que les musiciens se font communément des

régies plus abrégées pour se faciliter 1 habitude et la

connoissance des intervalles; mais ces régies mêmes
prouvent le défaut des signes , en ce qu'il faut toujours

compter les lignes des yeux, et en ce qu'on est con-

traint de fixer son imagination d'octave en octave pour

sauter de là à l'intervalle suivant, ce qui s'appelle

suppléer de génie au vice de l'expression.
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1) ailleurs, quand, à force de pratique, on viendront

à boujt de lire aisément tous les genres d'intervalles,

de quoi vous servira cette eonnoissanee , tant que vous

n'aurez point de régie assurée pour en distinguer l'es-

pèce? Les tierces et les sixtes majeures et mineures

,

les quintes et les quartes diminuées et superflues , et

en général tous les intervalles de même nom, justes

ou altérés , sont exprimés par la même position indé-

pendamment de leur qualité ; ce qui fait que suivant

les différentes situations des deux demi-tons de l'oc-

tave, qui changent de place à chaque ton et à chaque

clef, les intervalles changent aussi de qualité sans

changer de nom ni de positions : de là l'incertitude sur

l'intonation et l inutilité de L'habitude dans les cas où

elle seroit le plus nécessaire.

La méthode qu'on a adoptée pour les instruments

est visiblement une dépendance de ces défauts , et le

rapport direct qu'il a fallu établir entre les touches de

l'instrument et la position des notes n'est qu'un mé-

chant pis-aller pour suppléer à la science des inter-

valles et des relations toniques, sans laquelle on ne

sauroit jamais être qu'un mauvais musicien.

Quelle doit être la grande attention du musicien

dans l'exécution ? C'est , sans doute , d'entrer dans

l'esprit du compositeur et de s'approprier ses idées

pour les rendre avec toute la fidélité qu'exige le goût

delà pièce; or, l'idée du compositeur dans le choix

des sons est toujours relative à la tonique; et, par

exemple, il n'emploiera point leja dièse comme une

telle touche du clavier, mais comme faisant un tel

accord ou un tel intervalle avec sa fondamentale.
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•le dis donc que. si le musicien considère les sons par

les mêmes rapports, il fera ses mêmes intervalles plus

exacts, et exécutera avec plus de justesse qu'en

rendant seulement les sons les uns après les autres,

sans liaison et sans dépendance que celle de la position

des notes qui sont devant ses yeux , et de ces foules de

dièses et de bémols qu'il faut qu'il ait incessamment

présents à l'esprit; bien entendu qu'il observera tou-

jours les modifications particulières à chaque ton, qui

'-ont, comme je l'ai déjà dit, l'effet du tempérament

,

i't dont la connoissance pratique, indépendante de

fout système, ne peut s'acquérir que par l'oreille et

par l'habitude.

Quand on prend une fois un mauvais principe, on

s enfile d'inconvénients en inconvénients , et souvent

on voit évanouir les avantages mêmes qu'on s'étoit

proposés. C'est ce qui arrive dans la pratique de la mu-

sique instrumentale; les difficultés s'y présentent en

foule. La quantité de positions différentes, de dièses

de bémols , de changements de clefs
, y sont des

obstacles éternels aux progrès des musiciens; et.

après tout cela, il faut encore perdre, la moitié du

temps, cet avantage si vanté du rapport direct de la

touche à la note, puisqu'il arrive cent fois, par la

force des signes d altération simples ou redoublés,

que les mêmes notes deviennent relatives à des tou-

ches toutes différentes de ce qu'elles représentent,

comme on l'a pu remarquer ci-devant.

Voulez-vous, pour la commodité des voix, trans-

poser la pièce un demi-ton ou un ton plus haut ou

plus lias ; voulez-vous présenter à ce symphoniste do
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la musique notée sur une clefétrangère,à son instru-

ment , le voilà embarrassé , et souvent arrêté tout

court, si la musique est un peu travaillée. Je crois, à

la vérité
,
que les grands musiciens ne seront pas dans

le cas ; mais je crois aussi que les grands musiciens ne

le sont pas devenus sans peine, et c'est cette peine,

qu'il s'agit d'abréger. Parcequ'il ne sera pas tout-à-fait

impossible d'arriver à la perfection par la route ordi-

naire, s'ensuit-il qu'il n'en soit point de plus facile':'

Supposons que je veuille transposer et exécuter eu

B fa si une pièce notée en C sol ut, à la clef de sol sur

la première ligne; voici tout ce que j'ai à faire: je

quitte l'idée de la clef de sol, et je lui substitue celle

de la clef d'ut sur la troisième ligne; ensuite j'v ajoute

les idées des cinq dièses posés , le premier sur le/r/, le

second sur Y ut le troisième sur le sol, le quatrième sur

le ré, et le cinquième sur le la; à tout cela je joius en-

fin l'idée d'une octave au-dessus de.cette clef d'ut, et

il faut qne je retienne continuellement toute cette

complication d'idées pour l'appliquer à chaque note,

sans quoi me voilà à tout instant hors de ton. Qu'on

juge de la facilité de tout cela.

Les chiffres, employés de la manière que je le pro-

pose
,
produisent des effets absolument différent?

Leur force est en eux-mêmes, et indépendante de tout

autre signe. Leurs rapports sont connus par la seule

inspection, et sans que l'habitude ait à y entrer pour

rien ; l'intervalle simple est toujours évident dans lin-

tervalle redoublé: une leçon d'un quart d'heure doit

mettre toute personne en état de solfier, ou du moins

de nommer les notes dans quelque musique qu'on lui
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présente; un autre quart d heure suffit pour lui ap-

prendre à nommer de même, et sans hésiter, tout in-

tervalle possible , ce qui dépend , comme je lai déjà dit

,

de la counoissance distincte de trois intervalles, de

leurs renversements , et réciproquement du renver-

sement de ceux-ci
,
qui revient aux premiers. Or, il

me semble que l'habitude doit se former bien plus

aisément qnand l'esprit en a fait la moitié de l'ou-

vrage, et qu il n'a lui-même plus rien à faire.

Non seulement les intervalles sont connus par leur

genre, dans mon système, mais ils le sont encore par

leur espèce. Les tierces et les sixtes sont majeures ou

mineures, vous en faites la distinction sans pouvoir

vous y tromper; rien n'est si aisé que de savoir une

fois que l'intervalle i 4 est une tierce mineure; l'in-

tervalle o, 4, une sixte majeure; L'intervalle 3 i une

sixte mineure; L'intervalle 3^ i, une tierce majeure,

etc. ; les quartes et les tierces , les secondes , les quintes

et les septièmes, justes, diminuées ou superflues, ne

coûtent pas plus à connoître; les signes accidentels

embarrassent encore moins ; et l'intervalle naturel

étant connu , il est si facile de déterminer ce même
intervalle, altéré par un dièse ou par un bémol, par

l'un et l'antre tout à-la-fois, ou par deux d'une même
espèce

,
que ce seroit prolonger le discours inutile-

ment que d'entrer dans ce détail.

Appliquez ma méthode aux instruments, les avan-

tages en seront frappants. Il n'est question que d ap-

prendre à former les sept sons de la gamme natu-

relle, et leurs différentes octaves sur un ut fonda-



SUR LA MUSIQUE MODERNE. ia5

mental pris successivement sur les douze cordes

de l'échelle; ou plutôt il n'est question que de savoir,

sur un son donné, trouver une quinte, une quarte,

nue tierce majeure, etc., et les octaves de tout cela,

c'est-à-dire de posséder les connoissances qui doi-

vent être le moins ignorées des musiciens , dans

quelque système que ce soit. Après ces préliminaires

si faciles à acquérir et si propres à former l'oreille,

quelques mois donnés à l'habitude de la mesure

mettent tout d'un coup l'écolier en état d'exécuter

à livre ouvert, mais d une exécution incomparable-

ment plus intelligente et plus sûre que celle de nos

symphonistes ordinaires. Toutes les clefs lui seront

également familières; tous les tons auront pour lui

la même facilité; et, s'il s'y trouve quelque diffé-

rence, elle ne dépendra jamais que de la difficulté

particulière de l'instrument, et non d'une confusion

de dièses, de bémols, et de positions différentes si

fâcheuses pour les commençants.

Ajoutez à cela une connoissance parfaite des tons

et de toute la modulation, suite nécessaire des prin-

cipes de ma méthode; et surtout l'universalité des

signes, qui rend, avec les mêmes notes, les mêmes

Je dis les douze cordes, pour n'omettre aucune des difficultés

possibles
,

puisqu'on pourroit se contenter des sept cordes natu-

relles, et qu'il est rare qu'on établisse la fondamentale d'un ton

sur un des cinq sons altérés, excepté peut-être le si bémol. Il est

vrai qu'on y parvient assez fréquemment par la suite de la modu-

lation; mais alors quoiqu'on ait changé de ton, la même fondamen-

tale subsiste toujours, et le changement est amené par des altéra-

tions particulières.
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airs dans tous les tons, par le changement d'un seul

caractère ; d'où résulte une facilité de transposer

un air en tout autre ton, égale à celle de l'exécuter

dans celui où il est noté : voilà ce que saura en très

peu de temps un symphoniste formé par ma mé-

thode. Toute jeune personne, avec les talents et les

dispositions ordinaires , et qui ne connoîtroit pas

une note de musique , doit , conduite par ma mé-

thode, être en état d'accompagner du clavecin, à livre

ouvert, toute musique qui ne passera pas en difficulté

celle de nos opéra, au bout de huit mois, et, au bout

de dix , celle de nos cantates.

Or, si dans un si court espace on peut enseigner à-

!a-fois assez de musique et d'accompagnement pour

exécuter à livre ouvert , à plus forte raison un maître

de flûte ou de violon
,
qui n'aura que la note à joindre

à la pratique de l'instrument, pourra -t- il former un

élève dans le même temps par les mêmes principes.

Je ne dis rien du chant en particulier, parcequ il ne

me paroît pas possible de disputer la supériorité de

mon svstème à cet égard, et que j'ai sur ce point des

exemples à donner plus forts et plus convaincants que

tous les raisonnements.

Après tous les avantages dont je viens de parler, il

est permis de compter pour quelque chose le peu de

volume qu'occupent mes caractères , comparé à la

diffusion de lautre musique, et la facilité de noter sans

tout cet embarras de papier rayé, où, les cinq lignes

de la portée ne suffisant presque jamais, il en faut

ajouter d autres à tout moment, qui se rencontrent

quelquefois avec les portées voisines ou se mêlent avec



SUR LA MUSIQUE MODEREE. 12*

les paroles, et causent une confusion à laquelle 111:1

musique ne sera jamais exposée. Sans vouloir en

établir le prix sur cet avantage, il ne laisse pas cepen-

dant d'avoir une influence à mériter de l'attention.

Combien sera-t-il commode d'entretenir des corres-

pondances de musique, sans augmenter le volume des

lettres! Quel embarras n'évitera-t-on point, dans les

symphonies et dans les partitions, de tourner la feuille

à tout moment ! Et quelle ressource d'amusement

11 aura-ton pas de pouvoir porter sur soi des livres et

des recueils de musique , comme on en porte de belles-

lettres, sans se surcharger par un poids ou par un
volume embarrassant, et d'avoir, par exemple, à l'O-

péra un extrait de la musique joint aux paroles, pres-

que sans augmenter le prix ni la grosseur du livre?

tes considérations ne sont pas
,
je l'avoue , d'une

grande importance, aussi ne les donné-je que comme
des accessoires; ce n'est, au reste, qu'un tissu de sem-

blables bagatelles qui fait les agréments de la vie hu-

maine; et rien ne seroit si misérable qu'elle, si l'on

n'avoit jamais fait d'attention aux petits objets.

Je finirai mes remarques sur cet article en con-

cluant qu'ayant retranché tout d'un coup par mes
caractères les soixante et dix combinaisons que la diffé-

rente position des clefs et des accidents produit dans

la musique ordinaire ; ayant établi un signe invariable

et constant pour chaque son de l'octave dans tous les

tons ; ayant établi de même une position très simple

pour les différentes octaves; ayant fixé toute l'expres-

sion des sons par les intervalles propres au ton où l'on

est; ayant conservé aux yeux la facilité de découvrit
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du premier regard si les sons montent ou descendent;

ayant fixé le degré de ce progrès avec une évidence

que na point la musique ordinaire; et, enfin, ayant

abrégé de plus des trois quarts et le temps qu'il faut

pour apprendre à solfier, et le volume des notes; il

reste démontré que mes caractères sont préférables à

ceux de la musique ordinaire.

Une seconde question, qui n'est guère moins inté-

ressante que la première, est de savoir si la division

des temps que je substitue à celle des notes qui les

remplissent est un principe général plus simple et

plus avantageux que toutes ces différences de noms

et de figures qu on est contraint d'appliquer aux notes

,

conformément à la durée qu'on leur veut donner.

Un moyen sûr pour décider cela seroit d'examiner

a priori si la valeur des notes est faite pour régler la

longueur des temps, ou si ce n'est point, au contraire,

par les temps mêmes de la mesure que la durée des

notes doit être fixée. Dans le premier cas, la méthode

ordinaire seroit incontestablement la meilleure, à

moins qu'on ne regardât le retranchement de tant de

.figures comme une compensation suffisante d'une er-

reur de principe, d'où résulteroient de meilleurs effets.

Mais, dans le second cas, si je rétablis également la

cause et leffet pris jusqu'ici l'un pour l'autre, et que

parla je simplifie les régies et j'abrège la pratique,

j'ai lieu d'espérer que cette partie de mon système
,

dans laquelle, au reste , on ne m'accusera d'avoir co-

pié personne, ne paroîtra pas moins avantageuse que

la précédente.

,le renvoie à l'ouvrage dont j'ai déjà parlé, bien des
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détails que je n'ai pu placer dans celui-ci. On y trou-

vera, outre la nouvelle méthode d'accompagnement

dont
j
ai parlé dans la préface, un moyen de recon-

naître au premier coup d'oeil les longues tirades de

notes en montant ou en descendant, afin de n'avoir

besoin de faire attention qu'à la première et à Ja der-

nière; l'expression de certaines mesures syncopées

qui se trouvent quelquefois dans les mouvements vifs

à trois temps; une table de tous les mots propres à ex-

primer les différents degrés du mouvement; lemoyen

de trouver d'abord la plus haute et la plus basse note

d'un air et de préluder en conséquence; enfin, d'au-

tres régies particulières qui toutes ne sont toujours

que des développements des principes que j'ai pro-

posés ici ; et surtout un système de conduite, pour les

maîtres qui enseigneront à 1 hanter et à jouer des in-

struments, bien différent dans la méthode, et j'espère,

dans le progrès, de celui dont on se sert aujourd'hui.

Si donc aux avantages généraux de mon système
,

si à tous ces retranchements de signes et de combi-

naisons, si au développement précis de la théorie, on

ajoute les utilités que ma méthode présente pour la

pratique; ces embarras de lignes et de portées tous

supprimés, la musique rendue si courte à apprendre

,

si facile à noter, occupant si peu de volume, exigeant

moins de fiais pour Impression, et par conséquent

coûtant moins à acquérir; une correspondanee plus

parfaite établie entre les différentes parties sans que

les sauts d'une clef à l'autre soient plus difficiles que

les mêmes intervalles pris sur la même clef; les ac-

cords et le progrès de 1 harmonie offerts avec uiv

XTIT.
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évidence à laquelle les yeux ne peuvent se refuser; le

ton nettement déterminé ; toute la suite de la modu-

lation exprimée, et le chemin que 1 on a suivi, et le

point où Ion est arrivé, et la distance où Ion est du

ton principal, mais surtout l'extrême simplicité des

principes jointe à la facilité des régies qui en décou-

lent, peut-être trouvera-t-on dans tout cela de quoi

justifier la confiance avec laquelle j ose présenter ce

projet au public.
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ESSAI
SUR

L'ORIGINE DES LANGUES,
OU IL EST PARLÉ

DE LA MÉLODIE ET DE LIMITATION MUSICALE.

CHAPITRE PREMIER.

Des divers moyens de communiquer nos pensées.

La parole distingue l'homme entre les animaux: le

langage distingue les nations entre elles; on ne con*

noît d'où est un homme qu'après qu il a parlé. L'usage

et le besoin font apprendre à chacun la langue de son

pays; mais qu'est-ce qui fait que cette langue est celle

de son pays et non pas d'un autre? Il faut bien remon-

ter, pour le dire, à quelque raison qui tienne au local

.

et qui soit antérieure aux mœurs mêmes: la parole,

étant la première institution sociale , ne doit sa forme

qu'à des causes naturelles.

Sitôt qu'un homme fut reconnu par un autre pour

un être sentant, pensant, et semblable à lui, le désir

ou le besoin de lui communiquer ses sentiments et ses

* Une note de l'auteur, au Livre iv de l'Emile, nous apprend

qu'il avoit d'abord»intitulé cft ouvrage. Estai sur le principe- <h- la

mélodie.
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pensées lui en fit chercher les moyens. Ces movens

ne peuvent se tirer que des sens, les seuls instruments

par lesquels un homme puisse agir sur un autre- Voilà

donc ^institution des signes sensibles pour exprimer

la pensée. Les inventeurs du langage ne firent pas ce

raisonnement, mais l'instinct leur en suggéra la con-

séquence.

Lés movens généraux par lesquels nous pouvons

agir sur les sens d'autrui se bornent à deux, savoir,

le mouvement et la voix. L'action du mouvement est

immédiate par le toucher, ou médiate par le geste: la

première, ayant pour terme la longueur du bras, ne

peut se transmettre à distance : mais l'autre atteint

aussi loin que le rayon visuel. Ainsi restent seulement

la vue et l'ouïe pour organes passifs du langage entre

des hommes dispersés.

Quoique la langue du geste et celle de la voix soient

. .. liment naturelles, toutefois la première est plus

facile, et dépend moins des conventions: car plus

d'objets frappent nos yeux rue nos oreilles, et les

figures ont plus de» variété que les sons; elles sont

aussi plus expressives et disent plus en moins de

temps. L'amour, dit-on, fut l'inventeur du dessin;

ii put inventer aussi la parole, mais moins heureu-

sement. Peu content d'elle, il la dédaigne; il a des

manières plus vives de s'exprimer. Que celle qui tra-

coit avec tant de plaisir 1 ombre de son amant lui

disoit de choses! Quels sons eût-elle employés pour

tendre ce mouvement de baguette?

Kos gestes ne signifient rien que notre inquiétude

naturelle; ce n'est pas de ceux-là que je veux parler. Il
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n'y a que les Européens qui gesticulent en parlant : on

diroit que toute la force de leur langue est dans leurs

bras; ils y ajoutent encore celle des poumons, et tout

cela ne leur sert de guère. Quand un Franc s'est bien

démené, s'est bien tourmenté le corps à dire beau-

coup de paroles, un Turc ôte un moment la pipe de

sa boucbe, dit deux mots à demi-voix, et l'écrase

d'une sentence.

Depuis que nous avons appris à gesticuler, nous

avons oublié l'art des pantomimes, par la même rai-

son qu'avec beaucoup de belles grammaires nous

n'entendons plus les symboles des Égyptiens. Ce que

les anciens disoient le plus vivement , ils ne l'expri-

moient pas par des mots, mais par des signes; ils ne

le disoient pas, ils le montroient.

Ouvrez l'histoire ancienne, vous la trouverez pleine

de ces manières d argumenter aux yeux, et jamais

elles ne manquent de produire un effet plus assuré

que tous les discours qu'on auroit pu mettre à la place.

L'objet offert avant de parler ébranle l'imagination,

excite la curiosité, tient l'esprit en suspens et dans

l'attente de ce qu'on va dire. J'ai remarqué que les

Italiens et les Provençaux , chez qui pour l'ordinaire

le geste précède le discours, trouvent ainsi le moyen

de se faire mieux écouter, et même avec plus déplaisir.

Mais le langage le plus énergique est celui où le signe

a tout dit avant qu'on parle. Tarquin, Thrasvbule,

abattant les têtes des pavots , Alexandre appliquant

son cachet sur la bouche de son favori, Diogène se

promenant devant Zenon , ne parloient-ils pas mieux

qu'avec des mots? Quel circuit de paroles eût aussi

XIII. 10
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bien exprimé les mêmes idées? Darius, engagé dans la

Scythie avec son armée , reçoit de! la part du roi des

Scythes une grenouille , un oiseau , une souris , et

cinq flèches : le héraut remet son présent en silence

,

et part. Cette terrible harangue fut entendue, et

Darius n'eut plus grande hâte que de regagner son

pays comme il put. Substituez une lettre à ces signes :

plus elle sera menaçante, moins elle effraiera; ce ne

sera plus qu'une gasconnade dont Darius n'auroit fait

que rire.

Quand le Lévite d Éphraim voulut venger la mort

de sa femme, il n'écrivit point aux tribus d'Israël; il

divisa le corps en douze pièces , et les leur envoya. A
cet horrible aspect, ils courent aux armes en criant

tout d'une voix: Non, jamais rien de tel riest aiTivé

dans Israël, depuis le jour que nos pères sortirent d Egypte

jusqu'à ce jour. Et la tribu de Benjamin fut exter-

minée '. De nos jours, l'affaire, tournée en plai-

doyers, en discussions, peut-être en plaisanteries, eût

traîné en longueur, et le plus horrible des crimes fut

enfin demeuré impuni. Le roi Saùl, revenant du

labourage, dépeça de même les bœufs de sa charrue,

et usa d un signe semblable pour faire marcher Israël

au secours de la ville de Jabès. Les prophètes des

Juifs, les législateurs des Grecs, offrant souvent au

peuple des objets sensibles, lui partaient mieux par

ces objets qu'ils n'eussent fait par de longs discours;

et la manière dont Athénée rapporte que l'orateur

Hypéride fit absoudre la courtisane Phrvné, sans

alléguer un seul mot pour sa défense , ect encore une

' II n'en resta que sis cents hommes, san» femmes ni enfants.
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éloquence muette, dont l'effet n'est pas rare dans

tous les temps.

Ainsi l'on parle aux yeux bien mieux qu'aux oreilles

.

Il n'y a personne qui ne sente la vérité du jugement

d'Horace à cet égard. On voit même que les discours

les plus éloquents sont ceux où l'on enchâsse le plus

d'images; et les sons n'ont jamais plus d'énergie que

quand ils font l'effet des couleurs.

Mais lorsqu'il est question d émouvoir le cœur et

d'enflammer les passions , c'est tout autre chose. L'im-

pression successive du discours
,
qui frappe à coups

redoublés, vous donne bien une autre émotion que

la présence de l'objet même , où d'un coup d'œil vous

avez tout vu. Supposez une situation de douleur par-

faitement connue ; en voyant la personne affligée

vous serez difficilement ému jusquà pleurer: mais

laissez-lui le temps de vous dire tout ce quelle sent,

et bientôt vous allez fondre en larmes. Ce n'est qu'ainsi

que les scènes de tragédie font leur effet '. La seule

pantomime sans discours vous laissera presque tran-

quille; le discours sans geste vous arrachera des pleurs.

Les passions ont leurs gestes, mais elles ont aussi leurs

accents ; et ces accents qui nous font tressaillir , ces

accents auxquels on ne peut dérober son organe,

pénétrent par lui jusqu'au fond du cœur, y portent

malgré nous les mouvements qui les arrachent, et

* J'ai dit ailleurs pourquoi les malheurs feints nous touchent

hien plus que les véritables. Tel sanglote à la tragédie, qui n'eut de

ses joAs pitié d'aucun malheureux. L'invention du théâtre est

admirable pour enorgueillir notre amour-propre de toutes les ver-

tus que nous n'avons point.

10-
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nous font sentir ce que nous entendons. Concluons

que les signes visibles rendent limitation plus exacte
,

mais que l'intérêt s'excite mieux par les sons.

Ceci me fait penser que si nous n avions jamais eu

que des besoins physiques , nous aurions fort bien pu

ne parler jamais , et nous entendre parfaitement par

la seule langue du geste. Nous aurions pu établir des

sociétés peu différentes de ce qu'elles sont aujour-

d'hui, ou qui même auroient marché mieux à leur

but. Nous aurions pu instituer des lois , choisir des

chefs , inventer des arts, établir le commerce, et faire,

en un mot, presque autant de choses que nous en fai-

sons par le secours de la parois. La langue épistolaire

des salams ' transmet, sans crainte des jaloux, les

secrets de la galanterie orientale à travers les harems

les mieux gardés. Les muets du grand-seigneur s'en-

tendent entre eux, et entendent tout ce qu'on leur dit

par signes , tout aussi bien qu'on peut le dire par le

discours. Le sieur Pereyre*, et ceux qui, connue

lui, apprennent aux muets non seulement à parler,

mais à savoir ce qu'ils disent, sont bien forcés de leur

apprendre auparavant une autre langue non moins

' Les salams sont des multitudes de choses les plus communes,

comme une orange, un ruban, du charbon, etc., dont l'envoi

forme un sens connu de tous les amants dans les pays où cette lan-

gue est en usage.

* Son véritable nom étoit Peieyra (Jacob Rodriguez), espagnol

Je naissance. Il fut appelé à Paris en 1760, reçut une pension du

roi, et ouvrit la carrière au célèbre abbé de L'Epée. Buffon fui

témoin de ses succès et en donne une haute idée dans son Hfctûire

naturelle de l'Homme. Voyez l'article consacré au sens de l'ouïe.

;
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Compliquée, à l'aide de laquelle ils puissent leur faire

entendre celle-là.

Chardin dit qu'aux Indes les facteurs se prenant la

main l'un à l'autre, et modifiant leurs attouchements

d'une manière que personne ne peut apercevoir, trai-

tent ainsi publiquement, mais en secret, toutes leurs

affaires sans s'être dit un seul mot. Supposez ces fac-

teurs aveugles, sourds et muets, ils ne s'entendront

pas moins entre eux ; ce qui montre que des deux

sens par lesquels nous sommes actifs, un seul suffiroit

pour nous former un langage.

Il paroît encore par les mêmes observations que

l'invention de l'art de communiquer nos idées dépend

moins des organes qui nous servent à cette commu-

nication, que d'une faculté propre à l'homme, qui lui

fait employer ses organes à cet usage, et qui, si ceux-

là lui inanquoient, lui en feraient employer d'autres

à la même fin. Donnez à l'homme une organisation

tout aussi grossière qu il vous plaira : sans doute il

acquerra moins d idées ; mais pourvu seulement qu il

y ait entre lui et ses semblables quelque moyen de

communication par lequel l'un puisse agir et l'autre

sentir, ils parviendront à se communiquer enfin tout

autant d idées qu'ils en auront.

Les animaux ont pour cette communication une or-

ganisation plus que suffisante, et jamais aucun deux

n'en a fait cet usage. Voilà, ce me semble, une diffé-

rence bien caractéristique. Ceux d'entre eux qui tra-

vaillent et vivent en commun, les castors, les fourmis,

les abeilles, ont quelque langue naturelle pour s'en-

tre-communiquer, je n'en fais aucun doute. Il y a
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même lieu de croire que la langue des castors et celle

des fourmis sont dans le geste et parlent seulement

aux yeux. Quoi qu'il en soit, par cela même que les

unes et les autres de ces langues sont naturelles, elles

ne sont pas acquises ; les animaux qui les parlent les

ont en naissant : ils les ont tous, et partout la même;

ils n'en changent point, ils n'y font pas le moindre

progrès. La langue de convention n'appartient qu'à

l'homme. Voilà pourquoi 1 homme fait des progrès,

poifren bien soit en mal, et pourquoi les animaux n'en

font point. Cette seule distinction paroît mener loin :

on l'explique, dit-on, parla différence des organes.

Je serois curieux de voir cette explication.

CHAPITRE II.

Que la première invention de la parole ne vient pas des besoins,

mais des passions.

Il est donc à croire que les besoins dictèrent les

premiers gestes, et que les passions arrachèrent les

premières voix. En suivant avec ces distinctions la

trace des faits
,
peut-être faudroit-il raisonner sur l'ori-

gine des langues tout autrement qu'on a fait jusqu'ici.

Le génie des langues orientales , les plus anciennes qui

nous soient connues, dément absolument la marche

didactique qu on imagine dans leur composition. Ces

langues n'ont rien de méthodique et de raisonné ; elles

soni vives et figurées. On nous fait du langage des

premiers hommes des langues de géomètres, et nous

voyons que ce furent des langues de poètes.
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Cela tint être. On ne commença pas par raisonner,

mais par sentir. On prétend-que les hommes inven-

tèrent la parole pour exprimer leurs besoins ; cette

opinion me paroit insoutenable. L'effet naturel des

premiers besoins fut d écarter les hommes et non de

les rapprocher. Il le falloit ainsi pour que l'espèce vint

à s'étendre, et que la terre se peuplât promptement
;

sans quoi le genre humain se fût entassé dans un coin

du monde, et tout le reste fût demeuré désert.

De cela seul il suit avec évidence que l'origine des

langues n'est point due aux premiers besoins des hom-

mes; il seroit absurde que de la cause qui les écarte

vînt le moyen qui les unit. D'où peut donc venir cette

origine? Des besoins moraux, des passions. Toutes

les passions rapprochent les hommes que la nécessité

de chercher à vivre force à se fuir. Ce n'est ni la faim

,

ni la soif, mais l'amour, la haine, la pitié, la colère,

qui leur ont arraché les premières voix. Les fruits ne

se dérobent point à nos mains , on peut s'en nourrir

sans parler; on poursuit en silence la proie dont on

veut se repaître : mais pour émouvoir un jeune cœur,

pour repousser un agresseur injuste, la nature dicte

des accents, des cris, des plaintes. Voilà les plus an-

ciens mots inventés , et voilà pourquoi les premières

langues furent chantantes et passionnées avant d'être

simples et méthodiques. Tout ceci n'est pas vrai sans

distinction ; mais j'y reviendrai ci-après.
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CHAPITRE III.

Que le premier langage dut être figuré.

Comme les premiers motifs qui firent parler l'homme

furent des passions, ses premières expressions furent

des tropes. Le langage figuré fut le premier à naître
;

le sens propre fut trouvé le dernier. On n'appela les

choses de leur vrai nom que quand on les vit sous leur

véritable forme. D'abord on ne parla qu'en poésie; on

ne s'avisa de raisonner que long-temps après.

Or
,
je sens bien qu'ici le lecteur m'arrête, et me de-

mande comment une expression peut être figurée

avant d'avoir un sens propre
,
puisque ce n'est que

dans la translation du sens que consiste la figure. Je

conviens de cela ; mais pour m entendre il faut sub-

stituer 1 idée que la passion nous présente au mot que

nous transposons; car on ne transpose les mots que

parcequ on transpose aussi les idées : autrement le

langage figuré ne signifieroit rien. Je réponds donc

par un exemple.

Un homme sauvage en rencontrant d'autres se sera

d'abord effrayé. Sa fraveur lui aura fait voir ces

hommes plus grands et plus forts que lui même; il

leur aura donné le nom de géants. Après beaucoup

d'expériences , il aura reconnu que ces prétendus

géants n'étant ni p:us grands ni plus forts que lui,

leur stature ne convenoit point à l'idée qu'il avoit

d'abord attachée au mot de géant. Il inventera donc
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un autre nom commun à eux et à lui , tel par exemple

que le nom d'homme, et laissera celui du ijéant à l'ob-

jet faux qui l'avoit frappé durant son illusion. Voilà

comment Je mot figuré naît avant le mot propre
,

lorsque la passion nous fascine les yeux, et que la pre-

mière idée qu elle nous offre n'est pas celle de la vé-

rité. Ce que j ai dit des mots et des noms est sans

difficulté pour les tours de phrases. Limage illusoire

offerte par la passion se montrant la première , le

langage qui lui répondoit fut aussi le premier inventé
;

il devint ensuite métaphorique, quand l'esprit éclairé,

reconnoissant sa première erreur, n'en emplova les

expressions que dans les mêmes passions qui favoient

produite.

CHAPITRE IV.

Des caractères distinctifs de la première langue , et des change-

ments qu'elle dut éprouver.

Les simples sons sortent naturellement du gosier

,

la bouche est naturellement plus ou moins ouverte
;

mais les modiBcations de la langue et du palais, qui

font articuler
, exigent de l'attention , de l'exercice

;

on ne les fait point sans vouloir les faire ; tous les en-

fants ont besoin de les apprendre , et plusieurs n'y

parviennent pas aisément. Dans toutes les langues

,

les exclamations les plus vives sont inarticulées ; les

cris, les gémissements, sont de simples voix; les

muets
, c'e&t-à-dire les sourds , ne poussent que des
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sons inarticulés. Le père Lamy ne conçoit pas même
que les hommes en eussent pu jamais inventer d'autres,

si Dieu ne leur eût expressément appris à parler. Les

articulations sont en petit nombre; les sons sont en

nombre infini; les accents qui les marquent peuvent

se multiplier de même. Toutes les notes de la musi-

que sont autant d'accents. Nous n'en avons, il est

vrai
,
que trois ou quatre dans la parole ; mais les

Chinois en ont beaucoup davantage : en revanche,

ils ont moins de consonnes. A cette source de combi-

naisons ajoutez celle des temps ou de la quantité, et

vous aurez non seulement plus de mots , mais plus

de syllabes diversifiées que la plus riche des langues

n'en a besoin.

Je ne doute point qu'indépendamment du vocabu-

laire et de la syntaxe, la première langue , si elle exis-

tait encore, n'eût gardé des caractères originaux qui

la distingueroient de toutes les autres. Non seulement

tous les tours de cette langue dévoient être en images,

en sentiments, en figures; mais dans sa partie mécani-

que elle devroit répondre à son premier objet , et pré-

senter aux sens, ainsi qu'à l'entendement, les impres-

sions presque inévitables de la passion qui cherche à

se communiquer.

Comme les voix naturelles sont inarticulées , les

mots auroient peu d'articulations
;
quelques consonnes

interposées, effaçant l'hiatus des voyelles, suffiroient

pour les rendre coulantes et faciles à prononcer. En

revanche les sons seroienttrès variés, et la diversité

des accents multiplieroitles mêmes voix; la quantité,

lerhythme, seroient de nouvelles sources de combi-
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liaisons; en sorte que les voix, les sons , L'accent, le

nombre, qui sont de la nature, laissant peu de chose

à faire aux articulations
,
qui sont de convention , Ion

clianteroit au lieu de parler; la plupart des mots ra-

dicaux seroient des sons imitatifs ou de 1 accent dos

passions , ou de 1 effet des objets sensibles : l'onoma-

topée * s'y feroit sentir continuellement.

Cette langue auroit beaucoup de synonymes pour

exprimer le même être par ses différents rapports '
;

elle auroit peu d'adverbes et de mots abstraits pour

exprimer ces mêmes rapports. Elle auroit beaucoup

d'augmentatifs, de diminutifs, de mots composes , de

particules explétives
,
pour donner de la cadence aux

périodes et de la rondeur aux phrases ; elle auroit

beaucoup d'irrégularités et d'anomalies; elle négli-

gerait l'analogie grammaticale pour s attacher à l'eu-

phonie, au nombre, à 1 harmonie, et à la beauté des

sons. Au lieu d'arguments elle auroit des sentences
;

elle persuaderoit sans convaincre , et peindroit sans

raisonner ; elle ressemblerôit à la langue chinoise à

certains égards ; à la grecque, à d'autres ; à l'arabe, à

d'autres. Étendez ces idées dans toutes leurs branches,

et vous trouverez que le Cratyle de Platon n'est pas si

ridicule qu'il paroit l'être.
**

Figure par laquelle un mot imite le son naturel de ce qu'il

signifie; tels sont glouglou , cliquetis, trictrac, etc.

On dit que l'arabe a plus de mille mots différents pour dire un

chameau, plus de cent pour dire un glaive, etc.

** Cest le titre d'un des plus intéressants dialogues de Platon. Le

personnage qu'il y introduit, Sous le nom de Cratyle, soutient que

les noms ont une vérité inhérente, intrinsèque, telle enfin qu'il no
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CHAPITRE V.

De l'Écriture.

Quiconque étudiera l'histoire et le progrès des lan-

gues verra que plus les voix deviennent monotones

,

plus les consonnes se multiplient, et qu'aux accents

qui s'effacent , aux quantités qui s'égalisent , on sup-

plée par des combinaisons grammaticales et par de

nouvelles articulations : mais ce n'est qu'à force de

temps que se font ces changements. A mesure que les

besoins croissent, que les affaires s'embrouillent, que

les lumières s'étendent, le langage change de carac-

tère; il devient plus juste et moins passionné; il sub-

stitue aux sentiments les idées ; il ne parle plus au

cœur, mais à la raison. Par là même l'accent s'éteint,

l'articulation s'étend , la langue devient plus exacte

,

plus claire, mais plus traînante, plus sourde, et plus

froide. Ce progrès me paroit tout-à-fait naturel.

Un autre moyen de comparer les langues et déjuger

de leur ancienneté se tire de l'écriture, et cela en rai-

dépend pas Je la volonté des hommes d'en changer la signification.

Dans ce système le mot soleil, par exemple, exprimeroit tellement

la nature de cet astre, que le consentement universel des hommes
n'eût pu lui faire signifier la terre. Platon, ou Socrate que Platon

fait parler dans le même dialogue, recherche d'abord et expose

toutes les raisons à l'appui de ce système, puis finit par le com-

battre et eu montrer l'insuffisance. Il condamne en définitif ce sys-

tème dangereux qui t endroit à substituer l'étude des noms à celle

des choses.
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son inverse de la perfection de cet art. Plus féci ,, ,<>

est grossière, plus la langue est antique. La première;

manière d'écrire n'est pas de peindre les sons, mais

les objets mêmes, soit directement, comme faisoient

le> Mexicains ; soit par des figures allégoriques , comme
firent autrefois les Egyptiens. Cet état répond à la lan-

gue passionnée, et suppose déjà quelque société et des

besoins que les passions ont fait naître.

La s'eonde manière est de représenter les mots et

les propositions par des caractères conventionnels:

ce qui ne peut se faire que quand la langue est tout-

à-fait formée et qu'un peuple entier est uni par des

lois communes, car il y a déjà ici double convention :

telle est l'écriture des Chinois ; c est là véritablement

peindre les sons et parier aux yeux.

La troisième est de décomposer la voix parlante à

un certain nombre de parties élémentaires , soit vo-

cales, soit articulées, avec lesquelles on puisse former

tous les mots et toutes les syllabes imaginables. Cette

manière d'écrire, qui est la nôtre, a dû être imaginée

par des peuples commerçants
,
qui , voyageant en plu-

sieurs pays et ayant à parler plusieurs langues, furent

forcés d'inventer des caractères qui pussent être com-

muns à toutes. Ce n est pas précisément peindre la

parole, c'est l'anal vser.

Ces trois manières d'écrire répondent assez exac-

tement aux txois divers états sous lesquels on peut

considérer les hommes rassemblés en nation. La pein-

ture des objets convient aux peuples sauvages; les

signes des mots et des propositions, aux peuples bar-

bares ; et l'alphabet, aux peuples policés.
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Il ne faut donc pas penser que cette dernière inven-

tion soit une preuve de la haute antiquité du peuple

inventeur. Au contraire, il est probable que le peuple

qui l'a trouvée avoit en vue une communication plus

facile avec d'autres peuples parlant d'autres langues
,

lesquels du moins étoient ses contemporains et pou-

voient être plus anciens que lui. On ne peut pas dire

la même chose des deux autres méthodes. J'avoue ce-

pendant que, si l'on s'en tient à l'histoire et aux faits

connus, l'écriture par alphabet paroit remonter aussi

haut qu'aucune autre. Mais il n'est pas surprenant que

nous manquions de monuments des temps où l'on

n écrivoit pas.

Il est peu vraisemblable que les premiers qui s'avi-

sèrent de résoudre la parole en signes élémentaires

aient fait d'abord des divisions bien exactes. Quand ils

s'aperçurent ensuite de l'insuffisance de leur analyse,

les uns, comme les Grecs , multiplièrent les caractères

de leur alphabet ; les autres se contentèrent d'en varier

le sens ou le son par des positions ou combinaisons

différentes. Ainsi paroissent écrites les inscriptions

des ruines de Tchelminar, dont Chardin nous a tracé

des ectypes. On n'y distingue que deux figures ou ca-

ractères ' , mais de diverses grandeurs et posés en dif-

férents sens. Cette langue inconnue, et d'une antiquité

1
« Des gens s'étonnent , dit Chardin

,
que deux figures puissent

< faire tant de lettres : mais, pour moi, je ne vois pas là de quoi

« s'étonner si fort, puisque les lettres de notre alphabet, qui sont

« au nombre de vingt-trois, ne sont pourtant composées que de

« deux lignes , la droite et la circulaire; c'est-à-dire qu'avec un C et

« un I on fait toutes les lettres qui composent nos mots. »
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presque effrayante , devoit pourtant être alors bien

formée, à en juger par la perfection des arts qu'an-

nonce la beauté des caractères • et les monuments ad-

mirables où se trouvent ces inscriptions. Je ne sai%

pourquoi Ion parle si peu de ces étonnantes ruines :

quand j'en lis la description dans Chardin, je me crois

transporté dans un autre monde. Il me semble que

tout cela donne furieusement à penser.

L'art décrire ne tient point à celui de parler. Il tient

à des besoins dune autre nature, qui naissent plus tôt

ou plus tard, selon des circonstances tout-à-fait indé-

pendantes de la durée des peuples, et qui pourroient

n'avoir jamais eu lieu chez des nations très anciennes.

1
« Ce caractère paroît fort beau , et n'a rien de confus ni de

». barbare. L'on diroit que les lettres auroient été dorées ; car il y en

« a plusieurs , et surtout des majuscules , où il paroît encore de

« l'or : et c'est assurément quelque chose d'admirable et d'inconep-

« vable que l'air n'ait pu manger cette dorure durant tant de siècles.

« Du reste, ce n'est pas merveille qu'aucun de tous les savant? du

* monde n'ait jamais rien compris à cette écriture
,
puisqu'elle n'ap-

« proche en aucune manière d'aucune écriture qui soit venue à

•< notre connoissance ; au lieu que toutes les écritures connues au-

jourd'hui, excepté le chinois, ont beaucoup d'affinité entre elles

« et paroissent venir de la même source. Ce qu'd y a en ceci déplus

« merveilleux est que les Guèbres
,
qui sont les restes des anciens

« Perses, et qui en conservent et perpétuent la religion, non seu-

• lcment ne connoissent pas mieux ces caractères que nous, mais

« que leurs caractères n'y ressemblent pas plus que les nôtres. D'où

« il s'ensuit, ou que c'est un caractère de cabale, ce qui n'est pas

« vraisemblable, puisque ce caractère e-t le commun et naturel de

« l'édifice en tous endroits, et qu'il n'y en a pas d'autre du même
« ciseau, ou qu'il est d'une si grande antiquité que nous n'oserions

«presque le dire. » En effet, Chardin feroit présumer sur ce pas-

sage, que, du temps de Cvrus et des mages, ce caractère étoit déjà

oublié, et tout aussi peu connu qu'aujourd'hui.



160 ESSAI SUR L'ORIGINE DES LANGUES.

On ignore durant combien de siècles Fart des hiéro-

glyphes fut peut-être la seule écriture des Égyptiens
;

et il est prouvé qu'une telle écriture peut suffire à un

peuple policé, par l'exemple des Mexicains, qui en

avoient une encore moins commode.

En comparant l'alphabet cophte à l'alphabet syria-

que ou phénicien, on juge aisément que l'un vient de

l'autre; et il ne seroit pas étonnant que ce dernier fût

l'original, ni que le peuple le plus moderne eût à cet

égard instruit le plus ancien. Il est clair aussi que l'al-

phabet grec vient de l'alphabet phénicien ; l'on voit

même qu'il en doit venir. Que Cadmus ou quelque

autre lait apporté de Phénicie, toujours paroît-il cer-

tain que les Grecs ne l'allèrent pas chercher et que les

Phéniciens l'apportèrent eux-mêmes ; car , des peuples

de 1 Asie et de l'Afrique, ils furent les premiers et

presque les seuls qui commercèrent en Europe, et

ils. vinrent bien plus tôt chez les Grecs que les Grecs

n'allèrent chez eux : ce qui ne prouve nullement que

le peuple grec ne soit pas aussi ancien que le peuple

de Phénicie.

D'abord les Grecs n'adoptèrent pas seulement les

caractères des Phéniciens, mais même la direction de

leurs lignes de droite à gauche. Ensuite ils s'avisèrent

d'écrire par sillons, cest-à-dire en retournant de la

gauche à la droite, puis de la droite à la gauche, alter-

nativement 2
. Enfin, ils écrivirent, comme nous fai-

1
Je compte les Carthaginois pour Phéniciens, puisqu'ils étoient

une colonie de Tyr.

' Voy. Pausanias, Arcad. Les Latins, dans les commencements,
écrivirent de même; et de là, selon Marius Victoriuus, est venu le

mot de venus.
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sons aujourd'hui, en recommençant toutes les lignes

de gauche à droite. Ce progrès n'a rien que de natu-

rel : 1 écriture par sillons est, sans contredit, la plus

commode à lire. Je suis même étonné qu'elle ne se

soit pas établie avec 1 impression; mais étant difficile

à écrire à la main, elle dut s abolir quand les manu-
scrits se multiplièrent.

Mais , bien que 1 alphabet grec vienne de lalphabet

phénicien, il ne s ensuit point que la langue grecque

vienne de la phénicienne. I ne de ces propositions ne

tient point à l'autre, et il paroît que la langue grecque

étoitdéjà fort ancienne, que fait d écrire étoit récent

et même imparfait chez les Grecs. Jusqu'au siège de

Troie, ils n'eurent que seize lettres, si toutefois ils les

eurent. OnditquePalaméde en ajouta quatre, et Simo-

nideles quatre autres. Tout cela est pris d un peu loin.

Au contraire, le latin, langue plus moderne, eut, pres-

que dès sa naissance, un alphabet complet, dont ce-

pendant les premiers Romains ne se servoient guère

puisqu ils commencèrent si tard d écrire leur histoire,

et que les lustres ne se marquoient qu'avec des clous.

Du reste il n'y a pas une quantité de lettres ou élé-

ments de la parole absolument déterminée; les uns

en ont plus, les autres moins, selon les langues et

selon les diverses modifications qu'on donne aux voix

et aux consonnes. Ceux qui ne comptent que cinq

voyelles se trompent fort : les Grecs en écrivoient sept

,

les premiers Romains six i
; MM. de Port -Royal en

comptent dix, M. Duclos dix-sept; et je ne doute pas

Vucales cjuas grœcè septem, Romulus sex, usus poster. or c/uinqw

commémorât. Y velut graecà rejectrf. Mail. Cape!., Lib. III.

MIT. I j
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qu'on n'en trouvât beaucoup davantage, si 1 habitude

avoit rendu l'oreille plus sensible et la bouche plu^

exercée aux diverses modifications dont elles sont sus-

ceptibles. A proportion de la délicatesse de 1 organe,

on trouvera plus ou moins de modifications, entre Ya

aigu et Yo grave, entre lï et Ye ouvert, etc. C'est ce

que chacun peut éprouver, en passant d'une voyelle

à l'autre par une voix continue et nuancée; car on

peut fixer plus ou moins de ces nuances et les mar-

quer par des caractères particuliers, selon qu'à force

d'habitude on s'y est rendu plus ou moins sensible;

et cette habitude dépend des sortes de voix usitées

dans le langage, auxquelles l'organe se forme insen-

siblement. La même chose peut se dire à peu près

des lettres articulées ou consonnes. Mais la plupart

des nations n'ont pas fait ainsi; elles ont pris l'alpha-

bet les unes des autres, et représenté, par les mêmes

caractères, des voix et des articulations très diffé-

rentes; ce qui fait que, quelque exacte que soit l'or-

thographe, on lit toujours ridiculement une autre lan-

gue que la sienne , à moins qu on n'y soit extrêmement

exercé.

L'écriture, qui semble devoir fixer la langue, esl

précisément ce qui l'altère; elle n'en change pas les

mots , mais le génie ; elle substitue l'exactitude à l'ex-

pression. L'on rend ses sentiments quand on parle, et

ses idées quand on écrit. En écrivant, on est forcé de

prendre tous les mots dans l'acception commune ; mais

celui qui parle varie les acceptions par les tons, il les

détermine comme il lui plaît; moins gêné pour être

clair, il donne plus à la force; et il n'est pas possible
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qu'une langue qu'on écrit garde long-temps la vivacité

«le relie qui n'est que parlée. On écrit les voix et non
pas les sons : or, dans une langue accentuée, ce sont

Jes sons , les accents , les inflexions de toute espèce qui

l'ont la plus grande énergie du langage, et rendent une.

phrase, d'ailleurs commune, propre seulement au lieu

où elle est. Les moyens qu'on prend pour suppléer à

celui- là étendent, alongent la langue écrite, et pas-

sant des livres dans le discours , énervent la parole

même '. En disant tout comme on l'écriroit, on ne fait

plus que lire en parlant.

kW\WWV\^

CHAPITRE VI.

S il est probable qu'Homère ait su écrire.

Quoi qu'on nous dise de l'invention de l'alphabet

grec, je la crois beaucoup plus moderne qu'on ne la

fait, et je fonde principalement cette opinion sur le

caractère de la langue. Il m'est venu bien souvent dans

l'esprit de douter, non seulement qu'Homère sût écrire,

' Le meilleur de ces moyens, et qui n'auroit pas ce de'faut, seroit

la ponctuation, si on l'eût laissée moins imparfaite. Pourquoi, par

exemple, n'avons-nous pas de point vocatif? Le point interrogant,

que dous avons , étoit beaucoup moins nécessaire ; car, par la seule

construction, on voit si l'on interroge ou si l'on n'interroge pas,

au moins dans notre langue. Venez-vous et vous venez ne sont pas

la même chose. Mais comment distinguer par écrit un homme qu'on

nomme d'un homme qu'on appelle ? C'est là vraiment une équivo-

que qu'eût levée le point vocatif. La même équivoque se trouve

dans l'ironie , quand l'accent ne la fait pas sentir.

1 I.
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mais même qu'on écrivit de son temps. J ai grand re-

gret que ce doute soit si formellement démenti par

l'histoire de Bellérophon dans [Iliade; comme j ai le

malheur, aussi bien que le P. Hardouin, d être un peu

obstiné dans mes paradoxes, si j'étois moins ignorant,

je serois bien tenté d étendre mes doutes sur cette his-

toire même, et de l'accuser d'avoir été, sans beaucoup

d'examen, interpolée par les compilateurs d'Homère.

Non seulement, dans le reste de l Iliade, on voit peu

de traces de cet art, mais j ose avancer que toute 10-

dyssée n'est qu'un tissu de bêtises et d inepties qu'une

lettre ou deux eussent réduit en fumée, au lieu qu'on

rend ce poème raisonnable et même assez bien con-

duit, en supposant que ses héros aient ignoré 1 écri-

ture. Si CIliade eût été écrite, elle eût été beaucoup

moins chantée, les rapsodes eussent été moins recher-

chés et se seroient moins multipliés. Aucun autre

poète n'a été ainsi chanté, si ce n'est le Tasse à Ve-

nise; encore n'est-ce que par les gondoliers, qui ne

sont pas grands lecteurs. La diversité des dialectes

employés par Homère forme encore un préjugé très

fort. Les dialectes distingués par la parole se rappro-

chent et se confondent par l'écriture ; tout se rapporte

insensiblement à un modèle commun. Mus une nation

lit et s'instruit, plus ses dialectes s'effacent; et enfin

ils ne restent plus qu'en forme de jargon chez le peu-

ple, qui lit peu et qui n'écrit point.

Or , ces deux poèmes étant postérieurs au siège d«*

Troie, il n'est guère apparent que les Grecs qui firent

ce siège connussent l'écriture, et que le poète qui le

chanta ne la connût pas. Ces poèmes restèrent long-
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temps écrits seulement dans la mémoire des homme*
;

ils furent rassemblés par écrit assez tard et avec beau-

coup de peine. Ce fut quand la Grèce commença d'a-

bonder en livres et en poésie écrite
,
que tout le charme

de celle d'Homère se fit sentir par comparaison. Les

autres poètes écrivoient, Homère seul avoit chanté,

et ces chants divins n'ont cessé d'être écoutés avec

ravissement, que quand l'Europe s'est couverte de

barbares qui se sont mêlés de juger ce qu'ils ne pon-

voient sentir.

CHAPITRE VII.

De la Prosodie moderne.

Nous n'avons aucune idée d'une langue sonore et

harmonieuse
,
qui parle autant par les sons que par

les voix. Si l'on croit suppléer à l'accent par les ac-

cents, on se trompe; on n'invente les accents que

quand l'accent est déjà perdu ». Il y a plus; nous

' Quelques savants prétendent, contre l'opinion commune et

contre la preuve tirée de tous les anciens manuscrits, que les Grecs

ont connu et pratiqué dans l'écriture les signes appelés accents, et

ils tondent celte opinion sur deux passages que je vais transcrire

l'un et l'autre, afin que le lecteur puisse juger de leur vrai sens.

Voici le premier, tiré de Cicéron, dans son Traité de l'Orateur,

liv. III , n° 44.

« Hancdiligontiam snbseqnitur modus etiam et forma verbormu
3

« quod jain vercor ne huic Catulo videatur esse puérile. Versus

« enirn veteres iHi in hae solutâ oratione propemodum, hoc est,

« numéros quosdam nobis esse adhibendos putaverunt. Interspira-
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croyons avoir des accents dans notre langue, et nou-

n'en avons point ; nos prétendus accents ne sont que

des voyelles, ou des signes de quantité; ils ne mar-

quent aucune variété de sons. La preuve est que ces

accents se rendent tous, ou par des temps inégaux,

« tionis enim non defatigationis nostrae, neque librarioruni notis
,

« sed verborum et sententiarum modo, intèrpùuetas clausulas in

< orationibus esse voluernnt : idque prineeps Isoorates instituisse

« fertur, ut inconditam antiquorum dicendi consuetudinem, delec-

« tationis atque aurium causa
(
quemadinoduni scribit diseipulus

« ejus Naucrates), numeris adstringeret.

« Namque baec duo musici, qui erant quondam iidem poéta?
,

« maehinati ad voluptatem sunt, versum atque cantum, ut et ver-

- borum numéro, et vocura modo, delectatione vincerent aurium

« satietatem. Haec igitur duo, vocis dico moderationem, et verbo-

> rum conebisionem, quoad oratiouis severitas pati possit, àpoëticà

« ad eloquentiam traducenda duxerunt. »

Voici le second, tiré d'Isidore, dans ses Origines, Iiv. I, chap. 20.

« Praetereà quaedam sententiarum notae apud celeberrimos auc-

« tores fuerunt, quasque antiqui ad distinctionemscripturarumcar-

« minibus etbistoriis apposuerunt. Nota est figura propria in litterae

« modum posita, ad demonstrandum unamquamque verbi senten-

» tiarumque ac versuum rationem. Notae autem versibus apponun-

« tur numéro XXVI, quae sunt nominibus infrà scriptis, etc. »

Pour moi, je vois là que du temps de Cicéron les bons copistes

pratiquoient la séparation des mots et certains signes équivalents à

notre ponctuation. J'y vois encore l'invention du nombre et de la

déclamation de la prose, attribuée à Isocrate. Mais je n'v vois point

du tout les signes écrits, les accents : et quand je les y verrois, on

n'en pourroit conclure qu'une cbose que je ne dispute pas et qui

rentre tout-à-fait dans mes principes, savoir, que, quand les Ro-

mains commencèrent à étudier le grec, les copistes, pour leur en

indiquer la prononciation, inventèrent les signes des accentsj des

esprits, et de la prosodie; mais il ne s'ensuivroit nullement que

ces signes fussent en usage parmi les Grées, qui n'en ivoient aucun

besoin.
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on par de* modifications des lèvres, de la langue,

on du palai$, qui font la diversité des voix; aucun

par des modifications de la glotte, qui font la diversité

des sons. Ainsi, quand notre circonflexe n'est pas

une simple voix, il est une longue, ou il n'est rien.

