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DICTIONNAIRE
DE MUSIQUE.

N.

N aturel, adj. Ce mot en musique a plusieurs
sens. 1°. Musique naturelle est celle que forme
la voix humaine par opposition a la musique
arliticielle qui s'exécute avec les iustrumeiils.
2". On dit qu'un chant est naturel quand il est
aisé, doux, gracieux, facile5 qu'une harmonie
est naturelle, quand elle a peu de reuverse-
ineiils, de dissonances , qu’elle est produite par
les cordes essentielles et naturelles du mode.
3 . Naturel se dit encore de tout chant qui n’est
ni forcé ni baroque, qui ne \a ni trop haut
ni trop bas, ni trop vite ni trop lentement.
ce mot, et la seule dont I'ahhé Brossard n'a
point parlé, s'applique aux tons ou modes dont
les sons se tirent de la gamme ordinaire sans
aucune altération : de sorte qu’un mode naturel
est celui ou I'on n'emploie ni diése ni bémol.
Dans le sens exact il n'y auroit qu'un seul ton
naturel, qui seroit celui d’'uf ou de C tierce ma-
jeure 5mais on étend le nom de naturels a tous
les tons dont les cordes essentielles, ne portant
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ni diéses ni bémols, permettent qu'on n'arme
la clef ni de I'un ni de l'autre; tels sont tes
modes majeurs de G et de les modes mi-
neurs d'~ et de /), etc. (Voyez Clefs tkans-
posEES, Mores, T ranspositions.)

Les Italiens notent toujours leur récitatifau
naturel, les changements de ions y étant si fré-
guents et les modulations si serrées, que, de
guelgue maniére qu’on armat la clef pour un
mode, on n’épargneroit ni diéses ni bémols pour
les autres, et I'on se jetteroit, pour la suite de
la modulation, dans des confusions de signes
trés-embarrassantes, lorsque les notes altérées
a la clef par un signe se trouveroient altérées
par le signe contraire accideutelleraenl. (Voyez
R écitatif.)

Solfier au naturel. C’est solfier par les noms
naturels des sons de la gamme ordinaire, sans
égard au ton ou l'on est. (Voyez Solfier,)

Nete, s.J". C'éloit, dans la musique grecque,
la quatrieme corde ou la plus aigué de chacun
des trois tétracordes qui suivoient les deux pre-
miers du grave a l'aigu.

Quand le troisieme tétracorde étoit conjoint
avec le second, c’étoit le tétracorde synnémé-
non, et sa néte s'appeloit nete synnéménon.

Ce troisieme tétracorde portoit le nom de
diézeugméiion quand il étoit disjoint ou séparé
du second par riliitervalle d'un ton, et sa nete
s'appeloit néte-diézeugménon.

Enfin le quatrieme tétracorde portant tou-
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jours le nom d'hyperboiéon, sa néte s'appeloit
aussi toujours néte-hyperbolcon.

A I'égard desdeux premiers tétracordes, com-
me ils étoient toujours conjoints, ils n'avoient
point de né(e ni l'un ni l'autre j la quatriéme
corde du premier, étant toujours la premiére
du second , s'appeloit hypale-méson 5et la qua-
triéme corde du second , formant le milieu du
systeme, s’appelolt mese.

JVéte, dit Boéce, quasi neate, idest inferior;
car les anciens, dans leurs diagrammes, met-
toient en haut les sous graves , et en bas les sons
aigus.

Nétoides. Sons aigus. (Voyez Lepsis.)

A'edme, s J'. Terme de plain-chant. La neume
est une espéece de courte récapitulation du chaut
d’'un mode, laquelle se fait a lafin d’'uue antienne
par une simple variété de sons et sans y joindre
aucunes paroles. Les catholiques autorisent ce
singulier usage sur un passage de saint Augus-
tin, qui dit que , ne pouvanttrouver des parole
dignes de plaire a Dieu, lI'on fait bien de lui
adresser des chants confus de juhllatiou ; « Car
» a qui convient une telle jubilation sans paro-
Mles, si ce n'estarétre TnefFable? et comment
Hcélébrer cct étre ineffable, lorsqu’on ne peut
«ni se taire, ni rien trouver dans ses lran.s-
» ports qui les exprime, si ce n'est des sons
« inarticulés ? »

Weuviéeme, s./. Octave de la seconde Cet in-
tervalle porte le nom de neuvieme, parce qu'il
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fatii former neufsons consécutifs pour arriver
dialonifiuemeut d’'im de ces deux termes a I'au-
tre. Laneuviéme est majeure ou mineure, comme
la seconde dont elle est la réplique. (Voyez
Seconde.)

Ily aun accord par supposition qui s'appelle
accord de neuviéme, pour le distinguer de I'ac-
cord de seconde, qui se prépare, s'accompagne,
et se .sauvedifféremment. L’accord aeneuviéme
est formé par un son mis a la basse une tierce
au-drs.sous de I'accorfl de septieme ; ce qui fait
gue la septieme elle-méme fait neuvieme sur ce
nouveau son. La neuviéme s'accompagne par
conséquent de tierce, de quinte, et quelquefois
de septiéme. La quatriéme note du ton est gé-
néralement celle sur laquelle cet accord con-
vient le mieux, mais on la peut placer partout
dans les entrelacements harmoniques. La basse
doit toujniir.s arriver en montant a la note qui
porte neuvieme; la partie qui fait la neuvieme
doit syncoper, et sauve cette neuviéme comme
une septieme en de.scendanl diatoniquement
d’un degré sur l'octave, si la basse reste en
place; ou sur la tierce, si la basse descend
de tierce. (Voyez Accord, Supposition, Syn-
cope.)

En mode mineur I'accord sensible sur la mé-
diante perd le nom daccord de neuvieme et
prend celui de quinte superdue. (Voyez Quinte
SUPERFLUE.)