Voyons à présent ce qu'il étoit chez les Grecs.

Denys dllalicarnasse dit que l élévation du ton dans

iaccent aiyu et rabaissement dans le grave étoient une

quinte ; ainsi Faccent prosodique étoit aussi musical, sur-

tout le circonflexe , oit la voix, après avoir monté d'une

quinte, descendoit d'une autre quinte sur la même syl-

labe '. On voit assez par ce passage et par ce qui

s y rapporte, que M. Duclos ne reconnoit point d ac-

cent musical dans notre langue , mais seulement

1 accent prosodique et 1 accent vocal. On y ajoute un

accent orthographique, qui ne change rien à la voix

,

ni au son, ni à la quantité, mais qui tantôt indique

une lettre supprimée, comme le circonflexe, et tantôt

fixe le sens équivoque d un rnomosyllabe, tel que l'ac-

cent prétendu grave qui distingue où adverbe de lieu

de ou particule disjonctive, et à pris pour article du

même a pris pour verbe ; cet accent distingue à l'oeil

seulement ces monosyllabes, rien ne les distingue à

la prononciation 2
. Ainsi la définition de l'accent que

les François ont généralement adoptée ne convient

à aucun des accents de leur langue.

1 M. Duclos, Rem. sur la grain, générale et raisonnée, p. 3o.

3 On pourroit croire que c'est par ce même accent que les Ita-

liens distinguent, par exemple, è verbe de e conjonction ; mais lt

premier se distingue à l'oreille par un son plus fort et plus appuyé.

ce qui rend vocal l'accent dont il est marqué : observation que b

Buonmattei a eu tort de ne pas faire.
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Je m'attends bien que plusieurs de leurs grammai-
riens, prévenus que les accents marquent élévation

ou abaissement de voix, se récrieront encore ici au
paradoxe; et, faute de mettre assez de soins à l'expé-

rience, ils croiront rendre par les modifications de la

glotte ces mêmes accents qu'ils rendent uniquement
en variant les ouvertures de la bouche ou les positions

de la langue. Mais voici ce que j'ai à leur dire pour

constater l'expérience et rendre ma preuve sans ré-

plique.

Prenez exactement avec la voix l'unisson de quel-

que instrument de musique ; et , sur cet unisson
,
pro-

noncez de suite tous les mots françois les plus diver-

sement accentués que vous pourrez rassembler :

comme il n'est pas ici question de l'accent oratoire,

mais seulement de l'accent grammatical , il n'est pas

même nécessaire que ces divers mots aient un sens

suivi. Observez, en parlant ainsi , si vous ne marquez

pas sur ce même son tous les accents aussi sensible-

ment, aussi nettement, que si vous prononciez sans

gêne en variant votre ton de voix. Or, ce fait supposé

,

et il est incontestable
,
je dis que

,
puisque tous vos

accents s'expriment sur le même ton , ils ne marquent

donc pas des sons différents. Je n'imagine pas ce

qu'on peut répondre à cela.

Toute langue où l'on peut mettre plusieurs airs de

musique sur les mêmes paroles n'a point d'accent

musical déterminé. Si l'accent étoit déterminé, 1 ail-

le seroit aussi ; dès que le chant est arbitraire, l'accent

est compté pour rien.

Les langues modernes de l'Europe sont toutes du



CHAPITRE Vil. i(ùj

plus au moins dans le même cas. Je non excepte p.is

même l'italienne. La langue iu lienne, non plus que

la Irançoise, n'est point par elle-même une Langue

musicale. La différence est seulement que lune se

prête à la musique, et que l'autre ne s'y prête pas.

Tout ceci mène à la confirmation de ce principe,

que, par un progrès naturel, toutes les langues let-

trées doivent changer de caractère, et perdre de la

force en gagnant de la clarté; que, plus on s'attache

à perfectionner la grammaire et la logique, plus on

accélère ce progrès, et que, pour rendre bientôt une

langue froide et monotone, il ne faut qu'établir des

académies chez le peuple qui la parle.

On commit les langues dérivées par la différence

de l'orthographe à la prononciation. Plus les langues

sont antiques et originales ,jnoins il y a d'arbitraire

dans la manière de les prononcer, par conséquent

moins de complication de caractères pour détermi-

ner cette prononciation. Tètes les signes prosodicpies des

anciens, dit M. Duclos, supposé que remploi en fût bien

fixé, ne valaient pas encore iusage. Je dirai plus: ils y
furent substitués. Les anciens Hébreux n'avoient ni

points , ni accents ; ils n'avoient pas même des voyelles.

Quand les autres nations ont voulu se mêler de parler

hébreu , et que les Juifs ont parlé d'autres langues , la

leur a perdu son accent; il a fallu des points, des

signes pour le régler; et cela a bien plus rétabli le sens

des mots que la prononciation de la langue. Les Juifs

de nos jours, parlant hébreu , ne seroient plus en-

tendus de leurs ancêtres.

Pour savoir l'angiois» il faut rapprendre deux fois:
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Tune à le lire, et l'autre à le parler. Si un Angloisjit

à haute voix, et qu'un étranger jette les yeux Sur le

livre, l'étranger n'aperçoit aucun rapport entre ce

qu'il voit et ce qu'il entend. Pourquoi cela? parceque

l'Angleterre ayant été successivement conquise par

divers peuples, les mots se sont toujours écrits de

même, tandis que la manière de les prononcer a sou-

vent changé. Il y a bien de la différence entre les

signes qui déterminent le sens de l'écriture et ceux

qui règlent la prononciation. Il seroit aisé de faire

avec les seules consonnes une langue fort claire par

écrit, mais qu'on ne sauroit parler. L'algèbre a quel-

que chose de cette langue-là. Quand une langue est

plus claire par son orthographe que par sa pronon-

ciation, c'est un signe qu'elle* est plus écrite que

parlée : telle pouvoit étre,la langue savante des Égyp-
tiens; telles sont pour nous les langues mortes. Dans

celles qu'on charge de consonnes inutiles, l'écriture

semble même avoir précédé la parole : et qui ne croi-

roit la polonoise dans ce cas-là? Si cela étoit, le polo-

nois devroit être la plus froide de toutes les langues.

CHAPITRE VIII.

Différence générale et locale dans l'origine des langues.

Tout ce que j'ai dit jusqu'ici convient aux langues

primitives en général, et aux progrès qui résultent de

leur durée, mais n'explique ni leur origine, ni leurs

différences. La principale cause qui les distingue est
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locale, elle vient des climats où elles naissent, et de

la manière dont elles se forment; c'est à cette cause

qu il faut remonter pour concevoir la différence géné-

rale et caractéristique qu'on remarque entre les lan-

gues du midi et celles du nord. Le grand défaut des

Européens est de philosopher toujours sur les origines

des choses d'après ce qui se passe autour d'eux. Ils ne

manquent point de nous montrer Jes premiers hom-

mes, habitant une terre ingrate et rude, mourant de

froid et de faim , empressés à se faire un couvert et des

habits; ils ne voient partout que la neige et les glaces

de 1 Europe, sans songer que Tespéce humaine, ainsi

que toutes les autres, a pris naissance dans les p<>}>

chauds, et que sur les deux tiers du globe l hiver csi

à peine connu. Quand on veut étudier les hommes-, il

faut regarder près de soi ; mais ,
pour étudier 1 hom-

me, il faut apprendre à porter sa vue au loin; il Fau1

d'abord observer les différences, pour découvrir les

propriétés.

Le genre humain, né dans les pays chauds, s'étend

de là dans les pays froids; c'est dans ceux-ci qu'il se

multiplie, et reflue ensuite dans les pays chauds. De

cette action et réaction viennent les révolutions de

la terre et 1 agitation continuelle de ses habitants.

Tâchons de suivre dans nos recherches Tordre mémo
de la nature. J'entre dans une longue digression sur

un sujet si rebattu qu'il en est trivial, mais auquel il

faut toujours revenir, malgré qu'on en ait, pout

trouver l'origine des institutions humaines.
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CHAPITRE IX.

Formation des langues méridionales.

Dans les premiers temps ', les hommes épars sur

la face de la terre n'avoient de société que celle de la

famille, de lois que celles de la nature, de langue que

le geste, et quelques sons inarticulés 2
. Ils nétoient

liés par aucune idée de fraternité commune; et

n'ayant aucun arbitre que la force, ils se crovoient

ennemis les uns des autres. C'étoient leur foiblesse et

leur ifjnorance qui leur donnoient cette opinion. »
connoissant rien, ils craignoient tout; ils attnquoient

pour se défendre. Un homme abandonné seul sur la

face de la terre, à la merci du genre humain, devoit

être un animal féroce. Il étoit prêt à faire aux autres

tout le mal qu'il craignoit deux. La crainte et \a

foiblesse sont les sources de la cruauté.

Les affections sociales ne se développent en nou^

qu'avec nos lumières. La pitié, bien que naturelle an

J'appelle les premiers temps ceux de la dispersion des hommes,

à quelque âge du genre humain qu'on veuille en fixer l'époque.

3 Les véritables langues n'ont point une origine domestique, il

n'y a qu'une convention plus générale et plus durable qui les puisse

établir. Les sauvages de l'Amérique ne parlent presque jamais que

hors de chez eux; chacun garde le silence dans sa cabane, il parle

par signes à sa famille; et ces signes sont peu fréquents, parce-

qu'un sauvage est moins inquiet, moins impatient, qu'un Euro-

péen,' qu'il n'a pas tant de besoins, et qu'il prend soin d'y pourvoir

lui-même,
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cœur de l'homme, restèrent éternellement inaetiv*

.sans l'imagination qui la met en jeu. Comment nous

laissons-nous émouvoir à la pitié? Kn nous transpor-

tant hors de nous-mêmes; en nous identifiant avec

lêtre souffrant. Noua ne souffrons qu'autant que nous

jugeons qu'il soutire; ce n'est pas dans nous, c'est

dans lui que nous soutirons. Qu'on songe combien ce

transport suppose de connoissances acquises. Com-

ment imaginerois-je des maux dont je n'ai nulle idée?

Comment sout'frirois-je en voyant souffrir un autre,

si je ne sais pas même qu il souffre, si j'ignore ce

qu'il y a de commun entre lui et moi? Celui qui n'a

jamais réfléchi ne peut être ni clément, ni juste, ni

pitovahle ; il ne peut pas non plus être méchant et

vindicatif. Celui qui n'imagine rien ne sent que lui-

même; il est seid au milieu du genre humain.

La réflexion naît des idées comparées, et c'est la

pluralité des idées qui porte à les comparer. Celui qui

ne voit qu'un seul objet n'a point de comparaison à

faire. Celui qui n'en voit qu'un petit nombre, et tou-

jours les mêmes dès son enfance, ne les compare point

encore
,
pareeque l'habitude de les voir lui ôte l'atten-

tion nécessaire pour les examiner : mais à mesure

qu'un objet nouveau nous frappe, nous voulons le

«onnoître; dans ceux qui nous sont connus nous lui

cherchons des rapports. C est ainsi que nous appre-

nons à considérer ce qui est sous nos yeux, et que ce

qui nous est étranger nous porte à l'examen de ce qui

nous touche.

x\ppliquez ces idées aux premiers hommes, vous

verrea la raison de leur barbarie. N'avant jamais rien
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vu que ce qui étoit autour d eux, cela même ils ne le

connoissoient pas ; ils ne se connoissoient pas eux-

mêmes. Us avoient l'idée d'un père, d'un fils, d'un

frère , et non pas d'un homme. Leur cabane contenoit

tous leurs semblables; un étranger, une bête, un

monstre, étoient pour eux la même chose : hors eux

et leur famille, l'univers entier ne leur étoit rien.

De là les contradictions apparentes qu'on voit entre

les pères des nations : tant de naturel et tant d'inhu-

manité; des mœurs si féroces et des cœurs si tendres;

tant d amour pour leur famille et d'aversion pour

leur espèce. Tous leurs sentiments, concentrés entre

leurs proches, en avoient plus d'énergie. Tout ce

qu'ils connoissoient leur étoit cher. Ennemis du reste

du monde, qu'ils ne voyoient point et qu'ils igno-

joient, ils ne haïssoient que ce qu'ils ne pouvoient

ronnoître.

Ces temps de barbarie étoient le siècle d'or, non

parceque les hommes étoient unis, mais parcequ'ils

étoient séparés. Chacun, dit-on, s'estimoit le maître

de tout; cela peut être: mais nul ne connoissoit et ne

desiroit que ce qui étoit sous sa main; ses besoins ,

loin de le rapprocher de ses semblables, l'en éloi-

gpoient. Les hommes, si l'on veut, s'attaquoient dans

la rencontre, mais ils se rencontraient rarement. Par-

tout régnoit l'état de guerre, et toute la terre étoit

en paix.

Les premiers hommes furent chasseurs ou bergers

,

et non pas laboureurs; les premiers biens furent des

troupeaux, et non pas des champs. Avant que la pro-

priété de la terre fut partagée, nul ne pensoit à la cul-



CH UMTKK IX.
•

I-.)

tiver. L'agriculture est un art tjni demande des in-

struments; semer pour recueillir estime précaution

qui demande de la prévoyance. L'homme en société

cherche à s'étendre; l'homme isolé se resserre. Mois

de la portée où son œil peut voir et où son bras peut

atteindre, il n'y a plus pour lui ni droit ni propriété.

Quand le cyclope a roulé la pierre à 1 entrée de sa

caverne, ses troupeaux et lui sont en sûreté. Mais qui

garderait les moissons de celui pour qui les lois ne

veillent pas?

On me dira que Caïn fut laboureur, et que Noé

planta la vigne. Pourquoi non? ils étoient seuls; qu'a-

voient-ils à craindre? D ailleurs ceci ne fait rien contre

moi; j'ai dit ci-devant ce que j'entendois par les

premiers temps. En devenant fugitif, Caïn fut bien

forcé d abandonner l'agriculture; la vie errante des

descendants de Noé dut aussi la leur faire oublier. Il

fallut peupler la terre avant de la cultiver: ces deux

choses se font mal ensemble. Durant la première

dispersion du genre humain, jusqu'à ce que la famille

fût arrêtée, et que l'homme eût une habitation fixe,

il n'y eut plus d'agriculture. Les peuples qui ne se

fixent point ne sauroient cultiver la terre: tels furent

autrefois les Nomades, tels furent les Arabes vivant

sous des tentes, les Scythes dans leurs chariots, tels

sont encore aujourd hui les Tartares errants, et les

>»uvages de l'Amérique.

Généralement, chez tous les peuples dont l'origine

nous est connue, on trouve les premiers barbares

\ oraoes et carnassiers
,
plutôt qu'agriculteurs, et grani-

> oies. Les Grecs nomment le premier qui leur apprit
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à labourer la terre , et il paroît qu'ils ne connurent cet

art que fort tard. Mais quand ils ajoutent qu'avant

Triptolème ils ne vivoient que de gland, ils disent une

chose sans vraisemblance et que leur propre histoire

dément : car ils mangeoient de la chair avant Tripto-

lème
,
puisqu'il leur défendit d'en manger. On ne voit

pas au reste quils aient tenu grand compte de cette

défense.

Dans les festins d'Homère on tue un bœuf pour

régaler ses hôtes , comme on tueroit de nos jours un

cochon de lait. En lisant qu'Abraham servit un veau

à trois personnes, qu'Eumée fit rôtir deux chevreaux,

pour le dîner dTlysse, et qu'autant en fit Rebecca

pour celui de son mari, on peut juger quels terribles

dévoreurs dcviande étoient les hommes de ces temps-

là. Pour concevoir les repas des anciens, on n'a qu'à

voir aujourd'hui ceux des sauvages: j'ai failli dire

< eux des Anglois.

Le premier gâteau qui fut mangé fut la communion

du genre humain. Quand les hommes commencèrent

à se fixer , ils défrichoient quelque peu de terre autour

de leur cabane; c'étoit un jardin plutôt qu'un champ.

Le peu de grain qu'on recueilloit se broyoit entre deux

pierres ; on en faisoit quelques gâteaux qu'on cuisoit

sous la cendre , ou sur la braise, ou sur une pierre ar-

dente, dont on ne mangeoit que dans les festins. Cet

antique usage, qui fut consacré chez les Juifs par la

pâque , se conserve encore aujourd'hui dans la Perse

et dans les Indes. On n'y mange que des pains sans

levain , et ces pains en feuilles minces se cuisent et se

consomment à* chaque repas. On ne s'est avisé de
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foire fermenter le pain que quand il en a fallu davan-

tage : car la fermentation se fait mal sur une petite

quantité.

Je sais qu'on trouve déjà l'agriculture en grand dès

le temps des patriarches. Le voisinage de L'Egypte

avoitdû la porter de bonne heure en Palestine. Le livre

de Job, le plus ancien peut-être de tous les livres qui

existent, parle de la culture des champs; il compte

cinq cents paires de bœufs parmi les richesses de Job :

ce mot de paires montre ces bœufs accouplés pour le

travail. Il est dit positivement que ces bœufs labou-

roient quand les Sabéens les enlevèrent, et Ion peut

juger quelle étendue de pays dévoient labourer cinq

cents paires de bœufs.

Tout cela est vrai ; mais ne confondons point les

temps. L âge patriarcal que nous connoissons est bien

loin du premier âge. L'Ecriture compte dix généra-

tions de l'un à l'autre dans ces siècles où les hommes
vivoient long-temps. Qu ont-ils fait durant ces dix gé-

nérations? nous n en savons rien. Vivant épars et

presque sans société, à peine parloient-ils : comment

pou voient-ils écrire? et, dans 1 uniformité de leur vie

isolée, quels événements nous auroient-ils transmis?

Adam parloit, Noé parloit; soit: Adam avoit été in-

struit par Dieu même. En se divisant, les enfants de

Noé abandonnèrent l'agriculture , et la langue com-

mune périt avec la première société. Cela seroit arrivé

quand il n'y auroit jamais eu de tour de Babel. On a

vu dans des îles désertes des solitaires oublier leur

propre langue. Rarement, après plusieurs générations,

des hommes hors de leurs pays conservent leur pre-

XTII. 1

2
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mier langage, même ayant des travaux communs el

vivant entre eux en société.

Épars dans ce vaste désert du monde , les homme?

retombèrent dans la stupide barbarie où ils se seroient

trouvés s'ils étoient nés de la terre. En suivant ces

idées si naturelles, il est aisé de concilier l'autorité de

] Écriture avec les monuments antiques, et l'on n'est

pas réduit à traiter de fables des traditions aussi an-

ciennes que les peuples qui nous les ont transmises.

Dans cet état d'abrutissement il falloit vivre. Les

plus actifs , les plus robustes , ceux qui alloient tou-

jours en avant, ne pouvoient vivre que de fruits et de

chasse: ils devinrent donc chasseurs, violents, san-

guinaires
;
puis , avec le temps, guerriers , conquérants,

usurpateurs. L'histoire a souille ses monuments des

crimes de ces premiers rois ; la guerre et les conquêtes

ne sont que des chasses d'hommes. Après les avoir

conquis, il ne leur manquoit que de les dévorer : c'est

ce que leurs successeurs ont appris à faire.

Le plus grand nombre, moins actif et plus paisible,

s'arrêta le plus tôt qu'il put , assembla du bétail, l'ap-

privoisa, le rendit docile à la voix de l'homme; pour

s'en nourrir , apprit à le garder , à le multiplier ; et ainsi

commença la vie pastorale.

L'industrie humaine s'étend avec les besoins qui la

font naître. Des trois manières de vivre possibles à

l'homme, savoir la chasse, le soin des troupeaux, et

l'agriculture, la première exerce le corps à la force, à

l'adresse , à la course; lame, au courage , à la ruse :

elle endurcit l'homme et le rend féroce. Le pays des
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chasseurs n'est pas long-temps celui de la chasse '. Il

faut poursuivre au loin le gibier; de là léquitation. Il

faut atteindre le même gibier qui fait; de là les armes

légères, la ['ronde, la (lèche, le javelot. L'art pastoral,

père du repos et des passions oiseuses, est celui qui se

suffit le plus à lui-même. Il fournit à l'homme, presque

sans peine, la vie et le vêtement; il lui fournit même
sa demeure. Les tentes des premiers bergers étoient

faites de peaux de bêtes : le toit de l'arche et du taber-

nacle de Moïse n'éloit pas dune autre étoffe. A l'égard

de l'agriculture, plus lente à naître, elle tient à tous

les arts; elle amène la propriété, le gouvernement,

les lois, et par degré, la misère et les crimes, insépa-

rables pour notre espèce de la science du bien et du
mal. Aussi les Grecs ne regardoient-ils pas seulement.

Triptolème comme 1 inventeur d'un art utile, mais

comme un instituteur et un sage, duquel ils tenoient

leur première discipline et leurs premières lois. Au
contraire, Moïse semble porter un jugement d'impro-

bation sur l'agriculture, en lui donnant un méchant

pour inventeur , et faisant rejeter de Dieu ses offrandes.

On diroit que le premier laboureur annonçoit dans son

caractère les mauvais effets de son art. L'auteur de la

Genèse avoit vu plus loin qu'Hérodote.

1 Le métier de chasseur n'est point favorable à la population.

Cette observation, qu'on a faite quand les îles de Saint-Domingue

et de laTortne e'toient habitées par des boucaniers, se confirme par

l'état de l'Amérique septentrionale. On ne voit point que les pères

d'aucune nation nombreuse aient été ebasseurs par état; ils ont

tous été agriculteurs ou bergers. La chasse doit donc être moins

considérée i«»i comme ressource de subsistance, que comn;e un

accessoire de l'état pastoral.

13
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A la division précédente se rapportent les trois états

de 1 homme considéré par rapport à la société. Le sau-

vage est chasseur, le barbare est berger, 1 homme

civil est laboureur.

Soit donc qu'on recherche l'origine des arts, soit

qu'on observe les premières mœurs , on voit que tout

se rapporte dans son principe aux moyens de pour-

\oir à la subsistance; et quant à ceux de ces moyens

qui rassemblent les hommes, ils sont déterminés par

le climat et par la nature du sol. C'est donc aussi par

les mêmes causes qu'il faut expliquer la diversité des

langues et l'opposition de leurs caractères.

Les climats doux, les pays gras et fertiles, ont été

les premiers peuplés et les derniers où les nations se

sont formées, parcequeles hommes sypouvoient pas-

ser plus aisément les uns des autres, et que les besoins

qui font naître la société s y sont fait sentir plus tard.

Supposez un printemps perpétuel sur la terre; sup-

posez partout de l'eau, du bétail, des pâturages; sup-

posez les hommes, sortant des mains de la nature,

une fois dispersés parmi tout cela, je n imagine pas

comment ils auroient jamais renoncé à leur liberté

primitive, et quitté la vie isolée et pastorale, si con-

venable à leur indolence naturelle
,
pour s imposer

' Il est inconcevable à quel point l'homme est naturellement

paresseux. On diroit qu'il ne vit que pour dormir, végéter, rester

immobile ; à peine peut-il se résoudre à se donner les mouvements

nécessaires pour s'empêcher de mourir de faim. Rien ne maintient

tant les sauvages dans l'amour de leur état que cette délicieuse in-

dolence. Les passions qui rendent l'homme inquiet, prévoyant,

actif, ne naissent que dans la société. Ne rien faire est la première

et la plus forte passion de l'homme après celle de se conserver Si
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sans nécessité l'esclavage, les travaux, les misères in-

scp;i râbles de l'état social.

Celui qui voulut que l'homme fût sociable toucha

du doigt l'axe du globe et l'inclina sur l'axe de l'uni-

vers. A ce léger mouvement
,
je vois changer Ja face de

la terre et décider la vocation du genre humain : j en-

tends au loin les cris de joie d'une multitude insensée;

je vois édifier les palais et les villes; je vois naître les

arts, les lois, le commerce; je vois les peuples se for-

mer, s'étendre, se dissoudre, se succéder comme les

flots delà mer; je vois les hommes, rassemblés sur

quelques points de leur demeure pour s'y dévorer mu-

tuellement, faire un affreux désert du reste du monde,

digne monument de l'union sociale et de l'utilité des

arts.

La terre nourrit les hommes; mais quand les pre

miers besoins les ont dispersés, d'autres besoins les

rassemblent, et c'est alors seulement qu'ils parlent et

qu'ils font parler d'eux. Pour ne pas me trouver en

contradiction avec moi-même, il faut me laisser le

temps de m'expliquer.

Si l'on cherche en quels lieux sont nés les pères

du genre humain , d'où sortirent les premières colo-

nies , d'où vinrent les premières émigrations , vous

ne nommerez pas les heureux climats de l'Asie Mi-

neure, ni de la Sicile , ni de l'Afrique, pas même de

l'Egypte : vous nommerez les sables de la Chaldée

,

les rochers de la Phénicie. Vous trouverez la même

Ton y regardoit bien , l'on verroit que , même parmi nous , c'est

pour parvenir au repos que chacun travaille ; c'est encore la pa-

resse qui nous rend laborieux.
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chose dans tous les temps. La Chine a beau se peu-

pler de Chinois , elle se peuple aussi de Tartares : les

Scythes ont inondé l'Europe et l'Asie; les montagnes

de Suisse versent actuellement dans nos régions fer-

tiles une.colonie perpétuelle qui promet de ne point

tarir.

Il est naturel, dit-on, que les habitants d'un pays

ingrat le quittent pour en occuper un meilleur. Fort

bien; mais pourquoi ce meilleur pays, au lieu de

fourmiller de ses propres habitants, fait-il place à

d'autres? Pour sortir d'un pavs ingrat il y faut être :

pourquoi donc tant d hommes y naissent-ils par pré-

férence? On croirait que les pavs ingrats ne devraient

se peupler que de l'excédant des pays fertiles , et nous

voyons que c'est le contraire. La plupart des peuples

latins se disoient aborigènes '
, tandis que la grande

Grèce , beaucoup plus fertile , n'étoit peuplée que

d'étrangers : tous les peuples grecs avouoient tirer

leur origine de diverses colonies, hors celui dont le

sol étoit le plus mauvais, savoir, le peuple attique,

lequel se disoit autochthone ou né de lui-même.

Enfin, sans percer la nuit des temps, les siècles mo-
dernes offrent une observation décisive; car quel cli-

mat au monde est plus triste que celui qu'on nomma
l;i fabrique du genre humain?

Les associations d'hommes sont en grande partie

1 ouvrage des accidents de la nature : les déluges par-

ticuliers, les mers extravasées, les éruptions des vol-

Ces noms iVautochthones et d'aborigènes signifient seulement

<]iie les premiers habitants du pays étoient sauvages, sans sociétés,

sans lois, sans traditions, et qu'ils peuplèrent avaut de parler.
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cans, les grands tremblements de terre, les incendies

allumés par la foudre et qui détruisoicnt les forêts,

tout ce qui dut effrayer et disperser les sauvages habi-

tants d'un pays, dut ensuite les rassembler pour ré-

parer en commun les pertes communes : les traditions

des malheurs de la terre, si fréquents dans les anciens

temps , montrent de quels instruments se servit la

Providence pour forcer les humains à se rapprocher.

Depuis que les sociétés sont établies, ces grands ac-

cidents ont cessé et sont devenus plus rares : il sem-

ble que cela doit encore être ; les mêmes malheurs qui

rassemblèrent les hommes épars disperseraient ceux

qui sont réunis.

Les révolutions des saisons sont une autre cause

plus générale et plus permanente, qui dut produire

le même effet dans les climats exposés à cette variété.

Forcés de s'approvisionner pour l'hiver , voilà les ha-

bitants dans le cas de s'entr'aider, les voilà contraints

d'établir entre eux quelque sorte de convention.

Quand les courses deviennent impossibles, et que la

rigueur du froid les arrête, l'ennui les lie autant que

le besoin : les Lapons , ensevelis dans leurs glaces, les

Ksquimaux, le plus sauvage de tous les peuples, se

rassemblent l'hiver dans leurs cavernes, et l'été ne se

connoissent plus. Augmentez d'un degré leur déve-

loppement et leurs lumières, les voilà réunis pour

toujours.

L'estomac ni les intestins de l'homme ne sont pas

faits pour digérer la chair crue : en général son goût

ne la supporte pas. A l'exception peut-être des seuls

Esquimaux dont je viens de parler , les sauvages
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mêmes grillent leurs viandes. A l'usage du feu, né-

cessaire pour les cuire, se joint le plaisir nu il donne

à la vue, et sa chaleur agréable au corps : l'aspect de la

flamme, qui fait fuir les animaux attire l'homme 1
.

On se rassemble autour d'un foyer commun, on y fait

des festins , on y danse : les doux liens de l'habitude y
rapprochent insensiblement l'homme de ses sembla-

bles, et sur ce foyer rustique brûle le feu sacré qui

porte au fond des cœurs le premier sentiment de

l'humanité.

Dans les pays chauds, les sources et les rivières,

inégalement dispersées , sont d'autres points de réu-

nion d'autant plus nécessaires que les hommes peu-

vent moins se passer d'eau que de feu : les barbares

surtout, qui vivent de leurs troupeaux, ont besoin

d'abreuvoirs communs, et l'histoire des plus anciens

temps nous apprend qu'en effet c'est là que commen-
cèrent et leurs traités et leurs querelles 2

. La facilité

des eaux peut retarder la société des habitants dans

' Le feu fait grand plaisir aux animaux, ainsi qu'à l'homme, lors-

qu'ils sont accoutumés à sa vue et qu'ils ont senti sa douce chaleur.

Souvent même il ne leur seroit guère moins utile qu'à nous, au moins

pour réchauffer leurs petits. Cependant on n'ajamais ouï dire qu'au-

cune bête, ni sauvage, ni domestique, ait acquis assez d'industrie

pour faire du feu, même à notre exemple. Voilà donc ces êtres rai-

sonneurs qui forment, dit-on, devant l'homme une société fugitive,

dont cependant l'intelligence n'a pu s'élever jusqu'à tirer d'un caillou

des étincelles, et les recueillir, ou conserver au moins quelques

feux abandonnés ! Par ma foi les philosophes se moquent de nous

tout ouvertement. On voit bien par leurs écrits qu'en effet ils nous

prennent pour des bêtes.

Voyez l'exemple de l'un et de l'autre au chapitre xxi de la Ge-

nèse, entre Abraham et Abimelec, au *njet du puits du serment.
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les lieux bien arrosés. Au contraire, dans les Lieux

arides il fallut concourir à creuser des puits, à tirer

des canaux pour abreuver le bétail: on y voit dek

hommes associés de temps presque immémorial, car

il lalloit que le pays restât désert ou que le travail

humain le rendit habitable. Mais le penchant que nous

avons à tout rapporter à nos usages rend sur ceci

quelques réflexions nécessaires.

Le premier état de la terre différoit beaucoup de

celui où elle est aujourd'hui, qu'on la voit parée ou

défigurée par la main des hommes. Le chaos, que les

poètes ont feint dans les éléments, régnoit dans ses

productions. Dans ces temps reculés, oîi les révolu-

tions étoient fréquentes, où mille accidents chan-

geoient la nature du sol et les aspects du terrain ,

tout croissoit confusément, arbres, légumes, arbris-

seaux, herbages : nulle espèce n'avoit le temps de

s'emparer du terrain qui lui convenoit le mieux et

d'y étouffer les autres; elles se séparoient lentement

peu-à-peu; et puis un bouleversement survenoit qui

confondoit tout.

Il y a un, tel rapport entre les besoins de l'homme

et les productions de la terre, qu'il suffit quelle soit

peuplée, et tout subsiste : mais avant que les hommes
réunis missent par leurs travaux communs une ba-

lance entre ses productions , il falloit pour quelles

subsistassent toutes que la nature se chargeât seule

de 1 équilibre que la main des hommes conserve au-

jourd'hui; elle maintenoit ou rétablissoit cet équili-

bre par des révolutions, comme ils le maintiennent

ou rétablissent par leur inconstance. La guerre, qui
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ne régnoit pas encore entre eux, sembloit régner

entre les éléments : les hommes ne brûloient point de
villes, ne ereusoient point de mines, n'abattoient

point d'arbres
; mais la nature allumoit des volcans

,

ex ci toit des tremblements de terre, le feu du ciel con-

sumoit des forêts. Un coup de foudre, un déluge,

une exhalaison, faisoient alors en peu d'heures ce que
cent mille bras d'hommes font aujourd'hui dans un
siècle. Sans cela je ne vois pas comment le système

eût pu subsister, et l équilibre se maintenir. Dans les

deux régnes organisés, les grandes espèces eussent,

à la longue, absorbé les petites « : toute la terre n'eût

bientôt été couverte que d'arbres et de bétes féroces
;

à la fin tout eût péri.

Les eaux auroient perdu peu-à-peu la circulation

qui vivifie la terre. Les montagnes se dégradent et

s abaissent, les fleuves charrient, la mer se comble

et s'étend, tout tend insensiblement au niveau : la

main des hommes retient cette pente et retarde ce

progrès; sans eux il seroit plus rapide, et la terre

1 On prétend que
,
par une sorte d'action et de re'action naturelle

.

les diverses espèces du règne animal se mnintiendfoient d'elles-

mêmes dans un balancement perpétuel qui leur tiendroit lieu d'équi-

libre. Quand l'espèce dévorante se sera, dit-on, trop multipliée

aux dépens de l'espèce dévorée, alors, ne trouvant plus de subsis-

tance, il faudra que la première diminue et laisse à la seconde le

temps de se repeupler; jusqu'à ce que, fournissant de nouveau

une subsistance abondante à l'autre , celle-ci diminue encore , tandis

que l'espèce dévorante se repeuple de nouveau. Mais une telle

oscillation ne me paroît point vraisemblable : car, dans ce système,

il faut qu'il y ait un temps où l'espèce qui sert de proie augmente,

el où celle qui s'en nourrit diminue ; ce qui me semble contre

imite raison.
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serait peut-être déjà sous les eaux. Avant le travail

humain, les sources, mal distribuées, se répandaient

plus inégalement, fertilisoient moins la terre, en

abreuvoient plus difficilement les habitants. Les ri-

vières étoient souvent inaccessibles , leurs bords es-

carpés ou marécageux: l'art humain ne les retenant

point dans leurs lits, elles en sortoient fréquemment,

s'extravasoient à droite ou à gauche, ehangeoient

leurs directions et leurs cours, se partageoient en dis

verses branches; tantôt on les trouvoit à sec, tantôt

des sables mouvants en défendoient 1 approche ; elles

étoient comme n'existant pas, et l'on mourait de soif

au milieu des eaux.

Combien de pays arides ne sont habitables que par

les saignées et par les canaux que les hommes ont tirés

des fleuves ! La l'erse presque entière ne subsiste que

par cet artifice. La Chine fourmille de peuple à laide

de ses nombreux canaux ; sans ceux des Pays-Bas , ils

seraient inondés par les fleuves, comme ils le seraient

par la mer sans leurs digues. L'Egypte , le plus fertile

pays de la terre, n'est habitable que parle travail hu-

main : dans les grandes plaines dépourvues de rivières

et dont le sol n'a pas assez de pente , on n'a d'autre

ressource que les puits. Si donc les premiers peuples

dont il soit fait mention dans l'histoire n'habitoient pas

dans les pays gras ou sur de faciles rivages, ce n'est

pas que ces climats heureux fussent déserts , mais

c'est que leurs nombreux habitants, pouvant se passer

les uns des autres, vécurent plus long- temps isolés

dans leurs familles et sans communication ; mais dans

les lieux arides où Ion ne pouvoit avoir de L'eau que
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par des puits , il fallut bien se réunir pour les creuser,

ou du moins s accorder pour leur usage. Telle dut

être l'origine des sociétés et des langues dans les pavs

chauds.

Là se formèrent les premiers liens des familles; là

fuient les premiers rendez-vous des deux sexes. Les

jeunes filles venoient chercher de l'eau pour le mé-

nage, les jeunes hommes venoient abreuver leurs trou-

peaux. Là, des yeux accoutumés aux mêmes objets

dès l'enfance commencèrent d'en voir de plus doux.

Le cœur s'émut à ces nouveaux objets, un attrait in-

connu le rendit moins sauvage, il sentit le plaisir *le

n'être pas seul. L eau devint insensiblement plus né-

cessaire, le bétail eut soif plus souvent : on arrivoit en

hâte, et l'on partoit à regret. Dans cet âge heureux où

rien ne marquoit les heures, rien nobligeoit à les

compter, le temps n avoit d autre mesure que l'amu-

sement et l'ennui. Sous de vieux chênes, vainqueurs

des ans, une ardente jeunesse oublioit par degrés sa

férocité : on sapprivoisoit peu-à-peu les uns avec les

autres; en s'efforçant de se faire entendre, on apprit

à s'expliquer. Là se firent les premières fêtes : les pieds

bondissoient de joie, le geste empressé ne suffisoit

plus, la voix l'accompagnoit d accents passionnés; le

plaisir et le désir, confondus ensemble, se faisoient

sentir à-la-fois : là fut enfin le vrai berceau des peuples :

et du pur cristal des fontaines sortirent les premiers

feux de l'amour.

Quoi donc ! avant ce temps les hommes naissoient-

ils de la terre ? les générations se succédoient-elles sans

que les deux sexes fussent unis , et sans que personne
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l'entendit? Non: il y avoit des familles, mais il a \

avait point de nations ; il y avoit des langues dômes i
,-

qnes, mais il n'y avoit point de langues populaires; il

v avoit des mariages, mais il ny avoit point d'amour.

Chaque Camille se suffisoit à elle-même et se perpé-

tuait par son seul sang: les enfants, nés des mêmes
parents, croissoient ensemble, et trouvoient peu-à-peu

des manières de s'expliquer entre eux : les sexes se

distinguoient avec l'âge ; le penchant naturel suffisoit

pour les unir, l'instinct tenoit lieu de passion, l'habi-

tude tenoit lieu de préférence; on devenoit mari et

femme sans avoir cessé d être frère et sœur ». Il n'y

avoit là rien d assez animé pour dénouer la langue,

rien qui pût arracher assez fréquemment les accents

des passions ardentes pour les tourner en institutions :

et l'on en peut dire autant des besoins rares et peu

pressants qui pouvoient porter quelques hommes à

concourir à des travaux communs ; l'un commencoit

le bassin de la fontaine, et l'autre lachevoit ensuite,

souvent sans avoir eu besoin du moindre accord , et

quelquefois même sans s'être vus. En un mot, dans

Il fallut bien que les premiers hommes épousassent leurs sœurs.

Dans la simplicité des premières mœurs, cet usage se perpétua

-ans inconvénient tant que les familles restèrent isolées, et même
après la réunion des plus anciens peuples ; mais la loi qui l'abolit

n'est pas moins sacrée pour être d'institution humaine. Ceux qui ne

la regardent que par la liaison qu'elle forme entre les familles n'en

voient pas le coté le plus important. Dans la familiarité que le com-
merce domestique établit nécessairement entre les deux sexes, du
moment qu'une si sainte loi cesseroit de parler au cœur et d'en im-

poser aux sens, il n'y aurait plus d'honnêteté parmi les hommes,
et les plus effroyables mœurs causeroient bientôt la destruction du

Rente humain.
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les climats doux, dans les terrains fertiles, il fallut toute

la vivacité des passions agréables pour commencer à

faire parler les habitants : les premières langues, filles

du plaisir et non du besoin, portèrent long-temps ren-

seigne de leur père
; leur accent séducteur ne s'effaça

qu'avec les sentiments qui les a voient fait naître, lors-

que de nouveaux besoins, introduits parmi les hom-

mes, forcèrent chacun de ne songer qu'à lui-même et

de retirer son cœur âuvdedans de lui.

CHAPITRE X.

Formation tics langues du Nord.

A la longue tous hommes deviennent semblables
,

mais Tordre de leur progrès est différent. Dans les

climats méridionaux , où la nature est prodigue , les

besoins naissent des passions; dans les pays froids,

où elle est avare , les passions naissent des besoins , et

les langues, tristes filles de la nécessité, se sentent de

leur dure origine.

Quoique lhomme s'accoutume aux intempéries de

l'air, au froid, au malaise , même à la faim, il y a pour-

tant un point où la nature succombe : en proie à ces

cruelles épreuves , tout ce qui est débile périt; tout le

reste se renforce ; et il ny a point de milieu entre la

vigueur et la mort. Voilà d'où vient que les peuples

septentrionaux sont si robustes : ce n'est pas d'abord

le climat qui les a rendus tels , mais il n'a souffert

que ceux qui létoient, et il n'est pas étonnant que
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les enfants gaulent la bonne eonstitution de Leurs

pères

.

On voit déjà queues hommes, plus robustes, doi-

vent avoir des organes moins délicats
; leurs ^oix doi-

vent être plus âpres et plus fortes. D'ailleurs, quelle

différence entre les inflexions touchantes qui viennent

îles mouvements de lame aux cris qu'arrachent les

besoins physiques! Dans ces affreux climats où tout

est mort durant neuf mois de Tannée, où le soleil n'é-

chauffe l'air quelques semaines que pour apprendre

aux habitants de quels biens ils sont privés et prolon-

ger leur misère; dans ces lieux où la terre ne donne

rien qu'à force de travail , et où la source de la vie

semble être plus dans les bras que dans le coeur , les

hommes, sans cesse occupés à pourvoir à leur sub-

sistance, songeoient à peine à des liens plus doux : tout

se bornoit à 1 impulsion phvsique; l'occasion faisoit le

choix, la facilité faisoit la préférence. L'oisiveté qui

nourrit les passions fit place au travail qui les réprime ;

avant de songer à vivre heureux, il falloit songer à

vivre. Le besoin mutuel unissant les hommes bien

mieux que le sentiment n'auroit fait , la société ne se

forma que par l'industrie : le continuel danger dépé-

rir ne perinettoit pas de se borner à la langue du geste,

et le premier mot ne fut pas chez eux, aimez -moi,

mais , aidez-moi.

Ces deux termes, quoique assez semblables, se pro-

noncent d'un ton bien différent : on n'avoit rien à faire

sentir, on avoit tout à faire entendre; il ne s'agissoit

donc pas d'énergie, mais de clarté. A l'accent que le

cœur ne foui nissoit pas on substitua des articulations
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fortes et sensibles; et s'il y eut dans la forme du lan

gage quelque impression naturelle, cette impression

contribuoit encore à sa dureté. #

En ef$et, les hommes septentrionaux ne sont pas

sans passions , mais ils en ont d'une autre espèce.

Celles des pays chauds sont des passions voluptueuses,

qui tiennent à l'amour et à la mollesse : la nature fait

tant pour les habitants
,
qu'ils n ont presque rien à

faire; pourvu qu'un Asiatique ait des femmes et du

repos , il est content. Mais dans le Nord , où les habi-

tants consomment beaucoup sur un sol ingrat, des

hommes soumis à tant de besoins sont faciles à irriter;

tout ce qu'on fait autour d eux les inquiète : comme
ils ne subsistent qu'avec peine, plus ils sont pauvres,

plus ils tiennent au peu qu'ils ont; les approcher,

c est attenter à leur vie. De là leur vient ce tempéra-

ment irascible si prompt à se tourner en fureur contre

tout ce qui les blesse : ainsi leurs voix les plus natu-

relles sont celles de la colère et des menaces, eLces

voix s accompagnent toujours d'articulations fortes

qui les rendent dures et bruyantes.

CHAPITRE XI.

Reflexions sur ces différences.

Voilà, selon mon opinion, les causes physiques les

plus générales de la différence caractéristique des

primitives langues. Celles du Midi durent être vives,

sonores , accentuées , éloquentes , et souvent obscures

,
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à force d'énergie; celles du oord durent être sourdes,

rudes, articulées , criardes , monotones, clair.

de mots plutôt ([ne par une bonne construction. ï.rs

langues modernes, cent fois mêlées »>i refondues,

gardent encore quelque chose de ces différences: le

iianeois, Langlois, l'allemand, soni le langage privé

des hommes qui s'entr aident, qui raisonnent entre

eux de sang froid, ou devons emportés qui se lâchent;

mais les ministres îles dieux annonçant Jes mystères

sacrés, les sages donnant des lois au peuple , les chefs

entraînant la multitude, doivent parler arabe ou

persan '. Nos langues valent mieux écrites que par-

lées, et Ion nous lit avec plus de plaisir qu'on ne

nous écoute. Au contraire, les langues orientales

écrites perdent leur vie et leur chaleur: le sens n'est

qu'à moitié dans les mots, toute sa force est dans les

accents: juger du génie des Orientaux par leurs livres

,

c'est vouloir peindre un homme sur son cadavre.

Pour bien apprécier les actions des hommes il faut

les prendre dans tous leurs rapports, et c'est ce qu'on

ne nous apprend point à faire: quand nous nous met-

tons à la place des autfes, nous nous y mettons tou-

jours tels que nous sommes modifiés, non tels qu ils

doivent l'être, et quand nous pensons les juger sur la

raison, nous ne faisons que comparer leurs préjugés

aux nôtres. Tel, pour savoir lire un peu d'arabe,

sourit en feuilletant l\Jlcomn, qui, s'il eût entendu

Mahomet l'annoncer en personne dans cette langue

éloquente et cadencée, avec cette voix sonore et

1 Le turc est une langue septentrionale,

xur. i3
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persuasive qui séduisoit l'oreille avant le cœur, et

sans cesse animant ses sentences de l'accent de l'en-

thousiasme, se fût prosterné contre terre en criant:

Grand prophète, envoyé de Dieu, menez-nous à la

ploire, au martyre; nous voulons vaincre ou mourir

pour vous. Le fanatisme nous paroit toujours risible,

parcequ'il n'a point de voix parmi nous pour se faire

entendre: nos fanatiques mêmes ne sont pas de vrais

fanatiques: ce ne sont que des fripons ou des fous.

Nos langues, au lieu d'inflexions pour des inspirés,

n'ont que des cris pour des possédés du diable.

CHAPITRE XII.

Origine de la musique, et ses rapports.

Avec les premières voix se formèrent les premières

articulations ou les premiers sons, selon le genre de

la passion qui dictoit les uns ou les autres. La colère

arrache des cris menaçants, que la langue et le palais

articulent: mais la voix de la tendresse est plus douce,

c'est la glotte qui la modifie, et cette voix devient un

son; seulement les accents en sont plus fréquents ou

plus rares, les inflexions plus ou moins aiguës , selon

le sentiment qui s'y joint. Ainsi la cadence et les sons

naissent avec les syllabes : la passion fait parler tous

les organes et pare la voix de tout leur éclat; ainsi les

vers, les chants, la parole, ont une origine commune.

Autour des f ntaines dont j'ai parlé , les premiers

discours furent les premières chansons: les retours
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périodiques et mesurés du rhythme, les inflexions

mélodieuses des accents, firent naître la poésie et la

musique avec la langue; ou plutôt tout cela n'étoit

que la langue même pour ces heureux climats et ces

heureux temps, où les seuls besoins pressants qui

demandoient le concours d autrui étoient ceux que le

cœur faisoit naître.

Les premières histoires, les premières harangues,

les premières lois, furent envers: la poésie futtrouvée

avant la prose; cela dcvoit être, puisque les passions

parlèrent avant la raison. Il en fut de même de la

musique: il n'y eut point d'abord d'autre musique

que la mélodie, ni d autre mélodie que le son varié

de la parole; les accents formoient le chant, les quan-

tités formoient la mesure, et Ton parloit autant par

les sons et par le rhythme que par les articulations et:

les voix. Dire et chanter étoient autrefois la même
chose, ditStrabon; ce qui montre, ajoute-t-il, que la

poésie est la source de l'éloquence '. Il falloit dire que

Tune et l'autre eurent la même source, et ne lurent

d abord que la même chose. Sur la manière dont se

lièrent les premières sociétés, étoit-il étonnant au on

mît en vers les premières histoires, et qu'on chantât

les premières lois? étoit-il étonnant que les premiers

grammairiens soumissent leur art à la musique, et

fussent à-la-fois professeurs de l'un et de l'autre? a

' Geogr. , Liv. i

.

* « Archytas atque Aristoxenes etiam subjectam grammaticen

. musicae pntaverunt, et eosdem utriusque rei prœeeptores fuisse...

Tiim Eupolis, apud quem Prodamns et musicen et litteras docet.

« Et Maricas, qui est Hyperbolus, nihil se ex musicis seire nui Lit—

« teras conti'.etur. » Quintil., Lib. i, cap. 10

i3.
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Une langue qui n'a que des articulations et des voi*

n'a donc que la moitié de sa richesse: elle rend des

idées, il est vrai; mais pour rendre des sentiments,

des images, il lui faut encore un rhythme et des sons

,

cest-à-dire une mélodie ; voilà ce quavoit la langue

grecque et ce qui manque à la nôtre.

Nous sommes toujours dans 1 etonnement sur les

effets prodigieux do l'éloquence, de la poésie et de la

musique parmi les Grecs : ces effets ne s'arrangent

point dans nos têtes parceque nous n'en éprouvons

plus de pareils; et tout ce que nous pouvons gagner

sur nous, en les voyant si bien attestés, est défaire

semblant de les croire par complaisance pour nos sa-

vants l
. Burette, avant traduit, comme il put, en notes

de notre musique certains morceaux de musique grec-

que, eut la simplicité de faire exécuter ces morceaux

1
Sans cloute il faut faire en toute chose déduction de l'exagé-

ration grecque, mais c'est aussi trop donner au préjugé moderne

que de pousser ces déductions jusqu'à faire évanouir toutes les dif-

férences. «Quand la musique des Grecs, dit l'abbé Terrasson, du

« temps d'Ampbion et d'Orphée, en étoit au point où elle est au-

jourd'hui dans les villes les plus éloignées de la capitale, c'est

« alors qu'elle suspendoit le cours des fleuves, qu'elle attiroit les

« chênes, et qu'elle faisoit mouvoir les rochers. Aujourd'hui qu'elle

« est arrivée à un très haut point de perfection, on l'aime beau-

« coup, on en pénètre même les beautés, mais elle laisse tout à sa

« place. Il en a été ainsi des vers d'Homère, poète né dans les temps

u qui se ressentoient encore de l'enfance de l'esprit humain, en

« comparaison de ceux qui l'ont suivi. On s'est extasié sur ses vers,

« et l'on se contente aujourd'hui de goûter et d'estimer ceux des

« bons poètes. » On ne peut nier que l'abbé Terrasson n'eût quel-

quefois de la philosophie, mais ce n'est sûrement pas dans ce pas-

sage qu'il en a montré.
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à l'Académie des Belles-Lettres, et les académiciens

eurent la patience fie les ('coûter. J'admire cette expé-

rience dans un pays dont la musique est indéchiffrable

pour toute autre nation. Donnez un monologue

d opéra françois à exécuter par' tris musiciens étran-

; irs qu'il vous plaira, je vous défie d'y rien recon-

nottre: ce sont pourtant ces mêmes François qui

prétendoient juger la mélodie dune ode de Pindaré

mise en musique il y a deux mille ans!

J'ai lu qu'autrefois en Amérique les Indiens, voyant

1 effet ('tonnant des armes à feu, ïamassoient à terre

des balles Je mousquet; puis les jetant avec la main

eu faisant un grand bruit de la bouebe, ils étoient

tout surpris de n'avoir tué personne. ISos orateurs,

nos musiciens, nos savants ressemblent à ces Indiens.

1-e prodige n'est pas qu'avec notre musique nous ne

lassions plus ce que faisoient les Grecs avec la leur;

il seroit, au contraire, qu'avec des instruments si

différents on produisît les mêmes effets.

CHAPITRE XIII.

De la Mélodie.

L'homme est modifié par ses sens, personne n'en

doute; mais, faute de distinguer les modifications,

nous en confondons les causes; nous donnons trop

et trop peu d'empire aux sensations; nous ne voyons

pas (pie souvent elles ne nous affectent point seule
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qu'il n'y a que des sensations. On vous dit des mer-

veilles de leurs tableaux; mais vovez mes teintes.

Les peintres françois , continueroit-il , ont peut-être

observé l'arc-en-ciel: ils ont pu recevoir de la nature

quelque goût de nuance et quelque instinct de coloris.

Moi
,
je vous ai montré les grands, les vrais principes

de l'art. Que dis -je de l'art ! de tous les arts, messieurs,

de toutes les sciences. L'analyse des couleurs, le cal-

cul des réfractions du prisme, vous donnent les seuls

rapports exacts qui soient dans la nature, la règle de-

tous les rapports. Or, tout dans l'univers n'est que

rapport. On sait donc tout quand on sait peindre; on
sait tout quand on sait assortir des couleurs.

Que dirions-nous du peintre assez dépourvu de

sentiment et de goût pour raisonner de la sorte, et

borner stupidement au physique de son art le plaisir

que nous fait la peinture? Que dirions-nous du mu-
sicien qui, plein de préjuges semblables, croiroit

voir dans la seule harmonie la source des grands

effets de la musique? Nous enverrions le premier

mettre en couleur des boiseries, et nous coudain lie-

rions Ta utre à faire des opéra-françois.

Comme donc la peinture n'est pas l'art de eombihei

des couleurs dune manière agréable à la vue, la mu-
sique n'est pas non plus l'art de combiner des sons

d une manière agréable à l'oreille. S'il n'y avoit que

cela, l'une et l'autre seroient au nombre des sciences

naturelles et non pas des beaux-arts. Cest 1 imitation

seule qui les élève à ce rang. Or, qu'est-ce qui fait de

la peinture un art d'imitation? c'est le dessin. Qu'est-ce

qui de la musique en fait un autre? c'est la mélodie.
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CHAPITRE XIV.

De l'Harmonie.

La beauté des sons est do la nature; leur effet est

purement physique ; il résulte du concours des di-

verses particules d'air mises en mouvement par le

corps sonore, et par toutes ses aliquotes, peut-être

à l'infini : le tout ensemble donne une sensation

agréable. Tous les hommes de l'univers prendront

plaisir à écouler de beaux sons; mais si ce plaisir

11 est animé par des inflexions mélodieuses qui leur

soient familières , il ne sera point délicieux, il ne se

changera point en volupté. Les plus beaux chants,

à notre gré, loucheront toujours médiocrement une

oreille qui n'y sera point accoutumée ; c'est une langue

dont il faut avoir le dictionnaire.

L'harmonie proprement dite est dans un cas bien

moins favorable encore. N'ayant que des beautés de

convention, elle ne flatte à nul égard les oreilles

qui n'y sont pas exercées; il faut eu avoir une longue

habitude pour la sentir et pour la goûter. Les oreilles

rustiques n'entendent que du bruit dans nos con-

sonnances. Quand les proportions naturelles sont

altérées, il n'est pas étonnant que le plaisir naturel

n existe pins.

Un son porte avec lui tous ses sons harmoniques

eoncommitants , dans les rapports de force et d inter-

Yall s qu'ils doivent avoir entre eux pour donner la
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plus parfaite harmonie de ce même son. Ajoutez-y

la tierce ou la quinte, ou quelque autre conson-

nance; vous ne l'ajoutez pas, vous la redoublez ; vous

laissez le rapport d'intervalle, mais vous altérez celui

de force. En renforçant une consonnance et non pas

les autres, vous rompez la proportion ; en voulant

faire mieux que la nature, vous faites plus mal. Vos

oreilles et votre goût sont gâtés par un art mal en-

tendu. Naturellement il nv a point d'autre harmonie

que l'unisson.

M. Rameau prétend que les dessus dune certaine

simplicité suggèrent naturellement leurs basses, et

qu'un homme ayant l'oreille juste et non exercée

entonnera naturellement cette basse. C'est là un pré-

jugé de musicien, démenti par toute expérience. Non

seulement celui qui n'aura jamais entendu ni basse,

ni harmonie, ne trouvera de lui-même ni cette harmo-

nie, ni cette basse; mais même elles lui déplairont si

on les lui fait entendre, et il aimera beaucoup mieux

le simple unisson.

Quand on calculeroit mille ans les rapports des

sons et les lois de l'harmonie, comment fera-t-on ja-

mais de cet art un art d'imitation? Où est le principe

de cette imitation prétendue? De quoi l'harmonie

est-elle signe? Et qu'y a-t-il de commun entre des ac-

cords et nos passions?

Qu'on fasse la même question sur la mélodie , la

réponse vient d'elle-même : elle est d'avance dans

l'esprit des lecteurs. La mélodie, en imitant les in-

flexions de la voix, exprime les plaintes, les cris de

douleur ou de joie, les menaces, les gémissements;
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tous les signes vocaux des passions sont do son res-

sort. Elle imite les accents des langues, et les tours

affectés dans chaque idiome à certains mouvements

de Pâme : elle n'imité pas seulement, elle parle; et son

langage inarticulé, mais vif, ardent, passionné, a

ce il fois plus d'énergie que la parole même. Voilà

d'où naît la force des imitations musicales; voilà d'où

n it l'empire du chant sur les cœurs sensibles. L'har-

1 onie y peut concourir en certains systèmes, en liant

1 succession des sons par quelques lois de modula-

t >n; en rendant les intonations plus justes; en por-

t ci à l'oreille un témoignage assuré de cette justesse;

en rapprochant et fixant à des intervalles consonnants

i liés drs inflexions inappréciables. Mais en donnant

si des entraves à la mélodie, elle lui ôte l'énergie

ci I expression; elle efface l'accent passionné pour y
substituer l'intervalle harmonique; elle assujettit à

deux seuls modes des chants qui devroient en avoir

autant qu il y a de tons oratoires ; elle efface et détruit

des multitudes de sons ou d'intervalles qui n'entrent

pas dans son système; en un mot, elle sépare telle-

ment le chant de la parole, que ces deux langages se

combattent , se contrarient , s'ôtent mutuellement

tout caractère de vérité, et ne se peuvent réunir sans

absurdité dans un sujet pathétique. De là vient que le

peuple trouve toujours ridicule qu'on exprime en

chant les passions fortes et sérieuses; car il sait que

dans nos langues ces passions n'ont point d'inflexions

musicales, et que les hommes du Nord, non plus que

les cygnes, ne meurent pas en chantant.
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La seule harmonie est même insuffisante pour les

expressions qui semblent dépendre uniquement d elle.

Le tonnerre , le murmure des eaux , les vents , les ora-

ges, sont mal rendus par de simples accords. Quoi

qu'on fasse, le seul bruit ne dit rien à l'esprit ; il faut

que les objets parlent pour se faire entendre ; il faut

toujours, dans toute imitation, qu'une espèce de dis-

cours supplée à la voix de la nature. Le musicien qui

veut rendre du bruit par du bruit se trompe; il ne con-

noît ni le foible ni le fort de son art, il en juge sans

goût, sans lumières. Apprenez-lui qu'il doitrendre du
bruit par du chant; que, s'il faisoit coasser des gre-

nouilles , il faudroit qu'il les fît chanter : car il ne suffit

pas qu'il imite, il faut qu'il touche et qu'il plaise; sans

quoi sa maussade imitation n'est rien; et ne donnant

d'intérêt à personne, elle ne fait nulle impression.

CHAPITRE XV.

Que nos plus vives sensations agissent souvent par des impres-

sions morales.

Tant qu'on ne voudra considérer les sons que par

1 ébranlement qu ils excitent dans nos nerfs, on n aura

point de vrais principes de la musique et de son pou-

voir sur les cœurs. Les sons, dans la mélodie, n'agis-

sent pas seulement sur nous comme sons, mais connue

signes de nos affections , de nos sentiments ; c'est ainsi

qu ils excitent en nous les mouvements qu'ils expri-

ment, et dont nous y reconnoissons l'image. On
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Çoit quelque chose de Cet effet moral jusque dans les

animaux. L'aboiement d'un chien en attire un autre.

Si mon eliat m'entend imiter un miaulement, à lins-

tanl je le vois attentif, inquiet, agité. 8'aperçoit-il que

t est moi qui contrefais la voix de son semblable, il se

rassied et reste en repos. Pourquoi cette différence

d'impression, puisqu'il n'y en a point dans l'ébranle-

ment des fibres, et que lui-même y a d'abord été

trompé?

Si le plus grand empire qu'ont sur nous nos sensa-

tions n'est pas dû à des causes morales, pourquoi donc

sommes-nous si sensibles à Av^, impressions qui sont

nullespourdes barbares?Pourquoinos plus touchantes

musiques ne sont-elles qu'un vain bruit à l'oreille d'un

Caraïbe? Ses nerfs sont-ils d'une autre nature que les

nôtres? pourquoi ne sont-ils pas ébranlés de même?
ou pourquoi ces mêmes ébranlements affectent-ils tant

les uns et si peu les autres?

On cite en preuve du pouvoir physique des sons

la guérison des piqûres des tarentules. Cet exemple

prouve tout le contraire. Il ne faut ni des sons absolus

ni les mêmes airs pour guérir tous ceux qui sont pi-

qués de cet insecte; il faut à chacun d'eux des airs

d'une mélodie qui lui soit connue et des phrases qu il

comprenne. Il faut à l'Italien des airs italiens; au

Turc, il faudroit des airs turcs. Chacun n'est affecté

que des accents qui lui sont familiers ; ses nerfs ne s'y

prêtent qu'autant que son esprit les y dispose : il faut

qu'il entende la langue qu'on lui parle, pour que ce

qu'on lui dit puisse le mettre en mouvement. Les can-

tates de Bernier ont, dit-on, guéri de la fièvre un mu-
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sicien français ; elles lauroient donnée à un musicien

de toute autre nation.

Dans les autres sens, et jusqu'au plus grossier de

tous , on peut observer les mêmes différences. Qu'un

homme, ayant la main posée et l'œil fixé sur le même
objet, le croie successivement animé et inanimé, quoi-

que les sens soient frappés de même, quel changement

dans l'impression ! La rondeur, la blancheur, la fer-

meté, la douce chaleur, la résistance élastique, le ren-

flement successif, ne lui donnent plus qu'un toucher

doux , mais insipide , s il ne croit sentir un cœur plein

de vie palpiter et battre sous tout cela.

Je ne commis qu'un sens aux affections duquel rien

de moral ne se mêle : c'est le goût. Aussi la gourman-

dise n'est-elle jamais le vice dominant que des gens

qui ne sentent rien.

Que celui donc qui veut philosopher sur la force

des sensations commence par écarter des impressions

purement sensuelles , les impressions intellectuelles

et morales que nous recevons par la voie des sens

,

mais dont ils ne sont que les causes occasionelles :

qu il évite l'erreur de donner aux o^bjets sensibles un

pouvoir qu ils n ont pas, ou qu ils tiennent des affec-

tions de lame qu ils nous représentent. Les couleurs

et les sons peuvent beaucoup comme représentations

et signes, peu de chose comme simples objets des

sens. Des suites de sons ou d'accords m'amuseront un

moment peut-être; mais pour me charmer et m atten-

drir , il faut que ces suites m'offrent quelque ebose

qui ne soit ni son ni accord, et qui me vienne émou-

voir malgré moi. Les chants même qui ne sont qu a-
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gréables et ne disent rien lassent encore; car ce n'est

pas tant 1 Oreille qui porte le plaisir au cœur, que le

cœur qui le porte à l'oreille. Je crois qu'en dévelop-

pant mieux ces idées on se fut épargné bien de sots

raisonnements sur la musique ancienne. Mais dans ce

siècle où 1 on s efforce de matérialiser toutes les opé-

rations de lame, et doter toute moralité aux senti-

ments humains, je suis trompé si la nouvelle philoso-

phie ne devient aussi funeste au bon goût qu'à la

vertu.

CHAPITRE XVI.

Fausse analogie entre les couleurs et les sons.

11 n'y a sortes d absurdités auxquelles les observa-

tions physiques n'aient donné lieu dans la considéra-

tion des beaux arts. On a trouvé dans l'analvse du son

les mêmes rapports que dans celle de la lumière. Aus-

sitôt on a saisi vivement cette analogie , sans s'embar-

rasser de l'expérience et de la raison. L'esprit de sys-

tème a tout confondu ; et faute de savoir peindre aux

oreilles, on s'est avisé de chanter aux veux. J'ai vu ce

fameux clavecin sur lequel on prétendoit faire de la

musique avec des couleurs ; cétoit bien mal connoître

les opérations de la nature , de ne pas voir que l'effet

des couleurs est dans leur permanence, et celui des

sons dans leur succession.

Toutes les richesses du coloris s'étalent à-la-fois

sur la face de la terre ; du premier coup d'oeil tout est
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vu. Mais plus on regarde et plus on est enchanté ; il

ne faut plus qu'admirer et contempler sans cesse.

Il n'en est pas ainsi du son ; la nature ne l'analvse

point et n'en sépare point les harmoniques : elle les

cache, au contraire, sous l'apparence de l'unisson ; ou,

si quelquefois elle les sépare dans le chant modulé de

riiomme et dans le ramage de quelques oiseaux, c'est

successivement, et l'un après l'autre; elle inspire des

chants et non des accords, elle dicte de la mélodie et

non de l'harmonie. Les couleurs sont la parure des

êtres inanimés ; toute matière est colorée : mais les

sons annoncent le mouvement; la voix annonce un

être sensible; il n'y a que des corps animés qui chan-

tent. Ce n'est pas le flùteur automate qui joue de la

flûte, c'est le mécanicien qui mesura le vent et fît

mouvoir les doigts.

Ainsi chaque sens a son champ qui lui est propre.

Le champ de la musique est le temps, celui de la pein-

ture est l'espace. Multiplier les sons entendus à-la-fois,

ou développer les couleurs l'une après l'autre, c est

changer leur économie, c'est mettre l'œil à la place de

l'oreille, et l'oreille à la place de l'œil.

Vous dites : Comme chaque couleur est déterminée

par l'angle de réfraction du ravon qui la donne, de

même chaque son est déterminé par le nombre des

vibrations du corps sonore, en un temps donné. Or,

les rapports de ces angles et de ces nombres étant les

mêmes, l'analogie est évidente. Soit; mais cette ana-

logie est de raison, non de sensation; et ce n'est pas

de cela qu il s'agit. Premièrement l'angle de réfraction

est sensible et mesurable, et non pas le nombre des
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vibrations. Los corps sonores, soumis à l'action de

l'air,changentincessammentdedimensions etde sons.

Les couleurs sont durables, les sons s'évanouissent

,

< 1 Ion n'a jamais de certitude que ceux qui renaissent

soient les mêmes que ceux qui sont éteints. De plus
,

chaque couleur est absolue, indépendante; au lieu que

chaque son n'est pour nous que relatif, et ne se dis-

tingue que par comparaison. Un. son n'a par lui-même

aucun caractère absolu qui le fasse reconnoître : il est

grave ou aigu ,
fort ou doux

,
par rapport à un autre

;

en lui-même il n'est rien de tout cela. Dans le système

harmonique, un son quelconque n'est rien non plus

naturellement ; il n'est ni tonique
, ni dominant , ni

harmonique, ni fondamental
,
parccque toutes ces pro-

priétés ne sont que des rapports, et que le système

entier pouvant varier du grave à l'aigu, chaque son

change d'ordre et de place dans le système, selon que

le système change de degré. Mais les propriétés des

couleurs ne consistent point en des rapports. Le jaune

est jaune, indépendant du rouge et du bleu; partout

il est sensible et reconnoissable; et sitôt qu'on aura

fixé l'angle de réfraction qui le donne, on sera sûr

d'avoir le même jaune dans tous les temps.

Les couleurs ne sont pas dans les corps colorés
,

mais dans la lumière; pour qu'on voie un objet, il faut

qu'il soit éclairé. Les sons ont aussi besoin d'un mo-

bile , et pour,qu'ils existent il faut que le corps sonore

soit ébranlé. C'est un autre avantage en faveur de la

vue, car la perpétuelle émanation des astres est l'in-

strument naturel qui agit sur elle : au lieu que la nature

seule engendre peu de sous ; et à moins qu'on n'ad-

xiii, 14
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mette l'harmonie des sphères célestes, il faut des êtres

vivants pour la produire.

On voit par là que la peinture est plus près de la

nature, et que la musique tient plus à L'art humain.

On sent aussi que lune intéresse plus que l'autre
,

précisément pareequ elle rapproche plus lhomme de

lhomme et nous donne toujours quelque idée de nos

semblables. La peinture est souvent morte et inani-

mée; elle vous peut transporter au fond d un désert :

mais sitôt que des signes vocaux frappent votre oreille

,

ils vous annoncent un être semblable à vous; ils sont,

pour ainsi dire, les organes de lame; et, s ils vous

peignent aussi la solitude, ils vous disent que vous n'y

êtespas seul. Les oiseaux sifflent, lhomme seul chante
;

et Ion ne peut entendre ni chant, ni symphonie, sans

se dire à l'instant : Un autre être sensible est ici.

C'est un des plus grands avantages du musicien
,

de pouvoir peindre les choses qu'on ne sauroit enten-

dre, tandis qu'il est impossible au peintre de repré-

senter celles qu'on ne sauroit voir; et le plus grand

prodige d un art qui n'agit que par le mouvement est

d'en pouvoir former jusqu'à limage du repos. Le som-

meil, le calme de la nuit, la solitude, et le silence

même, entrent dans lés tableaux de la musique. On

sait que le bruit peut produire l'effet du silence, et le

silence l'effet du bruit, comme quand on s endort à

une lecture égale et monotone, et qu'on s éveille à

1 instant qu'elle cesse. Mais la musique agit plus inti-

mement sur nous, en excitant par un sens des affec-

tions semblables à celles qu'on peut exciter par un

autre ; et, comme le rapport ne peut être sensible que
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1 impression ne soit forte, la peinture, dénuée fie eette

l'orce, ne peut rendre à la musique les imitations que

celle-ci tire délie. Que toute la nature soit endormie,

celui qui la contemple ne dort pas, et lait dû musi-

cien consiste à substituer à l'image insensible de l'ob-

jet celle des mouvements que sa présence excite dans

le cœur du contemplateur. Non seulement il agitera

la mer, animera les flammes d'un incendie , fera cou-

ler les ruisseaux , tomber la pluie et grossir les tor-

rents; mais il peindra l'horreur d'un désert affreux
,

rembrunira les murs dune prison souterraine, cal-

mera la tempête, rendra Pair tranquille et serein , et

répandra de l'orchestre une fraîcheur nouvelle sur les

bocages. Il ne représentera pas directement ces choses,

mais il excitera dans lame les mêmes sentiments qu'on

éprouve en les voyant.

CHAPITRE XVII.

Erreur des musiciens nuisible à leur art.

Voyez comment tout nous ramène sans cesse aux

effets moraux dont j'ai parlé, et combien les musi-

ciens qui ne considèrent la puissance des sons que par

l'action de lair et l'ébranlement des fibres sont loin

de connoître en quoi réside la force de cet art. Plus

ils le rapprochent des impressions purement physi-

ques
,
plus ils l'éloignent de son origine , et plus ils

lui ôtent aussi de sa primitive énergie. En quittant

l'accent oral et s'attachant aux seules institutions

14.
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harmoniques, la musique devient plus bruyante à

l'oreille et moins douce au cœur. Elle a déjà cessé de

parler, bientôt elle ne chantera plus; et alors avec

tous ses accords et toute son harmonie elle ne fera

plus aucun effet sur nous.

CHAPITRE XVIII.

Que le système musical des Grecs n'avoit aucun rapport au nôtre.

Comment ces changements sont-ils arrivés? Par un

changement naturel du caractère des langues. On sait

que notre harmonie est une invention gothique. Ceux

qui prétendent trouver le système des Grecs dans le

nôtre se moquent de nous. Le système des Grecs

n'avait absolument d'harmonique dans notre sens

que ce qu'il falloit pour fixer l'accord des instruments

sur des consonnances parfaites. Tous les peuples qui

ont des instruments à cordes sont forcés de les ac-

corder par des consonnances ; mais ceux qui n'en

ont pas ont dans leurs chants des inflexions que nous

nommons fausses parcequ'elles n'entrent pas dans

notre système , et que nous ne pouvons les noter. C'est

ce qu'on a remarqué sur les chants des sauvages de

l'Amérique, et c'est ce qu'on auroit dû remarquer

aussi sur divers intervalles de la musique des Grecs

,

si l'on eût étudié cette musique avec moins de pré-

vention pour la nôtre.

Les Grecs divisoient leur diagramme par tétra-

cordes, comme nous divisons notre clavier par oc-
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ttves; et les mêmes divisions se répétnieni exactement

chez eux à chaquetétracordé, comme elles se répètent

chez nous à chaque octave ; similitude qu'on n'u'u pu

conseivei' clans l'unité du mode harmonique et qu'en

n auroit pas même imaginée. Mais comme on passe

par des intervalles moins grands quand on parle que

quand on chante, il lut naturel mi ils regardassent

la répétition des télraeordes, dans leur mélodie orale,

comme nous regardons la répétition des octaves dans

notre mélodie harmonique, #
Ils n'ont reconnu pour consonnances que celles que

nous appelons consonnances parfaites; ils ont rejeté

de ce nombre les tierces et les sixtes. Pourquoi cela?

('est que l'intervalle du ton mineur étant ignoré

d eux , ou du moins proscrit de la pratique, et leurs

consonnances n'étant point tempérées, toutes leurs

tierces majeures étoient trop fortes d un comma, leurs

tierces mineurs trop foibles d'autant, et par consé-

quent leurs sixtes majeures et mineures réciproque-

ment altérées de même. Qu'on s'imagine maintenant

quelles notions d'harmonie on peut avoir et quels

modes harmoniques on peut établir en bannissant les

tierces et les sixtes du nombre des consonnances. Si les

consonnances mêmes qu'ils admettoient leur eussent

été connues par un vrai sentiment d harmonie, ils les

auroient au moins sous-entendues au-dessous de leurs

chants , la consonnance tacite des marches fonda-

mentales eût prêté son nom aux marches diatoniques

qu'elles leur suggéraient. Loin d'avoir moins de con-

sonnances que nous, ils en auroient eu davantage;

et, préoccupés, par exemple, de la basse ut sol, ils
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eussent donné le nom de consonnance à la seconde

ut re.

Mais, dira-t-on, pourquoi donc des marches dia-

toniques? Par un instinct qui dans une langue accen-

tuée et chantante nous porte à choisir les inflexions

les plus commodes : car entre les modifications trop

fortes qu'il faut donner à la glotte pour entonner con-

. tinuellement les grands intervalles des consonnances

,

et la difficulté de régler l'intonation dans les rapports

très composés des moindres intervalles, lorgane prit

un milieu, et tomba naturellement sur des intervalles

plus petits que les consonnances, et plus simple que

les coinma; ce qui n'empêcha pas que de moindres

intervalles n'eussent aussi leur emploi dans des genres

plus pathétiques.

CHAPITRE XÏX.

Comment la musique a dégénéré.

A mesure que la langue se perfectionnoit, la mélo-

die
, en s imposant de nouvelles régies

,
perdoit in-

sensiblement de son ancienne énergie, et le calcul des

intervalles fut substitué à la finesse des inflexions.

C est ainsi par exemple que la pratique du genre

enharmouique s'abolit peu-à-peu. Quand les théâtres

eurent pris une forme régulière, on n'y çhantoitplus

que sur des modes prescrits; et, à mesure qu'on mul-

tiplioit tes règles de limitation, la langue imitative

s'affoiblissoit.
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L'étude de la philosophie et le progrès du raison-

nement, ayant perfectionné la grammaire, ôtèrenl

a !,\ langue ce ton vif et passionné qui lavoit d'abord

rendue si chantante. Dès le temps de Ménalippide et

dePbiloxène, les symphonistes
j
qui d'abord étoient

aux gages des poètes et n'exécutoient que sous eux

,

et pour ainsi dire à leur dictée, en devinrent indé-

pendants; et c'est de cette licence que se plaint si

amèrement la Musique dans une comédie de Phéré-

crate, dont Plutarque nous a conservé le passage.

Ainsi la mélodie, commençant à n'être plus si adhé-

rente au discours, prit insensiblement une existence

à part, et la musique devint plus indépendante des

paroles. Alors aussi cessèrent peu-à-peu ces prodiges

qu'elle avoit produits lorsqu'elle n étoit que laccent

et l'harmonie de la poésie, et qu'elle lui donnoit sur

les passions cet empire que la parole n'exerça plus

dans la suite que sur la raison. Aussi dès que la Grèce

fut pleine de sophistes et de philosophes , n'y vit-on

plus ni poètes ni musiciens célèbres. En cultivant l'art

de convaincre on perdit celui d'émouvoir. Platon lui-

même, jaloux d'Homère et d'Euripide, décria l'un et

ne put imiter l'autre.

Bientôt la servitude ajouta son influence à celle de

la philosophie, La Grèce aux fers perdit ce feu qui

n échauffe que les âmes libres , et ne trouva plus pour

louer ses tyrans le ton dont elle avoit chanté ses héros.

Le mélange des Romains affaiblit encore ce qui restoit

au langage d'harmonie et d'accent. Le latin, langue

plus sourde, et moins musicale, fit tort à la musique

en l'adoptant. Le chant employé dans la capitale
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altéra peu-à-peu celui des provinces; les théâtres de

Rome nuisirent à ceux d'Athènes. Quand Néron rem-

portoitdes prix, la Grèce avoit cessé d'en mériter, et

la même mélodie, partagée à deux langues, convint

moins à lune et à 1 autre.

Enfui arriva la catastrophe qui détruisit les progrès

de l'esprit humain, sans ôter les vices qui en étoient

l'ouvrage. L Europe , inondée de barbares et asservie

paroles ignorants, perdit à-la-fois ses sciences, ses

arts, et l'instrument universel des«ms et des autres,

savoir, la langue harmonieuse perfectionnée. Ces

hommes grossiers que le nord avoit engendrés accou-

tumèrent insensiblement toutes les oreilles à la rudesse

de leur organe : leur voix dure et dénuée d'accent étoit

hruvante sans être sonore. L'empereur Julien com-

parait le parler des Gaulois au coassement des gre-

nouilles. Toutes leurs articulations étant aussi âpres

que leurs voix étoient nasardes et sourdes, ils ne pou-

voient donner qu'une sorte d éclat à leur chant
,
qui

étoit de renforcer le son des vovclles pour couvrir

labondance et la dureté des consonnes.

Ce chant bruyant
,
joint à l'inflexibilité de l'organe y

obligea ces nouveaux venus et les peuples subjugués

qui les imitèrent de ralentir tous les sons pour les foire

entendre. L'articulation pénible et les sons renforcés

concoururent également à chasser de la mélodie tout

sentiment de mesure et de rhythme. Comme ce qu'il

y avoit de plus dur à prononcer étoit toujours le pas-

sage d'un son à l'autre , on n'avoit rien de mieux à faire

que de s'arrêter sur chacun le plus qu il étoit possible,

de le renfler, de le faire éclater, le plus qu'on pouvait.
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Le cliant ne fut bientôt plus qu'une suite ennuyeuse

et lente de sons traînants et criés, sans douceur, sans

mesure, et sans grâce; et si quelques savants disoient

qu'il lalloit observer les longues et les brèves dans le

chaut latin , il est sûr au moins qu'on chanta les vers

comme delà prose, et qu'il ne fut plus question de

pieds, de rhytlnne , ni d'aucune espèce de chant

mesuré.

Le chant, ainsi dépouillé de toute mélodie , et con-

sistant uniquement dans la force et la durée des sons,

dut suggérer enfin les moyens de le rendre plus so-

nore encore, à l'aide des consonnances. Plusieurs

voix , traînant sans cesse à l'unisson des sons d'une

durée illimitée , trouvèrent par hasard quelques ac-

cords qui , renforçant le bruit, le leur firent paraître

agréable: et ainsi commença la pratique du discant

et du contrepoint.

J'ignore combien de siècles les musiciens tournè-

rent autour des vaines questions que l'effet connu d un

principe ignoré leur fit agiter. Le plus infatigable lec-

teur ne supporterait pas dans Jean de Mûris le ver-

biage de huit ou dix grands chapitres, pour savoir,

dans l'intervalle de l'octave coupée en deux conson-

nances, si c'est la quinte ou la quarte qui doit être au

grave ; et quatre cents ans après on trouve encore dans

Bontempi des énumérations non moins ennuyeuses

de toutes les basses qui doivent porter la sixte au lieu

de la quinte. Cependant l'harmonie prit insensible-

ment la route que lui prescrit l'analyse, jusqu'à ce

qu'enfin l'invention du mode mineur et des disso-
j

nnnees y eût introduit l'arbitraire dont elle est
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pleine, et que le seul préjugé nous empêche d'aper-

cevoir. '

La mélodie étant oubliée, et l'attention du musicien

si*étant tournée entièrement vers l'harmonie, tout se

dirigea peu-à-peu sur ce nouvel objet ; les genres, les

modes, la gamme, tout reçut des faces nouvelles : ce

furent les successions harmoniques qui réglèrent la

marche des parties. Cette marche ayant usurpé le nom
de mélodie, on ne put méconnoître en effet dans cette

nouvelle mélodie les traits de sa mère; et notre sys-

tème musical étant ainsi devenu, par degrés, pure-

ment harmonique, il n'est pas étonnant que l'accent

' Rapportant toute l'harmonie à ce principe très simple deJa

résonnance des cordes dans leurs aliquotes, M. Rameau fonde le

mode mineur et la dissonance sur sa prétendue expérience qu'une

corde sonore en mouvement fait vibrer d'autres cordes plus longues

à sa douzième el à sa dix-septième majeure au grave. Ces cordes,

selon lui , vibrent et frémissent dans toute leur longueur , mais elles

ne résonnent pas. Voilà, ce me semble, une singulière physique:

c'est comme si l'on disoit que le soleil luit et qu'on ne voit rien.

Ces cordes plus longues ne rendant que le son de la plus aiguë,

parcequ'elles se divisent, vibrent, résonnent à son unisson, con-

fondent leur son avec le sien, et përoissent n'en rendre aucun.

L'erreur est d'avoir cru les voir vibrer dans toute leur longueur,

et d'avoir mal observé les nœuds. Deux cordes sonores formant

quelque intervalle harmonique peuvent faire entendre leur son

fondamental au grave, même sans une troisième corde; c'est l'ex-

périence connue et confirmée de M. Tartini : mais une corde seule

n'a point d'autre son fondamental que le sien ; elle ne fait point

résonner ni vibrer ses multiples, mais seulement son unisson et

ies aliquotes. Comme le son n'a d'autre cause que les vibrations

du corps sonore, et qu'où la cause agit librement l'effet suit tou-

jours, séparer les Vibrations de la résonnance, c'est dire uni

ibsurdité.
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oral en ait souffert, et que La musique ait perdu pour

nous presque toute son énergie.

Voilà comment le chant devint, par degrés, un art

entièrement séparé de la parole, dont il tire son ori-

gine ; comment les harmoniques des sons firent oublier

les inflexions de la voix; et comment enfin, bornée à

l'effet purement physique du concours des vibrations

,

la musique se trouva privée des effets moraux qu'elle

avoit produits quand elle étoit doublement la voix de la

nature.

CHAPITRE XX.

Rapport des langues au gouvernement.

Ces progrès ne sont ni fortuits, ni arbitraires; ils

tiennent aux vicissitudes des choses. Les langues se

forment naturellement sur les besoins des hommes
;

elles changent et s'altèrent selon les changements de

ces mêmes besoins. Dans les anciens temps, où la

persuasion tenoit lieu de force publique, l'éloquence

étoit nécessaire. A quoi servirait-elle aujourd'hui, que

la force publique supplée à la persuasion? L on n'a

besoin ni d'art ni de figure pour dire, tel est mon plaisir.

Quels discours restent donc à faire au peuple assem-

blé? des sermons. Et qu'importe à ceux qui les font de

persuader le peuple, puisque ce n'est pas lui qui

nomme aux bénéfices? Les langues populaires nous

sont devenues aussi parfaitement inutiles que 1 élo-

quence. Les sociétés ont pris leur dernière forme : on
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il y change plus rien ouavec du canon et des ccus ; et

comme on n'a plus rien à dire au peuple, sinon, donnez

de Yarrjent , on le dit avec des placards au coin des rues,

ou des soldats dans les maisons. Il ne faut assembler

personne pour cela : au contraire, il faut tenir les su-

jets épars ; C est la première maxime de la politique

moderne.

Il y a des langues favorables à la liberté ; ce sont les

langues sonores, prosodiques, harmonieuses, dont on

distingue le discours de fort loin. Les nôtres sontfaites

pour le bourdonnement des divans. Nos prédicateurs

- tourmentent, se mettent en sueur dans les temples,

sans qu on sache rien de ce qu'ils ont dit. Après s'être

épuisés à crier pendant une heure, ils sortent de la

chaire à demi morts. Assurément ce n étoit pas la peine

de prendre tant de fatigue.

Chez les anciens on se faisoit entendre aisément au

peuple sur la place publique; on y parloit tout un
jour sans s'incommoder. Les généraux haranguoient

leurs troupes; on les entendoit , et ils ne sepuisoient

point. Les historiens modernes qui ont voulu mettre

des harangues dans leurs histoires se sont fait moquer

d'eux. Qu'on suppose un homme haranguant en fran-

çois le peuple de Paris dans la place de Vendôme :

qu il crie à pleine tête, on entendra qu'il crie, on ne

distinguera pas un mot. Hérodote lisoit son histoire

aux peuples de la Grèce assemblés en plein air, et tout

retentissoit d'applaudissements. Aujourd'hui, l'acadé-

micien qui lit un mémoire, un jour d'assemblée pu-

blique, est à peine entendu au bout de la salle. Si les

charlatans des places abondent moins en France
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qu en Italie, ce n'est pas qu'en France ils soient moins

écoutés, c'est seulement qu'on ne les entend pas si

bien. M. d'Alembert croit qu'on pourroit débiter le

récitatif François à L'italienne; il faudroit donc le dé-

biter à l'oreille, autrement on n'entendroit rie*n du

tout. Or, je dis que toute langue avec laquelle on ne

peut pas se Caire entendre au peuple assemblé est une

langue servile; il est impossible qu'un peuple demeure

libre et qu'il parle celte langue-là.

Je finirai ces réflexions superficielles, mais qui peu-

vent en faire naître; de plus profondes, par le passage

qui me les a suggérées.

Ce serait la matière d un examen assez philosophique

,

que d'observer dans le fait , et de montrer par des exem-

ples , combien le caractère, les mœurs et les intérêts d'un

peuple influent sur sa langue. l

1 Remarques sur la Grammaire générale et raisonnée
,

par

M. Duclos
,
page 2.
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Au Livre vin de ses Confessions , Rousseau fait cou-

noître les circonstances qui l'excitèrent à publier la

Lettre qu'on va lire. Il y a peu de chose à ajouter aux

documents qu il nous donne lui-même sur ce point.

L'établissement à Paris d'une troupe de bouffons,

italiens date du mois d'août 1762. Leurs représenta-

tions avoient lieu dans la salle même de l'Opéra. Us

restèrent jusqu'en mars 1754- Leurs partisans, tout

zélés, tolit ardents qu'ils étoient, ne furent ni assez

puissants ni assez nombreux pour les soutenir plus

long-temps. Dans cet intervalle de vingt mois, ils repré-

sentèrent douze comédies ou intermèdes dont voici les

titres.

1. La Seiva Padrona , musique de Pergolèse.

2. //G/ocfl&)/'e,musiquede différents auteurs, mais

dont les principaux morceaux étoient de Orlandim.

3. 77 Maestro di 3Iusicaj, de différents auteurs.

4- La Finta Camericra, musique de Atella.

5. La Donna Superba , de différents auteurs.

6. L,a Scaltra Governatrice , musique de Cocchi.

7. // Cinese rimpatriato, musique de Selletti.

8. L,a Zùigara, musique de Rinaldo de Capoue-

9. GU Arligiani arrichiti, musique de Latilla.

1 o. // Pamlagio, musique de JOMELLI.

1 1. Bertoldo in Cotte, musique de Ciampi.

12. / T iaggiatori , musique de Léo.

Tous les airs italiens, cités par Rousseau dans sa

SU! ;
">



226 avis de l'éditeur.

Lettre , sont tirés de ces pièces dont le succès ne fut

pas égal, mais qui toutes firent connoître à notre nation

un genre de musique dont elle n'avoit pas d'idée. Quel-

ques unes ont été gravées en partition. La première
,

la huitième et la onzième de la liste ci-dessus, sont à

la Bibliothèque royale.

Le nombre des brochures publiées, tant en réponse

à la lettre de Rousseau, qu'à l'occasion de cette grande

querelle, s'élève à plus de soixante. On en trouve la

1 i > t e à la lin du second volume de YHistoire de l'Acadé-

mie l'orale de Musique ( i vol. in-H° , 1767, deuxième

édition); encore cette liste n'est-elle pas complète.
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La querelle excitée Tannée dernière à l'Opéra n'ayant

abouti qu'à des injures, dites, d'un côté, avec beaucoup

d'esprit, et, de l'autre, avec beaucoup d'animosité, je n'y

voulus prendre aucune part; car cette espèce de guerre ne

meconvenoiten aucun sens, et je sentois bien que ce n'étoit

pas le temps de ne dire que des raisons. Maintenant que

les bouffons sont congédiés, ou près de l'être, et qu'il n'est

plus question de cabales, je crois pouvoir hasarder mon
sentiment; et je le dirai avec ma franchise ordinaire, sans

craindre en cela d'offenser personne: il me semble même
que, sur un pareil sujet, toute précaution seroit injurieuse

pour les lecteurs; car j'avoue que j'aurois fort mauvaise

opinion d'un peuple ' qui donneroit à des chansons une

importance ridicule, qui feroit plus de cas de ses musi-

ciens que de ses philosophes , et chez lequel il faudroit

parler de musique avec plus de circonspection que des

plus graves sujets de morale.

C'est par la raison que je viens d'exposer que, quoique

quelques uns m'accusent, à ce qu'on dit, d'avoir manqué

de respect à la musique françoise dans ma première édi-

tion, le respect beaucoup plus grand et l'estime que je dois

à la nation m'empêchent de rien changer, à cet égard,

dans celle-ci.

Une chose presque incroyable, si elle regardoit tout au-

tre que moi, c'est qu'on ose m'accuser d'avoir parlé de la

langue avec mépris dans un ouvrage où il n'en peut être

question que par rapport à la musique. Je n'ai pas changé

là-dessus un seul mot dans cette; édition; ainsi, en la par-

1 De peur que mes lecteurs ne prennent les dernières lignes de

cet alinéa pour une satire ajoutée après coup, je dois les avertir

qu'elles sont tire'es exactement de la première édition de cette

Lettre; tout ce qui suit fut ajouté dans la seconde.

l 5.
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courant de sang froid , le lecteur pourra voir si cette accu-

sation est juste. Il est vrai que, quoique nous ayons eu d'ex-

cellents portes et même quelques musiciens qui n'étoient

pas sans génie, je crois notre langue peu propre à la poésie,

et point du tout à la musique. Je ne crains pas de m'en

rapporter sur ce point aux poètes mêmes; car, quant aux

musiciens, chacun sait qu'on peut se dispenser de les con-

sulter sur toute affaire de raisonnement. En revanche, la

langue françoise me paroît celle des philosophes et des

sapes '
: elle semble faite pour être l'organe de la vérité et

de la raison. Malheur à quiconque offense l'une ou l'autre

dans des écrits qui la déshonorent! Quant à moi, le plus

digne hommage que je croie pouvoir rendre à cette belle

et sage langue, dont j'ai le bonheur de faire usage , est de

tâcher de ne la point avilir.

Quoique je ne veuille et ne doive point changer de ton

avec le public, que je n'attende rien de lui, et que je me

soucie tout aussi peu de ses satires que de ses éloges, je

crois le respecter beaucoup plus que cette foule d'écrivains

mercenaires et dangereux qui le flattent pour leur intérêt.

Ce respect , il est vrai , ne consiste pas dans de vains ména-

gements qui marquent l'opinion qu'on a de la foiblesse de

ses lecteurs, mais à rendre hommage à leur jugement, en

appuyant, par des raisons solides, le sentiment qu'on leur

propose ; et c'est ce que je me suis toujours efforcé de faire.

Ainsi, de quelque sens qu'on veuille envisager les choses,

en appréciant équitablement toutes les clameurs que cette

lettre a excitées
,
j'ai bien peur qu'à la fin mon plus grand

tort ne soit d'avoir raison ; car je sais trop que celui-là ne

me sera jamais pardonné.

1

C'est le sentiment de l'auteur de la Lettre sur les sourds et

les muets, sentiment qu'il soutient très bien dans l'addition à cet

ouvrage, et qu'il prouve encore mieux par tous ses écrits.
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Siuii verba et voces, praetereàque nihil.

Vous .souvenez-vous, monsieur, de l'histoire de eet»

enfant de Silésie dont parle M. de Fontenelle, et qui

('•toit né avec une dent d'or? Tous les docteurs de

rAllemagne s'épuisèrent d'abord en savantes disser-

tations pour expliquer comment on pouvait naîtra

avec une dent d'or : la dernière chose dont on s'a\ isa

fut de vérifier le fait, et il se trouva que la dent nï-loii

pas d'or. Pour éviter un semblable inconvénient, avant

que de parler de l'excellence de notre musique, il serait

peut-être bon de s'assurer de son existence , et d'exa-

miner d'abord, non pas si elle est d'or, mais si nous

en avons une.

Les Allemands, les Espagnols et les Anglois, ont

long-temps prétendu posséder une musique propre à

leur langue : en effet ils avoient des opéra nationaux

qu'ils admiroient de très bonne foi; et ils étoient bien

persuadés qu'il y alloit de leur gloire à laisser abolir

ces chefs-d'œuvre insupportables à toutes les oreilles,

excepté les leurs. Enfin le plaisir l'a emporté chez eux

sur la vanité, ou, du moins, ils s'en sont fait une mieux

entendue de sacrifier au goût et à la raison des préju-

gés qui rendent souvent les nations ridicules par l'hon-

neur même qu'elles y attachent.
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Nous sommes encore en France, à l'égard de notre

musique , dans les sentiments où ils étoient alors sur

la leur : mais qui nous assurera que
,
pour avoir été

plus opiniâtres, notre entêtement en soit mieux fonde

Ignorons-nous combien l'habitude des plus main aises

choses peut fasciner nos sens en leur faveur ' , et corn-

Les eurieUs seront peut-être bien aises de trouver iei le passage

suivant, tiré d'an ancien partisan du Coin delà reine, et que je

m'abstiens de traduire pour de fort bonnes raisons :

*

« Et reversus est rex piissimus Carolus, et celebravit Roma? pas-

« cha çum donmo apostolico. Ecce orta est contentioperdiesfestos

« pasrha? inter cantores Romanorum et Gallorum : dicebant seGalli

« melîàs cantare et puleliriùs quàm Romani : dicebant se Romani

«doctissime cantil. nas eeclesiaSticas proferre, sicut docti fuerant a

« sancto Gregorio papa ; Gallos corrupfè cantare, et cantilenam sa-

« nam destruendo dilacerare. Quae contentio ante domnum regera

« Carolum pervenit. Galliverô, propter securifatem domni régis

«Caroli, valdè exprobrabant cantoribus romanis. Romani veto

,

« propter aucloritatem magnae doetrirue, eos stultos, rusticos, et

« indoctos, velut bruta animalia, affirmabant, et doctrinam sancti

« Gregorii praeferebant rusticitati eoruin. Et cùm altercatio de neu-

«•tiâ parte finiret, ait domnus piissimus rex Carolus ad suos can-

« tores : Dicite palàm, Quis purior est, et quis melior, aut fons

" vivus, aut rivuli^jus lon{;è decurrentes? Responderunt omnes unâ

» voce, fontem, velut caput et originem, puriorem es<c ; rivulos

« autem ejus quantô lottgiùs à fonte recesserint, tantô turbulentos

« et sordibus ae immunditiis eorruptos. Et ait domnus rcs Carolus :

« Revertimirii vos ad fontem sancti Gregorii, quia manifesté COrro-

« pistis cantilenam ecelesiasticam. Mox petiit domnus rex Carolus

« ab Adriano papa cantores qui Franeiam corrigèrent de cantu. At

c ille dédit ei Theodorum et Benedictum, doclissimos cantores,

« qui à sancto Gregorio eiuditi fuerant, tribuitqne Antiplionarios

« sancti Gregorii, quos ipse notaverat nota romani Domnus veto

Le morceau qui suit se retrouve cité dans le Dictionnaire de musique
,

an nmt Pluhï-Cliant, Rousseau cri donne une traduction , et fait eonnoitre

l'ouvrage d'où il est tire.
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bien le raisonnement et Ja réflexion sont nécessaires

pour rectifier dans tous les beaux-arts l'approbation

mal entendue que le peupledonne souventaux produc-

tions du plus mauvais goût, et détruire le [aux plaisir

qui! y prend? Ne seroit-il donc point à propos, pour

bien juger de la musique françoise, indépendamment

de ce qu'en pense la populace- de tous les états, qu'on

essayât une lois de la soumettre à la coupelle de la rai-

son, et de voir si elle en soutiendra l'épreuve.' Concéda

ipse hoc multis , disoit Platon, volnptale musicamjudican-

dam; sed illam fermh musicam esse, dico pulcherrimam
,

quee optimos satisque eruditos dclectct.
*

« i ex Carolus revcrlens in Franciam ralsit unum cantorem in Métis

«civitate, alteruin in Suessonis civitate, praecipiens de omnibus

« civitàtibus Francis magistros scbolae Antiphonarios eis ad eorri-

« gendum tradere, et ab eis discere cantare. Correcti sunt ergô

« Antipbonarii Francorum, quos unusquisque pro sno arbitiio vi-

« tiaverat, addens vel minuens ; et omnes Franciae cantores didi-

« cerunt notam romanam quam nunc vocant notam francicam :

« excepto quôd tremulas et vinmilas, sive collisibiles vel secabileS

« voces in rantu non poterant perfectè exprimere Franci, naturali

« voce barbaricà frangentes in gutture voces, quàm potiùs expri-

« mentes. Majus autem magistnrium cantandi in Métis remansit
;

« quantùmque magisterium roninnum superat metense iu arte can-

« tandi, tantô superat metensis cantilena caeteras scholas Gallorum.

« Similiter erudierunt romani cantores supradictos cantores Fran-

« corum in arte organandi. Et domnus rex Carolus iterùtn à Romà
« artis grammaticœ et computatoriaj magistros secum adduxit in

••Franciam, et ubique studium litterarum expandere jussit. Antq

« ipsum enim domnum regem Carolum, in G allia nullum studium

« l'iu rat libéralium artium. »

*DeLcg,Lib. n. (Tome VIII, page 71, éd. de Deux-Ponts.)

Ficin, dont Rousseau transcrit ici la traduction, après ces mots

voluptate musicam judicandum , ajoute, non tamen quorumvîs ho-

winitm voluptate} sed illam.... etc.
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Je n'ai pas dessein d'approfondir ici cet examen ,

ce n'est pas l'affaire d'une lettre, ni peut-être la mienne.

Je voudrois seulement tacher d'établir quelques prin-

cipes sur lesquels, en attendant qu'on en trouve de

meilleurs, les maîtres de l'art, ou plutôt les philoso-

phes
,
pussent diriger leurs recherches : car, disoit

autrefois un sage, c'est au poète à faire de la poésie
,

et au musicien à faire de la musique; mais il n'appar-

tient qu'au philosophe de bien parler de l'une et de

1 autre.

Toute musique ne peut être composée que de cei

trois choses : mélodie ou chant, harmonie ou accom-

pagnement, mouvement ou mesure. «

Quoique le chant tire son principal caractère de la

mesure, comme il naît immédiatement de l'harmonie

,

et qu'il assujettit toujours l'accompagnement à sa

marche, j'unirai ces deux parties dans un même arti-

cle; puis je parlerai de la mesure séparément.

L'harmonie, ayant son principe dans la nature, est

la même pour toutes les nations ; ou si elle a quelques

différences , elles sont introduites par celle delà mélo-

die : ainsi, c'est de la mélodie seulement qu'il faut tirer

le, caractère particulier d'une musique nationale , d au-

tant plus que ce caractère étant principalement donne

par la langue , le ehant proprement dit doit ressentir

sa plus grande influence.

On peut concevoir des langues plus propres à la

1 Quoiqu'on entende par mesure là dricrminaiinn àû nombre et

du r.ijijioiî des temps, et par mouvement celle du degré de vitesse,

j'ai cru pouvoir ici confondre ces choses sous l'idée générali !•

modifications de la durée ou du temps.



S U R L À M U S i Q U E V R A N Ç OISE.

musique les unes que les autres: on en peut concevoir

qui ne le seroient point du tout. Telle en pourrait être

une qui ne seroit composée que de sons mixtes, de

syllabesmuettes, sourdes ou nasales, peu de voyelles

sonores, beaucoup de consonnes et d articulations , et

qui manqueraitencore d'autres conditions essentielles

dont je parlerai dans l'article de la mesure. Cherchons,

par curiosité, ce qui résulteroit de la musique appli-

quée à une telle langue.

Premièrement, le défaut d éclat dans le sondes

voyelles obligerait d'en donner beaucoup à celui des

notes; et
,
parceque la langue seroit sourde, la musi-

que seroit criarde; En second lieu , la dureté et la fré-

quence des consonnes forceraient à exclure beaucoup

de mots , à ne procéder sur les autres que par des in-

tonations élémentaires ; et la musique seroit insipide

et monotone : sa marche seroit encore lente et en-

nuyeuse par la même raison ; et quand on voudrait

presser un peu le mouvement , sa vitesse ressemble-

rait à celle d'un corps dur et anguleux qui roule sur

le pavé.

Comme une telle musique seroit dénuée de toute

mélodie agréable, on tacherait d'y suppléer par des

beautés factices et peu naturelles ; on la chargerait de

modulations fréquentes et régulières , mais froides ,

sans grâces et sans expression ; on inventerait des

fredons
, des cadences, des ports-de-voix , et d'autres

agréments postiches, qu'on prodiguerait dans léchant

,

et qui ne feraient que le rendre plus ridicule sans le ren-

dre moins plat. La musique, avec toute cette maussade

parure, resterait languissante et sans expression: <t
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ses images , dénuées de force et d'énergie, peindroient

peu d'objets en beaucoup de notes, comme ces écritu-

res gothiques dont les lignes , remplies de traits et de

lettres figurées , ne contiennent que deux ou trois

mots, et qui renferment très peu de sens en un grand

espace.

L'impossibilité d inventer des chants agréables obli-

gcroit les compositeurs à tourner tous leurs soins du

côté de l'harmonie ; et , faute de beautés réelles , ils

y introduiroient des beautés de convention
,
qui n'au-

roient presque d'autre mérite que la difficulté vaincue :

au lieu d'une bonne musique , ils imagineraient une

musique savante; pour suppléer au chant, ils multi-

plieraient les accompagnements ; il leur en coûterait

moins de placer beaucoup de mauvaises parties les

unes au-dessus des autres
,
que d'en faire une qui fût

bonne. Pour ôter l'insipidité, ils augmenteraient la

confusion ; ils croiraient faire de la musique , et ils ne

feraient que du bruit.

Un autre effet, qui résulteroit du défaut de mélo-

die serait que les musiciens, n'en ayant qu'une fausse

idée, trouveraient partout une mélodie à leur manière :

n'ayant pas de véritable chant , les parties de chant

ne leur coûteraient rien à multiplier, parcequ ils don-

neraient hardiment ce nom à ce qui n'en serait pas

,

mêmejusqu'à la basse continue, à l'unisson de laquelle

ils feraient sans façon réciter les basses-tailles; sauf à

couvrir le tout d'une sorte d'accompagnement dont la

prétendue mélodie n'aurait aucun rapport à celle de

la partie vocale. Partout où ils verraient des notes ils

trouveraient du chant, attendu qu'en effet leur chant
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ne scroit que des notes, l'ocis
, prtetereàque nihij.

Passons EaaintenaD.1 à la mesure, dans le sentiment

de laquelle consiste en grande partie la beauté et 1 ex-

pression du chant. La mesure est à peu pies à la mé-

lodie ce que la syntaxe est au discours; c est elle qui

fait I eue haînement des mots, qui distingueles phrases,

et qui donne un sens , une liaison au tout. Toute mu-

sique dont on ne sent point la mesure ressemble, si la

faute vient de celui qui l'exécute, à une écriture en

chiffre, dont il faut nécessairement trouver la clef

pour en démêler le sens ; mais si en effet cette musique

n'a pas de mesure sensible, ce n est alors qu'une col-

lection confuse de mots pris au hasard et écrits sans

suite, auxquels le lecteur ne trouve aucun sens, parce-

que fauteur n'y en a point mis.

J'ai dit que toute musique nationale tire son prin-

cipal caractère de la langue qui lui est propre, et je

dois ajouter que c'est principalement la prosodie de la

langue qui constitue ce caractère. Comme la musique

vocale a précédé de beaucoup linstrumentale, celle-ci

a toujours reçu de 1 autre ses tours de chant et sa me-

sure : et les diverses mesures de la musique vocale

n'ont pu naître que des diverses manières dont on pou-

voit scander le discours et placer les brèves et les lon-

gues les unes à l'égard des autres ; ce qui est très évi-

dent dans la musique grecque, dont toutes les mesures

n'étoient que les formules d'autant de rhytbmes four-

nis par tous les arrangements des syllabes longues ou

brèves», et des pieds dont la langue et la poésie étoient

susceptibles. De sorte que, quoiqu on puisse très bien

distinguer dans le rhvthme musical la mesure de la
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prosodie, la mesure du vers et la mesure du chant,

il ne faut pas douter que la musique la plus agréable,

ou du moins la mieux cadencée, ne soit celle où ces

trois mesures concourent ensemble le plus parfaite-

ment qu'il est possible.

Après ces éclaircissements je reviens à mon hvpo-

ihèse, et je suppose que la même langue dont je viens

de parler eût une mauvaise prosodie, peu marquée,

sans exactitude et sans précision, que les longues et

les brèves n'eussent pas entre elles
i
en durées et en

nombres, des rapports simples et propres à rendre le

rhvthme agréable, exact, régulier-, qu elle eût des lon-

gues plus ou moins longues les unes que les autres,

des brèves plus ou moins brèves, des syllabes ni brèves

ni longues , et que les différences des unes et des au-

tres fussent indéterminées et presque incommensura-

bles : il est clair que la musique nationale, étant con-

trainte de recevoir dans sa mesure les irrégularités de

la prosodie, n'en auroit qu'une fort vague, inégale et

très peu sensible; que le récitatif se sentiroit surtout

de cette irrégularité
;
qu on ne sauroit presque com-

ment y faire accorder les valeurs des notes et celles

des syllabes
;
qu'on seroit contraint d'v changer de me-

sure à tout moment, et qu'on ne pourroit jamais y
rendre les vers dans un rhythme exact et cadencé;

que, même dans les airs mesurés, tous les mouve-

ments seroient peu naturels et sans précision; que,

pour peu de lenteur qu'on joignit à ce défaut, 1 idée

de l'égalité des temps se perdroit entièrement dans

l'esprit du chanteur et de l'auditeur ; et qu'enfin la

l&èsur* n'étant plus sensible, ni ses retours égaux
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clic ne scroit assujettie <|u au caprice du musicien,qui

pourrait, à chaque instant, la presser OU ralentir a son

gré, de sorte qu il ne scroit pas possible dans un con-

cert de se passer de quelqu'un qui la marquât à tous
,

selon la fantaisie ou la commodité d'un seul.

C'est ainsi que les acteurs contracteraient telle-

ment 1 habitude de s asservir la mesure, qu'on les

entendrait même l'altérer à dessein dans les mor-

ceaux où le compositeur seroit venu à bout de la

rendre sensible. Marquer la mesure seroit une foute

contre la composition, et la suivre en seroit une

contre le goût du chant : les défauts passeraient pour

des beautés, et les beautés pour des défauts; les

vices seraient établis en régies; et, pour faire de la

musique au goût de la nation, il ne faudrait que s'at-

tacher avec soin à ce qui déplaît à tous les autres.

Aussi avec quelque art qu'on cherchât à couvrir

les défauts dune pareille musique, il seroit impos-

sible qu'elle plut jamais à d'autres oreilles qu'à celles

des naturels du pavs où elle seroit en usage ; à force

d'essuyer des reproches sur leur mauvais goût , à

force d'entendre dans une langue plus favorable de

la véritable musique, ils chercheraient à en rappro-

cher la leur, et ne feraient que lui ôter.son carac-

tère et la convenance qu'elle avoit avec la langue

pour laquelle elle avoit été faite. S ils vouloient dé-

naturer leur chant, ils le rendraient dur, baroque,

et presque inchantable; s'ils se contentoient de l'or-

ner par d autres accompagnements que ceux qui lui

sont propres, ils ne feraient que marquer mieux sa

platitude par un contraste inévitable : ils ôteroient à
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leur musique la seule beauté dont elle étoit suscep-

tible, en étant à toutes ses parties l'uniformité de

caractère qui la faisoit être une; et en accoutumant

les oreilles à dédaigner le chant pour n'écouter que

la symphonie , ils parviendroient enfin à ne faire ser-

vir les voix que d'accompagnement à l'accompagne-

ment.

Voilà par quel moyen la musique d'une telle na-

tion se diviseroit en musique vocale et musique in-

strumentale; voilà comment, en donnant des carac-

tères différents à ces deux espèces, on en feroit un tout

monstrueux. La symphonie voudroit aller en mesure;

et le chant ne pouvant souffrir aucune gêne, on en-

tendrait souvent dans les mêmes morceaux les ac-

teurs et l'orchestre se contrarier et se faire obstacle

mutuellement : cette incertitude et le mélange des

deux caractères introduiraient dans la manière d'ac-

compagner une froideur et une lâcheté qui se tour-

neraient tellement en habitude, que les svmphonis-

t'es ne pourraient pas, même en exécutant de bonne

musique, lui laisser de la force et de l'énergie. En

la jouant comme la leur, ils l'énerveroient entière-

ment; ils feraient fort les doux, doux les fort, et ne

connoîtroicnt pas une des nuances de ces deux mots.

Ces autres mots , rinforzàndo , dolce ' , risoluto ,
con

gusto, spiritoso, sosteriuto, con brio, n'auraient pas

même de synonymes dans leur langue, et celui d'e.r-

pressioh n'y aurait aucun sens : ils substitueraient je

'
II n'y a peut-être pas quatre symphonistesjrançois qui sachent

la différence Àe piano et dolce; eC c'est tort inutilement qu'ils la

sauraient, car qui d'entre eux seroiten état de !a rendre?
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no sais combien de petits ornements froids et maus-

sades à la vigueur du coup d'archet. Quelque nom-

breux que fût l'orchestre, il ne feroiî aucun effet, ou

n'en feroit qu'un très désagréable. Comme l'exécution

seroit toujours lâche, et que les symphonistes aime-

roient mieux jouer proprement que d'aller en mesure,

ils ne seroient jamais ensemble : ils ne pourroient .ve-

nir à bout de tirer un son net et juste , ni de rien exé-

cuter dans son caractère; et les étrangers seroient

tout surpris que , à quelques uns près , un orchestre

vanté comme le premier du monde seroit à peine

digne des tréteaux d'une guinguette '. 11 devroit natu-

rellement arriver que de tels musiciens prissent en

haine la musique qui auroit mis leur honte en évi-

dence; et bientôt, joignant la mauvaise volonté au

mauvais goût, ils mettroient encore du dessein pré-

médité dans la ridicule exécution dont ils auraient

bien pu se fier à leur maladresse.