WIiGLARIEN , adjectif, Nom d'un nome ou
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chant d’une mélodie efl'éminée et molle, comme
Aristophane le reproche & Philoséiie son au-
teur.

Noei.s. Sortes d'airs destinés a certains can-
tiques que le peuple chante aux fétes de Noél.
Les airs des noéls doivent avoir un camclere
champétre et pastoral convenable h la simpli-
cité des paroles, et & celle des fcerj'ers qu'on
suppose les avoir clumlés en allant rendre hom-
mage a I'eufaut Jésus dans la créche.

Noftjds. On appelle nceitda les points fixes
dans lesquels une corde sonore mise eu vibra-
tion se divise en aliquotes vibrantes qui ven-
dent un autre son que celui de la corde entiére.
Par exemple, si de deux cordes . dont I'une sera
triple de l'autre, ou fait sonner la plus petite,
la grande répondra, uon par le son qu'elle a
comme cordc entiére, mais par I'unisson de la
plus petite, parce qu’alors celte grande corde ,
au lieu de vibrer dans sa totalité, se divise , et
ne vibre que par chacun de ses tiers. Les points
immobiles qui sont les divisions et qui tiennent
en guelque sorte lieu de chevalets, sont ce qué
M. Sauveur a nommeé les nceuds ; et il anommé
ventres les points milieux de chaque aliquote
ou la vibration est la plus grande, et ou lacorde
s'écarte le plus de la ligne de repos.

Si, an lieu de faire sonner une autre corde
plus petite, on divise la grande au point d’'une
de ses aliquotes par un obstacle léger qui la
géue sans l'assujettir, le méme cas arrivera en
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rées dans le plain-cliantiHiais dans la musique
09 ne se sert plus que de la noire h queue.
(Voyez V aleur des hotes.)

Nome,s. m. Tout chant déterminé par des
régles qu’il n'étoit pas permis d’enfreindre, por-
toit chez les Grecs le nom de nome.

Les nomes empruntoieiit leur dénomination,
1°. ou de certains peuples , nome éotieu, nome
lydien 52°. ou de la nature du rhythme, nome
orlliien, nome daclilique , nome troclioique ;
3°. ou de leurs inventeurs, nome hiéracieu,
nome polyuinestan j 4° e leurs sujets,
nome pylhien , nome comique j 5°. ou enfin de
leur mode, nome liypalhoide , ou grave, nomo
néloide, ou aigu, etc.

11 yavoit des nomes bipartites qui se chan-
toient sur deux modes ; il yavoit méme un iiorae
appelé tripartite, duquel Sacadas ou Clonas fut
I'inventeur, et qui se chantoit sur trois modes,
savoir, le dorien, le phrygien et le lydien.
(Voyez Chanson , Mode.)

Nomion. Sorte de chanson d’amour chez les
Grecs. (Voyez C hanson.)

N omigde , adj. Le mode nomi”*He, oulegenrc
de style musical qui portoit ce nom , étoit con-
sacré , chez les Grecs, a Apollon, dieu des vers
et des chansons, et lI'on lachoit d’en rendre
les chants brillants et dignes du dieu auquel
ils étoientconsacrés. (VoyezMode, Mélopée,
SriLE.)

N oms des notes. (Voyez Solfier.)
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en avoit de communs aux trois , et de propréiii / §
chacun, et qu'il falloit, par conséquent,
noies pour exprimer ces différences - troisienie”™»»ffj"
ment, que lamusigue se notoit pour les inslni-
menls autrement que pour les voix, comme
nous avons encore aujourd’hui, pour certains
instruments a cordes, une tablature qui ne
ressemble en rien a celle de la fuusiqgiie ordi-
naire ; enfin que les anciens ayant jusqu’aquinze
modes différents, selon le dénomlircnient d’Alj -
piiis (voyez Mode), il fallut approprier des ca-
ractéres a chague mode, comme on le volt dans
les tables du méme auteur. Toutes ces modi-
fications cxigeoieiit des multitudes de signes
auxquels les vingt - quatre lettres étoient bien
éloignées de sullire : de la la nécessité d'em-
ployer les mémes lettres pour plusieurs sortes
de notes; ce qui les obligea de donner a ces
lettres différentes silualious, de les accoupler,
de les mutiler, de les allonger en divers sens.
Par exemple, la lettre pi, écrite de toutes ces
manieres,,n,u, a, p, t,exprimoit cing dif-
férentes ?io(es. En combinant toutes les modifi-
cations qu exigeoient ces diverses circonstances,
ou trouve jusqu’a 1620 différentes no/cs; nom-
bre prodigieux, qui devoit rendre I'étude de
la musique de la plus grande difiicuilé. Aussi
1étoit-elle , selon Platon, qui veut que les jeu-
nes gens se contentent de donner deux ou trois
ans a la musique, seulement pour en apprendre
Us rudiments. Cependant les Grecs n’avoient
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pas an si grand nombre de caracteres, mais la
méme note avoit quelquefois différentes signifi-
cations scion les occasions : ainsi le méme carac-
tére qui marque la proslamljanomeéne du mode
lydieii marque la parhypate - méson du mode
hypoiastien, I'nypate-méson derhypo-pbrvgien,
le lychauos-hypaton de I'hypo-lydien , la parhy-
pate-hypaton de l'iastien, et I'hypate hypaton
du plirygien. Quelquefois aussi la noie change,
guoique le son reste le méme jcomme, par exem-
ple, la proslambanomeétie de I'iiypo-phrygien ,
laquelle a un méme signe dans les modes byper-
pbrygien , hyper-dorien, phrygien, dorien ,
liypo-phrygien, et hypo-dorien, et un autre
méme signe dans les modes lydien et hypo-
lydien.