D'après une autre supposition contraire à celle que

je viens de l'aire, je pourrais déduire aisément toutes

les qualités d'une véritable musique, faite pour émou-

voir, pour imiter, pour plaire , et pour porter au cœur

les plus douces impressions de lharmonie et du chant
;

mais, comme ceci nous écarterait trop de notre sujet,

et surtout des idées qui nous sont connues, j'aime

Comme on m'a assuré qu'il y avoit parmi les symphonistes de

l'Opéra non seulement de très bons violons, ce que je confesse

qu'ils sont presque totfs pris séparément, mais de véritablement

honnêtes gens, qui ne se prêtent point aux cabales de leurs con-

frères pour mal servir le public
; je me bâte d'ajouter i< i cette dis-

tinction, pour réparer, autant qu'il est en moi, le tort que je puis

avoir vis-à-vis de ceux qui la méritent.
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mieux me borner à quelques observations sur la mu-

sique italienne, qui puissent nous aider à mieux ju-

ger de la nôtre.

Si Ton demandoit laquelle de toutes les langues doit

avoir une meilleure grammaire
,
je répondrois que c'est

celle du peuple qui raisonne le mieux; et, si l'on

demandoit lequel de tous les peuples doit avoir une

meilleure musique
,
je dirois que c'est celui dont la

langue v est le plus propre. C'est ce que j'ai déjà éta-

bli ci-devant , et que j'aurai occasion de confirmer

dans la suite de cette lettre. Or, s'il y a en Europe

une langue propre à la musique , c'est certainement

1 italienne; car cette langue est douce, sonore, har-

monieuse, et accentuée plus qu'aucune autre, et ces

quatre qualités sont précisément les plus convenables

au chant.

Elle est douce, parceque les articulations y sont

peu composées
,
que la rencontre des consonnes y est

rare et sans rudesse, et qu'un très gpand nombre de

syllabes n'y étant formées que de voyelles, les fré-

quentes élisions en rendent la prononciation plus

coulante; elle est sonore, parceque la plupart des

voyelles y sont éclatantes
,
qu elle n'-a pas de diphton-

gues composées, qu'elle a peu ou point de voyelles

nasales, et que les articulations rares et faciles distin-

guent mieux le son des syllabes, qui en devient plus

net et plus plein. A l'égard de l'harmonie, qui dépend

du nombre et de la prosodie autant que des sons,

1 avantage de la langue italienne est manifeste sur ce

point ; car il faut remarquer que ce qui rend une

langue harmonieuse et véritablement pittoresque dé-
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pend moins de la force réelle de ses termes que de la

distance qu il y a du doux au fort entre les sons qu'elle

emploie, et du choix qu'on en peut faire pour les

tableaux qu'on a à peindre. Ceci supposé, que ceux

qui pensent que l'italien n'est que le langage de la

douceur et de la tendresse prennent la peine de com-

parer entre elles ces deux strophes du Tasse :

Teneri sdrgni, e placide e tranquille

Repuise, e cari vezzi , e liete paci,

Sorrisi, parolette, e dolci stille

Di pianto, e sospir tronchi, e molli Laci :

Fuse tai cose tutte, e poscia uuille,

Ed al foco temprô di lente faci
;

E ne forma quel si mirabil cinto

Di ch' t-lla aveva il bel Banco succinto.

Chiama gli abitator dell' ombre eterne

Il iaueo suon délia tartarea tromba :

Treman le spaziose atre caverne,

E l'aer cieco a quel romor rimbomba ;

Ne si stridendo mai dalle superne

Regioni del cielo il folgor piomba,

Ne si scossa giammai tréma la terra

Quando i vapori in sen gravida serra.

Et s'ils désespèrent de rendre en françois la douce

harmonie de l'une
,
qu'ils essaient d'exprimer la rau-

que dureté de l'autre. Il n'est pas besoin, pour juger

de ceci, d'entendre la langue, il ne faut qu'avoir des

oreilles et de la bonne foi. Au reste vous observerez que

cette dureté de la dernière strophe n'est point sourde

,

mais très sonore, et qu'elle n'est que pour l'oreille et

non pour la prononciation ; car la langue n'articule

pas moins facilement les r multipliées qui font la

rudesse de cette strophe, que les / qui rendent la

xm. '6
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première si coulante. Au contraire, toutes les fois que

nous voulons donner de la dureté à l'harmonie de

notre langue, nous sommes forcés d entasser des con-

sonnes de toute espèce qui forment des articulations

difficiles et rudes, ce qui retarde la marche du chant

et contraint souvent la musique d'aller plus lentement,

précisément quand le sens des paroles exigeroit le

plus de vitesse.

Si je voulois m'étendre sur cet article, je pourrois

peut-être vous faire voir encore que les inversions de

la langue italienne sont beaucoup plus favorables à la

bonne mélodie que Tordre didactique de la nôtre, et

qu'une phrase musicale se développe dune manière

plus agréable et plus intéressante, quand le sens du

discours, long-temps suspendu, se résout sur le verbe

avec la cadence, que quand il se développe à mesure,

et laisse affaiblir ou satisfaire ainsi par degrés le désir

de l'esprit, tandis que celui de I oreille augmente en

raison contraire jusqu'à la fin de la phrase. Je vous

prouverois encore que l'art des suspensions et des

mots entrecoupés, que l'heureuse constitution de la

langue rend si familier à la musique italienne, est

entièrement inconnu dans la nôtre, et que nous

n'avons d'autre moyen pour y suppléer, que des

silences qui ne sont jamais du chant, et qui , dans ces

occasions, montrent plutôt la pauvreté de la musique

que les ressources du musicien.

Il me resteroit à parler de l'accent, mais ce point

important demande une si profonde discussion, qu il

vaut mieux la réserver à une meilleure main : je vais

donc passer aux choses plus essentielles à mon
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objet, et tâcher d'examiner notre musique en elle-

même.

Les Italiens prétendent que notre mélodie est plate

et sans aucun chant, et toutes les nations « neutres

confirment unanimement leur jugement sur ce point;

de notre côté, nous accusons la leur d être bizarre et

baroque 3
. J'aime mieux croire que les uns et les autres

se trompent que d'être réduit à dire que, dans des

contrées où les sciences et tous les arts sont parvenus

à un si haut degré,, la musique seule est encore

à naître.

Les moins prévenus d'entre nous 3 se contentent de

dire que la musique italienne et la françoise sont

toutes deux bonnes, chacune dans son genre, cha-

cune pour la langue qui lui est propre : mais , outre que

les autres nations ne conviennent pas de cette parité

,

il resteroit toujours à savoir laquelle des deux langues

peut comporter le meilleur genre de musique en soi.

Question fort agitée en France, mais qui ne le sera

1
II a été un temps, dit milord Shaftesbury, où l'usage de parler

françois avoit mis parmi nous la musique françoise à la mode. Mais

bientôt la musique italienne nous montrant la nature de plus près,

nous dégoûta de l'autre, et nous la, fit apercevoir aussi lourde

,

aussi plate, et aussi maussade qu'elle l'est eu effet.

1
II me semble qu'on n'ose plus tant faire ce reproche à la mé-

lodie italienne, depuis qu'elle s'est fait entendre parmi nous : c'est

ainsi que cette musique admirable n'a qu'à se montrer telle qu'elle

est pour se justifier de tous les torts dont on l'accuse.

3 Plusieurs condamnent l'exclusion totale que les amateurs de

musique donnent sans balancer à la musique françoise ; ces mo-

dérés conciliateurs ne voudroient pas de goûts exclusifs, comme
si l'amour des bonnes choses devoit faire aimer les mauvaises.

ï6.
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jamais ailleurs; question qui ne peut être décidée que

par une oreille parfaitement neutre, et qui
,
par con-

séquent, devient tous les jours plus difficile à résoudre

dans le seul pays où elle soit en problème. Voici sur

ce sujet quelques expériences que chacun est maître

de vérifier, et qui me paroissent pouvoir servir à cette

solution, du moins quant à la mélodie, à laquelle

seule se réduit presque toute la dispute.

J'ai pris dans les deux musiques des airs également

estimés chacun dans son genre, et, les dépouillant les

uns de leurs ports-de-voix et de leurs cadences éter-

nelles, les autres des notes sous-entendues que le

compositeur ne se donne point la peine décrire, et

dont il se remet à l'intelligence du chanteur '
,
je les ai

solfiés exactenlent sur la note, sans aucun ornement,

et sans rien fournir de moi-même au sens ni à la liaison

de la phrase. Je ne vous dirai point quel a été dans

mon esprit le résultat de cette comparaison, pareeque

j'ai le droit de vous proposer mes raisons et non pas

mon autorité : je vous rends compte seulement des

movens que j ai pris pour me déterminer, afin que, si

vous les trouvez bons, vous puissiez les employer à

1

C'est donner toute la faveur à la musique françoise, que Je s'y

prendre ainsi : car ces notes sous-entendues dans l'italienne ne

sont pas moins de l'essence de la mélodie que celles qui sont sur

le papier. Il s'agit moins de ce qui est écrit que de ce qui doit se

chanter, et cette manière de noter doit seulement passer pour une

sorte d'abréviation : au lieu que les cadences et les ports-de-voix

du chant françois sont bien, si l'on veut, exigés par le goût, mai?

ne constituent point la mélodie et ne sont pas de son essence: c'est

pour elle une sorte de fard qui couvre sa laideur sans la détruire,

et qui ne la rend que plus ridicule aux oreilles sensibles.
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•votre tour. Je dois vous avertir seulement que cette

expérience demande bien pins de précaution qu'il ne

semble: La première et la plus difficile de toutes est

dette de bonne foi , et de se rendre également équi-

table dans le choix et dans le jugement. La seconde est

que, pour tenter cet examen, il faut nécessairement

être également versé dans les deux styles ; autrement

celui qui serait le plus familier se présenterait à chaque

instant à l'esprit au préjudice de l'autre: et cette

deuxième condition n'est guère plus facile que la

première; car de tous ceux qui connoissent bien lune

et l'autre musique, nul ne balance sur le choix; et

l'on a pu voir, par les plaisants barbouillages de ceux

qui se sont mêlés d'attaquer l'italienne, quelle con-

noissance ils avoient d'elle et de fart en général.

Je dois ajouter qu'il est essentiel d'aller bien exac-

tement en mesure; mais je prévois que cet aver-

tissement, superflu dans tout autre pays , sera fort

inutile dans celui-ci, et cette seule omission entraîne

nécessairement l'incompétence du jugement.

Avee toutes ces précautions , le caractère de chaque

genre ne tarde pas à se déclarer, et alors il est bien

difficile de ne pas revêtir les phrases des idées qui

leur conviennent, et de n'y pas ajouter, du moins par

l'esprit, les tours et les ornements qu'on a la force

de leur refuser par le chant. Il ne faut pas non plus

s'en tenir à une seule épreuve, car un air peut plaire

plus qu'un autre, sans que cela décide de la préférence

du genre; et ce n'est qu'après un grand nombre

d'essais qu'on peut établir un jugement raisonnable :

d ailleurs, en sôtant la connoissance des paroles, on



2l[6 LETTRE

sôte celle de la partie la plus importante de la mé-

lodie, qui est l'expression; et tout ce qu'on peut déci-

der par cette voie, c'est si la modulation est bonne

et si le chant a du naturel et de la beauté. Tout cela

nous montre combien il est difficile de prendre assez

de précautions contre les préjugés, et combien le rai-

sonnement nous est nécessaire pour nous mettre en

état de juger sainement des choses de goût.

J'ai fait une autre épreuve qui demande moins de

précautions, et qui vous paroitra peut-être plus dé-

cisive. J ai donné à chanter à des Italiens les plus

beaux airs de Lulli , et à des musiciens françois des

airs de Léo et du Pergolèse; et j'ai remarqué que,

quoique ceux-ci fussent fort éloignés de saisir le vrai

goût de ces morceaux, ils en sentoient pourtant la

mélodie , et en tiroient à leur manière des phrases de

musique chantantes, agréables, et bien cadencées.

Mais les Italiens , solfiant très exactement nos airs les

plus pathétiques, n'ont jamais pu y reconnoître ni

phrases ni chant; ce n'étoit pas pour eux de la musi-

que qui eût du sens, mais seulement des suites de

notes placées sans choix, et comme au hasard; ils

les chantoient précisément comme vous liriez des

mots arabes écrits en caractères françois. •

Troisième expérience. J ai vu à Venise un Anne-

' Nos musiciens prétendent tirer un grand avantage de celif

différence. Nous exécutons la musique italienne, disent-ils avec leur

fierté' accoutumée , et les Italiens ne peuvent exécuter la nôtre; donc

notre musique vaut mieux que la leur. Us ne voient pas qu ils de-

vraient tirer une conséquence toute contraire , et dire , donc les

Italiens ont une mélodie, et nous n'en avons point.
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uien, homme desprit, qui n'avoit jamais entendu de

musique, et devant lequel on exécuta, dans un même
concert , un monologue françois qui commence par

ce vers

,

Temple sacre, séjour tranquille....

et un air de Galuppi, qui commence par celui-ci,

Voi che languife senza speranza....

L'un et l'autre furent chantés, médiocrement pour le

françois et mal pour 1 italien, par un homme ac-

coutumé seulement à la musique françoise , et alors

très enthousiaste de celle de M. Rameau. Je remar-

quai dans l'Arménien , durant tout le chant françois
,

plus de surprise qne de plaisir; mais tout le monde

ohserva , dès les premières mesures de 1 air italien

,

que son visage et ses yeux s'adoucissoient; il étoif

enchanté, il prêtoit son ame aux impressions delà

musique; et, quoiqu il entendît peu la langue, les

simples sons lui causoient un ravissement sensible.

Dès ce moment on ne put plus lui faire écouter aucun

air françois.

Mais, sans chercher ailleurs des exemples, navons-

nous pas même parmi nous plusieurs personnes qui

.

ne connoissant que notre opéra , crovoient de bonne

foi n'avoir aucun goût pour le chant, et n'ont été

désabusées que par les intermèdes italiens. C'est pré-

cisément parcequ ils n'aimoient que la véritable musi-

que, qu ils crovoieni ne pas aimer la musique.

J'avoue que tant de faits m'ont rendu douteuse

l'existence de notre mélodie, et m'ont fait soupçonner
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qu'elle pourroit bien n'être qu'une sorte de plain-chant

modulé, qui n'a rien d'agréable en lui-même, qui ne

plaît qu'à l'aide de quelques ornements arbitraires et

seulement à ceux qui sont convenus de les trouver

beaux. Aussi à peine notre musique est-elle suppor-

table à nos propres oreilles, lorsqu'elle est exécutée

par des voix médiocres qui manquent d'art pour la

faire valoir. Il faut des Fel et des Jelyotte pour chanter

la musique françoise; mais toute voix est bonne pour

1 italienne, parceque les beautés du chant italien

sont dans la musique même, au lieu que celles du

chant françois, s'il en a, ne sont que dans l'art du

chanteur. '

Trois choses me paroissent concourir à la perfec-

tion de la mélodie italienne. La première est la dou-

ceur de la langue
,
qui , rendant toutes les inflexions

faciles, laisse au goût du musicien la liberté d'en faire

un choix plus exquis, de varier davantage les com-

binaisons , et de donner à chaque acteur un tour de

chant particulier, de même que chaque homme a son

' Au reste, c'est une erreur de croire qu'en gênerai les chan-

teurs italiens aient moins de voix que les françois. Il faut an con-

traire qu'ils aient le timbre plus fort et plus harmonieux jiour pou-

voir se faire entendre sur les théâtres immenses de l'Italie, sans

cesser de ménager les sons, comme le veut la musique italienne.

Le chant françois exige tout l'effort des poumons, toute l'étendue

de la voix. Plus fort,' nous disent nos maîtres; enflez les sons, ou-

vrez la bouche, donnez oute votre voix. Plus doux, disent les maî-

tres italiens ; ne forcez point , chantez sans gêne ; rendez vos sons

doux, flexibles et coulants; réservez les éclats pour ces moments

rares et passagers où il faut surprendre et déchirer. Or, il ine

paroît que, dans la nécessité de se faire entendre, celui-là doit

avoir plus de voix
,
qui peut se passer de crier.
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il son ton qui lui sont propres et qui le distin-

guent d'un autre homme.

La deuxième est la hardiesse des modulations, qui,

quoique moins servilement préparées que les nôtres,

se rendent plus agréables eu se rendant plus sensibles,

et, sans donner de la dureté au chant, ajoutent une

vive énergie à l'expression. C est par elle que le

musicien, passant brusquement d'un ton ou d un

mode à un autre, et supprimant, quand il le faut, les

transitions intermédiaires et seolastiques, sait expri-

mer les réticences, les interruptions, les discours en-

trecoupés, qui sont le langage des passions impétueu-

ses, que le bouillant Métastase a employé si souvent

,

que les Porpora, les Galuppi, les Cocchi, les Jomelli,

les Perez , les Terradeglias , ont su rendre avec succès

,

et que nos poètes lyriques commissent aussi peu que

nos musiciens.

Le troisième avantage, et celui qui prête à la mélo-

die son plus grand effet, est l'extrême précision de

mesure qui s'y lait sentir dans les mouvements les plus

lents, ainsi que dans les plus gais, précision qui rend

le chant animé et intéressant, les accompagnements

vifs et cadencés
;
qui multiplie réellement les chants

,

en faisant d une même combinaison de sons autant de

différentes mélodies qu il y a de manières de les scan-

der; qui porte au cœur tous les sentiments, et à l'es-

prit tous les tableaux
;
qui donne au musicien le moyen

de mettre en air tous les caractères de paroles imagi-

nables, plusieurs dont nous n'avons pas même l'idée '

;

Pour ne pas sortir du genre comique, le seul connu à Paris .

voyez les airs, « Quando seiolto avrè il contratto. etc. Io ô un ves-
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et qui rend tous les mouvements propres à expri-

mer tous les caractères ', ou un seul mouvement pro-

pre à contraster et changer de caractère au gré du

compositeur.

Voilà . ce me semble. les sources d'où le chant italien

lire ses charmes et son énergie; à quoi Ion peut ajou-

ter une nouvelle et très forte preuve de l'avantage de

sa mélodie, en ce qu elle n'exige pas, autant que la

notre , de ces fréquents renversements d harmonie

qui donnent à la basse continue le véritable chant d'un

dessus. Ceux qui trouvent de si grandes beautés dans

la mélodie Françoise devroient bien nous dire à laquelle

de ces choses elle en est redevable, ou nous montrer

les avantages qu'elle a pour y suppléer.

Quand on commence à connoilre la mélodie ita-

lienne, on ne lui trouve d'abord que des grâces, et on

ne la croit propre qu à exprimer des sentiments agréa-

bles; mais, pour peu qu'on étudie son caractère pa-

thétique et tragique, on est bientôt surpris de la force

«pojo, etc. O questo o quelle t 'ai a risolvere, etc. A an gusto âa

« storaire, etc. Stizzoso mio, stizzoso, etc. Io sono unadonzella, etc.

« Quanti maestri, quanti dottori, etc. I sbirri gia lo aspettano, etc.

Ma dunque il testamento, etc. Senti me, se brami stare, o che

« risa ! che piacere ! etc. ; » tous caractères d'airs doiit la musique

françoise n'a pas les premiers éléments , et dont elle n'est pas en

état d'exprimer un seul mot. *

Je me eoBtenterai d'eu citer un seul exemple , mais très-

frappant ; c'est l'air Se pur d'un iufclue. etc. de la Fausse Suivante,

air très pathétique, sur un mouvement très gai, auquel il n'a man-

qué qu'une voix pour le chanter, un orchestre pour l'accompa-

gner, des oreilles pour l'entendre, et la seconde partie qu'il ne

iolloit pas supprimer.

* Voyez la Notice en tête de cette Lettre
,
page 22?.
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que lui prête lait des compositeurs dans les grands

morceaux de musique. Cestà laide de ces modula-

tions savantes, de cette harmonie simple et pure , de

ces accompagnements vifs et brillants, que ces chants

divins déchirent ou ravissent lame, mettent le spec-

tateur hors de lui-même, et lui arrachent, dans ses

transports, des cris dont jamais nos tranquilles opéra

ne furent honorés.

Comment le musicien vient-il à bout de produire

ces grands effets ? Est-ce à force de contraster les mou-

vements, de multiplier les accords, les notes, les par-

ties ? est-ce à force d'entasser desseins sur desseins,

instruments sur instruments? Tout ce fatras, qui

n'est qu'un mauvais supplément où le génie manque

,

étoufferoit le chant loin de l'animer, et détruirait l'in-

térêt en partageant l'attention. Quelque harmonie que

puissent faire ensemble plusieurs parties toutes bien

chantantes, l'effet de ces beaux chants s évanouit aus-

sitôt qu'ils se font entendre à-la-fois , et il ne reste que

celui d'une suite d accords , qui
,
quoi qu'on puisse

dire , est toujours froide quand la mélodie ne 1 anime

pas : de sorte que plus on entasse des chants mal à

propos , et moins la musique est agréable et chantante

.

pareequ'il est impossible à l'oreille de se prêter au

même instant à plusieurs mélodies, et que , lune ef-

façant l'impression de l'autre, il ne résulte du tour

que de la confusion et du bruit. Pour qu'une musique

devienne intéressante, pour qu'elle porte à laine le?

sentiments qu on y veut exciter, il faut que toutes les

parties concourent à fortifier l'expression du sujei .

que l'harmonie ne serve qu'à le rendre plus énergique
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que l'aceoiopagnemeat l'embellisse sans le couvrir ni

le défigurer
;
que la basse, par une marche uniforme

et simple, guide en quelque sorte celui qui chante et

celui qui écoute, sans que ni 1 un ni l'autre s'en aper-

çoive : il faut, en un mot, que le tout ensemble ne

porte à-la-fois qu'une mélodie à l'oreille etqu'une idée

à l'esprit.

Cette unité de mélodie me paroit une régie indis-

pensable et non moins importante en musique que

i unité d'action dans une tragédie ; car elle est fondée

sur le même principe, et dirigée vers le même objet.

Aussi tous les bons compositeurs italiens s'y confor-

ment-ils avec un soin qui dégénère quelquefois en af-

fectation ; et pour peu qu'on y réfléchisse , on sent

bientôt que c'est d'elle que leur musique tire son prin-

cipal effet. C'est dans cette grande régie qu'il faut

chercher la cause des fréquents accompagnements à

l'unisson qu'on remarque dans la musique italienne
,

et qui, fortifiant l'idée du chant, en rendent en même
temps les sons plus moelleux, plus doux , et moins

fatigants pour la voix. Ces unissons ne sont point pra-

ticables dans notre musique, si ce n'est sur quelques

caractères d'airs choisis et tournés exprès pour cela :

jamais un air pathétique françois ne seroit supporta-

ble accompagné de cette manière, pareeque, la mu-

sique vocale et l'instrumentale ayant parmi nous des

caractères différents, on ne peut, sans pécher contre

la mélodie et le goût , appliquer à l'une les mêmes

(ours qui conviennent à l'autre; sans compter que, la

mesure étant toujours vague et indéterminée, surtout

dans les airs lents, les instruments et la voix ne pour-
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roient jamais s accorder, et ne marcheraient point

assez de concert pour produire ensemble un effet

agréable. Une beauté qui résulte encore de ces unis-

sons, c'est de donner une expression plus sensible à

la mélodie, tantôt en renforçant tout d'un coup l< s

instruments sur un passage, tantôt en les radoucis-

sant, tantôt en leur donnant un trait de chant éner-

gique et saillant, que la voix n'aurait pu faire, et que

1 auditeur, adroitement trompé, ne laisse pas de lui

attribuerquand l'orchestre sait le faire sortir à propos.

De là naît encore cette parfaite correspondance de la

symphonie et du chant, qui t'ait que tous les traits

qu'on admire dans l'une ne sont que des développe-

ments de 1 autre; de sorte que c'est toujours dans la

partie vocale qu il faut chercher la source de toutes

les beautés de 1 accompagnement . cet accompagne-

ment est si bien un avec le chant, et si exactement

relatif aux paroles, qu il semble souvent déterminer

le jeu et dicter à 1 acteur le geste qu il doit faire '
; et

tel qui n auroit pu jouer le rôle sur les paroles seules

le jouera très juste sur la musique, parcequ'elle fait

bien sa fonction d interprète.

Au reste, il s'en faut beaucoup que les accompagne-

ments italiens soient toujours à 1 unisson de la voix. Il

y a deux cas assez fréquents on le musicien les en sé-

pare : l'un, quand la voix, roulant avec légèreté sur

On en trouve des exemples fréquents dans les intermèdes qui

nous ont été donnes cette année, entre autres dans l'air A un qusto

da stordue, du Maître de musique; dans celui Son padrone, de la

Femme orgueilleuse; dans celui Fistoben, du Tracollo; dans celui

lu non pensi, no , signora, de la Bohémienne; et dans presque ton-

. eux qui demandent du jeu.
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des cordes d'harmonie, fixe assez l'attention pour que

l'accompagnement ne puisse la partager; encore alors

donne-t-on tant de simplicité à cet accompagnement,

que l'oreille, affectée seulement d'accords agréables
,

n'y sent aucun chant qui puisse la distraire : l'autre

cas demande un peu plus de soin pour le faire

entendre.

Quand le musicien sau?n son art , dit l'auteur de la

Lettre sur les Sourds et les Muets , fes parties d'accom-

pagnement concourront ou à fortifier l'expression de la

partie chantante, ou à ajouter de nouvelles idées que le

sujet demandoit, et que la partie chantante n'aura pu

rendre. Ce passage me paroît renfermer un précepte

très utile , et voici comment je pense qu'on doit

1 entendre.

Si le chant est de nature à exiger quelques addi-

tions , ou, comme disoient nos anciens musiciens,

quelques diminutions
,
qui ajoutent à l'expression ou

à l'agrément , sans détruire en cela limité de mélodie,

de sorte que l'oreille qui blâmeroit peut-être ces addi-

tions faites par la voix , les approuve dans l'accompa-

gnement , et s'en laisse doucement affecter sans cesser

pour cela d être attentive au chant : alors 1 habile mu-

sicien, en les ménageant à propos et les emplovant

avec goût, embellira son sujet, et le rendra plus ex-

pressif sans le rendre moins un; et quoique l'accom-

pagnement n'y soit pas exactement semblable à la par-

tie chantante, lun et l'autre ne feront pourtant qu'un

chant et qu'une mélodie. Que si le sens des paroles

' On trouvera le mot diminution daus le quatrième volume de

i Encyclopédie.
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comporte une idée accessoire que le chant n'aura p;is

pu rendre, le musicien l'enchâssera dans des silène. 9

ou dans des tenues, de manière qu'il puisse la pré-

senter à l'auditeur sans le détourner de celle du chant.

L'avantage seroit encore plus grand si cette idée ac-

cessoire pouvoit être rendue par un accompagnement

contraint et continu
,
qui fil plutôt un léger murmure

qu'un véritable chant, comme seroit le bruit d'une

rivière ou le gazouillement des oiseau»; car alors le

compositeur pourroit séparer tout-à-fait le chant de

I accompagnement; et destinant uniquement ce der-

nier à rendre lidée accessoire, il disposera son chant

de manière à donner des jours fréquents à t'orchestre,

en observant avec soin que la symphonie soit toujours

dominée parla partie chantante, ce qui dépend encore

plus de fart du compositeur que de l'exécution des

instruments : mais ceci demande une expérience con-

sommée, pour éviter la duplicité de mélodie.

Voilà tout ce que la régie de l'unité peut accorder

au goût du musicien pour parer le chant ou le rendre

plus expressif, soit en embellissant le sujet principal

,

soit en y en ajoutant un autre qui lui reste assujetti:

mais de faire chanter à part des violons d'un côté , de

l'autre des flûtes, de l'autre des bassons , chacun sur

un dessein particulier et presque sans rapport entre

eux
, et d'appeler tout ce chaos de la musique, c'est

insulter également l'oreille et le jugement des au-

diteurs.

Une autre chose qui n'est pas moins contraire que
la multiplication des parties à la régie que je viens

H établir, c'est l'abus ou plutôt l'usage des fugues,
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imitations, doubles desseins, et autres beautés arbi-

traires et de pure convention, qui n'ont presque de

mérite que la difficulté vaincue, et qui toutes ont été

inventées dans la naissance de lait pour faire briller

le savoir, en attendant qu'il fût question du génie. Je

ne dis pas qu il soit tout-à-fait impossible de conserver

l'unité de mélodie dans une fugue, en conduisant ha-

bilement l'attention de l'auditeur d'une partie à l'autre

à mesure quer'He sujet y passe; mais ce travail est si

pénible, que presque personne n'y réussit, et si ingrat,

qu'à peine le succès peut-il dédommager de la fatigue

d'un tel ouvrage. Tout cela, n aboutissant qu à faire

du bruit, ainsi que la plupart de nos chœurs si admi-

rés » , est également indigne d occuper la plume d'un

homme de génie et 1 attention d'un homme de goût. A

Tégard des contrefugues, doubles fugues, fugues ren-

versées, basses contraintes, et autres sottises difficiles

que l'oreille ne peut f ouffrir et que la raison ne peut

justifier, ce sont évidemment des restes de barbarie et

de mauvais goût, qui ne subsistent, comme les por-

tails de nos églises gothiques
,
que pour la honte de

«eux qui ont eu la patience de les faire.

' Les Italiens ne sont pas eux-mêmes tout-à-fait revenus de ce

préjugé barbare. Ils se piquent encore d'avoir, dans leurs églises
,

de la musique bruyante; ils ont souvent des messes et des motets

a quatre chœurs, chacun sur un dessein différent ; mais les grands

maîtres ne font que rire de tout ce fatras. Je me souviens que Ter-

radeglias, me parlant de plusieurs motets de sa composition où il

avoil mis des chœurs travaillés avec un grand soin , étoit honteux

d'en avoir fait de si beaux , et s'en excusoit sur sa jeunesse. Autre-

fois, disoit-il, j'aimois à faire du bruit ; à présent je tâche de faire

de la musique.
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Il a été un temps où 1 [talie étoit barbare : et, même
après la renaissance des autres arts, que L'Europe lui

doit tous-, la musique plus tardive n'y a point pris ai--

sèment cette pureté de goût qu'on y voit briller au-

jourd'hui; et Ion ne peut guère donner une plus mau-

vaise idée de ce quelle étoit alors, qu'en remarquant

qu'il n'v a eu pendant long-temps qu'une même mu-

sique en France et en Italie ' , et que les musiciens îles

deux contrées commun!qnoient familièrement entre

eux, non pourtant sans qu'on pût remarquer déjà

dans les nôtres le germe de cette jalousie qui est insé-

parable de l'infériorité. Lulli même, alarmé de Par-

rivée de Corelli, se hâta de le faire chasser de France;

ce qui lui fut d'autant plus aisé que Corelli étoit plus

grand homme, et, par conséquent, moins courtisan

que lui. Dans ces temps où la musique naissoit à peine,

elle avoit en Italie cette ridicule emphase de science

harmonique, ces pédantesques prétentions de doctrine

quelle a chèrement conservées parmi nous, et par

lesquelles on distingue aujourd hui cette musique mé j

thodique, compassée, mais sans génie, sans invention,

' L'abbé Du Bos se tourmente beaucoup pour faire honneur aux

Pays-Bas du renouvellement de la musique, et cela pourrait s'ad-

meltre si l'on donnoit le nom de musique à un continuel remplis-

sage d'accords; mais si l'harmonie n'est que la base commune, et

que la mélodie seule constitue le caractère, non seulement la mu-
sique moderne est née en Italie, mais il y a quelque apparence que,

dans toutes nos langues vivantes, la musique italienne est la seule

qui puisse réellement exister. Du temps d'Orlande et de Goudimel,

on faisoit de l'harmonie et des sons ; Lulli y a joint un peu de

teadencé ; Corelli , Buononcini , Vinci et Pergolèse , sont les piej

taiers qui aient t'ait de la musique.

XIII. 17
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et sans goût, qu on appelle à Paris musique écrite par

excellence, et qui , tout au plus, n'est bonne, en effet,

qu'à écrire, et jamais à exécuter.

Depuis même que les Italiens ont rendu l'harmonie

plus pure
,
plus simple , et donné tous leurs soins à la

perfection de la mélodie
,
je ne nie pas qu'il ne soit

encore demeuré parmi eux quelques légères traces

des fugues et desseins gothiques , et quelquefois de

doubles et triples mélodies : c'est de quoi je pourrois

citer plusieurs exemples dans les intermèdes qui nous

sont connus, et entre autres le mauvais quatuor qui

est à la fin de la Femme orgueilleuse. Mais outre que

ces choses sortent du caractère établi , outre qu'on ne

trouve jamais rien de semblable dans les tragédies, et

qu'il n'est pas plus juste de juger l'opéra italien sur

ces farces, que de juger notre théâtre françois sur

1 Impromptu de campagne, ou le Baron de la Crasse; il

faut aussi rendre justice à l'art avec lequel les compo-

siteurs ont souvent évité, dans ces intermèdes, les

pièges qui leur étoient tendus par les poètes , et ont

fait tourner au profit de la règle des situations qui

sembloient les forcer à l'enfreindre.

De toutes les parties de la musique , la plus difficile

à traiter, sans sortir de l'unité de mélodie, est le duo;

et cet article mérite de nous arrêter un moment. L'au-

teur de la lettre sur Omphale a déjà remarqué que les

duo sont hors de la nature ; car rien n'est moins natu-

rel que de voir deux personnes se parler à-la-fois du-

rant un certain temps, soit pour dire la même chose,

soit pour se contredire, sans jamais s'écouter ni se

répondre. Et quand cette supposition pourroit s'ad-
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meure en certains cas, il est bien certain que ce ne

seroit jamais dans la tragédie , où cette indécence

n'est convenable ni à la dignité des personnages qu'on

y liait parler, ni à l'éducation qu'on leur suppose. Or,

le meilleur moyen de sauver cette absurdité, c'est de

traiter, le plus qu'il est possible , le duo en dialogue
,

et ce premier soin regarde le poète : ce qui regarde le

musicien, c'est de trouver un chant convenable au

sujet, et distribué de telle sorte que, chacun des in-

terlocuteurs parlant alternativement, toute la suite du

dialogue ne forme qu'une mélodie, qui, sans changer

de sujet, ou du moins sans altérer le mouvement,

passe dans son progrès dune partie à l'autre sans

cesser d'être une, et sans enjamber. Quand on joint

ensemble les deux parties , ce qui doit se faire rare-

ment et durer peu , il faut trouver un chant susceptible

d'une marche par tierces ou par sixtes dans lequel la

seconde partie fasse son effet sans distraire l'oreille

de la première : il faut garder la dureté des dissonan-

ces, les sons perçants et renforcés, le fortissimo de

l'orchestre, pour des instants de désordre et de trans-

port où les acteurs, semblant s'oublier eux -mêmes
,

portent leur égarement dans lame de tout spectateur

sensible , et lui font éprouver le pouvoir de l'harmonie

sobrement ménagée. Mais ces instants doivent être

rares et amenés avec art. Il faut, par une musique

douce et affectueuse, avoir déjà disposé l'oreille et le

cœur à l'émotion pour que 1 un et l'autre se prêtent à

ces ébranlements violents : et il faut qu ils passent

avec la rapidité qui convient à notre foiblesse ; car
,

quand l'agitation est trop forte , elle ne sauroit du-
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rer; et tout ce qui est au-delà de la nature ne touche

plus.

En disant ce que les duo doivent être, j'ai dit pré-

cisément ce qu'ils sont dans les opéra italiens. Si quel-

qu'un a pu entendre sur un théâtre d'Italie un duo

tragique chanté par deux bons acteurs, et accompa-

gné par un véritable orchestre, sans en être attendri;

s'il a pu d'un œil sec assister aux adieux de Mandane

et d'Arbace
,
je le tiens digne de pleurer à ceux de Libye

et d'Épaphus.

Mais sans insister sur les duo tragiques
,
genre de

musique dont on n'a pas même l'idée à Paris
,
je puis

vous citer un duo comique qui est connu de tout le

inonde , et je le citerai hardiment comme un modèle de

chant, d'unité,' de mélodie, de dialogue, et de goût,

auquel, selon moi, rien ne manquera, quand il sera

bien exécuté, que des auditeurs qui sachent l'enten-

dre : c'est celui du premier acte de la Serva Padrona

,

Lo conosco a quegV occhieiti , etc. J'avoue que peu de

musiciens françois sont en état d'en sentir les beautés;

et je dirois volontiers du Pergolèse, comme Cicéron

disoit d'Homère
,
que c est avoir déjà fait beaucoup de

progrès dans l'art, que de se plaire à sa lecture.

J'espère , monsieur
,
que vous me pardonnerez la

longueur de cet article en faveur de sa nouveauté et

de l'importance de son objet : j'ai cru devoir m'éten-

<lre un peu sur une régie aussi essentielle que celle de

l'unité de mélodie; régie dont aucun théoricien, que

je sache, n'a parlé jusquà ce jour, que les composi-

teurs italiens ont seuls sentie et pratiquée, sans se

douter peut-être de son existence, et de laquelle dé-
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pendent la douceur du chant, la force de l'expression,

et prescpie tout le charme de la bonne musique. Avant

que de quitter ce sujet, il me reste à vous montra

qu'il en résulte de nouveaux avantages pour lharrno-

1 1
i«- même, aux dépens de laquelle je semblois accor-

der tout l'avantage à la mélodie, et que l'expression

du chant donne lieu à celle des accords en forçant le

compositeur à les ménager.

Vous ressouvenez-vous, monsieur, d'avoir entendu

quelquefois , dans les intermèdes qu'on nous a donnés

cette année, le fils de 1 entrepreneur italien, jeune en-

fant de dix ans au plus, accompagner quelquefois à

l'Opéra? jSous fûmes frappés, dès le premier jour, de

l'effet que produisoit sous ses petits doigts l'accompa-

gnement du clavecin; et tout le spectacle s'aperçut à

son jeu précis et brillant que ce n étoit pas l'accompa-

gnateur ordinaire. Je cherchai aussitôt les raisons de

cette différence, car je ne doutois pas que le sieur

^oblet ne fût bon harmoniste et n'accompagnât très

exactement: mais quelle fut ma surprise, en obser-

vant les mains du petit bon-homme, de voir qu il ne

remplissoit presque jamais les accords, qu'il suppri-

moit beaucoup de sons , et n'emplovoit très souvent

que deux doigts, dont l'un sonnoit presque toujours

l'octave de la basse! Quoi! disois-je en moi-même,

1 harmonie complète fait moins d'effet que l'harmonie

mutilée, et nos accompagnateurs, en rendant tous les

accords pleins , ne font qu'un bruit confus, tandis que

celui-ci, avec moins de sons, fait plus d'harmonie, ou,

du moins, rend son accompagnement plus sensible < t

plus agréable! Ceci fut pour moi un problème inquic-
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tant; et j'en compris encore mieux toute l'importance,

quand, après d'autres observations, je vis que les Ita-

liens accornpagnoient tous de la même manière que

le petit bambin, et que, par conséquent, cette épar-

gne dans leur accompagnement devoit tenir au même
principe que celle qu'ils affectent dans leur partition.

Je comprenois bien que la basse , étant le fonde-

ment de toute l'harmonie, doit toujours dominer sur

le reste, et que quand les autres parties 1 étouffent ou

la couvrent , il en résulte une confusion qui peut ren-

dre l'harmonie plus sourde ; et je m'expliquois ainsi

pourquoi les Italiens, si économes de leur main droite

dans l'accompagnement, redoublent ordinairement à

la gauche l'octave delà basse, pourquoi ils mettent tant

de contre-basses dans leurs orchestres , et pourquoi

ils font si souvent marcher leurs quintes ' avec la basse,

aulieu de leurdonneruneautre partie, comme les Fran-

çois ne manquent jamais de faire. Mais ceci, qui pou-

voit rendre raison de la netteté des accords, n'en ren-

doitpas de leur énergie, et je vis bientôt qu'il devoit

y avoir quelque principe plus caché et plus fin de l'ex-

pression que je remarquois dans la simplicité de l'har-

monie italienne , tandis que je trouvois la nôtre si

composée, si froide, et si languissante.

Je me souvins alors d'avoir lu dans quelque ouvrage

On peut remarquer à l'orchestre de notre Opéra que, dans la

musique italienne, les quintes ne jouent presque jamais leur partie

quand elle est à l'octave de la basse
;
peut-être ne daigne-t-on pas

même la copier en pareil cas. Ceux qui conduisent l'orchestre i,«no-

reroient-ils que ce défaut de liaison entre la basse et le des*u*

rend l'harmonie trop sèche ?
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de M. Rameau que chaque consonnance a son carac-

tère particulier, c'est -à -dire une manière d'affecter

lame qui lui est propre : que l'effet de la tierce n'est

point le même que celui de la quinte, ni l'effet de la

quarte le même que celui de la sixte : de même les

tierces et les sixtes mineures doivent produire des af-

fections différentes de celles que produisent les tierces

et les sixtes majeures. Et ces faits une fois accordés, il

s'ensuit assez évidemment que les dissonances et tous

les intervalles possibles seront aussi dans le même cas
;

expérience que la raison confirme, puisque toutes les

fois que les rapports sont différents , l'impression ne

sauroit être la même.

Or, me disois-je à moi-même en raisonnant d'après

cette supposition
,
je vois clairement que deux con-

sonnances ajoutées l'une à l'autre mal à propos, quoi-

que selon les régies des accords, pourront, même en

augmentant l'harmonie, affoiblir mutuellement leur

effet', le combattre ou le partager. Si tout l'effet d'une

quinte m'est nécessaire pour l'expression dont j'ai be-

soin, je peux risquer d'affoiblir cette expression par

un troisième son, qui, divisant cette quinte en deux

autres intervalles, en modifiera nécessairement l'effet

par celui des deux tierces dans lesquelles je la résous :

et ces tierces mêmes
,
quoique le tout ensemble fasse

une fort bonne harmonie, étant de différente espèce,

peuvent encore nuire mutuellement à l'impression

l'une de l'autre. De même si l'impression simultanée

de la quinte et des deux tierces m'étoit nécessaire,

j'affoiblirois et j'altèrerois mal à propos cette impres-

sion en retranchant un des trois sons qui en forment



264 LETTRE

} accord. Ce raisonnement devient encore plus sensi-

ble appliqué à la dissonance. Supposons que j'aie be-

soin de toute la dureté du triton, ou de toute la fadeur

de la fausse quinte, opposition, pour le dire en pas-

sant, qui prouve combien les divers renversements

des accords en peuvent changer l'effet : si dans une

telle circonstance au lieu de porter à l'oreille les deux

uniques sons qui forment la dissonance, je m avise de

remplir laccord de tous ceux qui lui conviennent,

alors j'ajoute au triton la seconde et la sixte , et à la

fausse quinte la sixte et la tierce, c'est-à-dire qu in-

troduisant dans chacun de ces accords une nouvelle

dissonance, j'y introduis en même temps trois con-

sonnances, qui doivent nécessairement en tempérer

et affoihlir l'effet , en rendant un de ces accords moins

fade et l'autre moins dur. C'est donc un principe cer-

tain et fondé dans la nature
,
que toute musique où

l'harmonie est scrupuleusement remplie, tout accom-

pagnement ou tous les accords sont complets, doit

faire beaucoup de bruit, mais avoir très peu d'expres-

sion : ce qui est précisément le caractère de la musi-

que françoise. \\ est vrai qu'en ménageant les accords

et les parties , le choix devient difficile et demande

beaucoup d'expérience et de goût pour le faire toujours

à propos : mais s il y a une règle pour aider au com-

positeur à se bien conduire en pareille occasion, c'est

certainement celle de l'unité de mélodie que j'ai taché

d établir , ce qui se rapporte au caractère de la musi-

que italienne , et rend raison de la douceur du chant,

jointe à la force d'expression qui y règne.

U suit de tout ceci qu'après avoir bieu étudié 1rs
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règles élémentaires de 1 harmonie, le musicien ne doit

point se hâter de la prodiguer inconsidérément, ni se

croire en élat de composer pareequ il sait remplir des

accords , mais qu'il doit , avant que de mettre la main

à l œuvre, s appliquera l'étude beaucoup plus longue

etplus difficiledes hnpressionsdiversesqueles conson-

nances,les dissonances, et tous les accords, font sur les

oreilles sensibles , et se dire souvent à lui-même quele

grand artducompositeurneconsiste pas moins à savoir

discerner dans l'occasion les sons qu'on doit suppri-

mer, que ceux dont il faut faire usage. C'est en étudiant

et feuilletant sans cesse les chefs-d'œuvre de l'Italie

qu il apprendra à faire ce choix exquis , si la nature lui

a donné assez de génie et de goût pour en sentir la né-

cessité. Car les difficultés de l'art ne se laissent aper-

cevoir qu'à ceux qui sont faits pour les vaincre : et

ceux-là ne s aviseront pas de compter avec mépris les

portées vides dune partition; mais voyant la facilité

qu'un écolier auroit eue à les remplir, ils soupçonne-

ront et chercheront les raisons de cette simplicité

trompeuse , d'autant plus admirable qu'elle cache des

prodiges sous une feinte négligence, et que ïarte c/tc

tutto fit , nulla si scuopre,

Voilà, à ce qu il me semble, la cause des effets sur-

prenants que produit l'harmonie de la musique ita-

lienne , quoique beaucoup moins chargée que la nôtre,

qui en produit si peu : ce qui ne signifie pas qu'il ne

faille jamais remplir l'harmonie, mais qu il ne faut la

remplir qu'avec choix et discernement. Ce n est pas

non plus à dire que pour ce choix le musicien soit obli-

gé de faire tous ces raisonnements', mais qu'il en doit
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sentir le résultat. C'est à lui d'avoir du génie et du

goût pour trouver les choses d'effet ; c'est au théori-

cien à en chercher les causes, et à dire pourquoi ce

sont des choses d'effet.

Si vous jetez les yeux sur nos compositions moder-

nes, surtout si vous les écoutez, vous reconnoîtrez

bientôt que nos musiciens ont si mal compris tout ceci,

que, s'efforçant d'arriver au même but , ils ont direc-

tement suivi la route opposée; et, s il m'est permis

de vous dire naturellement ma pensée, je trouve que

plus notre musique se perfectionne en apparence, et

plus elle se gâte en effet. Il étoit peut-être nécessaire

qu'elle vint au point où elle est, pour accoutumer in-

sensiblement nos oreilles à rejeter les préjugés de 1 ha-

bitude, et à goûter d'autres airs que ceux dont nos

nourrices nous ont endormis; maisje prévois que pour

la porter au très médiocre degré de bonté dont elle est

susceptible , il faudra tôt ou tard commencer par re-

descendre ou remonter au point où Lulli l'avoit mise.

Convenons que l'harmonie de ce célèbre musicien est

plus pure et moins renversée
;
que ses basses sont plus

naturelles, et marchent plus rondement; que son chant

est mieux suivi; que ses accompagnements, moins

chargés, naissent mieux du sujet et en sortent moins;

que son récitatif est beaucoup moins maniéré, et par

conséquent beaucoup meilleur que le nôtre : ce qui se

confirme par le goût de l'exécution ; car l'ancien réci-

tatif étoit rendu par les acteurs de ce temps -là tout

autrement que nous nefaisons aujourd'hui. Ilétoitplus

vif et moins traînant; on le chantoit moins, et on le
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déclamoit davantage '. Les cadences, les ports-de-

voix se sont multipliés dans le nôtre ; il est devenu en-

core plus languissant, et Ion n'y trouve presque plus

rien qui le distingue de ce qu il nous plaît d'appeler air.

Puisqu'il est question d'airs et de récitatifs, vous

voulez bien, monsieur, que je termine cette lettre par

quelques observations sur l'un et sur l'autre
,
qui de-

viendront peut-être des éclaircissements utiles à la

solution du problème dont il s'agit.

On peut juger de 1 idée de nos musiciens sur la

constitution d'un opéra, par la singularité de leur no-

menclature. Ces grands morceaux de musique ita-

lienne qui ravissent, ces chefs-d'oeuvres de génie qui

arrachent des larmes
,
qui offrent les tableaux les plus

frappants, qui peignent les situations les plus vives

,

et portent dans lame toutes les passions qu'ils expri-

ment, les François les appellent des ariettes. Ils don-

nent le nom d'airs à ces insipides chansonnettes dont

ils entremêlent les scènes de leurs opéra . et réservent

celui de monologues par excellence à ces traînantes et

ennuyeuses lamentations à qui il ne manque, pour

assoupir tout le monde, que d'être chantées juste et

sans cris.

Dans les opéra italiens tous les airs sont en situation

et font partie des scènes. Tantôt c'est un père déses-

péré qui croit voir l'ombre d'un fils qu'il a fait mourir

1 Cela se prouve par la durée des opéra de Lulli, beaucoup

plus grande aujourd'hui que de son temps, selon le rapptort una-

nime de tous ceux qui les ont vus anciennement. Aussi toutes les

fois qu'on redonne ces opéra est-on obligé d'y faire des retranche-

ments considérables.
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injustement lui reprocher sa cruauté ; tantôt c'est un

prince débonnaire qui, forcé de donner un exemple de

sévérité, demande aux dieux de lui ôter l'empire, ou

de lui donner un cœur moins sensible. Ici c'est une

mère tendre qui verse des larmes en retrouvant son

fils qu'elle croyoit mort ; là c'est le langage de l'amour,

non rempli de ce fade et puéril galimatias de flammes

et de chaînes, mais tragique, vif, bouillant, entrecoupé,

et tel qu il convient aux passions impétueuses. C est

sur de telles paroles qu il sied bien de déplover toutes

les richesses d une musique pleine de force et d ex-

pression, et de renchérir sur l'énergie de la poésie par

celle de 1 harmonie et du chant. Au contraire, les pa-

roles de nos ariettes, toujours détachées du sujet, ne

sont qu un misérable jargon emmiellé, qu on est trop

heureux de ne pas entendre; c'est une collection faite

au hasard du très petit nombre de mots sonores que

notre langue peut fournir, tournés et retournés de

toutes les manières, excepté de celle qui pourroit leur

donner du sens. C est sur ces impertinents amphigou-

ris que nos musiciens épuisent leur goût et leur sa-

voir, et nos acteurs leurs gestes et leurs poumons :

c'est à ces morceaux extravagants que nos femmes se

pâment d admiration. Et la preuve la plus marquée

que la musique françoise ne sait ni peindre ni parler

,

c'est qu elle ne peut développer le peu de beautés dont

elle est susceptible que sur des paroles qui ne signi-

fient rum. Cependant, à entendre les François parler

de musique , on croiroit que c'est dans leurs opéra

qu'elle peint de grands tableaux et de grandes pais-

sions , et qu'on ne trouve que des ariettes dans les
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opéra italiens, où le nom même d'ariette et la ridicule

chose qu'il exprime sont également inconnus. Il ne

faut pas être surpris de la grossièreté de ces préjugés,

la m usique italienne n'a d ennemis, même parmi nous,

que ceux qui n'y commissent rien; et tous les François

qui ont tenté de l'étudier dans le seul dessein de la

critiquer en connoissance de cause ont bientôt été ses

plus zélés admirateurs. '

Après les ariettes, qui font à Paris le triomphe du

goût moderne , viennent les fameux monologues

qu'on admire dans nos anciens opéra : sur quoi Ion

doit remarquer que nos plus beaux airs sont tou-

jours dans les monologues et jamais dans les scènes
,

parceque nos acteurs n'ayant aucun jeu muet , et

la musique n'indiquant aucun geste et ne peignant

aucune situation, celui qui garde le silence ne sait

que faire de sa personne pendant que l'autre chante.

Le caractère traînant de la langue, le peu de flexi-

bilité de nos voix, et le ton lamentable qui régne

perpétuellement dans notre opéra, mettent presque

tous les monologues françois sur un mouvement lent
;

et comme la mesure ne s'y fait sentir ni dans le chant,

ni dans la basse, ni dans l'accompagnement, rien

n'est si traînant, si lâche, si languissant, que ces

beaux monologues que tout le monde admire en bâil-

lant : ils voudroient être tristes, et ne sont qu'en-

C'est un préjugé peu favorable à la musique françoise, que

ceux qui la méprisent le plus soient précisément ceux qui la con-

noisseut le mieux; car elle est aussi ridicule quand on l'examine,

tju'iusupportable quand on l'écoute.



2)0 LETTRE

nuyeux; ils voudroient toucher le cœur, et ne font

qu'affliger les oreilles.

Les Italiens sont plus adroits dans leurs adagio :

car, lorsque le chant est si lent qu'il seroit à craindre

qu'il ne laissât affoiblir l'idée de la mesure, ils font

marcher la basse par notes égales qui marquent le

mouvement, et l'accompagnement le marque aussi

par des subdivisions de notes
,
qui , soutenant la voix

et l'oreille en mesure, ne rendent le chant que plus

agréable et surtout plus énergique par cette préci-

sion. Mais la nature du chant françois interdit cette

ressource à nos compositeurs: car, dès que l'acteur

seroit forcé d aller en mesure , il ne pourroit plus déve-

lopper sa voix ni son jeu, traîner son chant, renfler,

prolonger ses sons , ni crier à pleine tête , et par con-

séquent il ne seroit plus applaudi.

Mais ce qui prévient encore plus efficacement la

monotonie et l'ennui dans les tragédies italiennes,

c est l'avantage de pouvoir exprimer tous les senti-

ments et peindre tous les caractères avec telle mesure

et tel mouvement qu'il plaît au compositeur. Notre

mélodie, qui ne dit rien par elle-même, tire toute

son expression du mouvement qu'on lui donne; elle

est forcément triste sur une mesure lente , furieuse

ou gaie sur un mouvement vif, grave sur un mou-

vement modéré: le chant n'y fait presque rien; la

mesure seule, ou, pour parler plus juste, le seul de-

gré de vitesse, détermine le caractère. Mais la mélo-

die italienne trouve dans chaque mom ement des ex-

pressions pour tous les caractères, des tableaux pour

tous les objets. Elle est, quand il plait au musicien

,
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triste sur un mouvement vif, gaie sur un mouve-

ment lent, et, comme je l'ai déjà dit, elle change sur

le même mouvement de caractère au gré du compo-

siteur; ce qui lui donne la facilité des contrastes, sans

dépendre en oela du poète, et sans s exposer à des

contre-sens.

Voilà la source de cette prodigieuse variété que

les grands maîtres d Italie savent répandre dans leurs

opéra , sans jamais sortir de la nature : variété qui

prévient la monotonie , la langueur, et l'ennui , et que

les musiciens françois ne peuvent imiter, parceque

leurs mouvements sont donnés parle sens des paroles

,

et qu ils sont forcés de s'y tenir, s'ils ne veulent tom-

ber dans des contre-sens ridicules.

A l'égard du récitatif, dont il me reste à parler, il

me semble que, pour en bienjuger, ilfaudroit une fois

savoir précisément ce que c'est; car jusqu ici je ne sa-

che pas que , de tous ceux qui en ont disputé
,
personne

se soit avisé de le définir. Je ne sais , monsieur, quelle

idée vous pouvez avoir de ce mot; quant à moi, j'ap-

pelle récitatif une déclamation harmonieuse, c est-à-

dire une déclamation dont toutes les inflexions se font

par intervalles harmoniques : d'où il suit que, comme
chaque langue a une déclamation qui lui est propre,

chaque langue doit aussi avoir son récitatif particu-

lier; ce qui n'empêche pas qu on ne puisse très bien

comparer un récitatif à un autre, pour savoir lequel

des deux est le meilleur, ou celui qui se rapporte le

mieux à son objet.

Le récitatif est nécessaire dans les drames l\ii-

ques, i° pour lier l'action et rendre le spectacle un;
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2° pour faire valoir les airs , dont la continuité devieil-

droit insupportable; 3° pour exprimer une multitude

de choses qui ne peuvent ou ne doivent point être

exprimées par la musique chantante et cadencée. La

simple déclamation ne ponvoit convenir à tout cela

dans un ouvrage lyrique, parceque la transition de la

parole au chant, et surtout du chant à la parole, a.

une dureté à laquelle l'oreille se prête difficilement,

et forme un contraste choquant qui détruit toute 1 il-

lusion, et par conséquent l'intérêt : car il y a une sorte

de vraisemblance qu'il faut conserver, même àTOpéra

,

en rendant le discours tellement uniforme, que le tout

puisse être pris au moins pour une langue hypothé-

tique. Joignez à cela que le secours des accords aug->

mente l'énergie de la déclamation harmonieuse, et

dédommage avantageusement de ce qu'elle a de moin3

naturel dans les intonations.

Il est évident, d'après ces idées, que le meilleur

récitatif, dans quelque langue que ce soit, si elle a

d'ailleurs les conditions nécessaires, est celui qui ap*

proche le plus de la parole; s'il y en avoit un qui en

approchât tellement , en conservant l'harmonie qui

lui convient, que l'oreille ou l'esprit pût s'y tromper,

on devroit prononcer hardiment que celui-là auroit

atteint toute la perfection dont aucun récitatif puisse

être susceptible.

Examinons maintenant sur cette règle ce qu'on

appelle en France récitatif; et dites-moi, je vous prie

,

quel rapport vous pouvez trouver entre ce récitatii

et notre déclamation. Comment concevrez-vous ja-

mais que la langue francoise, dont l'accent est si uni

,
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si simple , si modeste , si peu chantant , soit bien

rendu parles bruyantes et criardes intonations de ce

récitatif, et qu'il y ait quelque rapport entre les

douces indexions de la parole et ces sons soutenus et

renfléâ, ou plutôt ces cris éternels qui font le tissu de

celte partie de notre musique encore plus même que

des airs? Faites, par exemple, réciter à quelqu'un

qui sache lire les quatre premiers vers de la fameuse

reconnoissance dlphigénie
; à peine reconnoîtrez-

vous quelques légères inégalités, quelques foibles in-

flexions de voix, dans un récit tranquille qui n'a rien

de vif ni de passionné , rien qui doive engager celle

qui le fait à élever ou abaisser la voix. Faites ensuite

réciter par une de nos actrices ces mêmes vers sur la

note du musicien , et tâchez, si vous le pouvez , de

supporter cette extravagante criaillerie qui passe à

chaque instant de bas en haut et de haut en bas, par-

court sans sujet toute l'étendue de la voix, et suspend

le récit hors de propos pourfiler de beaux sons sur des

syllabes qui ne signifient rien, et qui ne forment au-

cun repos dans le sens.

Qu'on joigne à cela les fredons, les cadences, les

ports-de-voix qui reviennent à chaque instant
, et

qu'on me dise quelle analogie il peut y avoir entre

la parole et toute cette maussade preten taille, entre

la déclamation et ce prétendu récitatif. Qu'on me
montre au moins quelque côté par lequel on puisse

raisonnablement vanter ce merveilleux récitatif fran-

çois dont 1 invention fait la gloire de Lulli.

C'est une chose assez plaisante que d'entendre les

partisans de la musique françoise se retrancher dans

xiii. iS
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le caractère de la langue, et rejeter sur elle des dé-

fauts dont ils n'osent accuser leur idole, tandis qu'il

est de toute évidence que le meilleur récitatif qui

peut convenir à la langue françoise doit être opposé

presque en tout à celui qui y est en usage; qu'il doit

rouler entre de fort petits intervalles , n'élever ni n'a-

baisser beaucoup la voix; peu de sons soutenus, ja-

mais d'éclats; encore moins de cris; rien surtout qui

ressemble au chant
;
peu d'inégalité dans la durée ou

valeur des notes, ainsi que dans leurs degrés. En un

mot, le vrai récitatif françois, s'il peut y en avoir un,

ne se trouvera que dans une route directement con-

traire à celle de Lulli et de ses successeurs
, dans

quelque route nouvelle qu'assurément les composi-

teurs frauçois si fiers de leur faux savoir, et par con-

séquent si éloignés de sentir et d'aimer le véritable

,

ne s'aviseront pas de chercber si tôt, et que probable-

ment ils ne trouveront jamais.

Ce seroit ici le lieu de vous montrer, par l'exemple

du récitatif italien, que toutes les conditions que j'ai

supposées dans un bon récitatif peuvent en effet s'y

trouver
;

qu'il peut avoir à-la-fois toute la vivacité

de la déclamation et toute l'énergie de 1 harmonie ;

qu'il peut marcher aussi rapidement que la parole

,

et être aussi mélodieux qu'un véritable chant; qu'il

peut marquer toutes les inflexions dont les passions

les plus véhémentes animent le discours, sans forcer

la voix du chanteur, ni étourdir les oreilles de ceux

qui écoutent. Je pourrois vous montrer comment, à

laide d'une marche fondamentale particulière , on

peut multiplier les modulations du récitatif d une
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manière qui lui soit propre, et qui contribue à le

distinguer des airs, ou, pour conserver les grâces de

la mélodie, il la.it changer de ton moins fréquem-

ment; comment surtout, quand on veut donner à La

passion le temps de déployer tous ses mouvements,

on peut, à laide dune symphonie habilement ména-

gée , faire exprimer à 1 orchestre
,
par des chants

pathétiques et variés, ce que l'acteur ne doit que ré-

citer : chef-d'œuvre de l'art du musicien, par lequel

il sait, dans un récitatif obligé '
,
joindre la mélodie la

plus touchante à toute la véhémence de la déclama-

tion , sans jamais confondre l'une avec l'autre : je

pourrois vous déployer les beautés sans nombre de

cet admirable récitatif, dont on fait en France tant

de contes aussi absurdes que les jugements qu'on s'y

mêle d'en porter; comme si quelqu'un pouvoir pro-

noncer sur un récitatif sans connoître à fond la langue

à laquelle il est propre. Mais, pour entrer dans ces

détails, il faudroit, pour ainsi dire, créer un nouveau

dictionnaire , inventer à chaque instant des termes

pour offrir aux lecteurs françois des idées inconnues

parmi eux, et leur tenir des discours qui leur paroî-

troient du galimatias. En un mot, pour en être compris,

il faudroit leur parler un langage qu'ils entendissent , et

par conséquent de sciences et d'arts de tout genre,

1

J'avois espéré que le sieur Caffarelli nous donnèrent , au concert

spirituel, quelque morceau de yrand récitatif et de criant pathéti-»

que, pour faire entendre une fois aux prétendus connoisseurs ce

qu'ils jugent depuis si longtemps ; mais, sur ses raisons pour n'en

rien faire, j'ai trouvé qu'il cnunni<>oit encore mieux que moi }»

portée <lc SÇ£ auditeur-

i'8.
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excepté la seule musique. Je n'entrerai donc point

sur cette matière dans un détaiJ affecté qui ne servi-

roitde rien pour l'instruction des lecteurs, et sur le-

quel ils pourroient présumer que je ne dois qu à leur

ignorance en cette partie la force apparente de mes

preuves.

Par la même raison je ne tenterai pas non plus le

parallèle qui a été proposé cet hiver, dans un écrit

adressé au petit Prophète et à ses adversaires, de deux

morceaux de musique, l'un italien et 1 autre françois
,

qui y sont indiqués. La scène italienne, confondue eii

Italie avec mille autres chefs-d'œuvre égaux ou supé-

rieurs , étant peu connue à Paris, peu de gens pour-

roient suivre la comparaison, et il se trouveroit que je

n aurois parlé que pour le petit nomhre de ceux qui

savoient déjà ce que j'avois à leur dire. Mais, quant à

la scène françoise, j en cravonnerai volontiers 1 ana-

lyse, avec d autant plus de plaisir, quêtant le mor-

ceau consacré dans la nation par les plus unanimes

suffrages, je n'aurai pas à craindre qu'on m accuse

d'avoir mis de la partialité dans le choix, ni d'avoir

voulu soustraire mon jugement à celui des lecteurs

par un sujet peu connu.

Au reste, comme je ne puis examiner ce morceau

sans en adopter le genre, au moins par hypothèse,

c'est rendre à la musique françoise tout l'avantage que

la raison m'a forcé de lui ôter dans le cours de cette

lettre ; c'est la juger sur ses propres règles : de sorte

que quand cette scène seroit aussi parfaite qu on le

prétend, on n'en pourroit conclure autre chose , sinon

que c'est de la musique françoise bien faite ; ce qui
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11 empêcheraitpas que, le genre étant démontré mau-

vais, œ ne lut absolument de mauvaise musique. Il

ne s'agit doue iei que de voir si 1 on peut l'admettre

pour bonne, au moins dans son genre,

Je vais pour eeJa tâcher d'analyser en peu de mots

ce célèbre monologue d Armide , Enfin il est en ma

puissance
,
qui passe pour un chef-d oeuvre de décla-

mation, et que les maîtres donnent eux-mêmes pour

le modèle le plus parfait du vrai récitatif françois.*

Je remarque d'abord que M. Rameau 1 a cité, avec

raison, en exemple dune modulation exacte et très

bien liée : mais cet éloge, appliqué au morceau dont il

s'agit, devient une véritable satire, et M. Rameau lui-

même se seroit bien gardé de mériter une semblable

louange en pareil cas; car que peut-on penser de plus

mal conçu que cette régularité scolastique dans une

scène où 1 emportement, la tendresse, et le contraste

d;s passions opposées, mettent l'actrice et les specta-

teurs dans la plus vive agitation? Armide furieuse

vient poignarder son ennemi. Ason aspect, elle hésite,

elle se laisse attendrir, le poignard lui tombe des

mains; elle oublie tous ses projets de vengeance, et

n oublie pas un seul instant sa modulation. Les réti-

cences, les interruptions, les transitions intellectuelles

que le poète offroit au musicien, n'ont pas été une seule

fois saisies par celui-ci. L'héroïne finit par adorer celui

qu'elle vouloit égorger au commencement; le musi-

cien finit en E si mi, comme il avoit commencé, sans

On trouve ce monologue gravé avec sa basse continue et la

Liasse Fondamentale dans les Eléments de musique de D'.llembert.

• 766, in-8°.
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avoir jamais quitté les cordes les plus analogues au

ton principal, sans avoir mis une seule fois dans la

déclamation de l'actrice la moindre inflexion extraor-

dinaire qui fit foi de l'agitation de son aine , sans avoir

donné la moindre expression à l'harmonie : et je défie

qui que ce soit d'assigner par la musique seule, soit

dans le ton , soit dans la mélodie , soit dans la déclama-

tion, soit dans l'accompagnement, aucune différence

sensible entre le commencement et la fin de cette

scène, par où le spectateur puisse juger du change-

ment prodigieux qui s'est fait dans le cœur d Armide.

Observez cette basse continue : que de croches ! que

de petites notes passagères pour courir après la sut-

cession harmonique! Est-ce ainsi que marche la basse

d'un bon récitatif, où Ion ne doit entendre que de

grosses notes , de loin en loin , le plus rarement qu'il

est possible , et seulement pour empêcher la voix du

récitant et l'oreille du spectateur de s égarer ?

Mais voyons comment sont rendus les beaux vers

de ce monologue
,
qui peut passer en effet pour un

chef-d'œuvre de poésie :

Enfin il est en ma puissance....

Voilà un trille ' , et
,
qui pis est, un repos absolu dès

le premier vers, tandis que le sens n'est achevé qu'au

second. J'avoue que le poète eût peut-être mieux fait

d'omettre ce second vers , et de laisser aux specta-

' Je suis contraint de franciser ce mot, pour exprimer le batte-

ment de gosier que les Italiens appellent ainsi
,
part tque, me trou-

vant à chaque instant dans la nécessite de me servir du mot de

cadence dans une autre acception , il ne mVtoit pas possible d'éviter

autrement des équivoques continuelles.
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leurs le plaisir d'en lire le sens dans lame de lac-

trice ; mais puisqu'il Ta employé, c étoit au musicien

éfi le rendre.

Ce fatal ennemi, ce superbe vainqueur!

Je pardonnerois peut-être au musicien d'avoir mi-

ce second vers dans un autre ton que le premier , s'il

se permettoit un peu plus d'en changer dans les occa

sions nécessaires.

Le charme du sommeil le livre à ma vengeance.

Les mots de charme et de sommeil ont été pour le

musicien un piège inévitable ; il a oublié la fureur

d Arnude, pour faire ici un petit somme dont il se

réveillera au mot percer. Si vous croyez que c est pai

hasard qu il a employé des sons doux sur le premier

hémistiche, vous n'avez qu'à écouter la basse: Lulli

D étoit pas homme à employer de ces dièses pour rien.

Je vais percer son invincible cœur.

Que cette cadence finale est ridicule dans un mou-

vement aussi impétueux ! Que ce trille est froid et de

mauvise grâce! Qu'il est mal placé sur une syllabe

brève, dans un récitatif qui devroit voler, et au mi-

lieu d un transport violent !

Par lui tons mes captifs sont sortis d'esclavage :

Qu'il éprouve toute ma rage.

On voit qu'il y a ici une adroite réticence du poète

Aimide, après avoir dit qu elle va percer l'invincible

cœur de Renaud, sent dans le sien les premiers mou-

vements de la pitié, ou plutôt de l'amour; elle cherche

des raisons pour se raffermir, et cette transition intel-
"
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lectuelle amène fort bien ces deux vers
,
qui , sans cela

,

se lieroient mal avec les précédents, et deviendroient

une répétition tout- à- fait superflue de ce qui n'est

ignoré ni de l'actrice ni des spectateurs.

Voyons maintenant comment le musicien a ex-

primé cette marche secrète du cœur d'Armide. Il a

bien vu qu'il falloit mettre un intervalle entre ces

deux vers et les précédents , et il a fait un silence qu'il

n'a rempli de rien , dans un moment où Armide avoit

tant de choses à sentir, et, par conséquent, l'orches-

tre à exprimer. Après cette pause, il recommence

exactement dans le même ton , sur le même accord
,

sur la même note par où il vient de finir
,
passe suc-

cessivement par tous les sons de l'accord durant une

mesure entière, et quitte enfin avec peine, et dans un
moment où cela n'est plus nécessaire, le ton autour

duquel il vient de tourner si mal à propos.

Quel trouble me saisit ? Qui me fait he'siler ?

Autre silence , et puis c'est tout. Ce vers est dans le

même ton, presque dans le même accord que le pré-

cédent. Pas une altération qui puisse indiquer le

changement prodigieux qui se fait dans lame et dans

les discours d'Armide. La tonique , il est vrai , devient

dominante par un mouvement de basse. Eh dieux! il

est bien question de tonique et de dominante dans un

instant où toute liaison harmonique doit être inter-

rompue
, où tout doit peindre le désordre et l'agitation !

D ailleurs, une légère altération qui n'est que dans la

basse peut donner plus d'énergie aux inflexions de la

voix, mais jamais y suppléer. Dans ce vers, le cœur,
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1 u\ , le visage , le geste d'Armide, tout est changé

.

li .nuis sa voix: elle parle plus bas, mais elle garde

le même ton.

Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié 111e veut dire?

Frappons.

Comme ce vers peut être pris en deux sens ditie-

rents
,

je ne veux pas chicaner Lulli pour n'avoir pas

proféré celui que j'aurois choisi. Cependant il est

incomparablement plus vif, plus animé, et fait mieux

valoir ce qui suit. Armide, comme Lulli la fait par-

ler , continue à s'attendrir en s'en demandant la cause

à elle-même :

Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me veut dire ?

Puis tout d'un coup elle revient à sa fureur par ce

seul mot:

Frappons.

Armide indignée, comme je la conçois, après avoir

hésité, rejette avec précipitation sa vaine pitié, et

prononce vivement et tout d'une haleine, en levant

le poignard :

Qu'est-ce qu'en sa faveur la pitié me vent dire
'

Frappons.

Peut-être Lulli lui-même a-t-il entendu ainsi ce

vers, quoiqu'il l'ait rendu autrement: car sa note

décide si peu la déclamation, qu'on lui peut donner

sans risque le sens que l'on aime mieux.

Ciel ! qui peut m'arrêter ?

Achevons.... Je frémis. Vengeons-nous.... Je soupire.

Voilà certainement le moment le plus violent de
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toute la scène ; e est ici que se fait le plus grand combat

dans le cœur d'Armide. Oui croirait que le musicien

a laissé toute cette agitation dans le même ton , sans

la moindre transition intellectuelle, sans le moindre

écart harmonique, dune manière si insipide, avec

fine mélodie si peu caractérisée et une si inconce-

vable maladresse, qu'au lieu du dernier vers que dit

le poète,

Achevons. Je frémis ... Vengeons-nous.... Je soupire,

le musicien dit exactement celui-ci

,

Achevons, achevons. Vengeons-nous, vengeons-nous.

Les trilles font surtout un bel effet sur de telles

paroles, et c est une chose bien trouvée que la cadence

parfaite sur le mot soupire !

Est-ce ainsi que je dois me venger aujourd'hui ?

Ma colère s'éteint quand j'approche de lui.

Ces deux vers seroient bien déclamés s'il y avoit

plus d'intervalle entre eux , et que le second ne

finit pas par une cadence parfaite. Ces cadences par-

faites sont toujours la mort de 1 expression, surtout

dans le récitatif françois, où elles tombent si lour-

dement.

Pins je le vois, plus ma vengeance est vaine.

Toute personne qui sentira la véritable déclama-

tion de ce vers jugera que le second hémistiche est à

contre-sens: la voix doit s élever sur yna vengeance, et

retomber doucement sur vaine.

jMofi )>i;i- ti ertiMant se refuse à ma haine
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Mauvaise cadence parfaite, d'autant plus quelle

est accompagnée d'un trille.

Ali ! quelle cruauté de lui ravir le jour!

Faites déclamer ce vers à mademoiselle Dumesnil

et vous trouverez mie le mot cruauté sera le plus élevé

.

et que la voix ira toujours en baissant jusqu'à la fin

du vers. Mais le moyen de ne pas faire poindre téwurî

je reconnois là le musicien.

.Te passe, pour abréger, le reste de cette scène, qui

11a plus rien d'intéressant ni de remarquable que les

contre-sens ordinaires et des trilles continuels, et je

finis par le vers qui la termine.

Que, s'il se peut
,
je le haïsse.

( Vue parenthèse , s Use peut, me semble une épreuve

suffisante du talent du musicien : quand on la trouve

sur le même ton , sur les mêmes notes que/e le haïsse,

il est bien difficile de ne pas sentir combien Lulli étoit

peu capable de mettre de la musique sur les paroles du

grand homme qu il tenait à ses gages.

A l'égard du petit air de guinguette qui est à la fin

de ce monologue, je veux bien consentir à n'en rien

dire ; et s'il y a quelques amateurs de la musique Fran-

çoise qui connoissent la scène italienne qu'on a Alise

en parallèle avec celle-ci, et surtout 1 air impétueux,

pathétique et tragique qui la termine, ils me sauront

gré sans doute de ce silence.

Pour résumer en peu de mots mon Sentiment sur le

célèbre monologue, je dis que si on l'envisage comme

du chant, on n'y trouve ni mesure, ni caractère, ni
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mélodie; si l'on veut que ce soit du récitatif, on nV
trouve ni naturel, ni expression : quelque nom qu'on

veuille lui donner , on le trouve rempli de sons filés,

de trilles, et autres ornements du chant, bien plus

ridicules encore dans une pareille situation qu'ils ne

le sont communément dans la musique françoise.

La. modulation en est régulière, mais puérile par

ceiaméme, scolastique, sans énergie, sans affection

sensible. L'accompagnement s'y borne à la basse-

eontinue, dans une situation où toutes les puissance?

de ia musique doivent être déployées; et cette basse

est plutôt celle qu'on feroit mettre à un écolier sous

sa leçon de musique, que l'accompagnement dune
vive scène dopera, dont l'harmonie doit être choisie

et appliquée avec un discernement exquis pour rendre

la déclamation plus sensible et l'expression plus vive.

En un mot, si l'on s avisoit d'exécuter la musique de

cette scène sans y joindre les paroles, sans crier ni

gesticuler, il ne seroit pas possible d'y rien démêler

d'analogue à la situation qu'elle veut peindre et au

sentiment qu'elle veut exprimer , et tout cela ne

paroîtroit qu'une ennuyeuse suite de sons, modulée

au hasard et seulement povir la faire durer.

dépendant ce monologue a toujours fait et je ne

doute pas qu il ne fit encore un grand effet au théâtre

,

pareeque les vers en sont admirables et la situation

vive et intéressante. Mais, sans les bras et le jeu de

1 actrice, je suis persuadé que personne n'en pourroit

souffrir le récitatif, et qu'une pareille musique a

grand besoin du secours des yeux pour être suppor-

table aux oreilles.
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Je crois avoir fait voir <pi il u'\ a ni mesure ni

mélodie dans la musique franeoise, pareeque la la.

n'en est pas susceptible; que le chant françois n esl

qu'un aboiement continuel, insupportable à toute

oreille non prévenue; que l'harmonie en est brute.

Sans expression , et sentant uniquement son'remplis-

sage d'écolier; que les airs françois ne sont point (U *

airs; que le récitatif françois n est point du*récitatif.

Doù je conclus que les François n ont point de

musique et n'en peuvent avoir ' , ou que, si jamais ils

en ont une," ce sera tant pis pour eux.

Je suis, etc.

' Je n'appelle pas avoir une musique, que d'emprunter relie

d'une autre langue pour tâcher de l'appliquer à la sienne ; et
j
!a -

roerois jnieus que nous gardassions notre maussade tt ridicule

chant que d'associer encore plus ridiculement la mélodie italienne

à la langue Françoise. Ce dégoûtant assemblage , qui peut-être fera

désormais l'étude de nos musiciens, est trop monstrueux pour être

admis, et le caractère de notre langue ne s'y prêtera jamais. Tout

au plus quelques pièces comiques pourront-elles passer en faveur

de la symphonie; mais j<" prédis hardiment que le genre tragique

ut" sera pas même tenté. On a applaudi, cet été, à l'Opéra-Comique.

l'ouvrage d'un homme de talent, qui paroit avoir écouté la bonne

musique avec de bonnes oreilles, et qui en a traduit le genre

en françois d'aussi près qu'il étoit possible : ses accompagnements

sont bien imités sans être copiés; et s'il n'a point fait de chant,

c'est qu'il n'est pas possible d'en faire. Jeunes musiciens qui vous

sentez du talent, continuez de mépriser en public la musique ita-

lienne, je sens bien que votre intérêt présent l'exige; mais hàtez-

vous d'étudier en particulier cette langue et cette musique, si vous

voulez pouvoir tourner un jour contre vos camarades le dédait

que vous affectez aujourd'hui contre vos maîtres.



LETTRE

D'UN SYMPHONISTE

DE LACADÉMIE ROYALE DE MUSIQUE

A SES CAMARADES DE L'ORCHESTRE.

Enfin, mes chers camarades, nous triomphons;

les bouffons sont renvoyés : nous allons briller de

nouveau dans les symphonies de M. de Lulli; nous

h. aurons plus si chaud à l'Opéra, ni tant de fatigue

à l'orchestre. Convenez, messieurs, que c'étoit un

métier pénible que celui de jouer cette chienne de

musique où la mesure alloit sans miséricorde, et n'at-

fendoit jamais que nous pussions la suivre. Four

moi, quand je me sentois observé par quelqu'un de

ces maudits habitants du Coin de la reine, et qu'un

reste de mauvaise honte m'obligeoit de jouer à peu

près ce qui étoit sur ma partie, je me trouvois le plus

embarrassé du monde , et au bout d'une ligne ou deux

,

ne sachant plus où j'en étois, je feignois de compter

des pauses, ou bien je me tirois d'affaire en sortant

pour aller pisser.

Vous ne sauriez croire quel tort nous a fait cette

musique qui va si vite, ni jusqu'où s'étendoit déjà la

réputation d'ignorance que quelques prétendus con-

noisseurs osoient nous donner. Pour ses quarante

•^ou^, le moindre polisson se croyoit en droit de mur-
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murer lorsque nous jouions faux; ce qui trouMoil

très fréquemment l'attention des spectateurs. Il a y

«voit pas jusqu'à certaines gens qu'on appelle, je

crois, des philosophes, qui, sans le moindre n

pour une académie royale, n'eussent l'insolence de

Crit
i
quel' effrontément des personnes de notre sorte.

Enfin j'ai vu Je moment qu'enfreignant sans pudeur

nos antiques et respectables privilèges ojï aiioil. obliger

les officiers du roi à savoir la musique, et à jouer loin

de bon de l instrument pour lequel ils sont payés.

Hélas! qu'est devenu le temps heureux de notre

gloire? Que sont devenus ces jours fortunés-où , diau»

voix unanime, nous passions, parmi les anciens de

la chambre des comptes et les meilleurs bourgeois de

la rue Saint-Denvs, pour le premier orchestre de

l'Europe; où 1 on se pamoit à cette célèbre ouvertuiv

d Isis , à cette belle tempête d Alcyone, à cette brillante

logistille de Roland, et où le bruit de notre premier

coup d'archet s'élevoit jusqu'au ciel avec les acclama-

tions du parterre? Maintenant chacun se mêle im-

pudemment de contrôler notre exécution ; etpareeque

nous ne jouons pas trop piste et que nous n'allons

guère bien ensemble, on nous traite sans façon de

racleurs de boyau, et l'on nous ehasseroit volontiers

du spectacle, si les sentinelles, qui sont ainsi que nou.-î

au service du roi, et par conséquent d'honnêtes gen^

et du bon parti, ne maintenoient un peu la subor-

dination*. Mais, mes chers camarades, qu'ai-je besoin,

pour exciter votre juste colère , de vous rappeler notre

antique splendeur, et les affronts qui nous en oui

fait déchoir? Ils sont tous présents à votre mémoire
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ces affronts cruels, et vous avez montré, par votre

ardeur à en éteindre l'odieuse cause , combien vous êtes

peu disposés à les endurer. Oui , messieurs, c'est cette

dangereuse musique étrangère qui, sansautre secours

que ses propres charmes, dans un pays où tout étoit

contre elle, a failli détruire la nôtre qu'on joue si à

son aise. C'est elle qui nous perd d'honneur, et c'est

contre elle que nous devons tous rester unis jusqu au

dernier soupir.

Je me souviens qu'avertis du danger par les pre-

miers succès delà Serva Padrona, et nous étant as-

semblés en secret pour chercher les movens d estropier

cette musique enchanteresse, le plus qu il seroit pos-

sible, l'un de nous, que j ;u reconnu depuis pour un

faux frère ' , s'avisa de dire d'un ton moitié goguenard

que nous n'avions que faire de tant délibérer, et qu il

falloit hardiment la jouer tout de notre mieux : jugez

de ce qu'il en seroit arrivé si nous eussions eu la

' Il y a quelques jours que
,

polissonnant avec lui à l'Opéra

,

corame nous avons tous accoutumé fie faire
,
je surpris dans sa

poche un papier qui contenoit cette scanilaleuse épigramnie :

O Perfjolèse inimitable ,

Quand notre orclustre impitoyable

le fait crier sous son lourd violon ,

Je crois qu'au rebours de la fable

Marsyas écorche Apollon.

Ils sont comme cela deux ou trois dans l'orchestre qui s'avisent

de blâmer vos cabales, qui osent publiquement approuver la mu-

sique italienne, et qui, sans égard pour le corps, veulent se mêler

de faire leur devoir et d'être d'honnêtes gens ; mais nous comptons

les faire bientôt déguerpir à force d'avanies, et nous ne vouions

-outl'iii que des camarades qui.fassent cause commune avec nous.
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maladroite modestie de suivre cet avis, puisque tous

nos soins, joints à nos grands talents pour laisser

aux ouvrages que nous exécutons tout le mérite du
plaisir qu ils peuvent donner, ont eu peine à em-

pêcher le public de sentir les beautés de la musique

italienne livrée à nos archets. Nous avons donc écor-

ché et cette musique et les oreilles des spectateurs avec

une intrépidité sans exemple et capable de rebuter

les plus déterminés bouffonistes. Il est vrai que l'en-

treprise étoit hasardeuse, et que partout ailleurs la

moitié de notre bande se seroit fait mettre vingt fois

au cachot; mais nous connoissons nos droits, et nous

en usons : c'est le public , s'il se plaint
,
qui sera mis au

cachot.

Non contents de cela, nous avons joint l'intrigue

à l'ignorance et à la mauvaise volonté: nous n'avons

pas oublié de dire autant de mal des acteurs que nous

en faisions à leur musique; et le bruit du traitement

qu'ils ont reçu de nous a opéré un très bon effet en

dégoûtant de venir à Paris, pour y recevoir des af-

fronts, tous les bons sujets que Bambini a tâché

d'attirer. Réunis par un puissant intérêt commun et

par le désir de venger la gloire de notre archet , il ne

nous a pas été difficile décrasser de pauvres étrangers

qui, ignorant les mvstères de la boutique, n'avoient

d autres protecteurs que leurs talents, d'autres par-

tisans que les oreilles sensibles et équitables, ni

d'autre cabale que le plaisir qu'ils s'efforçoient de

faire aux spectateurs. Ils ne savoient pas, les bonnes

gens, que ce plaisir même aggravoit leur crime et

accéléroit leur punition, Ils sont prêts à la recevoir

xiii, 19
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enfin , sans même qu'ils s'en doutent; car, pour qu'ils

la sentent davantage, nous aurons la satisfaction de

les voir congédiés brusquement, sans être avertis ni

payés, et sans qu'ils aient eu le temps de chercher

quelque asile où il leur soit permis de plaire impuné-

ment au public.

Nous espérons aussi
,
pour la consolation des vrais

citoyens , et surtout des gens de goût qui fréquentent

notre théâtre
,
que les comédiens françois , délaissés

de tout le monde et surchargés d affronts, seront

bientôt obligés à fermer le leur; ce qui nous fera

d'autant plus de plaisir que le Coin de la reine est

composé de leurs plus ardents partisans, dignes ad-

mirateurs des farces de Corneille , Racine , et Voltaire

,

ainsi que de celles des intermèdes. C'est ainsi que les

étrangers
,
qui ont tous la grossièreté de rechercher

la comédie françoise et l'opéra italien, ne trouvant

plus à Paris que la comédie italienne et 1 opéra fran-

çois , monument précieux du goût de la nation , ces-

seront d'y accourir avec tant d'empressement, ce qui

sera un grand avantage pour le royaume, attendu

qu'il y fera meilleur vivre , et que les loyers n'y seront

plus si chers.

Tout ce que nous avons fait est quelque chose, et

ce n'est pas encore assez. J'ai découvert un fait sur

lequel il est bon que vous soyez tous prévenus , afin

de concerter la conduite qu'il faut tenir en cette

occasion: c'est que le sieur Bambini, encouragé par

le succès de la Bohémienne
,
prépare un nouvel inter-

mède qui pourroit bien paraître encore avant son dé-

part. Je ne puis comprendre où diable il prend tant
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d'intermèdes, car nous assurions tous qu'il a'y en

avoit que trois ou quatre clans toute l'Italie. Je (rois

pour moi, que ces maudits intermèdes tombent du

ciel tout faits par les anges, exprès pour nous faire

damner.

Il s'agit donc , messieurs , de nous bien réunir dafts

ce moment pour empêcher que celui-ci ne soit mis au

théâtre, ou du moins pour l'y faire tomber avec éclât r

surtout s'il est bon , afin que les bouffons s'en aillent

chargés de la haine publique, et que tout Paris ap-

prenne, par cet exemple, à craindre notre autorité et

à respecter nos décisions. Dans cette vue, je me suis

adroitement insinué chez le sieur Bambini, sous pré-

texte d'amitié; et comme le bon-homme ne se défioit

de rien, car il n'a pas seulement l'esprit de voir les

tours que nous lui jouons , il m'a sans mystère montré

son intermède. Le titre en est lOiseleuse angloise, et

l'auteur de la musique est un certain Jomelli. Or,

vous saurez que ce Jomelli est un de ces ignorants

d'Italiens qui ne savent rien, et qui font, on ne sait

comment, de la musique ravissante que nous avons

quelquefois beaucoup de peine à défigurer. Pour en

méditer à loisir les movens, j'ai examiné la partition

avec autant de soin qu'il m'a été possible : malheu-

reusement je ne suis pas, non plus que les autres,

fort habile à déchiffrer, mais j'en ai vu suffisamment

pour conuoître que cette symphonie semble faite

exprès pour favoriser nos projets; elle est fort coupée

,

fort variée, pleine de petits jours, de petites réponses

de divers instruments qui entrent les uns après les

autres; en un mot, elle demande une précision siu-

J 9-
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gulière dans 1 exécution. Jugez de la facilité que nous

aurons à brouiller tout cela sans affectation et d un

air tout-à-fait naturel : pour peu que nous voulions

nous entendre, nous allons faire un charivari de tous

les diables; cela sera délicieux. Voici donc un projet

de règlement que nous avons médité avec nos illustres

chefs , et entre autres avec M. l'Abbé et M. Caraffe
,
qui

er* toute occasion ont si bien mérité du bon parti et

fait tant de mal à la bonne musique.

I. On ne suivra point en cette occasion la méthode

ordinaire , employée avec succès dans les autres inter-

mèdes : mais avant que de mal parler de celui-ci on

attendra de le connoitre dans les répétitions. Si la mu-

sique en est médiocre , nous en parlerons avec admi-

ration; nous affecterons tous unanimement de l'éle-

ver jusqu'aux nues, afin qu'on attende des prodiges

et qu'on se trouve plus loin de compte à la première

représentation. Si malheureusement la musique se

trouve bonne , comme il n'y a que trop lieu de le crain-

dre, nous en parlerons avec dédain, avec un mépris

outré, comme de la plus misérable chose qui ait été

/aite; notre jugement séduira les sots, qui ne se ré-

tractent jamais que quand ils ont eu raison , et le plus

grand nombre sera pour nous.

II. Il faudra jouer de notre mieux aux répétitions

pour disculper les chefs , à q".i l'on reprocheroit sans

cela de n'avoir pas réitéré les répétitions jusqu'à ce

que le tout allât bien. Ces répétitions ne seront pas

pour cela à pure perte , car c'est là que nous concer-

terons entre nous les moyens d'être , aux représen-

tations, le plus discordants qu'il sera possible.
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III. L'accord se prendra, selon la régie, sur lavis

du premier violon, attendu qu'il est sourd.

IV. Les violons se distribueront en trois bandes,

dont la première jouera un quart de ton trop haut,

la deuxième un quart de ton trop bas, et la troisième

jouera le plus juste qu il lui sera possible. Cette caco-

phonie se pratiquera facilement, en haussant ou bais-

sant subtilement le ton de l'instrument durant l'exé-

cution. A l'égard des hautbois, il n'y a rien à leur

dire, et d'eux-mêmes ils iront à souhait.

V. On en usera pour la mesure à peu près comme

pour le ton : un tiers la suivra , un tiers l'anticipera
,

et un antre tiers ira après tous les autres. Dans toutes

les entrées, les violons se garderont surtout d'être

ensemble ; mais partant successivement , et les uns

après les autres, ils feront des manières de petites

fugues ou d'imitations qui produiront un très grand

effet. A l'égard des violoncelles , ils sont exhortés

d'imiter l'exemple édifiant de l'un d'entre eux, qui

se pique avec une juste fierté de n'avoir jamais ac-

compagné un intermède italien dans le ton , et de

jouer toujours majeur quand le mode est mineur,

et mineur quand il est majeur. •

VI. On aura grand soin d'adoucir \esfort et de ren-

forcer les doux
,
principalement sous le chant; il fau-

dra surtout racler à tour de bras quand la Tonelii

chantera, car il est surtout d'une grande importance

d'empêcher qu'elle ne soit entendue.

VII. Une autre précaution qu'il ne faut pas ou-

blier, c'est de forcer les seconds autant qu'il sera

possible, et d'adoucir les premiers, afin qu'on nen-
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tende partout que la mélodie du second dessus. Il

faudra aussi engager Durand à ne pas se donner la

peine de copier les parties de quintes toutes les fois

qu'elles sont à l'octave de la basse, afin que ce dé-

faut de liaison entre les basses et les dessus rende

1 harmonie plus sèche.

VIII. On recommande aux jeunes racleurs de ne

pas manquer de prendre l'octave, de miauler sur le

chevalet, et de doubler et défigurer leur partie, sur-

tout lorsqu'ils ne pourront pas jouer le simple, afin

de donner le change sur leur maladresse, de bar-

bouiller toute la musique, et de montrer qu'ils sont

au-dessus des lois de tous les orchestres du inonde.

IX. Comme le public pourroit à la fin s'impatien-

ter de tout ce charivari, si nous nous apercevons

qu'il nous observe de trop près il faudra changer de

méthode pour prévenir les caquets : alors tandis que

trois ou quatre violons joueront comme ils savent,

tous les autres se mettront à s'accorder durant les

airs, et auront soin de racler de toute leur force et

de faire un bruit de diable avec leurs cordes à vide,

précisément dans les endroits les plus doux. Par ce

moyen nous» gâterons la plus belle musique sans

qu'on ait rien à nous dire; car encore faut-il bien

s'accorder. Que si l'on nous reprenoit là-dessus, nous

aurions le p!us beau prétexte du monde.de jouer

aussi faux qu'il nous plairoit. Ainsi, soit qu'on nous

permette d'accorder , soit qu'on nous en empêche
,

nous trouverons toujours le moyen de n'être jamais

daccord.

X. Nous continuerons de crier tous au scandale
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el à la profanation: nous nous plaindrons hautement

qu'on dolioiiore le séjour des dieux par des bate-

leurs; nous tâcherons de prouver que nos acteurs

ne sont pas des bateleurs comme les autres, attendu

qu ils chantent et gesticulent tout au plus, mais qu'ils

ne jouent point; que la petite Tonelli se sert de ses

bras pour faire son rôle avec une intelligence et

une gentillesse ignominieuse ; au lieu que l'illustre

mademoiselle Chevalier ne se sert des siens que pour

aider à l'effort de ses poumons , ce qui est beaucoup

plus décent; qu'au surplus il n'y a que le talent qui

déroge, et que nos acteurs n'ont jamais dérogé.

Kous ferons voir aussi que la musique italienne dés-

honore notre théâtre, par la raison qu'une Acadé-

mie royale de Musique doit se soutenir avec la seule

pompe de son titre et son privilège, et qu il n est pas

de sa dignité d'avoir besoin pour cela de bonne mu-

sique.

XI. La plus essentielle précaution que nous avons

à prendre en cette occasion est de tenir nos délibé-

rations secrètes : de si grands intérêts ne doivent

point être exposés aux yeux d'un vulgaire stupide

,

qui s'imagine follement que nous sommes payés pour

le servir. Les spectateurs sont d'une telle arrogance

,

que si cette lettre venoit à se divulguer par 1 indis-

crétion de quelqu'un de vous , ils se croiroieut en

droit d'observer de plus près notre conduite, ce qui

ne laisserait pas d'avoir son incommodité : car en-

fin
,
quelque supérieur qu'on puisse être au pu-

blic, il n'est point agréable d'en essuyer les clabau-

deries.
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Voilà , messieurs
,
quelques articles préliminaires

sur lesquels il nous paroît convenable de se concer-

ter d'avance ; à 1 égard des discours particuliers que

nous tiendrons quand l'ouvrage en question sera en

train , comme ils doivent être modifiés sur la manière

dont on le recevra, il est à propos de réserver à ce

temps-là d'en convenir. Chacun de nous , à quelques

uns près, s'est jusqu'ici comporté si convenablement

à l'intérêt commun
,
qu il n'y a pas d'apparence que

nul se démente là-dessus au moment de couronner

l'œuvre; et nous espérons que si l'on nous reproche

de manquer de talent , ce ne sera pas au moins de ce-

lui de bien cabaler.

C'est ainsi qu'après avoir expulsé avec ignominie

toute cette engeance italienne nous allons nous éta-

blir un tribunal * redoutable ; bientôt le succès ou du

moins la chute des pièces dépendra de nous seuls
;

les auteurs, saisis dune juste crainte, viendront en

tremblant rendre hommage à l'archet qui peut les

écorcher ; et d'une bande de misérables racleurs
,

pour laquelle on nous prend maintenant, nous de-

viendrons un jour les juges suprême* de 1 opéra Fran-

çois , et les arbitres souverains de la chaconne et du

rigaudon.

J'ai l'honneur d'être avec un très profond respect,

mes chers camarades , etc.

* Cette leçon est conforme à toutes les anciennes e'ditions. Dans

J édition en 22 vol. in-8°
,
publiée par M. Lefevre, on lit : Nous

allons nous établir ex tribunal redoutable.
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AVERTISSEMENT.

Je jetai cet écrit sur le papier en 1755, lorsque parut la

brochure de M. Rameau, et après avoir déclaré publique-

ment, sur la grande querelle que j'avois eue à soutenir,

que je ne répondrois plus à mes adversaires. Content même
d'avoir fait note demes observations sur l'écrit de M. Ra-

meau, je ne les publiai point; et je ne les joins maintenant

ici que parcequ'elles servent à l'éclaircissement de quel-

ques articles de mon Dictionnaire, où la forme de l'ou-

vrage ne me permettoit pas d'entrer dans de plus longues

discussions.



EXAMEN
DE DEUX PRINCIPES

AVANCÉS PAR M. RAMEAU,

Dans sa brochure intitulée, Errecrs sur la. Musique, dans

l'Encyclopédie.

C'est toujours avec plaisir que je vois paroîtrc de

nouveaux écrits de M. Rameau. De quelque manière

qu'ils soient accueillis du public, ils sont précieux aux

amateurs de Fart, et je me fais honneur d être de ceux

qui tachent d'en profiter. Quand cet illustre artiste

relève mes fautes, il m'instruit, il m'honore, je lui

dois des remerciements; et comme, en renonçant aux

querelles qui peuvent troubler ma tranquillité, je ne

m'interdis point celles de pur amusement, je discuterai

par occasion quelques points qu'il décide, bien sûr

d'avoir toujours fait une chose utile, s il en peut

résulter de sa part de nouveaux éclaircissements.

C'est même entrer en cela dans les vues de ce grand

musicien
,
qui dit qu'on ne peut contester les propc -

sitions qu'il avance, que pour lui fournir les moyens

de les mettre dans un plus grand jour; d où je conclus

qu'il est bon qu'on les conteste.

Je suis au reste fort éloigné de vouloir défendre

mes articles de l'Encyclopédie : personne à la vérité

n'endevroit être plus content que M. Rameau qui les

attaque ; mais personne au monde n'en est plus mécon-
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tent que moi. Cependant, quand on sera instruit du

temps où ils ont été faits, de celui que j'eus pour les

iaire, et de l'impuissance où j ai toujours été de repren-

dre un travail une fois fini; quand on saura de plus

que je n'eus point la présomption de me proposer

pour celui-ci; mais que ce fut, pour ainsi dire, une

tâche imposée par l'amitié , on lira peut-être avec quel-

que indulgence des articles que j'eus à peine le temps

décrire dans l'espace qui m'étoit donné pour les

méditer , et que je n'aurais point entrepris, si je n'avois

consulté que le temps et mes forces.

Mais ceci est une justification envers le public, et

pour un autre lieu. Revenons à M. Rameau, que j'ai

beaucoup loué, et qui me fait un crime de ne lavoir

pas loué davantage. Si les lecteurs veulent bien jeter les

yeux sur les articles qu'il attaque, tels que Chiffrer
,

Accord, Accompagnement, etc.; s'ils distinguent les

vrais éloges, que l'équité mesure aux talents, du

vil encens que ladulation prodigue à tout le monde;

enfin s'ils sont instruits du poids que les procédés de

M. Rameau vis-à-vis de moi ajoutent à la justice que

j'aime à lui rendre, j'espère qu'en blâmant les fautes

que j'ai pu faire dans l'exposition de ses principes

ils seront contents au moins des hommages que j'ai

rendus à l'auteur.

Je ne feindrai pas d'avouer que l'écrit intitulé

,

Erreurs sur la Musique, me paroît en effet fourmiller

d'erreurs, et que je n'y vois rien de plus juste que le

titre. Mais ces erreurs ne sont point dans les lumières

de M. Rameau : elles n'ont leur source que dans son

cœur : et quand la passion ne l'aveuglera pas , il
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jugera mieux que personne des bonnes régies de son

art. Je ne m'attacherai donc point à relever un nombre

de petites fautes qui disparaîtront avec sa haine;

encore moins défendrai-je celles dont il m'accuse, et

dont plusieurs en effet ne sauraient être niées. Il me
fait un crime, par exemple, décrire pour être en-

tendu ; c'est un défaut qu'il impute à mon ignorance

,

et dont je suis peu tenté de la justifier. J'avoue avec

plaisir que, faute de choses savantes, je suis réduit à

n'en dire que de raisonnables ; et je n'envie à personne

le profond savoir qui n'engendre que des écrits inin-

telligibles.

Encore un coup, ce n'est point pour ma justifica-

tion que j'écris; c'est pour le bien de la chose. Lais-

sons toutes ces disputes personnelles qui ne font rien

au progrès de l'art, ni à l'instruction du public. Il faut

abandonner ces petites chicanes aux commençants

qui veulent se faire un nom aux dépens des noms

déjà connus, et qui, pour une erreur qu'ils corrigent,

ne craignent pas d'en commettre cent. Mais ce qu'on

ne saurait examiner avec trop de soin, ce sont les

principes de l'art même, dans lesquels la moindre

erreur est une source d'égarements, et où l'artiste ne

peut se tromper en rien
,
que tous les efforts qu'il fait

pour perfectionner l'art n'en éloignent la perfection.

Je remarque dans les erreurs sur la musique deux

de ces principes importants. Le premier, qui a guidé

M. Rameau dans tous ses écrits, et qui pis est dans

toute sa musique , est que l'harmonie est L'unique fon-

dement de l'art
,
que la mélodie en dérive, et que tous
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les grands effets de la musique naissent de la seule

harmonie.

L'autre principe , nouvellement avancé par M. Ra-

meau , et qu il me reproche de n'avoir pas ajouté à ma
définition de l'accompagnement, est que cet accom-

pagnement représente le corps sonore. J'examinerai sépa-

rément ces deux principes. Commençons par le pre-

mier et le plus important, dont la vérité ou la faus-

seté démontrée doit servir en quelque manière de

base à tout l'art musical.

Il faut d'abord remarquer que M Rameau fait dé-

river toute l'harmonie de la résonnance du corps

sonore; et il est certain que tout son est accompagné de

trois autres sons harmoniques concomitants ou acces-

soires, qui forment avec lui un accord parfait, tierce

majeure. En ce sens , l'harmonie est naturelle et

inséparable de la mélodie et du chant, tel qu'il puisse

être, puisque tout son porte avec lui son accord par-

fait. Mais, outre ces trois sons harmoniques, chaque

son principal en donne beaucoup d'autres qui ne

sont point harmoniques, et n'entrent point dans l'ac-

cord parfait. Telles sont toutes les aliquotes non réduc-

tibles par leurs octaves à quelqu'une de ces trois

premières. Or, il y a une infinité de ces aliquotes qui

peuvent échapper à nos sens, mais dont la îéson-

nance est démontrée par induction , et n est pas impos-

sible à confirmer par expérience. L'art les a rejetées

de l'harmonie , et voilà où il a commencé à substituer

ses règles à celles de la nature.

Veut-on donner aux trois sons qui constituent l'ac-

cord parfait une prérogative particulière, parcequils
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forment entre eux une sorte de proportion qu'il a plu

aux anciens d'appeler harmonique, quoiqu'elle n'ait

qu'une propriété de calcul? Je dis que cette propriété

se trouve dans des rapports de sons qui ne sont nul-

lement harmoniques. Si les trois sons représentés

parles chiffres i ij, lesquels sont en proportion har-

monique, forment un accord consonnant, les trois

sons représentés par ces autres chiffres 777 sont de

même en proportion harmonique , et ne forment qu'un

accord discordant. Vous pouvez diviser harinonique-

ment une tierce majeure, une tierce mineure, un ton

majeur, un ton mineur, etc.; et jamais les sons don-

nés par ces divisions ne feront des accords conson-

nants. Ce n'est «lonc ni pareeque les sons qui com-

posent l'accord parfait résonnent avec le son prin-

cipal, ni pareequ ils répondent aux aliquotes de la corde

entière, ni pareequ'ils sont en proportion harmoni-

que
,
qu ils ont été choisis exclusivement pour com-

poser l'accord parfait, mais seulement pareeque, dans

l'ordre des intervalles, ils offrent les rapports les plus

simples. Or, cette simplicité des rapports est une

régie commune à l'harmonie et à la mélodie : régie

dont celle-ci s'écarte pourtant en certains cas, jusqu'à

rendre toute harmonie hnpraticahle; ce qui prouve

que la mélodie n'a point reçu la loi d'elle , et ne lui

est point naturellement subordonnée.

Je n'ai parlé que de l'accord parfait majeur. Que
sera-ce quand il faudra montrer la génération du

mode mineur, de la dissonance, et les régies de la

modulation! A l'instant je perds la nature de vue,

l'arbitraire perce de toutes parts, le plaisir même de
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1 oreille est l'ouvrage de 1 habitude; et de quel droit

1 harmonie, qui ne peut se donner à elle-même un

fondement naturel , voudroit-elle être celui de la mé-

lodie, qui fit des prodiges deux mille ans avant qu'il

fût question d'harmonie et d'accords?

Qu'une marche consonnante et régulière de basse

fondamentale engendre des harmoniques qui procè-

dent diatoniquement et forment entre eux une sorte

de chant, cela se-connoît et peut s'admettre. On pour-

roit même renverser cette génération; et comme,

selon M. Rameau, chaque son n'a pas seulement la

puissance d ébranler ses aliquotes en-dessus, mais ses

multiples en-dessous , le simple chant pourroit engen-

drer une sorte de basse, comme la basse engendre une

sorte de chant ; et cette génération seroit aussi naturelle

que celle du mode mineur. Mais je voudrois deman-

der à M. Rameau deux choses : l'une , si ces sons ainsi

engendrés sont ce qu'il appelle de la mélodie; et

1 autre , si c'est ainsi qu il trouve la sienne, ou s'il

pense même que jamais personne en ait trouvé de

cette manière. Puissions-nous préserver nos oreilles de

route musique dont fauteur commencera par établir

une belle basse fondamentale, et, pour nous mener

savamment de dissonance en dissonance, changera

de ton ou de mode à chaque note, entassera sans -esse

accords sur accords, sans songer aux accents d une

mélodie simple, naturelle, et passionnée, qui ne tire

pas son expression des progessions de la basse, mais

des inflexions que le sentiment donne à la voix!

Non , ce n'est point là sans doute ce que M. Rameau

veut qu'on fasse , encore moins ce qu'il fait lui-même.
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Il entend seulement quel harmonie guide l'artiste sans

qu'il y songe, dans l'invention de sa mélodie, et que
,

toutes les lois qu'il fait un beau chant, il suit une har-

monie régulière : ce qui doit être vrai par la liaison

que l'art a mise entre ces deux parties dans tous les

pays où 1 harmonie a dirigé la marche des sons, les

régies du chant, et 1 accent musical; car ce qu'oïl

appelle chant prend alors une beauté de convention
,

laquelle n'est point absolue, mais relative au système

harmonique, et à ce que, dans ce système, on estime

plus que le chant.

Mais si la longue routine de nos successions har-

moniques guide l'homme exercé et le compositeur de

profession, quel fut le guide de ces ignorants qui n'a-

voientjamais entendu d'harmonie clans ces chants que

la nature a dictes long- temps avant 1 invention de

l'art ? Avoient-ils donc un sentiment d'harmonie anté-

rieur à l'expérience? et si quelqu'un leur eût fait en-

tendre la basse fondamentale de l'air qu'ils avoient

composé
,
pense-t-on qu'aucun d eux eùt.reconnu là

son guide, et qu'il eût trouvé le moindre rapport entre

cette basse et cet air?

Je dirai plus; à juger de la mélodie des Grecs par

les trois ou quatre airs qui nous en restent, comme il

est impossible d'ajuster sous ces airs une bonne basse

fondamentale, il est impossible aussi que le sentiment

de cette basse, d'autant plus régulière qu'elle est plus

naturelle, leur ait suggéré ces mêmes airs. Cependant

cette mélodie qui les transportons étoit excellente à

leurs oreilles, et l'on ne peut douter que la nôtre ne

xm. 20
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leur eût paru dune barbarie insupportable : donc ils

en jugeoient sur un autre principe que nous.

Les Grecs n'ont reconnu pour consonnances que

celles que nous appelons consonnances parfaites; iis

ont rejeté de ce nombre les tierces et les sixtes. Pour-

quoi cela ? c'est que l'intervalle du ton mineur étant

ignoré d'eux ou du moins proscrit de la pratique , et

leurs consonnances n'étant point tempérées , toutes

leurs tierces majeures étoient trop fortes d'un comma,

et leurs tierces mineures tropfoibles d'autant, et par

conséquent leurs sixtes majeures et mineures altérées

de même. Qu'on pense maintenant quelles notions

d'harmonie on peut avoir, et quels modes harmoni-

ques on peut établir en bannissant les tierces et les

sixtes du nombre des consonnances. Si les conson-

nances mêmes qu'ils admettoient leur eussent été con-

nues par un vrai sentiment d harmofiie, ils les eussent

dû sentir ailleurs que dans la mélodie; ils lesauroient,

pour ainsi dire, sous-entendues au-dessous de leurs

chants ; la çonsonnance tacite des marches fondamen-

tales leur eût fait donner ce nom aux marches diato-

niques qu elles engendroient ; loin d avoir eu moins de

consonnances que nous, ils enauroienteu davantage;

et préoccupés, par exemple, de la basse tacite ut sol,

ils eussent donné le nom de çonsonnance à l'intervalle

mélodieux d'ut à re.

« Quoique fauteur d'un chant, dit M. Rameau, ne

« commisse pas les sons fondamentaux dont ce chant

« dérive, il ne puise pas moins dans cette source uni-

« que de toutes nos productions en musique. » Cette

doctrine est sans doute fort savante, car il m'est in:-
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possible de l'entendre. Tachons, s'il se peut, de m ex-

pliquer ceci.

La plupart des hommes qui ne savent pas la musi-

que, et qui n'ont pas appris combien il est beau de

taire grand bruit, prennent tous leurs chants dans le

médium de leur voix; et son diapason ne s'étend pas

communément jusqu'à pouvoir en entonner la basse

fondamentale, quand même ils la sauraient. Ainsi,

non seulement cet ignorant qui compose un air n'a

mille notion de la basse fondamentale de cet air; il est'

même également hors d état et d'exécuter cette basse

lui-même, et de la recon'aoître lorsqu'un autre lexé-

cute. Mais cette basse fondamentale qui lui a suggéré

son chant, et qui n'est ni dans son entendement, ni

dans son organe, ni dans sa mémoire, où est-elle

donc?

M. Rameau prétend qu'un ignorant entonnera na-

turellement les sons fondamentaux les plus sensibles,

comme
,
parexemple, dans le ton d'«f, un sol sous un

re , et un ut sous un mi. Puisqu'il dit en avoir fait l'ex-

périence, je ne veux pas en ceci rejeter son autorité.

Mais quels sujets a-t-il pris pour cette épreuve? Des

gens qui, sans savoir la musfque, avoient cent fois

entendu de l'harmonie et des accords ; de sorte que

I impression des intervalles harmoniques , et du pro-

grès correspondant des parties dans les passages les

plus fréquents, étoit restée dans leur oreille, et se

transmettent à leur voix sans même qu'ils s'en doutas-

sent. Le jeu des racleurs de guinguettes suffît seul

pour exercer le peuple des environs de Paris à 1 into-

nation des tierces et des quintes. J'ai fait ces mêmes

20.
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expériences sur des hommes plus rustiques et dont

l'oreille étoit juste; elles ne mont jamais rien donné

de semblable. Ils n'ont entendu la basse qu'autant que

je la leur soufflois ; encore souvent ne pouvoient-ils la

saisir: ils n'apercevoient jamais le moindre rapport

entre deux sons différents entendus à-la-fois : cet en-

semble même leur déplaisoit toujours, quelque juste

que fût l'intervalle; leur oreille étoit choquée d'une

tierce comme la nôtre Test d'une dissonance ; et je puis

assurer qu il n'y en avoit pas un pour qui la cadence

rompue n'eût pu terminer un air tout aussi bien quela

cadence parfaite, si l'unisson s'y fût trouvé de même.