On trouvera (pl. H i) la table aesnoles
du genre diatonique dans le mode lydien, qui
étoit le plus usité j ces noies, ayant été préférées
acelles des autres modes par Bacchius, suffisent
pouren tendre tous les exemples gu’il donne dans
son ouvrage j et, la musique des Grecs n’étant
plus en usage , cette table suffit aussi pour dés-
abuser le public , qui croit leur maniére de noter
tellement perdue que celte musique nous seroit
maintenant impossible a déchiffrer. Nous la
pourrions déchiffrer tout aussi exactement que
les Grecs mémes auroient pu faire, mais la phra-
ser, laccentuer. I’entendre, la juger, voila ce
qui nest plus possible a personne et qui ne le
deviendra jamais . En toute musique , ainsi qu’en
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toute langue, déchiffrer et lire sont deux choses
trés-différentes.

Les Latins, qui, a riniitation des Grecs , no-
térent aussi la musique avec les lettres de leur
alphabet, retrancherent beaucoup de celte quan-
tité de notes ; le genre enharmonique ayant tout-
a-fail cessé d'ctre pratiqué, et plusieurs modes
n’élant plus en usage, il paroitqueBoéce établit
I’'usage de quinze lettres seulement ; et Grégoire,
évéque de Rome, considérant que les rapports
des sons sont les mémes dans chaque octave ,
réduisit encore ces quinze notes aux sept pre-
miéres lettres de I'alphabet, que i’oii répétoiten
diverses formes d’une octave & l'au”*c.

Eiilin , dans 1lonzieme siecle, un bénédictin
d’Arezzo, nommé Gui, su})slilua a ces lettres
des points posés sur différentes lignes paralle-
les, & chacune desquelles une lettre servoit de
clef. Dans la suite ou grossit ces points, on
s'avisa d’en poser aussi dans les espaces compris
entre ces lignes, et 'on multiplia, selon le besoin,,
ces lignes et ces espaces. (Voyez Portée.) A I'é-
gard des noms donnés aux noies, voyez Solfier.

~Les notes Ueurent, durant un certain temps,
d’autre usage que de marquer les degrés et les
différences de I'intonation. Elles étoieut toutes,
guant a la durée, d'égale valeur, et ne rece-
voient, a cet égard, d’autres diUerences que
celles dessyllabes longues et brévessur lesquelles
ou les cbanloit ; c’est a peu pres dans cet état

gu est demeuré le plain-chant des catholiques
xiit, )
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jusqu a cc jour™ et la musique des psaumes,
chezles protestants, est plus imparfaile encore ,
piiisqu’ou ii'y distingue pas meme dans I'usage
les longues des bréves, ou les rondes des blan-
ches, quoigqu’ony ait conservé ces deux ligures.
N Cette indistinction de ligures dura,\selon
Topmion commune, jusqu’en i538, que Jean de
Mris, docteur et cbanoine de Paris, donna, a
ce qu on prétend , differentes ligures aux notes,
pour marquer les rapports de durée qu’elles de-
voientavoirenlre elles : il inventa aussi certains
signes de mesures , appelés modes ouproialions,
pour déterminer dans le cours d’'un chant,sile
rapport des longues aux bréves seroit double ou
triple, etc. Plusieurs deces figures ne suiisistent
plus Jon leur en a substitué d'autres en dilFé-
rents temps. (VoyezMESORE, TEMP.s, V aletirdes
NOTES. ) Voyez aussi, au mot Musique , Cé que
j’ai dit de cette opinion.

Pour lire la musique écrite par nos notes ,
et la rendre exactement, il y a huit choses a
considérer : savoir, i". La clef et sa position 5
2 . les dieses ou bémols qui peuvent I'accom-
pagnerj 3 . le lieu ou la position de cliaque
«07?e;4 . son intervalle , c’est-a-direson rapport
a celle qui précede, ou a la tonique, ou a quel-
gue note fixe dont on ait le ton ; 5°. sa figure
gui détermine sa valeur j 6\ le temps ou elle
se trouve et la place qu’elle occupe ; 7. le diese,
bémol, ou béquarre accidentel qui peut la pré®
céder; 8“. i'cspéce de la mesure et le c.iractére
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(lu mouvement : et tout cela sans compter ni
la parole ou la syllabe a laquelle appartient cha-
gue «ote, ni lI'accent ou I'expression convenable
au sentiment ou a la pensée. Une seule de ces
huit observations omise peut laire détonner ou
clumlcr iiors de mesure.

La musique a eu le sort des arts qui ne se
perrectioiineiit que lentement. Les inventeurs
des notes u’onl songé qu’a I'état oh elle se trou-
voit de leur temps, sans songer a celui oh elle
potivoit parvenir; et dans la suite leurs signes
se sont trouvés d’autantplus défectueux quel art
s'est plus perfectionné. A mesure (Ju'on avan-
coil on étalilissolt de nouvelles regles pour re-
médier aux inconvénients présents; en innlli-
pHanl les signes on a multiplié les difticullés ,
et, aforce d'additions et <dechevilles , on a tiré
d’un princi[)e assez simple un systéeme fort em-
brouillé cl fort mal assorti.

On peut en réduire les défauts a trois prin-
cipaux. Le premier est dans la multitude des
signes et de leurs combinaisons, qui surchar-
gent tellement I'esprit et (@ mémoire des com-
mencants , que l'oreille est formée et les organes
ont acquis I'habitu<le et la facilité nécessaires
long-temps avant qu’on soit en état do chanter
a livre ouvert ; d’'ou il suit que la difficnllé est
toute dans l'alleutioii aux régles, et nuUemeot
dans I’exécution du chant. Le second est le peu
d’évidence dans l'espece des intervalles, ma-
jeur.? , mineurs, diminues, superflus, tous
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indistinctement confondus dans les mémes po-
sitions 5défaut d’'une telle influence, que non-
seulement il est la principale cause de la lenteur
du progres des écoliers 5mais encore qu’il n’est
aucun inusicien formé qui n’en soit incommodé
dans lexécution. Le troisieme est I’extréme dif-
fusion des caractéres et le trop grand volume
quils occupent; ce qui, joint & ces lignes, a
ces portées Sl incommodes a tracer, devient une
source d’embarras de plus d’une espéce. Si le
premier avantage des signes d’institution est
cletre clairs, le second est d’étre concis : quel
jugement doit-on porter d’'un ordre de signes a
qui lun et l'autre manquent?

Les musiciens, il est vrai, ne voient point
tout cela ; I'usage habitue a tout : la musique
pour eux n'est pas la science des sons, c’est
celle des noires, des blancbes, descroches, etc.;
des que ces figures cesseroierit de frapper
leursyeux, ils ne croirotent plus voir de la mu-
sique ; d’ailleur-s ce qu’ils ont appris difficile-
ment, pourquoi le rendroient- ils facile aux
autres? Ce n'est donc pas le musicien qu’il faut
consulter ici, mais riionirne qui sait la musi-
que, et qui a réfléchi sur cet art.

11 ij'y a pas deux avis dans cette derniére
classe sur les défauts de notre note; mais ces
defauts sont plus aisés a connoitre qu’acorri-
ger. Plusieurs ont tenté jusqu'a présent cette
correction .sans succes. Le public, sans discuter
beaucoup I'avautage des signes qu’'ou lui pio-
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pose, s'eti tient a ceux qu'il trouve établis , et
préférera toujours une imiuvaise maniére de
savoir a une meilleure d’apprendre.

Ainsi, de ce qu'un nouveau systéme est re-
buté , cela ne prouve autre chose sinon que
I'auteur est venu trop tard ; et I'on peut toujours
discuter et comparer lis deux systémes, sans
égard , en ce point, au jugement du public.

Toutes les maniéres de noter qui n'ont pas eu
pour premiéreloi I'’évidence des intervalles, ne
me paroissenl pas valoir la peine d’étre relevées.
Je ne m'arréterai donc point acelle de M Sau-
veur, qu'on peut voir dans les Mémoires rie
I’Acatlémie des Sciences , année 1721, ni a celle
de M. Demaux, donnée quelgues années apres :
dans ces deux systemes, les intervalles étant
exprimeés par des signes tout-a-fait arbitraires ,
et sans aucun vrai rapport a la chose représen-
tée, échappent aux yeux les plus attentifs, et
ne peuvent se placer que dans la mémaoire j car
que font des tétes difféeremment figurées, et
desqueues difféeremment dirigées, aux intervalles
gu’elles doivent exprimer? de tels signes n’onl
rien en eux qui doive les faire préférer a d'au-
tres " la netteté de la figure et le peu de place
guelle occupe sont des avantages qu’on peut
trouver dans un systéme tout différent : le ha-
sard a pu donner les premiers signes, mais il
faut un choix plus propre a la chose dans ceux
gu’ou leur veut substituer. Ceux qu’on a pro-
posés , en 1743, dans un petit ouvrage intitulé,
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Dissertation sur la Musegiie moderne, aj aiitcei
avaiititjie , leur simplicité m’invite a en exposer
le systeme abrégé dans cet article.

Les caractéres de la iniisi(Jue ont un double
objet ; savoir, de représenter les sons, i°. selon
leurs divers intervalles du grave al'aigii, ce qui
coi'.siitucle chant etl'iiariiiotiie, a*, et scion leurs
durées relatives du vite au lent, ce qui détermine
le temps et la mesure.

Pour le premier point, de quelque maniére
gue I'on retourne et combine la musique écrite
et réguliére , on n’y trouvera janiais que des
coinhinaisons des .sept noies de la gamme por-
tées a diverses octaves, ou transposées sur dif-
férents degrés et selon le ton et le mode gu’on
aura choisis. L’auteur exprime ces sept sons
parles sept premiers chifires, de sorte que le
chiffre i forme lanoteu tlea,lanoteré;le5,
la note mi, etc 5 et il les traverse d’une ligne
horizontale, comme on voit dans la planche F,

I-

Il écrit au-dessus de la ligne les notes qui,
continuant de monter, se trouveroienl dans
I'octave supérieure 5ainsi Vut, qui suivroit im-
mediatement le si en montant d’'un semi ton,
doit étre au dessus de la ligue de cette maniére

; et de meme les notes qui appartiennent a
I'octave aigué, dont cet ut est le commence-
ment , doivent toutes étre au-dessus de la méme
ligne, Sil'on entroit dans une troisiéme octave a
I'aigu, il ne faudroit qu’en traverser les notes
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pai- une sccomle ligne accidentelle au-dessus de
la premiére. Voulez-vou.s, au contraire , des-
cendre flans les octaves inférieures a celle de la
ligne principale, écrivez iminédiateinent au-
dessous de cette ligne les notes de I'octave qui
la suit eu descendant : si vous descendez encore
d'une octave, ajoutez une ligne au-dessous,
comme vous en avez mis une au-de.ssus pour
monter, etc. Au moyen de trois lignes seule-
ment vous pouvez parcourir I'étendue de cing
octaves ”*ce qu’'on ne sauroit faire dans la mu-
sique ordinaire a moins de i8 lignes.

Ou peut méme se passer de tirer aucune ligne.
On place toutes les notes horizontalement sur
le méme rang ; si I'on trouve une Tiote qui passe
en montant, le si de I'oclavc oh I'on est, c’est-
a-dire , qui entre dans I'octave supérieure , on
met un point .surcette note: ce point suffit pour
toutes les notes suivantes qui demeurent sans
interruption dans I'octavc ou I'on est entré. Que
si 'ou redescend d’'une octave a lautre, cest
I’afFaire d’'un autre point sous la note par la-
guelle ony rentre, etc. On voit dans | exemple
suivant le progrés de deux octaves tant en mon-
tant qu’en descendant, notées de celte maniére ;

12345671234567176543217654321.