Quoique le principe de l'harmonie soit naturel

,

comme il ne s'offre au sens que sous l'apparence de

l'unisson, le sentiment qui le développe est acquis et

factice, comme la plupart de ceux qu'on attribue à la

nature; et c'est surtout en cette partie de la musique

qu'il y a , comme dit très bien M. d'Alembert, un art

d'entendre comme un art d'exécuter. J'avoue que ce?

observations
,
quoique justes , rendent , à Paris , les ex-

périences difficiles, car les oreilles ne s'y préviennent

guère moins vite que les esprits : mais c'est un incon-

vénient inséparable dés grandes villes, qu il y faut

toujours chercher la nature au loin.

Un autre exemple dont M. Rameau attend tout, et

qui me semble à moi ne prouver rien, c'est l'intervalle

des deux notes utfa dièse, sous lequel appliquant dif-

férentes basses qui marquent différentes transitions

harmoniques, il prétend montrer, par les diverses

affections qui en naissent, que la force de ces affections

dépend de l'harmonie et non du chant. Comment
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M. Rameau a-t-il pu se laisser abuser par ses yeux,

par ses préjugés, au point de prendre tous ces divers

passages pour uo même chant
,
parceque c'est le même

intervalle apparent, sans songer qu'un intervalle ne

doit être censé le même, et surtout en mélodie, qu au

tant qu il a le même rapport au mode; ce qui n a lieu

dans aucun des passages qu'il cite? Ce sont bien sur

le clavier les mêmes touches , et voilà ce qui trompe

M. Hameau : mais ce sont réellement autant de mélo-

- différentes; car, non seulement elles se présen-

i Qt toutes à l'oreille sous des idées diverses, mais

même leurs intervalles exacts diffèrent presque tous

les uns des autres. Quel est le musicien qui dira qu'un

triton et une fausse quinte, une septième diminuée et

nue sixte majeure, une tierce mineure et une seconde

superflue, tonnent la même mélodie, parceque les in-

tervalles qui les donnent sont les mêmes sur le clavier?

< lomme si 1 oreille n apprécioit pas toujours les inter-

valles selon leur justesse dans le mode, et necorrigeoit

pas les erreurs du tempérament sur les rapports de la

modulation ! Quoique la basse détermine quelquefois

;i vec plus de promptitude et d'énergie les changements

de ton, ces changements ne laisseroient pourtant pas

de se faire sans elle ; et je n'aijamais prétendu que l'ac-

compagnement fût inutile à la mélodie , mais seule-

ment qu'il lui devoit être subordonné. Quand tous ces

passages de lut au fa dièse seroient exactement le

même intervalle, employés dans leurs différentes pla-

ces, ils n'en seroient pas moins autant de chants diffé-

rents, étant pris ou supposés sur différentes cordes du

mode, et composas de plus ou moine de degrés. Leui
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variété ne vient donc pas de l'harmonie , mais seule-

ment de la modulation
,
qui appartient incontestable-

ment à la mélodie.

Nous ne parlons ici que de deux notes dune durée

indéterminée; mais deux notes dune durée indéter-

minée ne suffisent pas pour constituer un chant
,

puisqu elles ne marquent ni mode , ni phrase , ni

commencement, ni fin. Qui est-ce qui peut imagi-

ner un chant dépourvu de tout cela? A quoi pense

M. Rameau de nous donner pour des accessoires de

la mélodie, la mesure, !;i différencedu haut ou du bas,

du doux ou du fort, du vite et du lent; tandis que

toutes ces choses ne sont que la mélodie eHe-méme,

et que, si on les en separoit, elle nexisleroit plus?

La mélodie est un langage comme la parole : tout

chant qui ne dit rien n'est rien, et celui-là seul peut

dépendre de l'harmonie. Les sons aigus ou graves

représentent les accents semblables dans le discours;

les brèves et les longues, les quantités semblables

dans la prosodie; la mesure égale et constante, le

rhythme et les pieds des vers; les doux et les fort,

la voix remisse ou véhémente de l'orateur. Y a-t-il

un homme au monde assez froid, assez dépourvu

de sentiment, pour dire ou lire des choses passion-

nées sans jamais adoucir ni renforcer la voix.' M. Ha-

meau pour comparer la mélodie à l'harmonie», com-

mence par dépouiller la première de tout ce qui lui

étant propre ne peut convenir à l'autre : il ne con-

sidère pas la mélodie comme un chant, mais comme

un remplissage; il dit que ce remplissage nait de

Vharmonie, et il a raison.
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Ou est-ce qu'une suite de sons Indéterminés quant.

à la dorée? Des sons isolés et dépourvus de tout

effet commun ,
qu'on entend, qu'on saisit séparé-

ment les uns des autres, et qui, bien qu'engendrés

par une succession harmonique, n'offrent aucun en-

semble à 1 oreille , et attendent, pour former une

phrase et dire quelque chose, la liaison que la mesure

leur donne. Qu'on, présente au musicien une suite de

notes de valeur indéterminée, il en va faire cinquante

mélodies entièrement différentes, seulement par les

diverses manières de les scander, d'en combiner et

varier les mouvements
;
preuve invincible que c'est

a la mesure qu il appartient de fixer toute mélodie.

Que si la diversité d harmonie qu'on peut donner à ces

suites varie aussi leurs effets, c'est qu'elle en fait réel-

lement encore autant de mélodies différentes , en don-

nant aux mêmes intervalles divers emplacements dans

I '(belle du mode; ce qui, comme je l'ai déjà dit,

change entièrement les rapports des sons et le sens

des phrases.

La raison pourquoi les anciens n avoient point de

musique purement instrumentale , c'est qu ils n'a-

\ oient pas l'idée d un ebant sans mesure, ni dune
;•. utre mesure que celle de la poésie; et la raison pour-

quoi les vers se ebantoient toujours et jamais la

prose, c est que la prose n a voit que la partie du chaut

qui dépend de 1 intonation , au lieu que les vers

avoient encore l'autre partie constitutive de la mélo-

die, savoir, le rhythme.

Jamais personne, pas même M. Rameau, n a divise

la musique en mélodie, harmonie, et mesure, mais en
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harmonie et mélodie; après quoi lune et l'autre se

considère par les sons et par les temps.

M. Rameau prétend que tout le charme, toute l'é-

nergie de la musique est dans l'harmonie; que la mé-

lodie n'y a qu'une part subordonnée, et'ne donne à

l'oreille qu'un léger et stérile agrément. Il faut l'en-

tendre raisonner lui-même. Ses preuves pérdroient

trop à être rendues par un autre que lui.

. Tout chœur de musique, dit-il, qui est lent et dont la

succession harmonique est bonne, plaît toujours sans le

secours d aucun dessein, ?ii dune mélodie qui puisse af-

fecter délie-même ; et ce plaisir est- tout autre que celui

qu'on éprouve ordinairement d'un chant aqréable ou

simplement vifet gai. (Ce parallèle d'un chœur lent et

d'un air vif et gai me paroît assez plaisant. ) L'un se

rapporte directement à iame (notez bien que c'est le

grand chœur à quatre parties), Fautre ne passe pas le

canal de l oreille. (C'est le chant selon M. Rameau.)

J'en appelle encore à 1 Amour triomphe, déjà cité plus

d'une fois. (Cela est vrai). Que Ion compare le plaisir

qu'on éprouve à celui que cause un air, soit vocal, soit

instrumental. J'v consens. Qu'on me laisse choisir la

voix et 1 air, sans me restreindre au seul mouvement

vif et gai, car cela n'est pas juste; et que M. Rameau

vienne de son côté avec son chœur FAmour triomphe.

et tout ce terrible appareil d instruments et de voix :

il aura beau se choisir des juges qu'on n'affecte qu'à

force de bruit, et qui sont plus touchés d un tam-

bour que du rossignol, ils seront hommes enfin. Je

n'en veux pas davantage pour leur faire sentir que les
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sons les plus capables d affecter lame ne sont point

ceux d un chœur de musique.

L'harmonie est une cause purement physique; l'im-

pression quelle produit reste dans le même ordre;

des accords ne peuvent qu'imprimer aux nerfs un

ébranlement passager et stérile, ils donneroient plu-

tôt des vapeurs que des passions. Le plaisir qu'on

prend à entendre un chœur lent, dépourvu de mé-

lodie, est purement de sensation , et tourneroh bien-

tôt à 1 ennui, si l'on n'avoit soin de faire ce chœur très

court , surtout lorsqu'on y met toutes les voix dans

leur médium. Mais si les voix sont remisses et basses
,

il peut affecter l'aine sans le secours de 1 harmonie;

car une voix rémisse et lente est une expression natu-

relle de tristesse; un chœur à l'unisson pourroit faire

le même effet.

Les plus beaux accords, ainsi que les plus belles

couleurs
,
peuvent porter aux sens une impression

agréable, et rien de plus; mais les accents de la voix

passent jusqu'à lame, car ils sont l'expression na-

turelle des passions, et, en les peignant, ils les exci-

tent. C'est par eux que la musique devient oratoire,

éloquente, imitative; ils en forment le langage; c'est

par eux qu'elle peint à l'imagination les objets
,
qu'elle

porte au cœur les sentiments. La mélodie est dans la

musique ce qu'est le dessin dans la peinture, l'har-

monie n y fait que leffet des couleurs. C'est par le

chant, non par les accords, que les sons ont de 1 ex-

pression, du feu , de la vie; c'est le chant seul qui leur

donne les effets moraux qui font toute l'énergie de la

musique. En un mot, le seul physique de l'ait se ré-
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diutà bien peu de chose, et, l'harmonie ne passe pa*

leJà.

Que s il y a quelques mouvements de lame qui

semblent excités par la seule harmonie, comme l'ar-

deur des soldats par les instruments militaires, c'est

que tout grand bruit, tout bruit éclatant peut être

bon pour cela
,
parcequ il n'est question que d'une

certaine agitation qui se transmet de l'oreille au cer-

veau
,
et que 1 imagination , ébranlée ainsi , fait le

reste. Encore cet effet dépend-il moins de l'harmonie

que du rhythme ou de la mesure
,
qui est une des

parties constitutives de la mélodie, comme je l'ai fait

voir ci-dessus.

Je ne suivrai point M. Rameau dans les exemples

qu il tire de ses ouvrages pour illustrer son principe,

j avoue qu'il ne lui est pas difficile de montrer par

cette voie 1 infériorité de la mélodie; mais j ai parle

de la musique et non de sa musique.- Sans vouloir dé-

mentir les éloges qu'il se donne, je puis n'être pas de

son avis sur tel ou tel morceau ; et tous ces jugements

particuliers pour ou contre ne sont pas d'un grand

avantage au progrés de l'art.

Après avoir établi, comme on a vu, le fait, vrai par

rapport à nous , mais très faux généralement parlant

,

que 1 harmonie engendre la mélodie, M. Rameau finit

sa dissertation dans ces termes: Ainsi, toute musique

•-tant comprise dans Charmante, on en doit conclure que

ce n est quà cette seule harmonie au on doit compare)

jneh/ue science que ce soit. (Page 64.) J avoue que je ne

vois rien à répondre à cette merveilleuse conclusion

Le second principe avancé par M. Rameau, et du
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quel il me reste à parler, est que l harmonie Représente

le corps sonore. Il me reproche de n'avoir pas ajouté

cette idée dans la définition de L'accompagnement, il

est à croire que si je l'y eusse ajoutée, il me 1 eût n -

pioché davantage, ou du moins avec plus de raison.

Ce n'est pas sans répugnance que j'entre dans L'examen

de cette addition qui! exige : car, quoique le principe

que je viens d'examiner ne soit pas en lui-même plus

vrai que celui-ci, l'on doit beaucoup l'en distinguer,

en ce que , si c'est une erreur, c'est au moins l'erreur

d'un grand musicien qui s'égare à force de science.

Mais ici je ne vois que des mots vides de sens, et je ne

puis pas même supposer de la bonne loi dans l'auteur

qui les ose donner au public comme un principe de

la il qu'il professe.

/. harmonie représente Je corps sonore ! Ce mot de corps

sonores un certain éclat scientifique; il annonce un

physicien dans celui qui l'emploie : mais en musique,

quesignifie-t-il? Le musicien ne considèrepas le corps

sonore en lui-même, il ne le considère qu'en action.

Or, qu'est-ce que le corps sonore en action? c'est le

son : 1 harmonie représente donc le son. Mais 1 har-

monie accompagne le son : le son n'a donc pas besoin

qu'on le représente puisqu'il est là. Si ce galimatias

paroit risible, ce n'est pas ma faute assurément.

Mais ce n'est peut-être pas le son mélodieux que

1 harmonie représente ; c'est la collection des sons har-

moniques qui l'accompagnent. Mais ces sons ne sont

que 1 harmonie elle-même : l'harmonie représente

donc l'harmonie, et l'accompagnement l'accompa-

gnement.
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Si rharmonie ne représenta ni Je son mélodieux

,

ni ses harmoniques, que représente-t-elle donc? Le
son fondamental et ses harmoniques, dans lesquels

est compris le son mélodieux. Le son fondamental et

ses harmoniques sont donc ce que M. Rameau appelle

le corps sonore. Soit ; mais voyons.

Si l'harmonie doit représenter le corps sonore, la

basse ne doit jamais contenir que des sons fondamen-

taux
;
car, à chaque renversement, le corps sonore ne

rend point sur la basse rharmonie renversée du son

fondamental-, mais 1 harmonie directe du son renversé

qui est à la basse, et qui , dans le corps sonore . de-

vient ainsi fondamentale. One M. Rameau prenne la

peine de répondre à cette seule objection , mais qu'il

y" réponde clairement , et je lui donne gain de cause.

Jamais le son fondamental ni ses harmoniques

,

pris pour le corps sonore , ne donnent d'accord mi-

neur; jamais ils ne donnent la dissonance: je parle

dans le système de M. Rameau; rharmonie et l'ac-

compagnement sont pleins de tout cela
,
principa-

lement dans sa pratique. Donc l'harmonie et l'accom-

pagnement ne peuvent représenter le corps sonore.

Il faut qu'il y ait une différence inconcevable entre

la manière de raisonner de cet auteur et la mienne;

car voici les premières conséquences que son principe

admis par supposition me suggère.

Si 1 accompagnement représente le corps sonore,

il ne doit rendre que les sons rendus par le corps

<onore : or , ces sons ne forment que des accords par-

laits; pourquoi donc hérisser l'accompagnement de

dissonances?
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Selon M. Hameau, les sons concomitants rendus

par lecorps sonore se bornent à deux, savoir, la tierce

majeure et la quinte. Si l'accompagnement représente

Je corps sonore, il faut donc le simplifier.

L'instrument dont on accompagne est un corps

sonore lui-même, dont chaque son est toujours a< -

compagne de ses harmoniques naturels. Si donc l'ac-

compagnement représente le corps sonore, on ne doit

frapper (pie des unissons; car les harmoniques des

harmoniques ne se trouvent point dans le corps so-

nore. En vérité, si ce principe que je combats m étoit

venu, et que je l'eusse trouvé solide, je m'en serois

servi contre le système de M. Rameau, et je 1 aurois

cm renversé.

Mais donnons s'il se peut de la précision à ses

idées; nous pourrons mieux en sentir la justesse ou la

fausseté.

Pour concevoir son principe, il faut entendre que

le corps sonore est représenté par la basse et son ac-

compagnement, de façon que la basse fondamentale

représente le son générateur, et l'accompagnement

ses productions harmoniques. Or, comme les sons

harmoniques sont produits parla basse fondamen-

tale, la basse fondamentale, à son tour, est produite

par le concours des sons harmoniques. Ceci n'est pa.>

un principe de système, c'est un fait d'expérience

connu dans l'Italie depuis long-temps.

Il ne s agit donc plus que de voir quelles conditions

sont requises dans laccompaguement pour représen-

ter exactement les productions harmoniques du corps
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sonore , et fournir par leurs concours la basse fonda-

mentale qui leur convient.

Il est évident que la première et la plus essentielle

de ces conditions est de produire, à chaque accord,

un son fondamental unique: car, si vous produisez

deux sons fondamentaux, vous représentez deux corps

sonores au lieu d un ; et vous avez duplicité d'harmo-

nie , comme il a déjà été observé par M. Serre.

Or, l'accord parfait, tierce majeure , est le seul qui

ne donne qu un son fondamental ; tout autre accord

le multiplie. Ceci n'a besoin de démonstration pour

aucun théoricien; et je me contenterai d'un exemple

si simple, que, sans figure , ni note, il puisse être en-

tendu des lecteurs les moins versés en musique, pour-

vu que les termes leur en soient connus.

Dans l'expérience dont je viens de parler, on trouve

que la tierce majeure produit pour son fondamental

loctave du son grave, et que la tierce mineure produit

la dixième majeure; c'est-à-dire que cette tierce ma-

jeure ut mi vous donnera l'octave de la/pour son fon-

damental, et que cette tierce mineure mi sol vous don-

nera encore le même ut pour son fondamental. Ainsi

tout cet accord entier ut mi sol ne vous donne qu'un

son fondamental; car la quinte ut soL qui donne l'u-

nisson de sa note grave, peut être censée en donner

loctave : ou bien, en descendant ce sol à son octave,

l'accord est un à la dernière rigueur; car le son fon-

damental de la sixte majeure sol mi esta la quinte du

<;rave, et le son fondamental de la quarte sol ut est

encore à la quinte du grave. De cette manière , 1 har-

monie est bien ordonnée et représente exactement le
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orps sonore. Mais au lieu de diviser harmoniqueinenl

la quinte en mettant la tierce majeure au grave et la

mineure à L'aigu, transposons cet ordre en la divisant

aritlnnétiquement : nous aurons cet accord parfait

tierce mineure, ut mi bémol soi, et prenant d'autres

notes pour plus de commodité, cet accord semblable,

la ut mi.

Alors on trouve la dixièmefa pour son fondamen-

tal de la tierce mineure la ut, et 1 octave ut pour son

fondamental de la tierce majeure ut mi. On ne sauroit

donc frapper cet accord complet sans produire à-la-

fois deux sons fondamentaux, il y a pis encore; c'est

au aucun de ces deux sons fondamentaux n'étant le

vrai fondement de l'accord et du mode, il nous faut

une troisième basse, la qui donne ce fondement. Alors

il est manifeste que l'accompagnement ne peut reprt

senter le corps sonore qu'en prenant seulement les

notes deux à deux; auquel cas on aura la pour basse

engendrée sous la quinte la mi
, fa sous la tierce mi-

neure la ut, et ut sous la tierce majeure ut mi. Sitôt

donc (pie vous ajouterez un troisième son, ou vous

ferez un accord parfait majeur , ou vous aurez deux

sons fondamentaux; et par conséquent la représenta-

tion du corps sonore disparoîtra.

Ce que je dis ici de l'accord parfait mineur doit s'en-

tendre à- plus forte raison de tout accord dissonant

complet où les sons fondamentaux se multiplient pai

la composition de l'accord ; et Ton ne doit pas oublier

que tout cela n'est déduit que du principe même de

M. Rameau
, adopté par supposition. Si l'accompa-

gnement devoit représenter le corps sonore, eombit s.
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donc n'y devroit-on pas être circonspect dans le choix

des sons et des dissonances, quoique régulières et bien

sauvées ! Voilà la première conséquence qu il faudroit

tirer de ce principe supposé vrai. La raison , l'oreille,

l'expérience, la pratique de tous les peuples qui ont le

plus de justesse et de sensibilité dans l'organe , tout

suggéroit cette conséquence à M. Rameau. Il en tire

pourtant une toute contraire; et
, pour l'établir, il ré-

clame les droits de la nature, mots qu'en qualité d ar-

tiste il ne devroit jamais prononcer.

Il me fait un grand crime d'avoir dit qu'il falloit

retrancher quelquefois dés sons dans laccompagne-

tnent, et un bien plus grand encore d'avoir compté la

quinte parmi ces sons qu il falloit retrancher dans

l'occasion. « La quinte, dit-il
, qu) est l'arc-boutant de

<' l'harmonie, et qu'on doit par conséquent préférer

« partout où elle doit être employée. » A la bonne

heure .qu'on la préfère quand elle doit être employée :

mais cela ne prouve pas qu'elle doive toujours létre
;

au contraire, c'estjustement pareequ elle est trop har-

monieuse et sonore qu il la faut souvent retrancher
,

surtout dans les accords trop éloignés des cordes prin-

cipales, de peur que 1 idée du ton ne s éloigne et ne

s'éteigne, de peur que 1 oreille incertaine ne partage

son attention entre les deux sons qui forment la quinte,

ou ne la donne précisément à celui qui est étranger à

la mélodie, et qu'on doit le moins écouter. L ellipse

n'a pas moins d usage dans l'harmonie que dans la

grammaire; il ne s'agit pas toujours de tout dire, mais

de se faire entendre suffisamment. Celui qui, dans un

accompagnement écrit , voudroit sonner la quinte
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dans chaque accord où elle entre, feroit une harmo-

nie insupportable; et M. Rameau lui-même s'est bien

gardé d'en user ainsi.

Pour revenir au clavecin, j'interpelle tout homme
dont une habitude invétérée n'a pas corrompu les

organes; qu'il écoute, s il peut, l'étrange et barbare

accompagnement prescrit par M. Rameau, qu'il le

compare avec l'accompagnement simple et harmo-

nieux des Italiens ; et s il refuse de juger par la raison

,

qu il juge au moins par le sentiment entre eux et lui.

Comment un homme de goût a-t-il pu jamais imaginer

qu'il fallût remplir tous les accords pour représenter

le corps sonore, qu'il fallût employer toutes les dis-

sonances qu'on peut employer? Gomment a-t-il pu
faire un crime à Corelli de n'avoir pas chiffré toutes

celles qui pouvoient entrer dans son accompagne-

ment? Comment la plume ne lui tomboit-elle pas des

mains à chaque faute qu il reprochoit à ce grand har-

moniste de n'avoir pas faite? Comment n'a-t-il pas

senti que la confusion n'a jamais rien produit d'agréa-

ble, qu une harmonie trop chargée est la mort de

toute expression, et que c'est par cette raison que

toute la musique sortie de son école n'est que du bruit

sans effet? Comment ne se reproche-t-il pas à lui-

même d'avoir fait hérisser les basses françoises de ces

forêts de chiffres qui font mal aux oreilles seulement

à les voir? Comment la force des beaux chants qu'on

trouve quelquefois dans sa musique n'a-t-elle pas

désarmé sa main paternelle quand il les gàtoit sur

son clavecin?

Son système ne me paroit guère mieux fondé dans

XIII, '»
!
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les principes de théorie que dans ceux de pratique.

Toute sa génération harmonique se borne à des pro-

gressions d'accords parfaits majeurs; on n'y com-

prend plus rien sitôt qu'il sagit du mode mineur et

de la dissonance; et les vertus des nombres de Py-

thagore ne sont pas plus ténébreuses que les pro-

priétés physiques qu'il prétend donner à de simples

rapports.

M. Rameau dit que la résonnance dune corde so-

nore met en mouvement une autre corde sonore triple

ou quintuple de la première, et la fait frémir sen-

siblement dans sa totalité
,
quoiqu'elle ne résonne

point. Voilà le fait sur lequel il établit les calculs qui

lui servent à la production de la dissonance et du

mode mineur. Examinons.

Qu'une corde vibrante, se divisant en ses aliquo-

tes, les fasse vibrer, et résonner chacune en parti-

culier, de sorte que les vibrations plus fortes de la

corde en produisent de plus foibles dans ses parties,

ce phénomène se conçoit et n'a rien de contradictoire.

Mais qu'une aliquote puisse émouvoir son tout en lui

donnant des vibrations plus lentes et conséquemment

plus fortes '
,
qu'une force quelconque en produise

une autre triple et une autre quintuple d'elle-même,

c'est ce que l'observation dément et que la raison

ne peut admettre. Si l'expérience de M. Rameau est

vraie, il faut nécessairement que celle de M. Sauveur

soit fausse. Car si une corde résonnante fait vibrer son

* Ce qui rend les vibrations plus lentes, c'est, ou plus de ma-

tière à mouvoir dans la corde, ou son plus grand écart de la ligne

de repos.
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triple et miu quintuple, il s ensuit que les nœuds de

Al. Sauveur ne pouvoient exister, que sur la réson-

n.iiiccil une partie la corde entière ne pouvoit frémir

,

que les papiers blancs et rouges dévoient également

tomber, et qu'il faut rejeter sur ce lait le témoignage

de toute l'Académie.

Que M. Rameau prenne la peine de nous expliquer

ce que c'est qu'une corde sonore qui vibre et ne ré-

sonnepas. Voici certainement une nouvelle pbysique.

Ce ne sont donc plus les vibrations du corps sonore

qui produisent le son , et nous n'avons qu'à chercher

une autre cause.

Au reste
,
je n'accuse point ici M. Rameau de mau-

vaise loi; je conjecture même comment il a pu se

tromper. Premièrement, dans une expérience fine et

délicate , un homme à système voit souvent ce qu'il a

envie de voir. De plus , la grande corde se divisant eu

parties égales entre elles et à la petite, on a vu frémir

à-la-fois toutes ses parties , et l'on a pris cela pour le

frémissement de la corde entière. On n'a point en-

tendu de son; cela est encore fort naturel : au lieu du

son de la corde entière qu'on attendoit, on n'a eu

que l'unisson de la plus petite partie, et on ne l'a pas

distingué» Le fait important dont il falloit s'assurer,

et dont dépendoit tout le reste, étoit qu'il n'existoit

point de nœuds immobiles, et que, tandis qu on n en-

tendoit que le son d'une partie, on voyoit frémir la

corde dans la totalité ; ce qui est faux.

Quand cette expérience seroit vraie, les origines

qu'en déduit M. Rameau ne seroient pas plus réelles :

car l'harmonie ne consiste pas dans les rapports de
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vibrations, mais dans le concours des sons qui en

résultent; et si ces sons sont nuls , comment toutes les

proportions du monde leur donneroient-elles une exis-

tence qu'ils n'ont pas?

Il est temps de m'arréter. Voilà jusqu'où l'examen

des erreurs de M. Rameau peut importer à la science

harmonique. Le reste n'intéresse ni les lecteurs ni

moi-même. Armé par le droit d'une juste défense,

j avois à combattre deux principes de cet auteur, dont

l'un a produit toute la mauvaise musique dont son

école inonde le public depuis nombre d'années ; 1 autre

le mauvais accompagnement qu'on apprend par sa

méthode. J'avois à montrer que son système harmo-

nique est insuffisant , mal prouvé , fondé sur une fausse

expérience. J'ai cru ces recherches intéressantes. J'ai

dit mes raisons ; M. Rameau a dit ou dira les siennes :

le public nous jugera. Si je finis sitôt cet écrit, ce n'est

pas que la matière me manque , mais j'en ai dit assez

pour l'utilité de l'art et pour 1 honneur de la vérité.

Je ne crois pas avoir à défendre le mien contre les

outrages de M. Rameau. Tant qu'il m'attaque en artiste,

je me fais un devoir de lui répondre, et discute avec

lui volontiers les points contestés ; sitôt que l'homme

se montre et m'attaque personnellement, je n'ai plus

rien à lui dire, et ne vois en lui que le musicien.
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AVERTISSEMENT.

Les deux pièces qui suivent ne sont que des fragments

d'un ouvrage que M. Rousseau n'acheva point. Il donna
son manuscrit presque indéchiffrable, à M. Prévost, de

l'Académie royale des Sciences et Belles-Lettres de Berlin

,

qui a bien voulu nous le remettre. Il y a joint la copie

qu'il en fit lui-même sous les yeux de M. Rousseau
,
qui la

corrigea de sa main, et distribua ces fragments dans Tor-

dre où nous les donnons. M. Prévost, connu du public

par une excellente traduction de I'Oreste d'Euripide, a

suppléé, dans les Observations sur i.'Alceste, quelques

passages dont le sens étoit resté suspendu, et qui ne sem-

bloient point se lier avec le reste du discours. Nous avons

fait écrire ces passages en italique *
: sans cette précau-

tion , il auroit été difficile de les distinguer du texte de

M. Rousseau.

Nota. Cet Avertissement est des Editeurs de Genève.

* Dans cette édition les passages en question sont indiques par

de* guillemets*
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A M. LE DOCTEUR BURNEY,

ALTEUIl DE L'HISTOIRE «JÉNÉIULE DE LA MUSIQUE.

Vous m'avez fait successivement, monsieur, plu-

sieurs cadeaux précieux de vos écrits , chacun desquels

méritoit bien un remerciement exprès. La presque

absolue impossibilité décrirem'a jusqu ici empêché de

remplir ce devoir; mais le premier volume de votre his-

toire générale de la musique, en ranimant en moi un

reste de zèle pour un art auquel le vôtre vous a fait

employer tant de travaux, de temps , de voyages et de

dépenses, m'excite à vous en marquer ma reconnois-

sance, en mentretenant quelque temps avec vous du

sujet favori de vos recherches
,
qui doit immortaliser

votre nom chez les vrais amateurs de ce bel art.

Si j'avois eu le bonheur d'en conférer avec vous

un peu à loisir, tandis qu'il me restoit quelques idées

encore fraîches, j aurois pu tirer des vôtres bien des

instructions dont le public pourra profiter, mais qui

seront perdues pour moi, désormais privé de mémoire

et hors d'état de rien lire. Mais je puis du moins con-

signer ici sommairement quelques uns des points sur

lesquels j'aurois désiré vous consulter, afin que les ar-

tistes ne soient pas privés des éclaircissements qu ils

leur vaudront de votre part; et, laissant bavarder sur
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la musique en belles phrases ceux qui , sans en savoir

faire, ne laissent pas détonner le public de leurs sa-

vantes spéculations
,
je me bornerai à ce qui tient plus

immédiatement à la pratique, qui ne donne pas une

prise si commode aux oracles des beaux esprits, mais

dont l'étude est seule utile aux véritables progrès de

l'art.

i° Vous vous en êtes trop occupé, monsieur, pour

n avoir pas souvent remarqué combien notre manière

d écrire la musique est confuse, embrouillée, et sou-

vent équivoque ; ce qui est une des causes qui rendent

son étude si longue et si difficile. Frappé de ces incon-

vénients
,
j'avois imaginé, il y a une quarantaine d an-

nées, une manière de lécrire par chiffres, moins vo-

lumineuse, plus simple, et,selonmoi, beaucoup plus

claire. J'en lus le projet, en 1742, à l'Académie des

Sciences, etje le proposai Tannée suivante au public,

dans une brochure que jai l'honneur de vous envoyer.

Si vous prenez la peine de la parcourir , vous y verrez

à quel point j'ai réduit le nombre et simplifié l'expres-

sion des signes. Comme il n'y a dans l'échelle que sept

notes diatoniques
,
je n'ai non plus que sept caractères

pour les exprimer. Toutes les autres, qui n'en sont

que les répliques, s'y présentent à leur degré, mais

toujours sous le signe primitif; les intervalles majeurs
,

mineurs, superflus et diminués, ne s'y confondent

jamais de position , comme dans la musique ordinaire
;

mais chacun a son caractère inhérent et propre, qui

,

sans égard à la position ni à la clef, se présente au

premier coup d'oeil : je proscris le bécarre comme
inutile : je n'ai jamais ni bcmol ni dièse à la clef;
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enfin les accords, 1 harmonie et L'enchaînement des

modulations, s'y montrent dans une partition avec

une clarté qui ne laisse rien échapper à l'œil ; île

sorte que la succession en est aussi claire aux reyards

du lecteur que dans L'esprit du compositeur même.

Mais la partie la plus neme et la plus utile de ce

système, et celle cependant qu on a le moins re-

marquée, est celle qui se rapporte aux valeurs dis

notes et à l'expression de la durée et des quantités

dans le temps. C'est la grande simplicité de cette

partie qui la empêchée de faire sensation. Je n ai

point de figures particulières pour les rondes , blan-

ches , noires , croches , doubles croches , etc. ; tout

cela , ramené par la position seule à des aliquotes

égales, présente à l'œil les divisions de la mesure et

des temps, sans presque avoir besoin pour cela de

signes propres. Le zéro seul suffit pour exprimer un

silence quelconque, le point, après une note ou un

zéro, marque tous les prolongements possibles d'un

silence ou d'un son. Il peut représenter toutes sortes

de valeurs; ainsi les pauses, demi-pauses, soupirs,

demi-soupirs, quarts de soupir, etc., sont proscrits,

ainsi que les diverses figures de notes. J'ai pris en tout

le contre-pied de la note ordinaire; elle représente les

valeurs par des figures, et les intervalles par des posi-

tions; moi, j'exprime les valeurs par la position seule,

et les intervalles par des chiffres, etc.

Cette manière de noter n'a point été adoptée. Com-

ment auroit-elle pu l'être? elle étoit nouvelle , et c'étoit

moi qui la proposois. Mais ses défauts, que j'ai re-

marqués le premier, n'empêchent pas qu elle n'ait de



33o LETTRE

grands avantages sur l'autre, surtout pour la pratique

de la composition
,
pour enseigner la musique à ceux

qui ne la savent pas , et pour noter commodément , en

petit volume, les airs qu'on entend et qu'on peut dé-

sirer de retenir. Je l'ai donc conservée pourmon usage

,

je l'ai perfectionnée en la pratiquant, et je l'emploie

surtout à noter la basse sous un chant quelconque,

parceque cette basse, écrite ainsi par une ligne de

chiffres, m'épargne une portée, double mon espace,

et lait que je suis obligé de tourner la moitié moins

souvent.

2° En perfectionnant cette manière de noter, j en

ai trouvé une autre, avec laquelle je lai combinée,

et dont jai maintenant à vous rendre compte.

Dans les exemples que vous avez donnés du chant

des Juifs, vous les avez, avec raison, notés de droite

à gauche. Cette direction des lignes est la plus an-

cienne, et elle est restée dans 1 écriture orientale. Les

Grecs eux-mêmes la suivirent d'abord ; ensuite ils

imaginèrent d écrire les lignes en sillons, c'est-à-dire

alternativement de droite à gauche et de gauche à

droite. Enfin la difficulté de lire et d écrire dans les

deux sens leur fit abandonner tout-à-fait l'ancienne

direction, et ils écrivirent comme nous faisons au-

jourd'hui, uniquement de gauche à droite, revenant

toujours à la gauche pour recommencer chaque ligne.

Cette marche a un inconvénient dans le saut que

1 œil est forcé de faire de la fin de chaque ligne au

commencement de la suivante, et du bas de chaque

page au haut de celle qui suit. Cet inconvénient, que

l'habitude nous rend insensible dans la lecture . se
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fait mieux sentir en lisant la musique, où, les Ijgu

étant plus longues, l'œil a un plus grand saut à faire,

et où la rapidité de ce saut fatigue à la Longue, sur-

tout dans les mouvements vites; en sorte qu il arrive

quelquefois dans un concerto que le symphoniste se

trompe de portée, et que l'exécution est arrêtée.

J'ai pensé qu on pourroit remédier à cet inconvé-

nient et rendre la musique plus commode et moins

fatigante à lire, en renouvelant pour elle la méthode

décrire par sillons pratiqués par les anciens Grecs ,

et cela d'autant plus heureusement que cette méthode

n'a pas pour la musique la même difficulté que pour

Fécriture; car la note est également facile à lire dans

les deux sens, et Ion n'a pas plus de peine, par

exemple, à lire le plain-chant des Juifs comme vous

lavez noté
,
que s il étoit noté de gauche à droite

comme le nôtre. C'est un fait d'expérience que chacun

peut vérifier sur-le-champ, que qui chante à livre ou-

vert de gauche à droite chantera de même à livre ou-

vert de droite à gauche , sans s'y être aucunement pré-

paré. Ainsi point d'embarras pour la pratique.

Pour m'assurer de cette méthode par l'expérience,

prévoir toutes les objections, et lever toutes les dif-

ficultés, j'ai écrit de cette manière beaucoup de mu-

sique tant vocale qu instrumentale, tant en parties

séparées qu'en partition , m attachant toujours à cette

constante régie, de disposer tellement la succession

des lignes et des pages, que l'œil n'eut jamais de saut

à faire ni de droite à gauche ni de bas en haut, mais

qu'il recommençât toujours la ligne ou la page sui-

vante, même en tournant, du lieu même où finit la
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précédente; ce qui fait procéder alternativement la

moitiéde mes pages de bas en haut, comme la moitié

de mes lignes de gauche à droite.

Je ne parlerai point des avantages de cette manière
d'écrire la musique; il suffit d'exécuter une sonate

notée de cette façon pour les sentir. A l'égard des ob-

jections, je n'en ai pu trouver qu'une seule, et seule-

ment pour la musique vocale; c'est la difficulté de

lire les paroles écrites à rebours, difficulté qui revient

de deux en deux lignes : et j'avoue que je ne vois nul

autre moyen de la vaincre, que de s'exercar quelques

jours à lire et écrire de cette façon, comme font les

imprimeurs
, habitude qui se contracte très promp-

tement. Mais quand on ne voudroit pas vaincre ce

léger obstacle pour les parties de chant, les avantages

resteroient toujours tout entiers sans aucun inconvé-

nient pour les parties instrumentales et pour toute

espèce et de symphonies ; et certainement , dans l'exé-

cution d'une sonate ou d'un concerto , ces avantages

sauveront toujours beaucoup de fatigue aux concer-

tants et surtout à l'instrument principal.

3° Les deux façons de noter dont je viens de vous

parler ayant chacune ses avantages, j'ai imaginé de

les réunir dans une note combinée des deux, afin sur-

tout d'épargner de la place et d'avoir à tourner moins

souvent. Pour cela
,
je note en musique ordinaire

,

mais à la grecque, c'est-à-dire en sillons, les parties

chantantes et obligées ; et quant à la basse, qui pro-

cède ordinairement par notes plus simples et moins

figurées, je la note de même en sillons, mais par chif-

fres, dans les entre-lignes qui séparent les portées.
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De cette manière chaque accolade a une portée de

moins, qui est celle de la basse; et comme cette basse

est écrite à la place où Ion met ordinairement les pa-

roles, j'écris ces paroles au-dessus du chant, au lieu

de les mettre au-dessous , ce qui est indifférent en soi
;

et empêche que les chiffres de la basse ne se con-

fondent avec l'écriture. Quand il n'y a que deux

parties , cette manière de noter épargne la moitié de

la place.

4° Si j'avois été à portée de conférer avec vous

avant la publication de votre premier volume, où vous

donnez lhistoire de la musique ancienne, je vous au-

rois proposé, monsieur, d'y discuter quelques points

concernant la musique des Grecs, desquels léclair-

cissement me paroît devoir jeter de grandes lumières

sur la nature de cette musique, tant jugée et si peu

connue; poinls qui néanmoins n'ont jamais excité de

question chez nos érudits, parcequ ils ne se sont pas

même avisés d'y penser.

Je ne renouvelle point, parmi ces questions , celle

qui regarde notre harmonie , demandant si elle a été

connue et pratiquée des Grecs
,
parceque cette ques-

tion me paroit n'en pouvoir faire une pour quiconque

a quelque notion de l'art , et de ce qui nous reste , sur

cette matière, dans les auteurs grecs; il faut laisser

chamailler là-dessus les érudits , et se contenter de

rire. Vous avez mis, sous l'air antique d'une ode de

Pindare, une fort bonne basse ; mais je suis très sûr

qu'il n'y avoit pas une oreille grecque que cette basse

n'eût écorchée au point de ne la pouvoir endurer.

Mais j'oserois demander, i° si la poésie grecque
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étoit susceptible d'être chantée de plusieurs manières

,

s il étoit possible de faire plusieurs airs différents sur

les mêmes paroles , et s il y a quelque exemple que

cela ait été pratiqué. i° Quelle étoit la distinction ca-

ractéristique delà poésie lyrique, ou accompagnée,

d'avec la poésie purement oratoire? Cette distinction

ne consistoit-elle que dans le métré et dans le style?

ou consistoit-elle aussi dans le ton de la récitation ?

N'y avoit-il rien de chanté dans la poésie qui n'étoit

pas lyrique? et y avoit-il quelque cas où l'on prati-

quât, comme parmi nous , le rhythme cadencé sans

aucune mélodie? Qu'est-ce que c'étoit proprement

que la musique instrumentale des Grecs? Avoient-ils

des symphonies proprement dites, composées sans

aucunes paroles? Ils jouoient des airs qu'on ne chan-

toit pas
,
je sais cela ; mais n'y avoit-il.pas originaire-

ment des paroles sur tous ces airs? et, y en avoit-il

quelqu'un qui n'eût point été chanté ni fait pour

l'être? Vous sentez que cette question seroit bien ridi-

cule si celui qui la fait croyoit qu'ils eussent des ac-

compagnements semblables aux nôtres, qui eussent

fait des parties différentes de la vocale ; car, en pareil

cas, ces accompagnements auroient fait de la musi-

que purement instrumentale. Il est vrai que leur note

étoit différente pour les instruments et pour les voix ;

mais cela n'empêchoit pas, selon moi, que l'air noté

des deux façons ne fût le même.

J'ignore si ces questions sont superficielles ;
mais

je sais qu'elles ne sont pas oiseuses. Elles tiennent

toutes par quelque côté à d'autres questions intéres-

santes : comme de savoir si! n'y a qu'une musique,
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comme le prononcent; magistralement nos docteur
,

ou si peut-être, comme moi et quelques autres esprits

vulgaires avons osé le penser, il y a essentiellement

et nécessairement une musique propre à chaque lan-

gue, excepté pour les langues cpii, n'ayant point d'ac-

cent et ne pouvant avoir de musique à elles, se ser-

vent comme elles peuvent de celle d'autrui, préten-

dant, à cause de cela, que ces musiques étrangères,

quelles usurpent au préjudice de nos oreilles, ne sont

à personne ou sont à tous : comme encore à 1 éclair-

cissement de ce grand principe de limite de mélodie,

suivi trop exactement par Pergolèse et par Léo pour

n'avoir pas été connu d'eux ; suivi très souvent en-

core, mais par instinct et sans le connoitre
,
par les

compositeurs italiens modernes; suivi très rarement

par hasard par quelques compositeurs allemands

,

mais ni connu par aucun compositeur françois , ni

suivi jamais dans aucune autre musique Françoise que

le seul Devin du village, et proposé pari auteur de la

Lettre sur la musique française et du Dictionnaire de

musique , sans avoir été ni compris, ni suivi , ni peut-

être lu par personne; principe dont la musique mo-

derne s'écarte journellement de plus en plus, jusqu à

ce qu'enfin elle vienne à dégénérer en un tel charivari

,

que les oreilles ne pouvant plus la souffrir, les au-

teurs soient ramenés de force à ce principe si dédai-

gné, et à la marche de la nature.

Ceci, monsieur, me méneroit à des discussions

techniques
,
qui vous ennuieroient peut-être par leur

inutilité, et infailliblement par leur longueur. Cepen-

dant, comme il pourroit se trouver par hasard dans
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mes vieilles rêveries musicales quelques bonnes idées,

je m'étois proposé d'en jeter quelques unes dans les

remarques que M. Gluck m'avoit prié de faire sur son

opéra italien d'Alceste; et j'avois commencé cette be-

sogne quand il me retira son opéra , sans me demander

mes remarques qui nétoient que commencées, et dont

l'indéchiffrable brouillon n'étoit pas en état de lui être

remis. J'ai imaginé de transcrire ici ce fragment dans

cette occasion et de vous l'envoyer, afin que, si vous

avez la fantaisie d'y jeter les yeux, mes informes idées

sur la musique lyrique puissent vous en suggérer de

meilleures, dont le public profitera dans votre histoire

de la musique moderne.

Je ne puis ni compléter cet extrait, ni donner à ses

membres épars la liaison nécessaire, parceque je n'ai

plus l'opéra sur lequel il a été fait. Ainsi je me borne

à transcrire ici ce qui est fait. Comme l'opéra à'Alceste

a été imprimé à Vienne, je suppose qu'il peut aisé-

ment passer sous vos yeux ; et au pis-aller il peut se

trouver par -ci par-là dans ce fragment quelque idée

générale qu'on peut entendre sans exemple et sans

application. Ce qui me donne quelque confiance dans

les jugements que je portois ci-devant dans cet extrait,

c'est qu'ils ont été presque tous confirmés depuis lors

par le public dans XAlceste français que M. Gluck nous

a donné, cette année, à l'Opéra, et où il a, avec rai-

son, employé tant qu'il a pu la même musique de son

Alceste italien.



FRAGMENTS
d'observations

SUR LALCESTE ITALIEN

DE M. LE CHEVALIER GLUCK.

L'examen de l'opéra cYsJtlceste de M. Gluck est trop

au-dessus de mes forces, surtout dans l'état de dépé-

rissement où sont , depuis plusieurs années , mes idées,

îna mémoire, et toutes mes facultés, pour que j'eusse

eu la présomption d'en faire de moi-même la pénible

entreprise ,
qui d'ailleurs ne peut être bonne à rien :

mais M. Gluck m'en a si fort pressé, que je n'ai pu lui

refuser cette complaisance, quoique aussi fatigante

pour moi qu'inutile pour lui. Je ne suis plus capable

de donner l'attention nécessaire à un ouvrage aussi

travaillé. Toutes mes observations peuvent être faus-

ses et mal fondées ; et, loin de les lui donner pour des

régies
,
je les soumets à son jugement, sans vouloir en

aucune façon les défendre : mais quand je me serais

trompé dans toutes , ce qui restera toujours réel et

vrai , c'est le témoignage qu'elles rendent à M. Gluck

de ma déférence pour ses désirs, et de mon estime

pour ses ouvrages.

En considérant d'abord la marche totale de cette

pièce, j'y trouve une espèce de contre-sens général,

en ce que le premier acte est le plus fort de musique .

XIII. 22
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et le dernier le plus foible; ce qui est directement

contraire à la bonne gradation du drame, où l'intérêt

doit toujours aller en se renforçant. Je conviens que le

grand pathétique du premier acte seroit hors de place

dans les suivants; mais les forces de la musique ne

sont pas exclusivement dans le pathétique , mais

dans 1 énergie de tous les sentiments, et dans la viva-

cité de tous les tableaux. Partout où l'intérêt est plus

vif, la musique doit être plus animée, et ses ressources

ne sont pas moindres dans les expressions brillantes

et vives, que dans les gémissements et les pleurs.

Je conviens qu'il y a plus ici de la faute du poète

que du musicien; mais je n'en crois pas celui-ci tput-

à-fait disculpé. Ceci demande un peu d'explication.
'

Je ne connois point d'opéra où les passions soient

moins variées que dans XAlcesle: tout y roule presque

sur deux seuls sentiments, rafflictionct 1.effroi; et ces

deux sentiments, toujours prolongés, ont dû coûtes

des peines incroyables au musicien, pour ne pas tom-

ber dans la plus lamentable monotonie. En général

,

plus il y a de chaleur dans les situations et dans les

expressions
,
plus leur passage doit être prompt et

rapide, sans quoi la force de lémotion se ralentit dans

les auditeurs; et, quand la mesure est passée , Facteur

a beau continuer de se démener, le spectateur s'attié-

dit, se glace, et finit par s'impatienter.

Il résulte de ce défaut que l'intérêt, au lieu de s'é

rhauffer par degrés dans la marche de la pièce, s'attié-

dit au contraire j'usqu'au dénouement, qui, n en dé-

plaise à Euripide lui-même, est froid, plat, et pressée

risible, à force de simplicité
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Si Fauteur du drame a cru sauver ce défaut par la

petite fêtequ il a mise au second acte, il s'est trompé.

Cette fête, mal placée , et ridiculement amenée, doit

choquera la représentation, pareequ elle est contraire

à toute vraisemblance et à toute bienséance, tant â

cause de la promptitude avec laquelle elle se prépare

et s'exécute, qu à cause de l'absence de 1.» reine, dont

on ne se met point en peine, jusqu'à ce que le roi

s'avise à la lin d v penser »,

J'oserai dire que cetauteur, trop plein de son Euri-

pide, n'a pas tiré de son sujet ce qu il pouvoit lui

fournir pour soutenir 1 intérêt , varier la scène , et

donner au musicien de l'étoffe pour de nouveaux ca-

ractères de musique. Il falloit faire mourir Alceste au

second acte, et employer tout le troisième à préparer,

par un nouvel intérêt, sa résurrection ; ce qui pouvoit

amener un coup de théâtre aussi admirable et frap-

pant que ce froid retour est insipide. Mais, sans m ar-

rêter à ce quel auteur du drame auroit dû faire, je

reviens ici à la musique.

Son auteur a voit donc à vaincre 1 ennui de cette

uniformité de passion , et à prévenir 1 accablement qui

devoit en être l'effet. Quel étoit le premier, le plus

grand moyen qui se présentoit pour cela? Cétoit de

suppléer à ce que n avoit pas fait 1 auteur du drame
,

en graduant tellement sa marche, que la musique aug-

mentât toujours de chaleur en avançant , et devint

enfin dune véhémence qui transportât lauditeur; et

' J'ai donné, pour mieux encadrer cette fête, et la rendre tou-

chante et déchirante par sa gaieté même, mie idée dont M. Glutk

a profité dans Son Alceste fran*

22
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il falloit tellement ménager ce progrès
,
que cette agi-

tation finît ou changeât d'objet avant de jeter l'oreille

et le cœur dans l'épuisement.

C'est ce que M. Gluck me paroît n'avoir pas fait

,

puisque son premier acte , aussi fort de musique que

le second, l'est beaucoup plus que le troisième
,
qu'ainsi

la véhémence ne va point en croissant; et, dès les

deux premières scènes du second acte, l'auteur avant

épuisé toutes les forces de son art , ne peut plus dans

la suite que soutenir foiblement des émotions du même

penre, qu'il a trop tôt portées au plus haut degré.

L'objection se présente ici d'elle-même. Cétoit à

l'auteur des paroles de renforcer, par une marche

graduée , la chaleur et l'intérêt. Celui de la musique

n'a pu rendre les affections de ses personnages que

dans le même ordre et au même degré que le drame

les lui présentoit : il eût fait des contre-sens, s il eût

donné à ses expressions d'autres nuances que celles

qu'exigeoient de lui les paroles qu'il avoit à rendre.

Voilà l'objection : voici ma réponse. M. Gluck sentira

bientôt- qu'entre tous les musiciens de lEurope elle

n'est faite que pour lui seul.

Trois choses concourent à produire les grands

effets de la musique dramatique; savoir, laccent,

l'harmonie, et le rhythme. L'accent est déterminé par

le poète, et le musicien ne peut guère, sans faire des

contre-sens , s'écarter en cela , ni pour le choix ni

pour la force, de la juste expression des paroles. Mais

quant aux deux autres parties
,
qui ne sont pas de

même inhérentes à la langue, il peut
,
jusqu'à certain

point, les combinera son gré, pour modifier et gra-
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duer l'intérêt, selon quil convient à la marche qu il

s'est prescrite

J'oserai même dire que le plaisir de l'oreille doit

quelquefois 1 emporter sur la vérité de l'expression
;

< ar la musique ne sauroit aller au cœur que par le

charme de la mélodie ; et s il n'étoit question que de

rendre I accent de la passion, l'art de la déclamation

suffirait seul , et la musique , devenue inutile , seroit

plutôt importune qu'agréable: voilà l'un des écueils

que le compositeur , trop plein de son expression , doit

éviter soigneusement. Il y a dans tous les bons opéra,

et surtout dans ceux de M. Gluck , mille morceaux

qui font couler des larmes par la musique, et qui ne

donneraient qu'une émotion médiocre ou nulle, dé-

pourvus de son secours, quelque bien déclamés qu'ils

pussent être

Il suit de là que, sans altérer la vérité de l'expres-

sion, le musicien qui module long-temps dans les

mêmes tons, et n'en change que rarement, est maître

d'en varier les nuances par la combinaison des deux

parties accessoires qu'il y fait concourir, savoir, l'har-

monie et le rhythme. Parlons d'abord de la première.

.! en distingue de trois espèces : l'harmonie diatonique

.

la plus simple des trois , et peut-être la seule naturelle

,

l'harmonie chromatique, qui consiste en de con-

tinuels changements de ton par des successions fonda-

mentales de quintes; et enfin 1 harmonie c[He j'appelle

pathétique, qui consiste en des entrelacements d'ac-

cords superflus et diminués, à la faveur desquels on



342 OBSERVATIONS

parcourt des tons qui ont peu d'analogie entre eux :

on affecte l'oreille d'intervalles déchirants, et laine

d'idées rapides et vives , capables de la troubler.

L'harmonie diatonique n'est nulle part déplacée

,

elle est propre à tous les caractères; à l'aide du

rhythme et de la mélodie, elle peut suffire à toutes

les expressions : elle est nécessaire aux deux autres

harmonies, et toute musique où elle n'entreroit point

ne pourroit jamais être qu'une musique détestable.

L'harmonie chromatique entre de même dans

1 harmonie pathétique; mais elle peut fort bien s'en

passer, et rendre, quoique à son défaut peut-être plus

foiblement, les expressions les plus pathétiques. x\insi

,

par la succession ménagée de ces trois harmonies, le

musicien peut graduer et renforcer les sentiments de

même génie que le poète a soutenus trop long-temps

au même degré d énergie.

Il a pour cela une seconde ressource dans la mé-

lodie, et surtout dans sa cadence diversement scandée

par le rhythme. Les mouvements extrêmes de vitesse

et de lenteur, les mesures contrastées , les valeurs iné-

gales , mêlées de lenteur et de rapidité , tout cela peut

de même se graduer pour soutenir et ranimer l'intérêt

et l'attention. Enfin, l'on a le plus ou moins de bruit

et d éclat, l'harmonie plus ou moins pleine, les silen-

ces de l'orchestre, dont le perpétuel fracas seroit ac-

cablant pour l'oreille, quelque beaux qu'en pussent

être les effets.

Quant au rhythme , en quoi consiste la plus grande

force de la musique, il demande un grand art pour

être heureusement traité dans la vocale. J'ai dit
..
et je
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le crois, que les tragédies grecques étoieni de vrai

opéra. La langue grecque, vraiment harmonieuse et

musicale, avoit p;ir elle-même un accent mélodieux,

il ne falloit qu'y joindre le rhythme pour rendre la

déclamation musicale; ainsi non seulement les tra-

gédies,mais toutes les poésies, étoient nécessairement

• hantées. Les poètes disoient avec raison, je chante,

au commencement de leurs poèmes; formule que les

nôtres ont très ridiculement conservée : mais nos lan-

gues modernes, production des peuples barbares,

n'étant point naturellement musicales, pas même
I italienne, il faut, quand on veut leur appliquer la

musique, prendre de grandes précautions pour ren-

dre cette union supportable, et pour la rendre assez

naturelle dans la musique imitative pour faire illusion

au théâtre. Mais, de quelque façon qu'on s y prenne,

on ne parviendra jamais à persuader à l'auditeur que

le chant qu'il entend n'est que de la parole; et si Ton

y pouvoit parvenir, ce ne seroit jamais qu'en fortifiant

une des grandes puissances de la musique, qui est

le rhythme musical, bien différent pour nous du

rhythme poétique, et qui ne peut même s'associer

avec lui que très rarement et très imparfaitement.

C'est un grand et beau problème à résoudre, de

déterminer jusqu'à quel point on peut faire chanter

iu langue et. parler la musique. C'est dune bonne

solution de ce problème que dépend toute la tbéorie

delà musique dramatique. L instinct seul a conduit,

sur ce point, les Italiens dans la pratique aussi bien

qu il étoit possible; et les défauts énormes de Leurs

opéra ne viennent pas d'un mauvais genre de mu-
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sique, mais d'une mauvaise application d'un bon
genre.

L'accent oral par lui-même a sans doute une grande

force , mais c'est seulement dans la déclamation : cette

force est indépendante de toute musique, et, avec cet

accent seul, on peut faire entendre une bonne tra-

gédie, mais non pas un bon opéra. Sitôt que la mu-
sique s'y mêle, il faut qu'elle s'arme de tous ses char-

mes pour subjuguer le cœur par l'oreille. Si elle n'y

déploie toutes ses beautés, elle y sera importune,

comme si l'on faisoit accompagner un orateur par des

instruments
; mais en y mêlant ses richesses , il faut

pourtant que ce soi) avec un grand ménagement, afin

de prévenir l'épuisement où jetteroit bientôt nos or-

ganes une longue action tout en musique.