La premiei-e maniere de noter avec des lignes
convient pour les musiques fort travaillées et
fort difiiciles, pour les grandes partitions, etc.
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L r seconde avec des points est propre aux mu-
siques plus simples et aux petits airs ; mais rien
n’empéche qu’on ne puisse a sa volonté rem-
ployer a la place de l'autre, et lI'auteur s’en est
servi pour transcrire la fameuse ariette I'Objet
qui régne dans mon dme, qu’on trouve notée en
partition par les chiffres de cet auteur a la fia
de son ouvrage.

Par cette méthode tous les intervalles devien-
nent d’une évidence dont rien n’approche j les
octaves portent toujours le méme chiffre , les
intervalles simples se reconnoissent toujours
dans leurs doubles ou composés : on recounoit
d’abord dans la dix itme +« ou 13, que c’est I'oc-
tave de la tierce majeure : les intervalles majeurs
ne peuvent jamais se confondre avec les mineurs;
24 sera éteruellcment une tierce mineure, 46
éternellement une tierce majeure j la position
ne fait rieu a cela.

Aprés avoir ainsi réduit toute I’'étendue du
clavier sous un beaucoup moindre volume avec
des signes beaucoup plus clairs, on passe aux
transpositions.

Il n'y a que deux modes dans notre musique.
Quest-ce que clianter ou jouer en re majeur?
c est transporter I'échelle ou la gamme a'ut un
ion plus haut, et la placer sur ré , comme to-
nique ou fondamentale ; tous les rapports qui
apparlenoient a !'«; passent au ré par cette
transposition. C’est pour exprimer ce systeme
de rapports haussé ou baissé qu’il a tant fallu
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traltérations, de dieses ou de bémols a la clef.
1 Outeur du Jiouveau systeme supprime tout
d’un coup tous ces embarras ; le seul mot ré,
mis eu téte et a la marge , avertit que la piéce
est eu ré majeur 5et comme alors le ré prend
tous les rapports qu’avoit \'ut, il en prend aussi
le signe et le nom , il se marque avec lechiflVe i,
et toute son octave suit par les chiffres 2 ,3,
4, etc., comme ci-devant : le ré de la marge
lui sert de clef, c’est la louche ré ou D du cla-
vier naturel : mais ce méme ré devenu tonique
sous le nom a'ut devient aussi la fondamentale
du mode.

Mais cette fondamentale, qui est loni<]ue dans
les tons majeurs , n’est que médiante dans les
tons mineurs, la tonique , qui prend le nom de
la, se trouvant alors une tierce tniiieiire au-des-
sous de celle fondamentale : celle ilisliiictioii se
fait par une petite ligne horiaontale qu’on tire
sous laclef. Bé sans cette ligne désigne lemode
majeur de ré 5 mais resous-ligné désigne le mode
mineur de si dont ce ré est médiante. Au reste

cette distinction, qui ne sert qu'a déterminer
nettement le ton par la clef, n’est pas plus né-
cessaire dans le nouveau systéme que dans la
note ordinaire ou elle n'a p.is lieu j ainsi quand
on n'y auroit aucun égard, on n’en sollieroit pas
moins exactement.

Au lieu des noms mémes des notes on pourroit
servir pour clefs des lettres de la gamme qui
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leur répondent ; C pour ut, D pour ré, etc.
(Voyez G amme. )

Les musiciens affectent benneoup de mépris
pour la méthode des tran.spositions, sans doute
parce fpi'elie rend I'arl trop facile, 1/auteur iiiit
voircpie ce mépris est mal fondéj <jue c’est leur
méthode cpi'il liiiit mépriser, puisqu’elle estj)é-
nd)leen pure perte , et que les transpositions ,
<Imit il montre les avantages, sont, méme .sans
gu'ils y songent , la vérilaldc régle que suivent
tous les grands mnsicietis et les bons composi-
teurs. , Voyez T ransposition. )

l.e tou, le mode, et tous leur.? rapports bien
déterminés , il ne suliit jias <e faire conitofitre
toutes les notas de cbaqgiic ocUve, ni le pa,ssage
d une octave a l'autre p.ir des .signes précis et
clairs, il faut encore inditpicrle lieu du clavier
gu’occupent rcsoctaves. Si j'ai d'aimrd nu .so/a
entonner, il faut savoirlequel ; car ily en acing
dans leclavier, les uns liaut.s, les autres moyens,
les autres bas, scion les différentes octave.s. Ces
octaves ont chacune leur lettre , et Tune de ces
lettres mise sur la ligne qui sert de portée
marque a quelle octave appartient cette ligne,
et conséquemment les octaves qui sont au-des-
dessus et au-dessous. Jl faut voir la figure qui
est ala fin du livre et I'’explication qu’en donne
I'auteur pour se mettre eu cette partie au fait de
son systéme , qui est des plus simples.

Il reste, pour I'expressiou de tous les sons
].)ossibles, dans notre systeme musical, a rendre
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les altérations accidentelles amenées par la mo-
didiitioii ; ce qui se fait bien .aisément. Le diése
se forme en traversant la note d'un trait mon-
tant de gauche a droite de cette maniére j
diése A, ut diese t. On marque le héinol par un
semhiable trait descendant 5si liémol, 7 (i) mi
bémol, 5 (i). A I'égard du béquarre, l'auteur
le supprime comme un signe inutile dans son
systeme.

Cette partie ainsi remplie , il faut venir au
temps ou a la mesure. D’abord l'auteur fait
main-basse sur cette foule de difi‘érenlcs me-
sures dont on a si mal a propos chargé la mu-
sique. Il u’en connoit que deu-V, comme les an-
ciens 5 savoir, mesure adeux temps , et intsure
a trois temps. Les temps de chacune de ces me-
sures peuvent, aleurtour, étre divi.sés eu deux
p.irties égales , ou en trois. De ces deux regles
combinées il tire des expressions exactes pour
tous les mouvements possibles.