De ces principes il suit qu-'il faut varier dans un

drame l'application de la musique, tantôt en laissant

dominer l'accent de la langue et le rhythme poétique,

et tantôt en faisant dominer la musique à son tour,

et prodiguant toutes les richesses de la mélodie, de

l'harmonie, et du rhythme musical, pour frapper

l'oreille et toucher le cœur par des charmes auxquels

il ne puisse résister. Voilà les raisons de la division

d'un opéra en récitatif simple, récitatif obligé, et airs.

Quand le discours, rapide dans sa marche, doit être

simplement débité, c'est le cas de s'y livrer unique-

ment à l'accent de la déclamation; et quand la lan-

gue a un accent, il ne s agit que de rendre cet accent

appréciable , en le notant par des intervalles musicaux,

en s'attachant fidèlement à la prosodie, au rhythme

poétique, et aux inflexions passionnées qu'exige le
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sens du discours. Voilà le récitatif simple, etcei

tatif doit être ;!iissi près tic la simple parole qu'il est

possible; il ne doit tenir à la musique que parceque

la musique est la langue de l'opéra, et que parler et

chanter alternativement, comme on fait ici dans les

opéra-comiques, c'est s énoncer successivement dans

Jeux langues différentes; ce qui rend toujours eho-

i|u.i!ii ri ridicule le passage de l'une à l'autre, et quil

est souverainement absurde qu au moment où l'on

se passionne on change de voix pour dire une chan-

son. L'accompagnement de la basse est nécessaire

dans le récitatif simple, non seulement pour soutenir

et guider l'acteur, mais aussi pour déterminer l'espèce

des intervalles, et marquer avec précision les entre-

lacements de modulation qui font tant d'effet dans un

beau récitatif; mais loin qu'il soit nécessaire de rendre

cet accompagnement éclatant, je voudrois au .con-

traire qu il ne se fit point remarquer, et qu'il produisit

son effet sans qu'on y fît aucune attention. Ainsi je

crois que les autres instruments ne doivent point s'y

mêler, quand ce ne scroit que pour laisser reposer

tant les oreilles des auditeurs que l'orchestre qu'on

doit tout-à-fait oublier, et dont les rentrées bien mé-

nagées font par là un plus grand effet; au lieu que .

quand la symphonie régne tout le long de la pièce,

elle a beau commencer par plaire, elle finit par acca-

bler. Le récitatif ennuie sur les théâtres d'Italie, non

seulement pareequ il est trop long, mais pareequ'il est

mal chanté et plus mal placé. Des scènes vives, inté-

ressâmes, comme doivent toujours être celles d'un

opéra , rendues avec chaleur , avec vérité , et soutenues
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d'un jeu naturel et animé, ne peuvent manquer d e-

mouvoir et de plaire, à la faveur de 1 illusion: mais

débitées froidement et platement par des castrats,

comme des leçons d écolier, elles ennuieront sans

doute, et surtout quand elles seront trop longues;

mais ce ne sera pas la faute du récitatif.

Dans les moments où le récitatif, moins récitant et

plus passionné, prend un caractère plus touchant, on

peut y placer avec succès un simple accompagnement

de notes tenues, qui, par le concours de cette har-

monie, donnent plus de douceur à l'expression. Gesl

le simple récitatif accompagné, qui, revenant pal

intervalles rares et bien choisis, Contraste avec la se-

cheresse du récitatif nu , et produit iiji très bon elle'..

Enfin, quand la violence de la passion fait entre-

couper la parole par des propos commencés et in-

terrompus, tant à cause de la force des sentiments

qui ne trouvent point de termes suffisants pour s'ex-

primer, qu'à cause de leur impétuosité qui les fait suc-

ci der en tumulte les uns aux antres, avec une rapidité

sans suite et sans ordre, je crois que le mélange

alternatif de la parole et de la symphonie peut seul

exprimer une pareille situation. L'acteur livré tout

entier à sa passion n'en doit trouver que l'accent. La

mélodie trop peu appropriée à l'accent delà langue.

et le rhythme musical qui ne s'y prête point du tout.

affoibliroient, énerveroient toute l'expression en s'y

mêlant; cependant ce rhvthme et cette mélodie ont un

grand charme pour l'oreille, et par elle une grande

force sur le cœur. Que faire alors pour employer à-la-

fois toutes ces espèces de forces? Paire exactement ce
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qu'on Fait dans le récitatif obligé: donner à la parole

tout l'accent possible et convenable à ce qu'elle ex-

prime, et jeter dans des ritournelles de symphonie

toute la mélodie, toute là cadence et le rbytlune qui

peuvent venir à l'appui. ï.e silence de l'acteur dit

alors plus que ses paroles; et ces réticences bien

placées, bien ménagées*, et remplies d'un côté par la

voix de l'orchestre, et d'un autre par le jeu muet d un

acteur qui sent et ce qu'il dit et ce qu'il ne peut dii e;

ces réticences, dis-je, l'ont un effet supérieur à celui

même de la déclamation, et l'on ne peut les ôter sans

lui ôter la plus grande partie de sa force. Il n y a point

de bon acteur qui dans ces moments violents ne Fasse

de longues pauses ; et ces pauses, remplies dune ex-

pression analogue par une ritournelle mélodieuse et

bien ménagée, ne doivent-elles pas devenir encore

plus intéressantes que lorsqu'il y régne un silence

absolu? Je n'en veux pour preuve que l'effet étonnant

(jue ne manque jamais de produire tout récitatif

obligé bien placé et bien traité.

Persuadé que la langue Françoise, destituée de tout

accent, n'est nullement propre à la musique et prin-

cipalement au récitatif, j'ai imaginé un genre de

drame, « dans lequel les paroles et la musique, au lieu

» de marcher ensemble, se font entendre suceessive-

« ment, et où la phrase parlée est en quelque sorte

« annoncée et préparée par la phrasé musicale. La

- scène de Pygmalion est un exemple de ce genre de

< composition, qui n'a pas eu d imitateurs. En per-

fectionnant c< tte méthode, on réunirait le double

" avantage de soulager l'acteur par de fréquents re-
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<î£os, et d'offrir au spectateur françois l'espèce de

« mélodrame le plus convenable à sa langue. Cette

• réunion de Yart déclamatoire avec l'art musical ne

(produira qu'imparfaitement tous les effets du vrai

« récitatif, et les oreilles délicates s'apercevront tou-

jours désagréablement du contraste qui règne entre

" le langage de l'acteur et celui de l'orchestre qui l'ac-

compagne; mais un acteur sensible et intelligent,

en rapprochant le ton de sa voix et l'accent de sa

déclamation de ce qu'exprime le trait musical, mêle

« ces couleurs étrangères avec tant d'art, que le spec-

« tateurn'en peut discerner les nuances. Ainsi cette

« espèce d'ouvragepourroit constituer un genre moven
entre la simple déclamation et le véritable mélo-

drame, dont il n'atteindrajamais la beauté. Au reste,

« quelques difficultés qu'offre la langue, elles ne sont

i pas insurmontables
; l'auteur du Dictionnaire de

Musique 1 a invité les compositeurs françois à faire

« de nouveaux essais, et à introduire dans leurs opéra

« le récitatif obligé, qui, lorsqu'on l'emploie à propos
,

••- produit les plus grands effets. »

D où naît le charme du récitatif obligé ? qu'est-

ce qui fait son énergie? L'accent oratoire et pathé-

tique de l'acteur produirait-il seul autant d effet?

-Non, sans doute. Mais les traits alternatifs de sym-

phonie , réveillant et soutenant le sentiment de la

mesure, que le seul récitatif laisserait éteindre, joi-

gnent à 1 expression purement déclamatoire toute

celle du rhythme musical qui la renforce. Je dis-

Di ' nnaire de Mu si ni . article Récitatif_obli(jé.
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lingue ici le rhythme et la mesure
, parccquc ce soin

en effet doux choses très différentes : la mesure n'est

qu'un retour périodique de temps égaux; le rhythme

est la combinaison des valeurs ou quantités qui rem-

plissent les mêmes temps, appropriée aux expressions

qu'on veut rendre et aux passions qu'on veut excite:'

Il peut y aVoir mesure sans rhvthmo, mais il n'y a

point de rhythme sans mesure... « C'est en approfon-

« dissaut cette partie de son art, que le compositeur

« donne l'essor à son génie; toute la science des ac-

b cords ne peut suffire à ses besoins. »

Il importe ici de remarquer, contre le préjugé de

tous les musiciens, que l'harmonie par elle-même,

ne pouvant parler qu'à l'oreille et n'imitant rien, ne

peut avoir que de très (bibles effets. Quand elle entre

avec succès dans la musique imitative, ce n'est jamais

qu'en représentant, déterminant, et renfonçant les

accents mélodieux, qui par eux-mêmes ne sont pas

toujours assez déterminés sans le secours de l'accom-

pagnement. Des intervalles absolus n'ont aucun ca-

ractère par eux-mêmes ; une seconde superflue et

une tierce mineure, une septième mineure et une

sixte superflue, une Causse quinte et un triton, sont

le même intervalle, et ne prennent les affections qui

les déterminent que par leur place dans la modula-

tion; et c'est à l'accompagnement de leur fixer cette

place
,
qui resteroit. souvent équivoque par le seul

i liant. Voilà quel est 1 usage et l'effet de l'harmonie

dans la musique imitative et théâtrale. C'est par tes

accents delà mélodie, c est par là cadence au rhythme,

que la musique, imitant les inflexion- que donnent
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les passions à la voix humaine
,
peut pénétrer jus-

qu'au cœur et l'émouvoir par des sentiments; au lieu

que la seule harmonie, n'imitant rien, ne peut don-

ner qu'un plaisir de sensation. De simples accords

peuvent flatter l'oreille, comme de belles couleurs

flattent les yeux; mais ni les uns ni les autres ne

porteront jamais au cœur la moindre émotion, parce-

que ni les uns ni les autres n'imitent rien , si le dessin

ne vient animer les couleurs , et si la mélodie ne

vient animer les accords. Mais, au contraire, le dessin

par lui-même peut, sans coloris, nous représenter

des objets attendrissants; et la mélodie imitative peut

de même nous. émouvoir seule, sans le secours des

accords

Voilà ce qui rend toute la musique françoise si lan-

guissante et si fade, pareeque dans leurs froides scènes,

pleins de leurs sots préjugés et de leur science, qui,

dans le fond, n est qu une ignorance véritable, puis-

qu ils ne savent pas en quoi consistent les plus grandes

beautés de leur art, les compositeurs français ne cher-

chent que dans les accords les grands effets dont l'é-

nergie n est que dans le rhyihme. M. Gluck sait mieux

que moi que le rhythme sans harmonie agit bien plus

puissamment sur lame que l'harmonie sans rhythme

,

lui qui. avec une harmonie à mon avis un peu mono-

i one , ne laisse pas de produire de si grandes émotions

,

pareequ'il sent et qu il emploie avec un art profond

tous les prestiges de la mesure et de la quantité.

Xlai> je l'exhorte à ne pas trop se prévenir pour la dc-

•
: mation, et a penser toujours qu'un des défauts de
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la musique purement déclamatoire e.vt de perdre une

partie des ressources du rhytbme,dont la plus grande

force est dans les airs

« J ai rempli la partie l'a moins pénible de la tâche

« que je me suis imposée; une observation générale

« sut lamarche del'opérad'Alcestem'a conduità traiter

« cette question vraiment intéressante '.Quelle est la li-

«berté qu'on doit accorder au musicien qui travaille

« sur un poème dont i! n'est pas l'auteur? J'ai distingué

« les trois parties de la musique imitative; et, en cou-

« venant que l'accent est déterminé par le poêle, j'ai

«fait voir que l'harmonie, et surtout le rhyllime,

«offraient au musicien t)(^ ressources dont il devoil

• profiter. »

Il faut entrer dans les détails : c est une grande

fatigue pour moi de suivre des panifions un peu

chargées; celle d \ikesle 1 est beaucoup, et de plus

très embrouillée, pleine de fausses clefs, de fausses

notes, de parties entassées confusément

En examinant le drame à\4/ceste, et la manière

dont M. Gluck s'est cru obligé de le traiter, on a peine

a comprendre comment il en a pu rendre la représen-

tation supportable : non que ce drame, écrit sur le

plan des tragédies grecques , ne brille de solide-,

beautés, non que la musique n'en soit admirable.

mais par les difficultés qu'il a fallu vaincre dans une

si grande uniformité de caractères et d'expression.

pour prévenir l'accablement et l'ennui , et soutenu
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jusqu'au bout l'intérêt et l'attention.

L'ouverture,» d'un seul morceau, dune belle et

simple ordonnance, y est bien et régulièrement des-

sinée : l'auteur a eu l'intention d y préparer les spec-

tateurs à la tristesse où il alloit les plonger dès le

commencement du premier acte et dans tout le cours

de la pièce; et pour cela il a modulé son ouverture

presque tout entière en mode mineur, et même avec

affectation, puisqu'il n'y a, dans tout ce morceau, qui

est assez long, que la première accolade de la page 4

et la première accolade relative de la page 9 ,
qui soient

en majeur. Il a d'ailleurs affecté les dissonances su-

perflues et diminuées, et des sons soutenus et forcés

dans le haut, pour exprimer les gémissements et les

plaintes. Tout cela est bon et bien entendu en soi,

puisque l'ouverture ne doit être emplovée qu à dis-

poser le cœur du spectateur au genre d'intérêt par

lequel on va 1 émouvoir. Mais il en résulte trois in-

convénients : le premier, l'emploi d'un genre d har-

monie trop peu sonore pour une ouverture destinée à

éveiller le spectateur, en remplissant son oreille et le

préparant à l'attention; l'autre, d'anticiper sur ce

même genre d'harmonie qu'on sera forcé d'emplovcr

si long-temps, et qu il faut par conséquent ménager

très sobrement pour prévenir la satiété; et le troi-

sième, d anticiper aussi sur Tordre des temps , en nous

exprimant d'avance une douleur qui n'est pas encore

sur la scène , et qu'y va seulement faire naître Tan-

nonce du héraut public : et je ne crois pas qu on doive

marquer dans un ordre rétrograde ce qui est à venir
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comme déjà passé. Pour remédier a tout cela
, j'aurois

imaginé de composer l'ouverture de deux morceaux

de caractères différents, mais tous deux traités dans

une harmonie sonore et consonnante : le premier,

portant dans les cœurs le sentiment dune douce et

tendre gaieté, eût représenté la le licite du régne d'Ad-

méte et les charmes de L'union conjugale ; le second,

dans une mesure plus coupée, et par des mouve-

ments plus vifs et un phrasé plus interrompu), eût

exprimé l inquiétude du peuple sur la malaflie d'Ad-

méte, et eût servi d'introduction très naturelle au

début de la pièce et à l'annonce du crieur

Page i?.. Après les deux mots qui suivent ce mot

Udite, je ferois cesser l'accompagnement jusqu'à la

fin du récitatif. Cela expriineroit mieux le silence du

peuple écoutant le crieur; et les spectateurs, curieux

de bien entendre cette annonce, n'ont pas besoin de

cet accompagnement; la basse suffit toute seule, et

lenlrée du chœur qui suit en ferait plus d effet encore.

Ce chœur alternatif avec les petits solo dÉvandre et

d Ismène me paroit un très beau début et d'un bon

caractère. La ritournelle de quatre mesures qui s'y

reprend plusieurs fois est triste sans être sombre, et

d une simplicité exquise* Tout ce chœur seroit d'un

très bon ton, s'il ne s'y méloit souvent, et des la se-

conde mesure, des expressions trop pathétiques. Je

n"aime guère non plus le coup de tonnerre de la

page i
.{

; c'est un trait |oué sur le mot, et qui me pa-

roît déplacé: mais
j
aime fort la manière dent le même

chœur, repris page 3 f, s'anime ensuite à l'idée du

xnr. 23
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malheur prêt à le foudroyer. . . .

E vuoi morire, o misera. Cette lugubre psalmodie

est dune simplicité sublime, et doit produire un

grand effet. Mais la même tenue , répétée de la même
manière sur ces autres paroles , Altro non puoi racco-

gliere, me paroît froide et presque plate. Il est naturel

à la voix de s'élever un peu quand on parle plusieurs

fois de suite à la même personne : si Ion eût donc fait

monter la seconde fois cette même psalmodie seule-

ment d'un semi-ton sur dis, c'est-à-dire sur mi bémol,

cela eût pu suffire pour la rendre plus naturelle et

même plus énergique : mais je crois qu il falloit un

peu la varier de quelque manière. Au reste, il y a dans

la huitième et dans la dixième mesure un triton qui

n'est ni ne peut être sauvé
,
quoiqu il paroisse l'être la

deuxième fois par le second violon ; cela produit une

succession d'accords qui n'ont pas un bon fondement

et sont contre les régies. Je sais qu on peut tout faire

sur une tenue, surtout en pareil cas; et ce n'est pas

que je désapprouve le passage, quoique j'en marque

l'irrégularité

( Fin (Tune observation sur le chœur Fuggiamo , dont

le commencement est perdu.)

Ce ne doit pas être une fuite de précipitation

,

comme devant l'ennemi , mais une fuite de conster-

nation, qui, pour ainsi dire, doit être honteuse et

clandestine, plutôt qu éclatante et rapide. Si l'auteur

eut voulu faire de la fin de ce chœur une exhortation
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à la joie, il n'eût pas pu mieux réussir

Après le chœur Fuggiamo, j'aurois fait taire entiè-

rement tout l'orchestre, et déclamer le récita tii'Ove son

avec la simple basse. Mais, immédiatement après ces

mots, V'è chi Varna a tal segno
,
j'aurois l'ait com-

mencer un récitatif obligé par une symphonie noble,

éclatante, sublime, qui annonçât dignement le parti

que va prendre Alceste, qui disposât l'auditeur à sentir

toute l'énergie de ces mots, Ahl vison io, trop peu

annoncés par les deux mesures qui précédent. Cette

symphonie auroit offert limage de ces deux vers

,

Chi toile alla mia mente luminare, si mostra; la grande

idée eût été soutenue avec le même éclat durant toutes

les ritournelles de ce récitatif. J'aurois traité l'ajr qui

suit, Ombre, larve, sur deux mouvements contrastés;

savoir , un allegro sombre et terrible jusqu'à ces mots

,

JYon voglio pieth , et un adagio ou largo plein de tris-

tesse et de douceur sur ceux-ci, Se vi lolgo Camgto

consoî'te. M. Gluck, qui n'aime pas les rondeaux, me
permettra de lui dire que c'étoit ici le cas d'en em-

ployer un bien heureusement, en faisant du reste de

ce monologue la seconde partie de l'air, et reprenant

seulement l'allégro pour finir

L'air Eterni Dei me paroît d'une grande beauté :

j'aurois désiré seulement qu'on n'eût pas été obligé

tien varier les expressions par des mesures différentes.

Deux, quand elles sont nécessaires, peuvent former

<les contrastes agréables; mais trois, c'est trop, et

23,
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cela rompt l'imité. Les oppositions sont bien plus

belles et font plus d'effet quand elles se font sans

changer de mesure, et par les seules combinaisons

de valeur et de quantité. La raison pourquoi il vaut

mieux contraster sur le même mouvement que d'en

changer est que, pour produire l'illusion et l'intérêt,

il faut cacher l'art autant qu'il est possible, et qu'aus-

sitôt qu'on change le mouvement, l'art se décèle et se

fait sentir. Par la même raison je voudrois que, dans

vin même air , l'on changeât de ton le moins qu'il est

possible
;
qu'on se contentât autant qu'on pourroitdes

deux seules cadences, principale et dominante; et

qu'on cherchât plutôt les effets dans un beau phrasé

et dans les combinaisons mélodieuses que dans une

harmonie recherchée et des changements de ton. . .

L'air Io non chiedo ,
eterni Dei , est, surtout dans son

commencement, d'un chant exquis, comme sont pres-

que tous ceux du même auteur. Mais où est dans cet

air l'unité de dessein, de tableau, de caractère? Ce

n'est point là, ce me semble, un air, mais une suite

de plusieurs airs. Les enfants y mêlent leur chant à

celui de leur mère ; ce n'est pas ce que je désapprouve :

mais on y change fréquemment de mesure, non pour

contraster et alterner les deux parties d'un même
motif, mais pour passer successivement par des

chants absolument différents. On ne sauroit montrer

dans ce morceau aucun dessein commun qui le lie et.

le lasse un : cependant c'est ce qui me paroît néces-

saire pour constituer véritablement un air. L'auteur,
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après avoir modulé dans plusieurs tons, se croit oéai -

moins obligé de finir en E la fa, comme il a com-

mencé. Il sent donc bien lui-même que le tout doit

être traité sur un même dessein, et former unité. Ce-

pendant je ne puis la voir dans les différents membres

tic cet air, à moins qu'on ne veuille la trouver dans la

répétition modifiée de l'allégro Non comprejidc i mali

miei
,
par laquelle finit ce morceau; ce qui ne me

paroit pas suffisant pour faire liaison entre tous les

membres dont il est compose. J'avoue que le premier

changement de mesure rend admirablement le sens

et la ponctuation des paroles : mais il n'en est pas

moins vrai qu on pouvoit y parvenir aussi sans en

changer; qu'en général ces changements de mesure

dans un même air doivent faire contraste et changer

aussi le mouvement; et qu enfin celui-ci amène deux

fois dé suite cadence sur la même dominante, sorte

de monotonie qu'on doit éviter autant qu'il se peut,

.le prendrai encore la liberté de dire que la dernière

mesure de la page 27 me paroit dune expression bien

ioible pour 1 accent du mot qu elle doit rendre. Cette

quinte que le chant fait sur la basse, et la tierce mi-

neure qui s'y joint, font à mon oreille un accord un

peu languissant. J aurois mieux aimé rendre le chant

un peu plus animé, et substituer la sixte à la quinte

,

à peu près de la manière suivante, que je n'ai pas

1 impertinence de donner comme une correction
,

mais que je propose seulement pour mieux expliquer

mon idée.
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(Ici vient le chœur des prêtres d'Apollon.
)

Le seul reproche que j'aie à faire à ce récitatif est

qu'il est trop beau ; mais, dans la place où il est, ce

reproche en est un. Si Fauteur commence dès à pré-

sent à prodiguer l'enharmonique, que fera-t-il donc

dans les situations déchirantes qui doivent suivre? Ce

récitatif doit être louchant et pathétique, je le sais

bien , mais non pas , ce me semble , à un si haut degré
;

parcequ'à mesure qu'on avance il faut se ménager des

coups de force pour réveiller l'auditeur quand il com-

mence à se lasser même des belles choses : cette grada-

tion me paroît absolument nécessaire dans un opéra.

(Page 55.) Le récitatif du grand-prêtre est un bel

exemple de l'effet du récitatif obligé : on ne peut

mieux annoncer l'oracle et la majesté de celui qui va

le rendre. La seule chose que j'y desirerois seroit une

annonce qui fût plus brillante que terrible; car il me

semble qu'Apollon ne doit ni paroître ni parler comme

Jupiter. Parla même raison
,
je ne voudrais pas donner

à ce dieu
,
qu'on nous représente sous la figure d'un

beau jeune blondin, une voix de basse- taille. . . .. .

(Page 3y.) Dilegua il nero turbine

Clic freme ai Irono intorno,

O faretrato Apolline
,

Col chiaro tuo splendor.
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Tout ce chœur en rondeau pourroit être mieux

ces quatre vers doivent être d'abord chantés par le

grand-prêtre, puis répétés entiers par le chœur, sans

en excepter les deux derniers que l'auteur fait dire

seul au grand- prêtre. Au contraire, le grand-prêtre

doit dire seul les vers suivants :

Sai che, e<l ramingo, esule,

T'accolse Adincto un <lî

,

Che dell' Anfriso al margine

Tu fosti il suo pastor.

Et le chœur , au lieu de ces vers qu'il ne doit pas

répéter non plus que le grand-prêtre , doit reprendre

les quatre premiers. Je trouve aussi que la réponse

des deux premières mesures en espèce d'imitation n'a

pas assez de gravité : j'aimerois mieux que tout le

chœur fût syllabique.

Au reste, j'ai remarqué, avec grand plaisir, la ma-

nière également agréable , simple et savante , dont

l'auteur passe du ton de la médiante à celui de la sep-

tième note du ton dans les trois dernières mesures

de la page 39

et, après y avoir séjourné assez long-temps, revient

par une marche analogue à son ton principal, en

repassant derechef par la médiante dans la 2 e
, 3 e et

4
e mesure de la page 43 : mais ce que je n'ai pas

trouvé si simple à beaucoup près, c'est le récitatif

Nume eterno
,
page 52

Je ne parlerai point de l'air de danse de la page 1 7 ,

ni de tous ceux de cet ouvrage. J'ai dit, dans mon ai ii
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de Opéra, ce que je pensois des ballets coupant les

pièces et suspendant la marche de l'intérêt; je n'ai pas

changé de sentiment depuis lors sur cet article, mais

il est très possible que je me trompe

Je ne voudrois point d'accompagnement que la

basse au récitatif d'Évandre
,
pages 20 , 2 1 , et 22. . .

Je trouve encore le chœur, page 22 , beaucoup trop

pathétique-, malgré les expressions douloureuses dont

il est plein ; mais les alternatives de la droite et de la

gaurhe, et les réponses des divers instruments, me
paroigsent <L voir rendre cette musique très intéres-

sants au théâtre

Popo/i di Tessaglia, page 24. Je citerai ce récitatif

d'Alceste en exemple d'une modulation touchante et

tendre, sans aller jusqu'au pathétique, si ce n'est

tout à la fin. C'est par des renversements d'une har-

monie assez simple que M. Gluck produit ces beaux

effets : il eût été le maître de se tenir long-temps dans

la même route sans devenir languissant et froid; mais

on voit par le récitatifaccompagné Nume eterno, de la

page 52, qu'il ne tarde pas à prendre un autre vol. .



EXTRAIT
d'ujse

RÉPONSE DU PETIT FAISEUR*

A SON PRÊTE-NOM,

STJR EN MORCEAU

DE L'OUPIIÉE DE M. LE CHEVALIER GLUCK.

Quant au passage enharmonique de l'Orphée de

M.Gluck, que vous dites avoir tant de peine à en-

tonner et même à entendre, j'en sais bien la raison :

c'est que vous ne pouvez rien sans moi , et qu'en quel-

que genre que ce puisse être , dépourvu de mon assis-

tance , vous ne serez jamais qu'un ignorant. Vous

sentez du moins la beauté de ce passage, et c'est déjà

quelque chose ; mais vous ignorez ce qui la produit :

je vais vous l'apprendre.

C'est que du même trait, et, qui plus est, du même
accord, ce grand musicien a su tirer dans toute leur

force les deux effets les plus contraires ; savoir, la ra-

vissante douceur du chant d'Orphée, et le stridor dé-

chirant du cri des furies. Quel moyen a-t-il pris pour

cela? Un moyen très simple, comme sont toujours

1 Voyez pour le sens de cette eipression la ncte sur Pyqmalion ,

tome XI de cette édition.
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ceux qui produisent les grands effets. Si vous eussiez

mieux médité l'article Enharmonique que je vous dictai

jadis, vous auriez compris qu il falloit chercher cette

cause remarquable non simplement dans la nature

des intervalles et dans la succession des accords , mais

dans les idées qu'ils excitent, et dont les plus grands

ou moindres rapports, si peu connus des musiciens,

sont pourtant , sans qu'ils s'en doutent , la source

de toutes les expressions qu'ils ne trouvent que par

instinct.

Le morceau dont il s'agit est en mi bémol majeur;

et une chose digne d'être observée est que cet admi-

rable morceau est, autant que je puis me le rappeler,

tout entier dans le même ton, ou du moins si peu mo-

dulé que l'idée du ton principal ne s'efface pas un

moment. Au reste, n'ayant plus ce morceau sous les

a eux et ne m'en souvenant qu imparfaitement, je n'en

puis parler qu'avec doute.

D'abord ce no des furies, frappé et réitéré de temps

à autre pour toute réponse, est une des plus sublimes

inventions en ce genre que je connoisse; et, si peut-

être elle est due au poète, il faut convenir que le mu-

sicien la saisie de manière à se l'approprier. J'ai ouï

due que dans l'exécution de cet opéra l'on ne peut

s'empêcher de frémir à chaque fois que ce terrible ?m

se répète, quoiqu'il ne soit chanté qu'à l'unisson ou à

l'octave, et sans sortir dans son harmonie de l'accord

parfait jusqu'au passage dont il s'agit. Mais, au mo-

ment qu'on s'y attend le moins, cette dominante

diésée forme un glapissement affreux auquel l'oreille

et le cœur ne peuvent tenir , tandis que dan? le nièii"w
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instant le chant d'Orphée redouble de douceur et de

charme; et ce qui met le comble à l'étonnemenl (>i

qu'en terminant ce court passade on se retrouve dans

le même ton par où Ion vient d'y entrer, sans qu'on

puisse presque comprendre comment on a pu nous

transporter si loin et nous ramener si proche avec tant

de force et de rapidité.

Vous aurez peine à croire que toute cette magie

s'opère par un passage tacite du mode majeur au mi-

neur , et parle retour subit au majeur. Vous vous en

convaincrez aisément sur le clavecin. Au moment que

la basse qui sonnoit la dominante avec son accord

vient à frapper Tuf bémol, vous changez non de ton

mais de mode, et passez en mi bémol tierce mineure :

car non seulement cet ut
,
qui est la sixième note du

ton
,
prend le bémol qui appartient au mode mineur

;

mais l'accord précédent qu'il garde à la fondamentale

près, devient pour lui celui de septième diminuée sur

le re naturel, et l'accord de septième diminuée sur le

re appelle naturellement l'accord parfait mineur sur

le mi bémol. Léchant d Orphée, Furie, larve, appar-

tenant également au majeur et au mineur , reste le

même dans l'un et dans l'autre : mais aux mots Ombre

sdegnose , il détermine tout-à-fait le mode mineur. C'est

probablement pour n'avoir pas pris assez tôt 1 idée de

ce mode que vous avez eu peine à entonner juste ce

trait dans son commencement. Mais il rentre en fi-

nissant en majeur : c'est dans cette nouvelle transition

à la fin du mot sdegnose qu'est le grand effet de ce pas-

sage ; et vous éprouverez que toute la difficulté de le

chanter juste s'évanouit quand, en quittant le la bémol,
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on reprend à 1 instant l'idée du mode majeur pour en-

tonner le sol naturel qui en est la médiante.

Cette seconde superflue , ou septième diminuée, se

suspend en passant alternativement et rapidement du

majeur au mineur ; et vice versa
,
par l'alternation de

la basse entre la dominante si bémol et la sixième note

ut bémol
;
puis il se résout enfin tout-à-fait sur la

tonique, dont la basse sonne la médiante sol, après

avoir passé par la sous-dominante la bémol portant

tierce mineure et triton, ce qui fait toujours le même
accord de septième diminuée sur la note sensible re.

Passons maintenant au glapissement no des furies

sur le si bécarre. Pourquoi ce si bécarre, et non

pas ut bémol comme à la basse? Parceque ce nou-

veau son, quoique en vertu de l'enharmonique il entre

dans l'accord précédent, n'est pourtant point dans le

même ton , et en annonce un tout différent. Quel est

le ton annoncé par ce si bécarre? C'est le ton dut

mineur, dont il devient note sensible. Ainsi làpre dis-

cordance du cri des furies vient de cette duplicité de

ton qu'il fait sentir, gardant pourtant, ce qui est ad-

mirable, une étroite analogie entre les deux tons; car

ïui mineur, comme vous devez au moins savoir , est

l'analogue correspondant du mi bémol majeur, qui

ci ici le ton principal.

Vous me ferez une objection. Toute cette beauté .

me direz-vous , n'est qu'une beauté de convention et

n'existe que sur le papier, puisque ce si bécarre n est

réellement que l'octave de lut bémol de la basse : car,

comme il ne se résout point comme note sensible,

mais disparoît ou redescend sur le si bémol dominante
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du ion, quand on le noteroit par ut bémol comme à la

liasse, le passage et son effet seroit le même abso-

lument an jugement de l'oreille. Ainsi tonte cette mer-

veille enharmonique n'est que pour les yeux.

• Cette objection, mon cher prête-nom , seroit solide

si la division tempérée de l'orgne et du clavecin étoit

la véritable division harmonique, et si les intervalles

ne se modifioient dans 1 intonation de la voix sur les

rapports dont la modulation donne l'idée, et non sur

les altérationsdutempérament. Quoiqu'il soit vrai que

sur le clavecin le si bécarre est l'octave de Yut bémol,

il n'est pas vrai qu'entonnant chacun de ces deux

sons , relativement au mode qui le donne , vous enton-

niez exactement ni l'unisson ni l'octave. Le si bécarre,

comme note sensible, s'éloignera davantage du si bé-

mol dominante, et s'approchera d'autant par excès de

la tonique /// qu'appelle ce bécarre ; et lut bémol,

comme sixième note en mode mineur, s'éloignera

moins de la dominante qu'elle quitte, qu'elle rappelle,

il sur laquelle elle va retomber. Ainsi le semi-ton que-

lait la basse en montant du st bémol à Fut bémol est

beaucoup moindre que celui (pie font les furies en

montant du si bémol à son bécarre. La septième su-

perflue que semblent faire ces deux sons surpasse

même l'octave, et c'est par cet excès que se fait la dis-

cordance du cri des furies ; car lidée de note sensible

jointe au bécane porte naturellement la voix phià

haut que l'octave de lui bémol; et cela est si vrai, que

ce cri ne fait plus son effet sur le clavecin comme a\ ec

la voix, pareeque le son de l'instrument ne se modifie

pas de même,
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Ceci, je le sais bien, est directement contraire aux

calculs établis et à l'opinion commune, qui donne le

nom de semi-ton mineur au passage dune note à son

dièse ou à son bémol , et de semi-ton majeur au pas-

sage dune note au bémol supérieur ou au dièse infé-

rieur. Mais dans ces dénominations on a eu plus d'é-

gard à la différence du degré qu'au vrai rapport de

l'intervalle , comme s'en convaincra bientôt tout

homme qui aura de 1 oreille et de la bonne foi. Et

quant au calcul, je vous développerai quelque jour
,

mais à vous seul, une théorie plus naturelle, qui vous

fera voir combien celle sur laquelle on a calculé les

intervalles est à contre-sens.

Je finirai ces observations par une remarque qu'il

ne faut pas omettre ; c'est que tout l'effet du passage

que je viens d'examiner lui vient de ce que le mor-

ceau dans lequel il se trouve est en mode majeur ; car

s il eût été mineur, le chant d'Orphée restant le même
eût été sans force et sans effet, l'intonation des furies

par le bécarre eût été impossible et absurde, et il n'y

auroit rien eu d enharmonique dans le passage. Je

parierois tout au monde qu un François, ayant ce

morceau à faire, l'eût traité en mode mineur. Il y au-

roit pu mettre d'autres. beautés sans doute, mais au-

cune qui fût aussi simple et qui valût celle-là.

Voilà ce que ma mémoire a pu me suggérer sur ce

passage et sur son explication. Ces grands effets se

trouvent par le génie, qui est rare, et se sentent par

l'organe sensitif, dont tant de gens sont prives; mais

ils ne s expliquent que par une étude réfléchie de 1 art.

Vous n'auriez pas besoin maintenant de mes analyses,
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si vous aviez un peu plus médité sur les réflexions que

nous faisions jadis quand je vous dictois notre dic-

tionnaire. Mais, avec un naturel très vif, vous avez un
esprit dune lenteur inconcevable. Vous ne saisissez

aucune idée rjue long-temps après qu'elle s'est pré-

sentée à vous, et vous ne voyez aujourd'hui (pic ce.

que vous avez regardé hier. Croyez-moi, mon cher

prête-nom, ne nous brouillons jamais ensemble, car

sans moi vous êtes nul. .le suis complaisant, VOUS le

savez; je ne me refuse jamais au travail que vous dé-

sirez, quand vous vous donnez la peine dem'appeler

et le temps de m'attendre : mais ne tentez jamais rien

sans moi dans aucun genre; ne vous mêlez jamais de

I impromptu en quoi que ce soit, si vous ne voulez

gâter en un instant, par votre ineptie, tout ce que

j'ai fait jusqu'ici pour vous donner l'air d'un homme
pensant
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LA MUSIQUE MILITAIRE.

Le luxe de musique qu'on étale aujourd'hui dans

celle des régiments me paroît de mauvais goût. Je

nen trouve l'effet ni guerrier, ni grave, ni gai, ni

sonore; et toutes ces marches, plutôt harbouillées

que travaillées, produisent toujours une mauvaise

exécution, moins par la faute des musiciens que par

celle de la musique.

Il y avoit une distinction à faire, et qu'on n'a pas

faite, entre les musiques convenables à la troupe en

parade et celles qui lui conviennent en marchant, et

qui sont proprement des marches. On joue alors des

airs qui , n avant aucun rapport à la batterie des tam-

bours, sont plus propres à troubler et interrompre la

cadence du pas des soldats qu à la soutenir.

Les autres symphonies sont faites pour tout le

corps, et doivent plaire aux officiers: celles-ci sont

plus faites pour les soldats, qu'il s'agit d'animer et de

recréer en marchant , et qui aimeroient mieux des airs

gais et bien cadencés qu'ils pussent retenir et y faire

des chansons, que toutes ces musiques de haut ap-

pareil qui ne les égaient point du tout, et auxquelles

ils n'entendent rien.

Je trouve encore qu'on a eu grand tort de supprimer

les fifres
,
qui, perçant à travers les tambours, égaient
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beaucoup la marche. Il est vrai qu'ils étoient détesta*

l)les et multipliés très mal à propos dans les troupes

françaises : un seul eût suffi dans la colonelle de cha-

que régiment; et alors on eût pu, sans grands frais,

en choisir ou former un bon, comme j'en ai entendu

d'excellents dans les troupes étrangères.

J'ai essayé de mettre mon idée en exemple dans le

croquis ci-joint dune marche adaptée à la batterie des

gardes françoises.

Cette idée est que, dans lalternation des tambours

et de la musique, la cadence et la batterie ne soient

point interrompues , et que le pas du soldat soit tou-

jours également réglé. Elle est encore de lui faire

entendre des airs dune mélodie si simple quelle

l'amuse, l'égaie, et l'excite lui-même à chanter ; ce qui

peut-être n'est pas à négliger pour un état si plein de

fatigue et de misères.

J'ai fait deux petits airs de la plus grande simpli-

cité ; l'un en mineur pour le fifre, l'autre en majeur pour

la musique. Ces deux airs doivent se succéder alter-

nativement, sans interruption de la mesure; mais,

pour laisser plus de repos aux musiciens et plus de

temps aux tambours, l'air du fifre sera répété au

moins deux fois de suite avant que la musique repren-

ne le sien. Le fifre doit être seul parmi les tambours

qui sont proche des instruments, et il doit y avoir

parmi les instruments un seul tambour qui reprenne

doucement la batterie sous la musique, de manière

qu'il la guide et ne la couvre pas. Au moyen de ce

tambour on ôteroit cette ferraille de cymbales qui fair

un très mauvais effet.

XIII. 24
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Il seroit à désirer que les tambours fussent accor-

dés sur la tonique 50/, et que celui de la musique fût

accordé sur la dominante re. Alors l'alternation de la

batterie feroit un effet plus agréable , et la musique

en sortiroit mieux. Pour le fifre , il doit nécessairement

être d'accord avec les autres instruments.

L'auteur de ces petits airs ne présume pas qu une

musique aussi simple puisse être goûtée, quoique sa

passion pour cet art l'engage à les proposer : si néan-

moins on en vouloit faire 1 essai, il avertit que cet

essai ne doit pas être fait en place comme celui d'une

symphonie ordinaire, mais en marchant, et dans la

disposition qu'il vient de marquer. Ce n'est même

qu'après une assez longue suite d'alternations qu'on

peut juger si la marche est bien faite et produit bien

son effet.





AIRS POUR ETRE J0Î7ES LA TROUPE MARCHANT.
Premier Air pour le Fifre .

Quand te Fi/ir reprend une seconde /Ô/*r de Miifc son an; ti dot/ en recommençant, .nd'sMuer un lie aupremier Sol, comme ci-detont* .

Second Air pour la Musique

.

l'oint de petites Flûte*? , parce au'etleo- ne aont/amoùrJuste*
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AIRS

POUR ETRE JOUES LA TROUPE MARCHANT.

Savoir: le mineur, parmi seul fifre, avec le corps

clés tambours accordés , s il se peut, au sol.

Et le majeur, alternativement par la musique avec

un seul tambour, battant à demi, et accordé, s il se

peut, aiwe. On aura soin que, dans les altei nations

du fifre et de la musique , la mesure ne s interrompe

jamais.

Nota. Les airs sont faits de manière a pouvoir être un

peu pressés ou ralentis sans les défigurer, selon qu'on veut

marcher plus ou moins vite; mais leur meilleur effet sera

sur un mouvement modéré, et sans trop presser le pas.
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AIR DE CLOCHES.

J'ai fait cet air en passant sur le Pont-Neuf, impa-

tienté d'y voir mettre en carillon des airs qui semblent

choisis exprès pour y mal aller. L'espèce de perfec-

tion qu'on a mise à l'exécution ne sert qu'à mieux

faire sentir combien ceux qui choisissent ces airs con-

noissent peu le caractère convenable au sot instru-

ment qu'ils emploient. Si l'on faisoit des airs pour des

guimbardes, il faudroit leur donner un caractère con-

venable à la guimbarde. Mais en France on se plaît à

dénaturer le caractère de chaque instrument. Aussi

chacun peut entendre à quels abominables charivaris

ils donnent le nom de musique.

h*
tel ^ *ifel

* Cet Air et la note qui le précède sont extraits du Recueil gravé

et publié après la mort de Rousseau, sous le titre de Co>isolatiow>

des misères de ma vie. Voyez la Notice sur ses OEuvres musicales

en tête du présent volume. — On trouve dans le Dictionnaire de

musique, au mot Carillon, un autre exemple de carillon composé

<elon les règles établies par lui-même pour les a\rs de cette espèce
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Jenesaurois faire entendre, en termes de carillon-

neur
,
quelle sorte d'ornement il faut donner aux notes

marquées — et <*>
; mais chacun sent qu'il en faut un

sensible , mais très peu chargé.



LETTRE

A M. GRIMM,

AU SUJET DES REMARQUES AJOUTEES A SA LETTRE SUR OMPHALE.

Picas quis docuit verba nostra conari?
*

Je vous félicite, monsieur, de votre nouvelle gloire.

Vous voilà en possession d'un honneur qu Homère et

Platon n'ont eu que long-temps après leur mort , et

dont Boileau seul avoir joui de son vivant parmi nous ;

vous avez un commentateur. Les remarques sur votre

* Pers. prolog. v. 10. — Cette Lettre, imprimée sans nom d'au-

teur en 17.^2 (in-8° de 29 pages), est certainement de Rousseau.

L'abbé de La Porte a publié un extrait de cette Lettre dans le tome II

de son édition des Œuvres complètes de Rousseau, faite en 1764;

et ce morceau lui avoit été fourni par Rousseau lui-même, comme

le prouve un passage d'une de ses Lettres à Panckoucke, du ?.5 mai

1 7'i j. Ce même extrait a été reproduit dans le tome I
er de l'édition

des Œuvres complètes de Rousseau, faite à Amsterdam en 1776.

Voici cpielle en fut l'occasion : L'opéra di Otnphale
,

paroles de

Lamotte , musique de Destouches, représenté avec succès en 1701

,

fut repris en 1 721, puis en 1733, puis pour la troisième fois en janvier

I7">2. C'est à l'occasion de celte reprise nouvelle que Grimm pu-

Mi. 1 une brochure intitulée Lettre sur Otnphale, in-8" . dans laquelle

d lit une critique amère de la musique d'Omphale ; et se récriant

contre un succès si peu mérité, il saisit cette occasion pour faire

1 éloge de la musique italienne. A cette Lettre qui commença la

querelle des deux musiques, et qui lit sensation, on répondit aus-

sitôt par nue autre brochure, intitulée Remarques au sujet de ta

Lettre </< M. Grimm sur Otnphale, in-8°; et c'esl ce qui donna !i< a

à la Lettre de Rousseau, au sujet des Remarques.

I! est à observer que c'est le seul ouvrage de notre auteur qu'il
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lettre n ont pas, il est vrai, le titre de commentaires;

mais vous savez que les commentateurs suppriment

les choses essentielles, et étendent celles qui n'en

ont pas besoin; qu'ils ont la fureur d'interpréter tout

ce qui est clair; que leurs explications sont toujours

plus obscures que le texte, et qu'il n'y a sorte de

choses qu'ils n'aperçoivent dans leur auteur, excepté

les grâces et la finesse.

( )r, les remarques ne disent pas un mot d'Omphale,

qui est le sujet de votre lettre: en revanche, elles

s'étendent fort au long sur vos digressions un peu

longues. Vous avez parlé du récitatif, et les remarqués

en font un sermon dont vos paroles sont le texte. Le

récitatif françois est lent; premier point. Le récitatif

françois est monotone; second point. On a soin de

suppléer à la définition qu'on prétend que vous deviez

donner du récitatif italien. Après cela on définit le

récitatifou la mélopée des anciens. On définira bientôt

1 ariette; et que ne définit-on point!

Grand commentaire sur ce que vous voudriez dé-

ait publié sous le voile de l'anonyme, et le motif en paroîtra sen-

sible après l'avoir lu. En opposition à Grimm, qui, dans sa Lettre,

fait un éloge magniHque de quelques ouvrages de Rameau, jusque-

là qu'il appelle divin son Pygmalion , et qualifie cet opéra de chef-

d'œuvre de l'art , Rousseau s'exprime sur le talent de ce composi-

teur avec autant de franchise que de liberté. Son jugement, équi-

table sans doute, n'en est pas moins très sévère; et Rousseau, qui

déjà av'iit tant à se plaindre de Rameau, devoit craindre, eu se

nommant, que ce jugement ne parût dicté par un sentiment d'ani-

mosité personnelle. De plus, faisant alors répéter à l'Opéra son

Devin du village, qu'on devoi» représenter à la cour, il n'avoit

garde d'exciter encore davantage la haine d'un homme qui avoit

âht de movrns de lui nuire.
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fendre à certaines gens d écouter la musique des

Pergolèse, des Buranelli, des Adolfati; lequel com-

mentaire prouve très méthodiquement que vous avez

raison de dire qu'on ne doit rien conclure contre le

récitatif italien , de ce qu il n'est pas écouté à l'Opéra.

Autre grand commentaire sur l'ariette, inventée à

Bologne par le fameux Bernachi , mais mise en usage

par d'autres, attendu que le fameux Bernachi n'étoit

point compositeur, mais chanteur célèbre.

Second commentaire sur l'art d'écouter, que le

commentateur prend pour l'art d'ouvrir les oreilles.

Sur quoi il se plaint très spirituellement de ce qu'on

néglige l'art de comprendre.

Commentaire sur ce que vous avez dit de l'abus du

geste: mais ici le commentateur prend la liberté de

n'être pas de votre avis
,
parceque le geste est essentiel

à la musique âe Lulli.

Item
,
grand commentaire sur votre sensibilité pour

les beaux-arts et pour les talents en tout genre. Vous

avez élevé un temple au dieu du goût et des talents. Il

faut en croire le commentateur quand il nous déclare

que vos dieux ne sont point les siens. En le disant il

l'a prouvé , et il peut bien être sûr qu'on ne le soupçon-

nera jamais de cette idolâtrie.

Passons à la clarté des interprétations : le commen-

tateur
,
qui a la charité de suppléer aux définitions qu'il

assure que vous avez eu tort d'omettre, vous dicte

celle-ci pour le récitatif italien. Le récitatif italien
,

ferme dans sa marche , donne a chaque sentiment le

temps à lorchestre de luifaciliter ses transitions de tons

,

et par ce moyen évite les cadencesfinales, et ne connoit de
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reposait à la fin du récit. L orchestre n'obscurcitpoint la

déclamation de l'acteur par un tas d'accords, mais a ilia-

que différentes expressions l /'/ lui confirme le même sen-

timent par une nouvellefaçon de l exprimer. P oilà ce qui

le rend susceptible de variété. Pour vous dire franche-

ment mon avis sur une définition si claire, je pense

que l'auteur aura entendu par hasard quelque réci-

tatif italien, coupé de ritournelles et de traits de

symphonie, et il aura bonnement pris cela pour le

caractère général du récitatif; ce qu'il y a de bien

assuré dans tout ceci , c'est que l'auteur de cette défi-

nition, quel qu'il soit, n'a jamais su la musique.

]NJais une autre définition qu'il faut entendre par

curiosité, c'est celle de l'ariette. Je vais la transcrire

bien exactement. Lejameux Bernachi a placé le minem

entre deux majeurs, et a fait répéter le premier et prin-

cipal ?notif de chant par différentes ti-ansitions de tons,

afin que Pareille saisisse mieux, par cette répétition, le

caractère des pensées de la musique. Vous riez : patience

,

vous n'êtes pas au bout ; il faut encore, s'il vous plaît

,

essuyer la note. Ce quej'ai dit mineur , n est souvent que

corrélation de ton. Cest à l habileté du compositeur de

chercher la corrélation relative au sujet , et qui entre le

mieux dans le majeur. Le mineur ou corrélation change

toujours de mouvement , c'est-à-dire que si le majeur est

C, le mineur sera \ lent , et reprend le majeur C; c'est ce

qui fait l'ombre au tableau. Ne faisons point l'injure à

l'auteur de croire qu'il ait tiré tout ce galimatias de sa

tête. Je pense entrevoir ici la vérité. Ces passage?

C'est ainsi <pif>, dans les Remarques . CeS mots sont en effet

écrits.
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auront été transcrits de quelque vieux livre italien.

et traduits tant bien que mal par quelqu'un qui n en-

tendoit rien du tout à la musique, et pas grand chose

à l'italien.

Je consens à vous foire grâce de la suite à condition

que vous conviendrez que les remarques sont de vrais

commentaires. Jamais les Lexicocrassus et tous les

savants en us n'en eurent le caractère mieux marqué.

Ainsi je suppose la prouve faite.

J'ignore parfaitement qui est le commentateur,

mais je ne le crois pas mal avec vous : car, selon moi

,

ce n'est pas sans quelque finesse à sa manière qu'il,

affecte de relever tant de jolis endroits de votre lettre.

C'est une espèce de compère qui répète les sentence.^

de Polichinelle, et qui ne feint de s'en moquer que

pour les faire mieux entendre aux spectateurs. Je sais

bien que vous n'avez pas 1 air de Polichinelle, mais

pour le compère, je vous le dis encore, je le soupçon-

ne d'être de vos amis.

Permettez donc que je m'adresse à vous pour lui

faire passer quelques avis dont je m'imagine qu'il doit

faire usage, avant que d'insérer son commentaire

dans votre lettre» Comme je pourrois bien, par con-

tagion, m'appesantir un peu sur les remarques, pour

éviter du moins la monotonie, je donnerai diffé-

rents noms à leur auteur. Quand il prendra la peine

d'expliquer au long pourquoi il vous fait l'honneur

d'être de votre avis, je l'appellerai le commentateur.

Quand il fera semblant de vous réfuter, ce sera le

compère, et ce sera le critique toutes les fois qu il aura
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, raison; mais je serai contraint d'être un peu sobre

sur l'usage de ce dernier nom.

Qu'un commentateur soit obscur, diffus, languis-

sant, c'est le droit du métier; mais il y a pourtant un

certain point qu'il ne doit pas excéder. On ne sauroit

permettre à Matanasius même de citer, à propos de

l'ariette, et Mainard qui s'aperçut le premier que le

troisième vers devoit avoir un sens fini ou repos dans

la stance; et la Sophonisbe du Trissino, modèle des

trois unités; et Maigret qui le premier introduisit

cette règle des trois unités dans la tragédie, et qui par

conséquent en instruisit Sophocle, Euripide, et Séné-

que; et le fameux Bernachi dont ni vous, ni moi, ni

bien d'autres n'avons entendu parler; ce qui ne doit

pourtant pas vous surprendre; il y a comme cela tant

de ces gens fameux que personne ne connoît , et qui

passent leur vie à se célébrer les uns les autres, sans

se faire connoître davantage! Quoi qu'il en soit, voilà

les raisons claires pourquoi l'ariette italienne n'est

point réduite à folâtrer éternellement comme la fran-

çoise autour d'un lance, vole, chaîne, ramage, raison

que le compère vous reproche de n'avoir pas dites et

qu'il a la bonté de dire à votre place.

Le compère prétend que parceque le genre bouffon

est connu en Italie, il n'est pas vrai que M. Rameau en

soit le créateur en France : cela est extrêmement plai-

sant; car s'il n'eût point existé de genre bouffon en

Italie, il eût été fort ridicule de dire que M. Rameau

en avoit créé un en France. Je n'examine point si le

genre bouffon existe réellement dans la musique fran-

çoise. Ce que je sais très bien, c'est qu'il doit néces-
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sairement être autre que le genre bouffon de la musi-*

ijik' italienne : une oie grasse ne vole point comme
• nie hirondelle. A l'égard de la musique de Platée, que

le critique vous reproche d avoir traitée de sublime,

appelez-la divine , s'il laime mieux , mais ne vous

repentez jamais de lavoir regardée comme le chef-

d'œuvre de M. Rameau , et le plus excellent morceau

de musique qui jusqu'ici ait été entendu sur notre

théâtre. Il faudra
, je l'avoue , vous passer de l'appro-

bation de tous ceux qui n'ont point d'autres moyens

pour apprécier un ouvrage que de compter les voix

qui l'ont applaudi ; mais vous n'en êtes pas à prendre

votre parti sur cela.

Je voudrois demander à ce grand homme, qui prend

la peine d'assigner les bornes du sublime
,
quelle épi-

théte il donneroit à la première scène du Tartufe, sur-

tout aux deux derniers vers
,

Allons, gaupe, marchons, etr.

et a ces autres vers de la même pièce
,

C'en est fait
;
je renonce à tous les gens de bien, etc.

Priez-le de vouloir décider si c'est là du sublime ou

non. On lui en pourroit demander autant de la musi-

que de la Serva padrona; mais il n'en a peut-être ja-

mais entendu parler.

Le compère, qui prend la liberté de vous dire

quAdolfati est mal placé dans votre citation de Per-

golèse et de Buranello, trouvera bon que nous pre-

nions la liberté de lui demander des raisons, ou du

moins des raisonnements, à lui qui ne veut passer
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aux autres que dos prépositions démontrées. 11 peut

n'avoir aucune connoissance des chefs-d'œuvre de cet

auteur : mais l'ignorance n'excuse point un homme
d'avoir mal dit, elle l'oblige seulement à se taire, sur-

tout quand il est question de condamner publique-

ment un auteur vivant dont la carrière n'est que com-

mencée. Il est vrai que cetAdolfati, qui n'a pas l'hon-

neur d'agréer au compère, méprise très cordialement

les musiciens François, mais il faut un peu le lui par-

donner; le pauvre diable a passe par le bec de l'oie.

Il falloit absolument substituer liasse à la place

d'Adolfati , et cela par quatre raisons sans réplique :

l'une, que liasse est votre compatriote; l'autre, qu'à

l'âge de quarante-huit ans il a voit rail cinquante-quatre

opéra ; la troisième, qu'il est le seul étranger dont les

Italiens exécutent la musique.