On rapporte dans la musique ordinaire les
diverses valeurs des notes acelle d’une note par-
ticuliére , qui est la ronde ~ce qui fait que la
valeur de celte ronde variant continuellement,
les no™es gn’on lui compare n'ont point de va-
leur fixe. Lauteur s’y prend autrement : il ne

(1) Cesdeux rinflres 7 et 3 doivent étre croises en
sens contraire, c’est-a-dire que la ligne qui les croise
doit, du haut a gauche, passer a la droite en des-
cendant. Il faudroit deux poingons expres pour cela.
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détermine les valeurs des notes que sur la sorte
de mesure dans laquelle elles sont employées et
sur le temps qu’elles y occupent ; ce qui le dis-
pense d’avoir, pour ces valeurs, aucun signe
particulier autre que la place qu’elles tiennent.
Une note seule entre deux barres remplit toute
une mesure. Dans la mesure a deux temps , deux
notes rciii])lissant la mesure lorment chacune
un temps. Trois notes fout la méme chose dans
la mesure a trois temps. S'il y a quatre «o/e.s
dans une mesure a deux temps, ou six dans une
mesure a trois , c’est que chaque temps est dij
visé en deux parties égales : on passe donc deux
notes pour un temps 5 on en passe trois quand
il y a six notes dans I'une et neufdans l'autre.
En un mol, quand il n’y a nul signe d’inégalité,
les notes sont égales, leur nombre se distribue
dans une mesure, selon le nombre des temps et
I’espéce de la mesure : pour rendre cette distri-
bution plus ahsée, on sépare, si I'on veut, les
temps par des virgules 5de sorte qu’eu lisant la
musique on voit clairement lavaleur des notes,
sans qu il faille pour .cela leur donner aucune
figure particuliere. (Voyez pl. V.fig. 2.)

Les divisions inégales se marquent avec la
méme facilité. Ces inégalités ne sont jamais que
des subdivisions qu’on ramenea I'égalitépanin
trait dont on couvre deux ou plusieurs notes.
Par exemple-, si un temps contient une croche
et deux doubles-croches, un trait en li<re
droite , an-dessus ou au-dessous des deux dou-
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Mes - croches, montrera qu’elles ne font
semble qu’une quantité égale a la précédente
et par conséquentqu’unecrocbe. Ainsi le temps
entier se retrouve divisé en deux parties égales
savoir, la note seule et le trait qui en com-
prend deux. Il'y aencore des subdivisions d’iné-
galité qui peuvent exiger deux traits j comme
si une croche pointée étoit suivie de deux tri-
ples-croches , alors il faudroit premiérement
un trait sur les deux notes qui représentent les
triples-croches, ce qui les rendroit ensemble
égales au point ; puis un second trait, qui,
couvrant le trait précédent et le point, ren-
droit tout ce qu’il couvre égal a la croche. Mai.s
guelque vitesse que puissent avoir les notes ,
ces traits ne sont jamais nécessaires que quand
les valeurs sont inégales 5 et quelque inégalité
gu’il puisse y avoir, on n'aura jamais besoin
de plus de deux traits , surtout en séparant les
temps par des virgules, comme on verra dans
I'exemple ci-aprés.

L’auteur du nouveau systeme emploie aussi
le point, mais autrement que dans la musique
ordinaire ; dans celle-ci, le pointvaut la moitié
de la note qui le précéde 5 dans la sienne, le
point, qui marque aussi le prolongement de la
7iote précédente , n’'a point d'autre valeur que
celle de la place qu’il occupe : si le point rem-
plit un temps, il vaut un temps, s'il remplit
une mesure , il vaut une mesure j s'il est dans
un temps avec une autre note, il vautla moitié

xm, 3
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<e ce temps. En un mol , le point se compte
pour une note , se mesure comme les notes ; et
pour marquer des tenues ou des syncopes, on
peut employer plusieurs points de suite, de va-
leurs égales ou inégales, selon celles des temps
ou des mesures que ces points ont a remplir,
ions les silences n’ont liesoin que d’un seul
caractére Jc'est le zéro. Le zéros’emploie comme
les/iotes, etcommele point; le point se marque
apres »n zéro poiirprolonger unsilence, comme
aprés une note pour prolonger un son. Voyez
un cxenijilc de tout cela (p/. F.yég-. 5).

Tel esl le précis de ce nouveau systeme. Nous
ne suivrons point I'auteur dans le détail de scs
réglés, ni dans la comparaison qu’il fait des
caracteres eu usage avec les siens : on s'attend
bien qin'l met tout I'avantage de son coté
mais ce préjugé ne détournera point tout lec-
teur impartial d’examiner les raisons de cet
auteur dans son livre méme ; comme cet au-
teur est celui de ce dictionnaire , il n’en peut
dire davantage dans cet article, sans s’écarter
de la fonction qu’il doit faire ici. Voyez (p/. F,

4U'» air noté par ces nouveaux caractéres :
mais il sera difficile de tout dccliiffrer bien
exactemeut sans recourir au livre méme, parce
gu un article de ce dictionnaire ne doit pas étre
un livre, et que, dans I'explication des carac-
téresd’un art aussi compliqué, il est impossible
de tout dire en peu de mots.

INbte sensible, est celle qui est une tierce
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Noter, V. a. C'est écrire de la musique avec
les caractéres destinés a cet usage, et appelés
«o/cs. (Voyez Notes.)

Ily a, dans la maniére de noter la musique,
une élégance de copie, qui consiste moins dans
la beauté de la note que dans une certaine exac-
titude a placer convenablement tous les signes,
et qui rend la musique ainsi notée bien plus
facile a exécuter j c’est ce qui a été expliqué au
mot Copiste,

Nourrir les sons, c’est non-seulement leur
donner du timbre sur I'instrument, mais aussi
les sou”quir exactement durant toute leur va-
leur , au lieu de les laisser éteindre avant que
cette valeur soit écoulée , comme on fait sou-
vent. Ily a des musiques qui veulent des sons
nourris, d’autres les veulent détachés, et mar-
qués seulement du bout de I'archet.

Nonnie, s f. C’éloit, chezles Grecs, lachan-
son particuliére aux nourrices. (Voyez Chan-

son.)

0.

O. Celte lettre capitale, formée en cercle ou
double C3 , est, dans nos musiques anciennes ,
le signe de ce qu’on appeloit temps parfait, c’est-
a-dire, de la mesure triple ou a trois temps, a
la différence du temps imparfait ou de la me-
sure double, qu’on marquoit par un Csimple,
ou un O tronqué a droile ou a gauche , C ou 3.
Le temps parfait se marquoit quelquefois pai

ai
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un O simple, quelquefois par un O pointé eu
dedans de cetie maniére ©, ou par un O barré
ainsi, O. (Voyez T emps.)

Obligé, adj. On appelle partie obligée celle
qui récite quelquefois , celle qu'on ne saiiroit
retrancher sans gater I'harmonie ou le chantj
ce qui la distingue des parties de remplissage ,
qui ne sont ajoutées que pour une plus grande
perfection d’harmonie, mais par le retranche-
ment desquelles la piece n’est point mutilée.
Ceux qui sont aux parties de remplissage peu-
vent s’arréter quand ils veulent, et la musique
n'en va pas moins j mais celui qui est chargé
d’une partie obligée ne peut la quitter un mo-
ment sans faire manquer I'exécution.

Brossard dit qu’'o&/fg-é¢ se prend aussi pour
contraint ou assujetti. Je ne sache pas que ce
mot ait aujourd’hui un pareil sens eu musique.
(Voyez Contraint.)

OcTACORDE, S. m- Instrument ou systeme de
musique composé de huit sons ou de sept de-
grés. L'octacorde, ou la lyre de Pythagore ,
comprenoit les huit sons exprimés par ces lettres

E.F. G.n.irj- c. d. e., c’est-a-dire, deux té-

Iracordes disjoints.

Octave , s-f Ba premiere des consonnances
dans I'ordre de leur génération. Voctave est la
plus parfaite des consonnances ; elle est, apres
i'imisson , celui de tous les accords dont le rap-
port est le plus simple : I'unisson est en raison
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d’égalité , c’est-a-dire, comme i esta f : Xoctave
est en raison doulilc , c’est-a-dire, comme i est
a 2; les harmoniques des deux sons dans I'un
et dans Jautre s’accordent tous sans exception ,
ce qui n'a lieu dans aucun autre inlervalle. En-
fin cesdeux accords ont tanLdecmiformitéqu’ils
se confondent souvent dans la mélodie , et que,
dans I'harmonie méme, on les prend presque
indilFéreinment I'un pour l'autre.

Cet intervalle s'appelle octave, parce que pour
marcher diatoniquement d’'un de ces termes a
I'autre il faut passer par sept degrés, et faire
entendre hait sons différents.

VoiCi les propriétés qui distinguent si sin-
guli“reinent Xoclave de tous les autres inter-
valles.

l. Voclave renferme entre ses bornes tous les

son.s primitifs et originaux j ainsi, apres avoir
établi un systeme ou une suite de sons dans
I'étendue d'une octave, si I'on veut prolonger
cette suite, il faut néce.ssairemeut reprendre le
méme ordre dans une seconde octave par une
série semblable , et de méme pour une troisieme
et pour une quatriéme octave . ou I'on ne trou-
vera jamais aucun son qui ne soit la répliqué
de quelgqu'un des premiers. Une telle série est
appelée échelle de musique dans sa premiére
octave, et répliiiue dans toutes lesautres. (Tovoz
Echelle, Hitligoe.) C’esten vertu de cette pro-
priété de I'nc”/zne qu’elle a etc appelée </apa.?0«
par les Grecs, <Yoyez Diapason.)
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I. L'octave embrnsse encore toute.s les coii-
somiaiices et toutes leurs dillcrences, c’csl-a-
dire, tous les iutervolles sitn])!es tant cnnson-
nants que dissonants , et par consérjuent toute
I’harmonie. Etablissons toutes les cotisonuances
sur un méme son fondameiital, nous aurons la
table suivante,

120 100 96 90 80
t20° 120" 120" 120" 120°

gui revient a celle-ci,

54 3 -2 5
6* 5- 4' 3- 8

ou l'on trouve toutes les consonnances dans cet
ordre : la tierce mineure, la tierce majeure,
la quarte , la quinte, la sixte mineure , la sixte
majeure, et enfin Voefave Par cette table ou
voit que les consonnances simples sont toutes
conteiuies entre I'oclave et I'uuisson ; elles peu-
vent méme étre entendues toutes a la fois dans
I'étendue d'une octave sans mélange de disso-
nances. Frappez a la fois ces quatre sons ut mi
sol ut, en montant du premier ut a son octave;
ils formeront entre eux toutes les consonnances,
excepté la sixte majeure , qui est composée, et
ne formeront nul autre intervalle. Prenez deux
de ces mémes sons comme il vous plaira, I'in-
tervalle en sera toujours consonnant C’est de
celte uniotule toutes les consonnances que I'aC-
cordqui les produit s'appelle accord parfait.
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L ocfnve donnant toutes les consoiinances
donne par conséquent aussi toutes leurs difFé-
reiices , et par elles tous les intervalles simples
de notre systeme musical, lesquels ne sont que
ces difFérences mémes. La différence de la tierce
majeure a la tierce mineure donne le serai-ton
mineur; la différence de la tierce majeure a la
guarte donne le semi-ton majeur; la tiiliérence
de la quarte a laquinte donne le ton majeur, et
la différence de la quinte a la sixte majeure
donne le ton mineur. Or, le semi-ton mineur ,
le semi-ton majeur, Je ton mineur, et le ton
majeur sont les seuls éléments de tous les in-
tervalles de notre musique.