O le méchant 13oileau de n'avoir pas encensé M. de

Scudéri, M. le gouverneur de notre Uame-de-1a-Garde,

qui étoit son compatriote et son contemporain
,
qui

lâisoit tant de livres , et qui enchantoit tant d'honnêtes

lecteurs! Et ce coupable philosophe, qui a osé admirer

ses compatriotes, n auroit-il point par malheur oublié

le compère? Aussi n'a-t-il pas l'honneur d'être son

philosophe, mais le vôtre; et je meserois bien doute

que vous n'aviez pas tous deux les mêmes philoso-

phes non plus que les mémos dieux. Hasse est le seul

étranger dont les Italiens adoptent la musique. Le

compère, en citant Terradeglias, a donc oublié qu'il

est Espagnol. liasse est admiré parles Italiens; les

Italiens admirent bien l'Arioste. '

Je ne prétends point ici dire do mnl rl« Ha>^. qui réellement
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Et la quatrième raison ! demandera le compère. Il

sera bien fâché de lavoir oubliée. C'est que votre nom

commençant par un G , et ceux de Hasse et de Haendel

par un H , la proximité des lettres initiales étoit pour

vous une obligation de nommer ces deux auteurs. Je

vous demande pardon d'avoir fourni cette arme contre

vous ; mais, à limitation du commentateur
,
je me ré-

serve aussi le droit d'être quelquefois compère.

Le commentateur s'étend sur réloge de Pagin et de

son illustre maître, et nous y applaudissons vous et

moi de très bon cœur. Il voudroit que vous eussiez

dit jusqu'à quel point la nation ingrate envers un ta-

lent si sublime a osé 1 humilier publiquement. Il falloit

dire, s'humilier publiquement. Midas n'humilia point

Apollon, et un cygne peut être hué par des oies sans

être humilié.

Je veux être équitable, monsieur, et je ne suis pas

moins prêt à donner à Fauteur des Remarques les

éloges qui lui sont dus
,
qu à lui proposer mes doutes.

Par exemple, vous avez dit que le goût des arts étoit

général en France , et il 1 est beaucoup trop assuré-

ment. L'imbécile multitude des prétendus connois-

seurs sans lumières engendre l'avide et méprisable

multitude des artjstes sans talent, et le génie demeure

étouffé dans la foule des sots. Tous avez dit encore

a beaucoup «le mérite, de talent, et une fécondité prodigieuse

quoique très éloigné, selon moi, d'être l'égal de Pergolèse. J'exa-

mine seulement les raisons sur lesquelles le compère s'ingère dt

prescrire à M. Grimm les auteurs qu'il doit nommer, et ceux qu'if

doit rejeter. Lequel des deux est le plus répiéhen.-ible, celui qui

ne dit rien de Hasse, ou celui qui parle mal d'Adolfau?
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qu'en fait do goût la cour donne à la nation de* mode

et les philosophes cjfs lois. Le compère vous répond

à cela par les magots de la Chine. Les vases defragile

porcelaine, les papiers des Indes, les estampes enlu-

minées ; voilà , selon lui, les lois données par les phi-

losophes : quant aux modes que nous tenons de la

cour , il n'en parle point. Vous dites que les philoso-

phes donnent insensihlement du goût aux peuples,

c'est-à-dire du discernement pour les grands talents,

et de l'admiration pour ceux qui les possèdent. Le

compère vous répond que la philosophie n inspire pas

les talents, et vous avertit gravement de ne pas con-

fondre le goût avec la sécheresse du calcul. Ma foi,

je le dis de très bon cœur, le compère me paraît un

homme admirable.

Laissez dire le compère ; ne doutez pas qu'en effet

nous ne soyons redevables aux philosophes de ces lu-

mières agréables qui commencent à nous éclairer, et

croyez que si la philosophie ne fait pas les grands ar-

tistes, l'argent les fait encore moins. HeureuseH talie,

dont les habitants ont reçu de la nature ce goût exquis

qui les rend sensibles aux charmes des beaux arts !

Plus heureuse la France d'acquérir ce même goût à

force d'études et de connoissances, et de devoir à l'art

de penser l'art plus précieux de sentir ! La philoso-

phie
, je le sais , n'engendre point le génie ; mais si elle

apprend aux nations à le connoitre et à l'aimer, c'est

lui donner un nouvel être non moins rare et non
moins utile que celui qu'il tient de la nature.

Il assure qu'il n'y a point en Europe de nation plus

attentive au spectacle que la francoise. et il convient
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que Paris est la seule ville où 1 on soit contraint de

poser des gardes dans les spectacles pour contenir la

criaillerie des juges de Corneille, de Racine, de Qui-

nault. Il dit dans un endroit que la musique na point

reçu de nos jours d'augmentation en France du côté du

goût; et dans un autre, que M. Rameau nous a enrichis

de son propre goût. Ce sont des raffinements de 1 art

,

monsieur, que ces contradictions-là; c'est un moven

sûr de ne pas manquer la vérité dans les choses dont

on veut raisonner sans y rien entendre.

Vous avez fini votre lettre par un trait de la plus

grande beauté, et vous ne devez pas douter que celui

qu'il regarde n en ait senti la force et le vrai ; c'est à

ces hommes-là
,
quand ils sont des hommes, qu'il ap-

partient d'apprécier le sublime. ^l'oubliez pas, je vous

prie, à ce sujet, un petit remerciement au compère;

car dans cet endroit il s'est surpassé lui-même.

C'est encore par un trait d'habileté, qui mérite

quelque compliment, que le commentateur ne dit

pas un mot du sujet de votre lettre. Ces mystères sont

pour lui lettres closes ; croyez qu'il a eu de fort bonnes

raisons pour n'en point parler. Vous nous avez appris,

à tous tant que nous sommes, à faire l'analyse d une

pièce de musique; vous avez trouvé l'art d'exprimer

les idées, les fautes, les contre-sens du musicien, en

parodiant les paroles du poète. Vous avez fait un choix

exquis de pièces de comparaison, vous avez parlé des

duo, dfc l'ariette , du récitatif, en homme de goût, qui

entend la musique , et qui sait réfléchir ; et fuyant

également l'air bêtement suffisant et la fourbe et ma-

ïipBé hypocrisie des écrits à la mode, vous avez eu la
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difficile modestie de ne juger que sur des raisons, et

le courage de prononcer avec fermeté. Je me contente

d'exposer ces choses
;
peut-être ne seront-elles louées

de personne, mais à coup sur beaucoup de gens en

profiteront.

Quant à moi, qui vous dis librement ce que je pense

à charge et à décharge , et à qui vos écrits donnent le

droit d'être difficile avec vous, je voudrois première-

ment que vous eussiez choisi un autre texte qu'Om-

phale; cette misérable rapsodie n'étoit pas digne de

vous occuper. Je voudrois encore que vous eussiez

mieux fait sentir la différence qui caractérise les deux

récitatifs , et la raison décisive qui assure la supério-

rité au récitatif italien : savoir le rapport plus grand

de celui-ci à la déclamation italienne que du récitatif

françois à la déclamation françoise. Proprement les

François n'ont point de vrai récitatif, ce qu'ils ap-

pellent ainsi n'est qu'une espèce de chant mêlé de

cris , leurs airs ne sont à leur tour qu'une espèce de

récitatifmêlé de chant et décris; tout cela se confond,

on ne sait ce que c'est que tout cela. Je crois pouvoir

défier tout homme d'assigner dans la musique fran-

çoise aucune différence précise qui distingue ce qu ils

appellent récitauf de ce qu'ils appellent air. Car je ne

pense pas que personne ose alléguer la mesure : la

preuve qu il n'y en a point dans la musique françoise*

c'est qu'il y faut toujours quelqu'un pour marquer la

mesure. Combien d'étrangers ce maudit bâton ne fait-

il pas déserter de notre Opéra !

En remarquant très bien la grande supériorité de

l'ariette italienne, parla force et la variété des passions

xiu, 2 5
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et des tableaux , vous auriez dû peut-être relever un
ridicule contre-sens qu'on y trouve souvent, et qui

est la seule chose que les musiciens françois en ont fi-

dèlement copiée : c'est que les paroles roulant ordinai-

rement sur une comparaison, dont la première partie

de l'ariette fait le premier membre , et la seconde le

second
,
quand le musicien reprend le rondeau pour

finir sur la première partie , il nous offre un sens tout

semblable à celui d'un discours exactement ponctué
,

qui finiroit par une virgule.

Mais revenons au pauvre compère qui se morfond

peut-être à écouter, et ne point entendre.

Le critique vous a donné un avis dont je vous con-

seille de faire votre profit ; c'est d'être sobre sur les

louanges dans un pays où elles sont si fort à la mode :

déchirer ou encenser, voilà le partage des âmes basses.

Soyez toujours prêt à rendre avec plaisir justice au

mérite ; c'en est assez pour vous , et c'en seroit beau-

coup trop pour un homme ordinaire. Je ne vous dirai

pas, Ne flattez jamais personne; si je vous en croyois

capable je ne vous dirois rien : mais je vous dirai de très

bon cœur , Vous méprisez trop les éloges pour qu'il

vous soit permis d'en inquiéter les gens dignes devotre

estime. Quant au critique , on peut croire , en lisant ses

remarques
,
que son prétendu détachement des louan-

ges pourroit bien être un tour d'adresse pour tâcher

de donner quelque valeur aux siennes , c'est-à-dire à

celles qu'il donne , et l'on y voit du moins très claire-

ment qu'il n'est pas homme à s'en faire faute dans le

besoin.

Le compère ne me paroit pas extrêmement content

de votre temple, et comme il ne sauroit le voir que par-
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dehors, il n y a pas grand mal à cela ; mais le critique

vous y reproche des groupes singuliers, et je vous

'avoue que je suis de son avis. Je sais bien que cette

singularité qu'il aura prise pour une maladresse est

un arrangement très méthodique et 1 effet d'un sys-

tème raisonné : mais c'est le système propre que je

condamne. Vous admirez tous les talents, et c'est tant

mieux; pour eux et pour vous; mais vous les admirez

tous également, et voilà ce que je ne puis vous passer.

Vous prétendez qu ils ont tous la même origine , et

que le génie qui les engendre les ennoblit également.

Mais les génies eux-mêmes, direz-vous qu'ils sont tous

égaux ? Il n est pas temps d'entrer ici dans une longue

dissertation à ce sujet
;
je voudrois au moins vous

faire convenir qu il y a bien des différences dans les

parties requises, dans les difficultés à surmonter, et

que le génie étroit qui fait un fort bel adagio est bien

loin du puissant génie qui ose expliquer l'univers.

J'aime la musique peut-être autant que vous , mais

je n en aime pas moins le mot de Philippe qui faisoit

honte à son fils de chanter si bien ; il ne lui eût pas

fait honte d'être aussi savant que son maître. Vous me
citerez peut-être un roi qui joue de la flûte, et je vous

répondrai que ce n'est pas sans peine qu il s'est acquis

le droit d'en jouer. •

Donnez-moi seulement du goût et des organes, je

vais danser comme Dupré, ou chanter comme Je-

lyotte. Joignez au goût de la science et de l'imagi-*

nation, je ferai un opéra comme Rameau. Pour com-

poser un roman passable, il faut encore une grande

connoissance du cœur humain et des extravagances

2 3-
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de l'amour. La dialectique, et c'est un talent comme
les autres , est nécessaire avec tout cela pour dialo-

guer une bonne tragédie : ce ne sera point encore
'

assez pour faire un livre de philosophie , si vous*

n'avez un esprit juste, élevé, pénétrant, et exercé à la

méditation. Le bon général doit être robuste, cou-

rageux, prudent, ferme, éloquent, prévoyant, et fer-

tile en ressources. Enfin, toutes ces qualités, je dis

toutes sans exception, et par-dessus toutes encore,

une aine grande et sublime, maîtresse de ses passions,

et une inouïe excellence de vertu ; voilà les talents que

celui qui gouverne un peuple est obligé d'avoir. Les

talents ne sont donc pas égaux par leur nature; ils le

sont beaucoup moins encore par leur objet. Tous les

autres sont bons pour amuser
,
gâter ou désoler les

hommes. Ce dernier seul est fait pour les rendre heu-

reux. Cela décide la question , ce me semble.

Le critique vous avertit encore de ne point vous

montrer partial , et il vous dit oela au sujet de

Rameau. C'est un autre avis très sage dont je le re-

mercie pour vous. Ce sera aussi le sujet du dernier

article de ma lettre ; car je me fais un vrai plaisir de

commentef*votre commentateur.

Je voudrois d'abord tacher de fixer à peu près

l'idée qu'un homnfe raisonnable et impartial doit avoir

des ouvrages de M. Rameau ; car je compte pour rien

les clabauderies des cabales pour et contre. Quant à

•moi, j'en pourrois mal juger par défaut de lumières
;

mais si la raison ne se trouve pas dans ce que j'en dirai,

l'impartialité s'y trouvera sûrement, et ce sera toujours

avoir fait le plus difficile.
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Les ouvrages théoriques de M. Rameau ont ceci de

fort singulier, qu'ils ont fait une grande fortune sans

avoir été lus, et ils le seront bien moins désormais, de-

puis qu'un philosophe a pris la peine d'écrire le som-

maire de la doctrine de cet auteur. Il est bien sûr que

cet abrégé anéantira les originaux , et avec un tel dé-

dommagement on n'aunraucun sujet de les regretter.

Ces différents ouvrages ne renferment rien de neuf ni

d'utile, que le principe de la basse fondamentale 2
:

mais ce n'est pas peu de chose que d'avoir donné un

principe, fùt-il même arbitraire, à un art qui sembloit

n'en point avoir, et d'en avoir tellement facilité les

régies, que l'étude de la composition, qui étoit autre-

fois une affaire de vingt années, est à présent celle

de quelques mois. Les musiciens ont saisi avidement

la découverte de M. Rameau, en affectant de la dé-

daigner. Les élèves se sont multipliés avec une rapi-

dité étonnante ; on n'a vu de tous côtés que petits

compositeurs de deux jours, la plupart sans talent,

qui faisoient les docteurs aux dépens de leur maître
;

et les services très réels, très grands et très solides

que M. Rameau a rendus à la musique, ont en même
temps amené cet inconvénient, que la France s'est

trouvée inondée de mauvaise musique et de mauvais

musiciens, pareeque chacun croyant connoître toutes

les finesses de l'art dès qu'il en a su les éléments , tous

se sont mêlés de fairede l'harmonie, avant que l'oreille

et 1 expérience leur eussent appris à discerner la bonne.

A l'égard des opéra de M. Rameau , on leur a d'a-

1 M. d'Âlembert
5 Ce n'est point par oubli que je ne dis rien ici au prétendu

principe physique de l'harmonie.
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bord cette obligation, d'avoir les premiers élevé le

théâtre de l'Opéra au-dessus des tréteaux du Pont-

ISeuf. Il a franchi hardiment le petit cercle de très

petite musique autour duquel nos petits musiciens

tournoient sans cesse depuis la mort du grand Lulli ;

de sorte que quand on seroit assez injuste pour

refuser des talents supérieurs à M. Rameau, on ne

pourroit au moins disconvenir qu'il ne leur ait en

quelque sorte ouvert la carrière , et qu il n'ait mis les

musiciens qui viendront après lui à portée de déployer

impunément les leurs ; ce qui assurément n'étoit pas

une entreprise aisée. Il a senti les épines ; ses succes-

seurs cueilleront les roses.

On l'accuse assez légèrement, ce me semble, de

n'avoir travaillé que sur de mauvaises paroles ;
d'ail-

leurs
,
pour que ce reproche eût le sens commun , il

faudroit montrer qu'il a été à portée d'en choisir de

bonnes. Aimeroit-on mieux qu'il n'eût rien fait dq

tout? Un reproche plus juste est de n'avoir pas tou-

jours entendu celles dont il s'est chargé, d'avoir sou-

vent mal saisi les idées du poète, ou de n'en avoir pas

substitué de plus convenables, et d'avoir fait beau-

coup de contre-sens. Ce n'est pas sa faute s il a

travaillé sur de mauvaises paroles; mais on peut

douter s'il en eût fait valoir de meilleures. Il est certai-

nement, du côté de l'esprit et de l'intelligence, fort

au-dessous de Lulli, quoiqu'il lui soit presque tou-

jours supérieur du côté de l'expression. M. Rameau

n'eût pas plus fait le monologue de Roland '
,
que

Lulli celui de Dardanus.

* Acte IV, scène n.
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Il faut reconnoitre dans M. Rameau un très grand

talent, beaucoup de feu, une tête bien sonnante, une

grande connoissance des renversements harmoniques

et de toutes les choses d'effet ; beaucoup d'art pour

s'approprier, dénaturer, orner, embellir les idées

d'autrui , et retourner les siennes ; assez peu de facilité

pour en inventer de nouvelles; plus d'habileté que de

fécondité, plus de savoir que de génie, ou du moins

un génie étouffé par trop de savoir; mais toujours

de la force et de l'élégance , et très souvent du beau

chant.

Son récitatif est moins naturel, mais beaucoup plus

varié que celui de Lulli ; admirable dans un petit nom-

bre de scènes, mauvais presque partout ailleurs: ce

qui est peut-être autant la faute du genre que la sienne
;

car c'est souvent pour avoir trop voulu s asservir à la

déclamation qu'il a rendu son chant baroque et ses

transitions dures. S'il eût eu la force d imaginer le vrai

récitatif, et de le faire passer chez cette troupe mou-
tonnière, je crois qu'il y eût pu exceller.

Il est le premier qui ait fait des symphonies et des

accompagnements travaillés, et il en a abusé. L'or-

chestre de l'Opéra ressembloit , avant lui , à une troupe

de quinze-vingts attaquée de paralysie. Il les a un peu

dégourdis. Ils assurent qu'ils ont actuellement de

l'exécution
; mais je dis , moi

,
que ces gens-là n'auront

jamais ni goût ni ame. Ce n'est encore rien d'être en-

semble, de jouer fort ou doux, et de bien suivre un
acteur. Renforcer, adoucir, appuyer, dérober des

sons, selon que le bon goût ou l'expression lexigent;

prendre l'esprit d'un accompagnement , faire valoir
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et soutenir des voix , c'est l'art de tous les orchestres

du monde , excepté celui de notre Opéra.

Je dis que M. Rameau a abusé de cet orchestre tel

quel. Il a rendu ses accompagnements si confus, si

chargés, si fréquents, que la tête a peine à tenir au

tintamarre continuel de divers instruments pendant

l'exécution de ces opéra, qu'on auroit tant de plaisir

à entendre s'ils étourdissoient un peu moins les

oreilles. Cela fait que l'orchestre , à force d être sans

cesse en jeu , ne saisit , ne frappe jamais , et manque

presque toujours son effet.

Il faut qu'après une scène de récitatif un coup

d archet inattendu réveille le spectateur le plus dis-

trait, et le force d'être attentif aux images que l'au-

teur va lui présenter, ou de se prêter aux sentiments

qu'il veut exciter en lui. Voilà ce qu'un orchestre ne

fera point, quand il ne cesse de racler.

Une autre raison plus forte contre les accompa-

gnements trop travaillés , c'est qu'ils font tout le con-

traire de ce ou ils devraient faire. Au lieu de fixer plus

agréablement l'attention du spectateur, ils la détrui-

sent en la partageant. Avant qu'on me persuade que

c'est une belle chose que trois ou quatre desseins

entassés l'un sur l'autre par trois ou quatre espèces

d'instruments , il faudra qu on me prouve que trois ou

quatre actions sont nécessaires dans une comédie.

Toutes ces belles finesses de l'art, ces.imitations, ces

doubles desseins, ces basses contraintes, ces contre-

fugues , ne sont que des monstres difformes , des monu-

ments du mauvais goût, qu il faut reléguer dans les

cloîtres comme dans leur dernier asile.
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Pour revenir à M. Rameau, et finir cette digres-

sion, je pense que personne n'a mieux que lui saisi

l'esprit des détails, personne n'a mieux su l'art des

contrastes; mais en même temps personne n'a moins

su donner à ses opéra cette unité si savante et si

désirée ; et il est peut-être le seul au monde qui n'ait

pu venir à bout de Faire un bon ouvrage de plusieurs

beaux morceaux fort bien arrangés.

Et ungues

Exprimet, et molles imitabitur aère capillos ;

Infelix oprris summâ, quia ponere totum

Nescict.

Hor. , de Art. poeî. , v. 32

.

Voilà , monsieur, ce que je pense des ouvrages du

célèbre M. Rameau, auquel il faudroit que la nation

rendit bien des honneurs pour lui accorder ce qu'elle

lui doit. Je sais fort bien que ce jugement ne conten-

tera ni ses partisans ni ses ennemis : aussi n'ai-je voulu

que le rendre équitable, et je vous le propose, non

comme la régie du vôtre, mais comme un exemple de

la sincérité avec laquelle il convient qu'un honnête

homme parle des grands talents qu'il admire , et qu'il

ne croit pas sans défaut.

J'approuve votre goût pour tout ce qui porte l'em-

preinte du génie ; mais si vous en crovez 1 avis d'un

homme sincère et qui a quelque expérience
,
pour

l'honneur des arts et la pureté de vos plaisirs , tenez-

vous-en à l'admiration des ouvrages et ne desirez

jamais d'en connoitre les auteurs. Vous vivrez dans

des sociétés où vous ne trouverez que cabales et en-

thousiastes, et dont tous les membres savent déjà

très décidément s'ils trouveront bons ou mauvais des.

/
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ouvrages qui sont encore à faire : garantissez-vous de

tout ce vil fanatisme comme d'un vice fatal au juge-

ment et capable même de souiller le cœur à la lon-

gue. Que votre esprit reste toujours aussi libre que

votre aine; souvenez-vous des justes railleries de

Platon sur cet acteur que les vers dun seul poète

mettoient hors de lui , et qui n'étoit que glace à la

lecture de tous les autres; et sachez qu il n'y a point

d'homme au monde, quelque génie qu il puisse avoir,

qui soit en droit d'asservir votre raison, pas même
M. de Voltaire, le maître dans l'art d'écrire de tous les

hommes vivants. En un mot, je veux vous voir par-

courant la Henriade
,
quand le cœur vous palpitera et

que vous vous sentirez touché , transporté d admira-

tion, oser vous écrier en versant des larmes: Non,

grand homme, vous n'êtes point encore le rival

à Homère.

Pardonnez-moi, monsieur, un zélé peut-être in-

discret , mais dicté par l'estime que ceux de vos écrits

que j'ai vus m'ont inspirée pour vous. Le public les a

jugés et applaudis, et y a reconnu avec plaisir

1 homme desprit et de goût; quant à moi, j'ai cru,

avec beaucoup plus de plaisir encore, y reconnoitre

le vrai philosophe et l'ami des hommes. Continuez

donc d'aimer et de cultiver des talents qui vous sont

chers et dont vous faites un bon usage; mais n'ou-

bliez pas pourtant de jeter de temps en temps sur

tout cela le coup d'œil du sage , et de rire quelquefois

de tous ces jeux d'enfants.

Je suis, etc.
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A M. L'ABBÉ RAYNAL,

M SUJET D'UN NOUVEAU MODE DE MUSIQUE
INVENTÉ PAR M. BLA INVILLE. *

Taris , le 3o mai 1754, au sortir du concert.

Vous êtes bien aise, monsieur, vous, le panégyriste

et l'ami des arts, de la tentative de M. Blainville pour

l'introduction d'un nouveau mode dans notre mu-

sique. Pour moi, comme mon sentiment là-dessus ne

fait rien à l'affaire, je passe immédiatement au juge-

ment que vous me demandez sur la découverte même.

Autant que j'ai pu saisir les idées de M. Blainville

durant la rapidité de l'exécution du morceau que nous

venons d'entendre, je trouve que le mode qu'il nous

propose n'a que deux cordes principales, au lieu de

trois qu'ont chacun des deux modes usités. Lune de

ces deux cordes est la tonique, l'autre est la quarte au-

dessus de cette tonique ; et cette quarte s'appellera , si

l'on veut, dominante. L'auteur me paroît avoir eu de-

fort bonnes raisons pour préférer ici la quarte à la

quinte ; et celle de toutes ces raisons qui se présente

'Auteur d'un ouvrage intitule VEsprit de l'Art musical , ou TW-

flexions sur la musique et ses différentes parties, par C. J. C. Blain-

ville, in-8°. Genève, ï"j5^.—Dans son Dictionnaire de Musique . ;ui

mot Mode, Rousseau donne une légère idée du no eau mode dom

il s'agit iri, et présente la formule de la gamme cpii lui sert de ba^e.
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Ja première, en parcourant sa gamme, est le danger

de tomber dans les fausses relations.

Cette gamme est ordonnée de la manière suivante :

il monte d'abord d'un semi-ton majeur de la tonique

sur la seconde note
,
puis d'un ton sur la troisième; et

montant encore d'un ton, il arrive à sa dominante,

sur laquelle il établit le repos, ou, s'il m'est permis de

parler ainsi, l'hémistiche du mode. Puis, recommen-
çant sa marche un ton au-dessus de la dominante , il

monte ensuite d'un semi-ton majeur, d'un ton, et

encore d'un ton; et l'octave est parcourue selon cet

ordre de notes, mi, fa, sol, la, si, ut, re, mi. Il redes-

cend de même sans aucune altération.

Si vous procédez diatoniquement, soit en montant,

soit en descendant de la dominante d'un mode mineur

à l'octave de cette dominante, sans dièses ni bémols

accidentels, vous aurez précisément la gamme de M.

Blainville : par où l'on voit, i° que sa marche diato-

nique est directement opposée à la nôtre , où
,
partant

de la tonique, on doit monter d'un ton ou descendre

d'un semi-ton ; 2 qu'il a fallu substituer une autre

harmonie à l'accord sensible usité dans nos modes, et

qui se trouve exclu du sien; 3° trouver, pour cette

nouvelle gamme, des accompagnements différents de

ceux que l'on emploie dans la règle de l'octave; 4° et

par conséquent d'autres progressions de basse fon-

damentale que celles qur^ont admises.

La gamme de son mode est précisément semblable

au diagramme des Grecs ; car si l'on commence par la

corde hypate en montant , ou par la note en descen-

dant, à parcourir diatoniquement deux tétracordes
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disjoints', on aura précisément la nouvelle gamme;
c'est notre ancien mode plagal, qui subsiste encore

dans le plain-chant. C'est proprement un mode mineur

dont le diapason se prendroit non dune tonique à son

octave, en passant par la dominante, mais dune do-

minante à son octave, en passant par la tonique; et,

en effet, la tierce majeure que l'auteur est obligé de

donner à sa finale, jointe à la manière d'y descendre

par semi-ton, donne à cette tonique tout-à-fait l'ai*

d une dominante. Ainsi, si l'on pouvoit, de ce côté-là,

disputer à M. Blainville le mérite de 1 invention, on

ne pourroit du moins lui disputer celui d'avoir osé

braver en quelque chose la bonne opinion que notre

siècle a de soi-même, et son mépris pour tous les au-

tres âges en matière de sciences et de goût.

Mais ce qui paroit appartenir incontestablement à

M. Blainville , c'est l'harmonie qu'il affecte à un mode
institué dans des temps où nous avons tout lieu de

croire qu'on ne connoissoit point l'harmonie , dans le

sens que nous donnons aujourdhui à ce mot. Per-

sonne ne lui disputera ni la science qui lui a suggéré

de nouvelles progressions fondamentales , ni l'art

avec lequel il la su mettre en œuvre pour ménager

nos oreilles, bien plus délicates sur les choses nou-

velles que sur les mauvaises choses.

Dès qu on ne pourra plus lui reprocher de n'avoir

pas trouvé ce qu il nous propose, on lui reprochera

de lavoir trouvé. On conviendra que sa découverte

est bonne s il veut avouer qu'elle n'est pas de lui
;

s'il prouve qu'elle est de lui , on lui soutiendra qu'elle

est mauvaise : et il ne sera pas le premier contre le-
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quel les artistes auront argumenté de la sorte. On lui

demandera sur quel fondement il prétend déroger aux

lois établies, et en introduire d'autres de son autorité.

On lui reprochera de vouloir ramener à 1 arbitraire

les régies d'une science qu'on a fait tant d'efforts pour

réduire en principes ; d'enfreindre dans ses progres-

sions la liaison harmonique, qui est la loi la plus gé-

nérale et l'épreuve la plus sûre de toute bonne har-

monie.

On lui demandera ce qu'il prétend substituer à

l'accord sensible , dont son mode n'est nullement sus-

ceptible
,
pour annoncer les changements de ton. En-

fin on voudra savoir encore pourquoi , dans l'essai

qu'il a donné au public, il a tellement entremêlé son

mode avec les deux autres, qu'il n'y a qu'un très petit

nombre de connoisseurs dont l'oreille exercée et atten-

tive ait démêlé ce qui appartient en propre à son nou-

veau système.

Ses réponses, je crois les prévoir à peu près. Il

trouvera aisément en sa faveur des analogies du moins

aussi bonnes que celles dont nous avons la bonté de

nous contenter. Selon lui, le mode mineur n'aura pas

de meilleurs fondements que le sien. Il nous soutien-

dra que l'oreille est notre premier maître d'harmonie,

et que ,
pourvu que celui-là soit content, la raison doit

se borner à chercher pourquoi il l'est, et non à lui

prouver qu il a tort de 1 être
;
qu'il ne cherche ni à in-

troduire dans les choses l'arbitraire qui n'y est point,

ni à dissimuler celui qu'il y trouve. Or, cet arbitraire

est si constant, que, même dans la régie de 1 octave

il y a une faute contre les règles; remarque qui ne
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sera pas, si Ion veut, de M. Blainville, niais que je

prends sur mon compte.

11 dira encore que cette liaison harmonique qu on
lui objecte n'est rien moins qu indispensable dans

lliarmonic , et il ne sera pas embarrassé de le prouver.

Il s'excusera d'avoir entremêlé les trois modes, sur

ce que nous sommes sans cesse dans le même cas

avec les deux nôtres ; sans compter que
,
par ce mé-

lange adroit, il aura eu le plaisir, diroit Montaigne,

de l'aire donner à nos modes des nasardes sur le nez

du sien. Mais, quoi qu il fasse, il faudra toujours

qu il ait tort, par deux raisons sans réplique: 1 une,

qu'il est inventeur; l'autre, qu'il a affaire à des mu-
siciens.

Je suis, etc.



N. B. — Nous avons distrait de la Correspondance pour

les réunir ici, celles des Lettres de notre auteur purement

relatives à la musique. Ces Lettres se réduisent à quatre.
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A M. LESx\GE PÈRE, DE GENÈVE,

Sumite materi<iin vesiris, qui fcribitil, sequMn

Virihus.

Aux EauX-vives *, le I
er juillet au soir.

i. Le musicien qui, en 1720, disoit que la musique

la plus simple étoit la plus belle, tenoit là, ce me
semble, un étrange propos. Jaimerois autant qu'il

eût dit que le meilleur comédien est celui qui fait le

* Les Eaux-vives sont à la porte de Genève ; ainsi la date de

cette Lettre doit être celle d'un voyage «juc ht Rousseau dans cette

ville en 1754

Le Genevois auquel cette Lettre a été écrite est le père d'un sa-

vant illustre, Georges-Louishv Sage, professeur de mathématiques,

mort en i8o3, et sur la vie et les écrits duquel M. P. Prévost a

publié une Notice étendue et intéressante (Genève, i8o5, in-8°).

Le père de G. L. Lesage, mort en 1 ~5ç> , enseignoit lui-même avec

distinction les mathématiques et la physique, et a publié divers

ouvrages dont M. Prévost a donné la liste dans la Notice dont nous

venons de parler. C'est dans cette même Notice (page 481 )
qu'a été

imprimée la Lettre de Rousseau au père Lesage que nous repro-

duisons ici, et qui paroît plutôt un fragment de lettre ; car elle n'a

point la forme épistolaire. La correspondance de Rousseau et ses

autres ouvrages n'offrent d'ailleurs aucune autre trace des relations

plus ou moins étroites qui ont pu exister entre le père Lesage et

lui, sauf une Lettre à M. Moultou (du 4 juin 1763), terminée par

ces mots : Mille amitiés à j\f. Lesage. Au surplus, le témoignage de

M. Prévost , auteur de la Notice dont il s'agit , ne permet pas de

douter de l'authenticité de cette Lettre ou fragment de Lettre, qu'il

nous donne comme émané de Rousseau même, et qui est remar-

quable d'ailleurs sous plus d'un rapport.

xiif. 26
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moins de gestes et parle le plus posément. A 1 égard

des roulements de Lulli, je conviens qu'ils sont plats

et de mauvais goût.

2. Je suis fort surpris qu'on retrouve dans le Devin

du village les mêmes roulements que dans l'opéra de

Roland : il faut que n'y trouvant pas , moi , le moindre

rapport, je m'aveugle étrangement sur ce point. Au

reste, ce n'est pas une chose aisée de déterminer les

cas où la musique comporte des roulements, et ceux

où elle n'en comporte point. Je me suis fait des régies

pour distinguer ces cas, et j'ai soigneusement suivi

ces régies dans la pratique. Rem à me sœpè delibera-

lam et multùm agitatam requins.

3. Si la musique ne consiste qu'en de simples chan-

sons, et ne plaît que par les sons physiques, il pourra

arriver que des airs de province plairont autant ou

plus que ceux de la cour : mais toutes les fois que la

musique sera considérée comme un art d imitation,

ainsi que la poésie et la peinture , c'est à la ville, c est

à la cour , c'est partout où s'exercent aux arts agréables

beaucoup d'hommes rassemblés
,
qu'on apprend à la

cultiver. En général la meilleure musique est celle

qui réunit le plaisir physique et le plaisir moral, c'est-

à-dire l'agrément de l'oreille et l'intérêt du sentiment.

Alterius sic

Altéra poscit opem res, et conjurât aiuicè.

|. Si Molière a consulté sa servante, c est sans

doute sur le Médecin malgré lui , sur les saillies de

Nicole et la querelle de Sosie et de Cléanthis : mais à

moins que la servante de Molière ne fût une personne
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fort extraordinaire, je parierois bien que ce grand

homme ne la consultait pas sur le Misanthrope, ni sui-

te Tartufe, ni sur la belle scène d'Alcméne et d'Am-

phitrvon. Les musiciens ne doivent consulter les igno-

rants qu'avec le même discernement, d autant plus

que limitation musicale est plus détournée, moins

immédiate, et demande plus de finesse de sentiment

pour être aperçue, que celle de la comédie.

5. Quoique les principes de la beauté théâtrale

n'aient été portés, ni par les modernes, ni même par

Aristote, au degré de clarté dont ils sont susceptibles,

ils sont faciles à établir. Ces principes me paroissent

se réduire à deux : savoir , 1 imitation et l'intérêt qui

s'appliquent également à la musique. Je ne dirois pas,

de peur d'obscurité, que le beau consiste dans 1 imi-

tation du vrai, mais dans le vrai de l'imitation; c est

là , ce me semble , le sens du vers d'Horace et de celui

de Boileau. Que l'imitation ne doive s'exercer que sur

des objets utiles , c'est un bon précepte de morale
,

mais non pas une régie poétique : car il y a de très

belles pièces dont le sujet ne peut être d aucune uti-

lité. Tel est YOEdipe de Sophocle.

6. Les mathématiciens ont très bien expliqué la

partie de la musique qui est de leur compétence
, sa-

voir les rapports des sons, d'où dépend aussi le plaisir

physique de l'harmonie et du chant. Les philosophes,

de leur côté, ont fait voir que la musique, prise pour

un des beaux-arts, a, comme eux , le principe de ses

plus grands charmes dans celui de l'imitation.

7. Des musiciens ne sont point faits pour raisonner

06.
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sur leur art : c est à eux de trouver les ehoses, au phi-

losophe de les expliquer.

8. Quoique l'abbé Du Bos ait parlé de musique en

homme qui n'y entendoit rien , cela n'empêche pas

qu'il n'y ait des régies pour juger d'une pièce de mu-

sique aussi bien que d'un poème ou d'un tableau. Que

diroit-on d'un homme qui prétendroit juger de l'Iliade

d Homère ou de la Phèdre de Racine , ou du Déluge du

Poussin comme d'une oille ou d un jambon? Autant

en ferait celui qui voudroit comparer les prestiges

d une musique ravissante, qui porte au cœur le trou-

ble de toutes les passions et la volupté de tous les

sentiments , avec la sensation grossière et purement

physique du palais dans l'usage des aliments. Quelle

différence pour les mouvements de lame entre des

hommes exercés et ceux qui ne le sont pas \ Un Per-

golèse,un Voltaire, un Titien, disposeront, pour

ainsi dire, à leur gré des cœurs chez un peuple éclairé .

mais le paysan, insensible aux chefs-d'œuvre de ces

grands hommes, ne trouve rien de si beau que la

Bibliothèque bleue, les enseignes à bière, et le branle

de son village.

9. Je crois donc qu'on peut très bien disputer de

musique , et même assigner, relativement au langage,

les qualités qu'elle doit avoir pour être bonne et pour

plaire ; car quoiqu on ne puisse expliquer les ehoses

de goût qui ne sont que de pures sensations, le philo-

sophe peut, sans témérité, entreprendre 1 explication

de celles qui modifient lame, et qui font partie du

beau métaphysique. Jeme garderai bien d entrer dans

la prétendue dispute de la musique simple et de la
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i omposée, jusqu'à ce que j'aie appris ce que signifient

ces mots que je n'entends point. Je penserois , en at-

tendant
,
que les sons et les mouvements doivent être

composés et modifiés par le musicien, comme les

lignes et les couleurs par le peintre, selon les teintes

et les nuances des objets qu'il veut rendre et des

choses qu'il veut exprimer. Mais pour bien résoudre

ces questions, qui ne laissent pas d'avoir leur diffi-

culté
,

Vacet oportet, Eutyche, à negotiis,

Ut liber animiis sentiat vim carminU.
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A M. PERDRIAU.

Paris , le 1 8 janvier i 7 56.

Je ne sais, monsieur, pourquoi je suis toujours si

tort en arrière avec vous ; car je m occupe agréable-

ment en vous écrivant. Mais ce n'est pas en cela seul

que je m'aperçois combien le tempérament l'emporte

souvent sur l'inclination , et l'habitude sur le plaisir

même.

Je commence par ce qui m'a le plus touché dans

votre lettre, après les témoignages d amitié que vous

m y donnez , et qui me deviennent plus chers de jour

en jour. C est l'espèce de défiance où vous me parois-

sez être de vous-même à l'entrée de la nouvelle car-

rière qui se présente à vous. Je ne puis vous parler

de vos études et de vos connoissances
,
parceque je

ne suis rien moins que juge dans ces matières; mais

j'oserai vous parler de l'instrument qui fait valoir tout

cela , et dont je trouve que vous vous servez à mer-

veille. Vous avez de la finesse dans l'esprit ; c'est ce

que j'ai remarqué chez beaucoup de nos compatriotes :

mais vous y joignez le naturel plus rare qui lui donne

des grâces. Je trouve dans toutes vos lettres une élé-

gante simplicité qui va au cœur, rien de la sécheresse

des lettres de pur bel esprit, et tout l'agrément qui

manque souvent à celles où le sentiment seul s'épanche

wec un ami. J'ai trouvé la même chose dans votre
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Conversation ; et moi, qui ne crains rien tant que les

gens d'esprit, je me Buis, sans y songer, attaché a

vous par le tour du votre. Avec de telles dispositions,

il ne faut point que vous vous embarrassiez des capri-

ces de votre mémoire : vous aurez peu besoin de ses

ressources pour figurer dans le monde littéraire. La

lecture des anciens ne vous attachera point au fatras

de l'érudition; vous y prendrez cet intérêt de 1 ame,

(pie la méthode et le compas ont chassé de nos écrits

modernes. Si vous n éclaircissez point quelque texte

obscur, vous ferez sentir les vraies beautés de ceux

qui S.entendent, et vous ferez dire à vos auditeurs

qu il vaut encore mieux imiter les anciens que les <\

pliquer. Voilà , monsieur, ce que j'augure de vos

talents, appliqués à 1 étude des belles-lettres. Les in-

quiétudes (pie vous témoignez , et la manière dont

vous les exprimez, méprennent que la seule faculté

qui vous manque est le courage démettre à profit

celles que vous possédez. Il me seroit fort doux, et il

ne vous seroit peut-être pas inutile en cette occasion .

que la confiance que vous devez à ma sincérité vous

en donnât un peu dans vos forces.

Je pense qu il ne faut pas trop chercher de préci-

sion dans les mots modus , numerus, employés par

Horace, non plus que dans tous les termes techniques

qu'on trouve dans les poètes. Le seul endroit d Horace,

où il paroisse avoir choisi les termes propres , et

qu'aussi les seuls ignorants entendent et expliquent,

est \e sortante mis! uni, etc., de la neuvième épode. Dans

tout le reste il prend vaguement un instrument pour

la musique , le nombre pour la poésie , etc. : et c'est
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faute d'avoir fait cette réflexion très simple que tant

de commentateurs se sont si ridiculement tourmentés

sur tout cela.

Quant au sens précis des deux mots en question
,

c'est dans Boëce et Martianus Capelia ' qu il faut le

chercher; car ils sont
,
parmi les anciens, les seuls

Latins dont les écrits sur la musique nous soient par-

venus. Vous y trouverez que numerus est pris pour

l

1

exécution du rhythme , c'est-à-dire , en fait de musi-

que
,
pour la division régulière des temps et des va-

leurs. A l'égard du mot modus , il s'applique aux

règles particulières de la mélodie , et surtout à celles

qui constituent le mode ou le ton. Ainsi le mode
,

faisant sur les intervalles ou degrés des sons ce

que faisoit le nombre sur la durée des temps , la

marche du chant, selon le premier sens, procédoit

ver acutum et grave, et , selon le second
,
per arsin et

thesin.

A propos de chant, j'oubliois depuis long-temps de

vous parler d'une observation que j'ai faite sur celui

des psaumes dans nos temples ; chant dont je loue

beaucoup l'antique simplicité , mais dont l'exécution

est choquante aux oreilles délicates par un défaut fa-

cile à corriger. Ce défaut est que le chantre se trouvant

fort éloigné de certaines parties du temple, et le son

parcourant assez lentement ces grands intervalles , sa

voix se fait à peine entendre aux extrémités, qu'il a

déjà changé de ton et commencé d'autres notes; ce

qui devient d'autant plus choquant en certains point*

r On peut, si l'on veut, ajouter saint Augustin.
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que, ce son arrivant beaucoup plus tard encore dune

extrémité à l'autre que du milieu où est le chantre, la

masse d air qui remplit le temple se trouvepartagée à-

la-fois eu divers sons fort discordants qui enjambent

sans cesse les uns sur les autres, et choquent forte-

ment une oreille exercée; défaut que lorgue même ne

fait qu'augmenter, pareequ au lieu d être au milieu de

l'édifice, comme le chantre, il ne donne le touque

d'une extrémité.

Or, le remède à cet inconvénient me paroit très

facile; car comme les rayons visuels se communi-

quent à l'instant de l'objet à l'oeil, ou du moins avec

une vitesse incomparablement plus grande que celle

avec laquelle le son se transmet du corps sonore à

l'oreille, il suffit de substituer l'un à l'autre pour avoir

dans toute l'étendue du temple un chant simultané

et parfaitement d'accord. Il ne faut pour cela que

placer le chantre, ou quelqu'un chargé de cette partie

de sa fonction , de manière qu'il soit à la vue de tout

le monde, et qu il se serve d'un bâton de mesure dont

le mouvement s aperçoive aisément de loin, tel, par

exemple
,
qu'un rouleau de papier. Car alors avec la

précaution de prolonger assez la première note pour

que l'intonation en soit partout entendue avant de

continuer, tout le reste du chant marchera bien en-

semble, et la discordance observée disparoîtra infailli-

blement. On pourroit même, au lieu d'un homme,

employer un chronomètre dont le mouvement seroit

encore plus égal,

Il résulterait de ià deux autres avantages : l'un, que

sans presque altérer le chant des psaumes on pourra
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lui donner un peu de rhythme ou de quantité, et y
observer du moins les longues et les brèves les plus

sensibles; l'autre, que ce qu il a de langueur et de

monotonie pourra être relevé par une harmonie juste

,

mâle et majestueuse, en y ajoutant la basse et les par-

ties selon la première intention de l'auteur qui nétoit

pas un harmoniste à mépriser^
*

Voilà, monsieur, ce me semble, un usage impor-

tant de Yarsis et thesîs , et du nombre. Mais je n'en puis

dire davantage, et le papier me manque plutôt que

1 envie dem entretenir avec vous. Uonjour, monsieur:

je vous embrasse avec respect et de tout mon cœur.

*Goudimel, un des plus célèbres musiciens du seizième siècle,

né à Besançon vers i520, et assassiné à Lyon en 1572, par suite

de la journée de la Saint-Barthélemi'. Ayant embrassé la réforme
,

il mit en chant à quatre parties les Psaumes de David, traduits

en vers par de Bèze et Marot , et ces Psaumes se chantent encore

dans tous les cantons de la Suisse protestante. Voyez la Lettre à

<} Alembert.
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Mutiers , le 28 janvier 1 T t >

-

j

Deux envois de M. Duchesne, qui ont demeure

très long temps en route, mont apporté, monsieur,

l'un votre lettre, et l'autre votre livre \ \oilà ce qui

ma fait retarder si longtemps à vous remereier de

l'une et de l'autre. Que ne donnerois-je pas pour avoir

pu consulter votre ouvrage ou vos lumières il y a dix

ou douze ans, lorsque je travaillois à rassembler les

articles mal digérés que j avois faits pour l'Encyclo-

pédie! Aujourd'hui que cette collection est achevée,

et que tout ce qui s'y rapporte est entièrement effacé

de mon esprit, il n'est plus temps de reprendre cette

longue etennuyeusebesogne, malgré les erreurs et les

fautes dont elle fourmille. J'ai pourtant le plaisir de

sentir quelquefois que j étois, pour ainsi dire, à la

piste de vos découvertes, et qu'avec un peu plus

d'étude et de méditation, j'aurois pu peut-être en

atteindre quelques unes. Car, par exemple, j'ai très

bien vu que l'expérience qui sert de principe à M.

Rameau n'est qu'une partie de celles des aliquotes, et

Un exemplaire de la Théorie delà Musique ( Paris, 1764.111-4°).

—
• Ballière de Ipisement, vice-directeur de l'Académie dé Rouen,

< ultiva la musique, les lettres, la chimie, <'t mourut ru 18^4. H

> Lui plusieurs opéra-comiques, représentés tant à Rouen qu'à

Paris.
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nue c'est de cette dernière
,
prise dans sa totalité .

qu il faut déduire le système de notre harmonie ; mais

je n'ai eu du reste que des demi-lueurs qui n'ont fait

que m égarer. Il est trop tard pour revenir maintenant

sur mes pas, et il faut que mon ouvrage reste avec

toutes ses fautes, ou qu il soit refondu dans une

seconde édition par une meilleure main. Plût à Dieu,

monsieur, que cette main lût la vôtre! Vous trou-

veriez peut-être assez de bonnes recherches toutes

laites pour vous épargner le travail du manœuvre

,

et vous laisser seulement celui de l'architecte et du

théoricien.

Recevez, monsieur, je vous supplie, mes très

humbles salutations.
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A M. DE LALANDE.

Mars 1^68.

Vous n'êtes pas, monsieur, de ceux qui s amusent

à rendre aux infortunés des honneurs ironiques , et

qui couronnent la victime qu'ils veulent sacrifier.

Ainsi, tout ce que je conclus des louanges dont il vous

plaît de m accabler dans la lettre que vous m'avez fait

la faveur de m écrire, est que la générosité vous en-

traine à outrer le respect que Ion doit à L'adversité.

J attribue à un sentiment aussi louable le compte

avantageux que vous avez bien voulu rendre de mon
Dictionnaire , et votre extrait me paroît fait avec beau-

coup d'esprit, de méthode, et d'art. Si cependant vous

eussiez choisi moins scrupuleusement les endroits où

la musique françoise est le plus maltraitée, je ne sais

si cette réserve eût été nuisible à la chose, mais je

crois qu'elle eût été favorable à l'auteur. J'aurois bien

aussi quelquefois désiré un autre choix des articles

que vous avez pris la peine d'extraire, quelques uns

de ces articles n'étant que de remplissage, d autres

extraits ou compilés de quelques auteurs, tandis que

la plupart des articles importants m'appartiennent

uniquement, et sont meilleurs en eux-mêmes, tels

que Accent, Consonnance , Dissonance, Expression,

Goût, Harmonie, Intervalle , Licence, Opéra, Son,

Tempérament
,
Unité de mélodie, Voix , etc. , et surtout
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l'article Enharmonique, dans lequel j'ose croire que

ce geûre difficile, et jusqu'à présent très mal entendu,

est mieux expliqué que dans aucun livre. Pardon,

monsieur, de la liberté avec laquelle j ose vous dire

ma pensée; je la soumets avec une pleine confiance à

votre décision, qui n'exige pas de vous une nouvelle

peine, puisque vous avez été appelé à lire le livre

entier, ennui dont je vous fais à-la-fois mes remercie-

ments et mes excuses.

Je me souviens, monsieur, avec plaisir et recon-

noissance de la visite dont vous m honorâtes à Mont-

morency, et du désir qu elle me laissa de jouir quel-

quefois du même avantage. Je compte parmi les

malheurs de ma vie celui de ne pouvoir cultiver une

si bonne connoissance, et mériter peut-être un jour

de votre part moins d'éloges et plus de bontés.



CHOIX DE ROMANCES

ET AIRS DÉTACHÉS,

Musique he Jean-Jacques ROUSSEAU.

( Voyez l'observation à la fin de la Noticemue en tête de ce volume.
)

LE ROSIER.

Paroles de Deleyre.

(BJ° 3i du Recueil grave in-folio.)

Languidu.

Je l'ai plan-té, je l'ai vu naître, Ce beau ro-

sier oii les oi — seaux Viennent chan-fer sous ma fe —

nê-tre , Per--cLts sur ses jeunes rs - meaux.

Joyeux oiseaux, troupe amoureuse,

Ah ! par pitié ne chantez pas.

L'amant qui me rendoit heureuse,

Est parti pour d'autres climats.

Pour les trésors du Nouveau- Monde

Il fuit l'amour , brave la mort.

Ue'las ! pourquoi cbercher sur l'ohde

I.e bonheur qu'il trouvoit au port ?
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Vous, passagères hirondelles

,

Qui revenez chaque printemps,

Oiseaux sensihles et fidèles,

* Ramenez-le-moi tous les ans.

" ÉIPillïïllËsÉiïl
Ra tous les an».
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[ DE TROIS NOTES.*

(N° 53 du Recueil gravé in-folio.
)

Que le jour me du-re, Pas-sé loin de toi !

l_*— jty -yr-i—|—

j

v^

—

IV *v
—

-ft—

i

—

|

j

Tou-te la na — tu-re N'est plus rien pour moi.

r^f **\i /p- j* ^-jtfi
Le plus vert bo— ca - ge , Quand tu n'y viens pas

» j', j, j^^^ju^ jjn^i
N'est qu'un lieu sau— va-ge , Pour moi sans ap — pas.

Hélas ! si je passe

Un jour sans te voir,

Je cherche ta trace

Dans mon désespoir.

Quand je l'ai perdue

,

Je reste à pleurer
;

Mon ame éperdue

Est près d'expirer.

Le cœur me palpite

Quand j'entends ta voix ;

Tout mon sang s'agite

Dès que je te vois.

Ouvres-tu la bouche

,

Les cieux vont s'ouvrir ;

Si ta main me touche

,

Je me sens frémir.

* Tout dispose à croire que les paroles de cet air sont de Rous-

seau ; cependant on ne peut l'affirmer.

XIII. 27
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RONDEAU
Composé pour M. de Geammo>t

,
qui a fourni les paroles.

*

(N° 6 du Recueil gravé in-folio.
)

Larghetto.

:-2~ ^p^EgEgïEg=jj^gE^j
Nous brû — le — rons d'une Ihm-me par-

faite, Le tendre Amour of—fre des biens, of-fre des biens char-

mants;Nous brû — le — rons du-ne flam - me par-

faite, Le ten-dre A—mour of-fre des biens charmants, of-

FIN. __3_

fre des biens char—mants. Tant de plai — sir la

3

—P-»-«— F h-

lE5£33^^EEP*iEiEiEF=^EE!;ESEE^§

rend en-cer plus bel - le

,

Et nos deux cœurs n'en

sont que plus cons — tants. Tant de plai — sir la rend en-cor plus

* Ce rondeau, composé pour une haute-contre, est dans le ton

d'ut mineur. Il a été transposé ici pour la commodité de la voù
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¥^J t* 1 J p élu Jlfcf If (ï pT^fwn
bel - le , Et nos deux cœurs n'en sont que plus cons-tants, n'en

sont que plus constants. Nous brû-etc. Pour nous l'Amour dans

HX±t F-4#ff^Jtr-C f pleJJr^
les transports qu'il eau—se Doit faire éclore à jamais le plai-

sir; Les nœuds char-mants que ce dieu nous pro - po - se

Sont le bon - heur et lame des plaisirs. Nous bru-
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ROMANCE DE ROGER.
Paroles de M. d'Ussiecx.

(N c
5 du Recueil gravé in-folio.

)

A—mour me tient en ser — vage ,

.=tzt^z^â:59=3=fei^Jï

doux pro-pos ; N'ai que lar — mes pour breuva—ge ,

^ T̂TJTjT^l j Jl ,1. I P fi '[" àj

Pour par - 1er n ai que san-glots , Pour par — 1er n'ai

3S=t=;

;

EÈ*ES=â? | e<«*E5

"tT
que san - glots.

Bien se voit que de ma vie

Fleur se passe chaque jour.

Si n'aimez à votre tour,

Las ! dans peu
,
gente Emilie,

Mourrai victime d'amour.

Ah ! si me pouviez entendre,

Si saviez qui m'amoindrit,

Que Roger d'amour périt,

Vous connois ame assez tendre.

Me pleureriez un petit.

Mais non, non, ne craignez mie.

Mon secret point ne dirai
;

Avec moi, quand finirai

,

Vous le promets , helle amie
,

Au tombeau 1 emporterai.
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ROMANCE D'ALEXIS.

Les paroles sont tirées d'un Prospectus de M. de La Bonnr

(N° 8 du Recueil gravé in-folio.)

Larghetto.

A - le — xis de - puis deux ans A — do-

>-&-

—

ëtF-'—* '-ni-^-14--r—-H—3-"—•-•^-^•-1— -ê—FH

roit Gli — ce - re ; Il ca-choit de-puis ce temps Ses

ten—drcs sen — ti — ments. Un jour il a—per-çut la

»
» TJT »p p

p1^^TgJ-g^4=gzrEz^
mè - re , Qui dans la plai-ne tra - vail - loit , Il vole aux

F •> r r r ^giJTTTjtrsrëg
; o^. ^

—

I l_B_«^ 1

pieds de la ber — gè-re , Pour lui con - ter ce qu'il souf-

froit ; Il vole aux pieds de la ber — gè-re , Pour lui con-

ter ce qu'il souf - froit.

Il frappa tout doucement

.

Elle ouvrit la porte.
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Ah ! dit-il , un seul moment

Écoutez mon tourment
;

De la tendresse la plus forte

Laissez-moi vous conter l'ardeur;

Et dans mon ame presque morte

Faites renaître le bonheur.

Vous ne pouvez pas entrer,

Lui répondit-elle
;

Vous me faites frissonner,

On peut nous écouter.

Non , non
,
je ne suis pas cruelle

;

Par tant d'amour vous me charmez

Mais voyez ma frayeur mortelle,

Et laissez-moi, si vous m'aimez.

Eli bien ! je vous obéis.

O vous que j'adore

,

Si vous aimez Alexis

Tous ses maux sont finis.

Mais jurez-moi qu'avant l'aurore

,

En menant paître vos moutons,

Nous nous dirons cent fois encore

Que pour toujours nous nous aimons.

La peur fit qu'elle jura

D'aller sur l'berbette.

Il prit sa main , la baisa

,

Et puis s'en alla.

Le lendemain la bergerette

Voulut accomplir son serment ;

Hélas ! on dit que la pauvrette

Perdit beaucoup en s'acquittaut.
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