I11. Tout son consonnant avec un des termes
de Voctave consonne aussi avec l'autre ; par con-
séquent tout son qui dissone avec l'uii dissone
avec l'autre.

IV. Enfin Joc™ni”ea encore cette propriété, la
plus singuliére de toutes, de pouvoir étre njou-
tce a elle-méme, triplée, et multipliée a vo-
lonté , sans changer de nature, et sans que le
produit cesse d’étre une consonnance.

Celte multiplication de Voctm'e, de méme
gue sa division, est cependant bornée a notre
égard par la capacité de l'organe auditif; et
un intervalle de huit octaves excéde déja cette
capacité. (Voyez Etendue.) Les octaves memes
penlent (juelque chose de leur harmonie en se
multipliant ; et, passé une certaine mesure, tous
les intervalles devieimcut pour l'oreille moins
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lions, on les prenoit par les longueurs des cor-
des. Ces connoissaiiccs , au reste, sont peu utiles
en elles-mémes , mais elles sont nécessaires pour
entendre les vieux ailleurs.

Le systéme complet et rigoureux de Voctave
est composé de trois tons majeurs, deux ions
mineurs, et deux demi-tons majeurs. Le sys-
téme tempéré est de cing tons égaux et deux
semi - tons formant entre eux autant de degrés
diatoniques sur les sept sons de lagamme jusqu’a
i'octave du premier. Mais comme cliaquc ton
peut se partager en deux semi-tous , la meme
octave se divi.se aus.sicliromatiquement en douze
intervalles d’un semi-ton chacun, dont les sept
précédents gardent leur nom, et les cing autres
prennent chaciiu le nom du son diatonique le
plii.s voisin, au-dessous pardiése et au-dessus par
bémol. (Voyez Echerte.)

Je ne parle point ici i]cs octaves diminuées ou
superlines, parce que cet intervalle ne s’altere
guére dans la mélodie , et jamais dans I'har-
monie.

Il est défendu , en composition, de faire deux
octaves de suite, entre dilférenles parties, sur-
tout par mouvement .sernhlable; mais cela est
permis et ineme élégant, fol a dessein et hpro-
po.sdans toute lasuite d’un air ou d’'une période :
cest ainsi que dan.s plusieurs concerto toutesles
parties re|net:neiit par iulervalles le rlppiéno a
Xoctave ou a l'unisson.

Sur la régle de Xoctave vovez Regle.
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OcTAVrER, V. n. Quand on force le vent dans
un instrument a vent, le son monte aussitot a
I'octave \c’est ce qu’'on appelle octavier nen ren-
forcant ainsi I'inspiration, I'air renfermé dans
le tuyau et conlraiut par l'air extérieur , est
obligé, pour céder a la vitesse des oscillations,
de se partager en deux colonnes égales , ayant
chacune la moitié de la longueur du tuyau - et
c’est ainsi que cliacuiie de ces moitiés sonne
I'octave du tout. Une corde de violoncelle oc-
tavic par un principe semblable quand le coup
d’archet est trop brusque ou trop voisin du che-
valet. C’est un défaut dans I'orgue quand un
tuyau octavie; celavient de ce qu’il prend trop
de vent.

Ode, s. f. Mot grec qui signifie chant ou
chanson.

Odéum, s.f. C’étoit chez les ancieiis un lieu
destiné ala répétition dela musique quidevoit
étre chantée sur le théatre, comme est, a I'opéra
de Paris, le petit théatre du magasin. (Voyez
Maoasin.)

Ou donnolt quelquefois le nhom d™odéum a
des batiments qui n'avoient point de rapport au
ihéatie. On lit dan.ss Vilruve que Périciés fit
batir a Athénes un odéum. ou I'on disputoitdcs
prix de musique, et dans Pausanias qu’Uérode
rAlhénien fit construire un magnifique odéum
pour le tomheau de sa femme.

Les écrivains ecclé.siastiques désignent aussi
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guelquefois le cheeur d'une église par le mol

odéum.

OEuvre. Ce mot est masculin pour désigner
un des ouvrages de musique d’an auteur. On
dit le troisieme ceuvre de Corelli, le cinquiéme
ceuvra de Vivaldi, etc. ; mais ces titres ne sont
plus guére en usage : a mesure que la musique
se perfectionne, elle perd ces noms pompeux
par lesquels nos anciens s'imaginolent la glo-
rifier.

Onzieme, s.f. Réplique ou octave dela quarte.
Cet intervalle sappelle onzieme parce qu’il faut
former onze sons diatoniques pour passer de
I'un de ses termes a l'autre.

M. Rameau a voulu donner le nom 6Uonziéme
al’accord qu’'on appelle ordinairement quarte }
mais comme cette dénomination n est pas sui-
vie , et que M- Rameau lui-méme a continué de
chiffrer le méme accord d’'un 4 et non pas d’'un
I il faut se conformer & l'usage, (Voyez Ac-
cord , QuArte, Supposition.)

opera, S.f. Spectacle dramatique et lyrique
ou I'on s'efforce de réunir tous les charmes des
beaux-arts dans ia représentation d'une action
passionnée, pour exciter, a I'aide des sensations
agréables, I'intérét et I'illusion.

Les parties constitutives d'un opéra sont, le
poéme, la musique, et la décoration. Par la
poésie on parle a l'espritj parla musique, a
I'oreille 5par ia peinture, aux yeux : et le tout
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doit se réunir pour émouvoir le ceeur ety R
ter Hla fois la méme impression par divers 4P; ~
gares. De ces irois parties, mon sujet ne rrtet™"n”
permet de con.siclérer la premiére et la derniere
gue par le rapport qu’elles peuvent avoir avec
la seconde : ainsi je passe immédiatement a
celle-ci.

L’art de combiner agréablement les sons peut
étre envi.sagé sous deux aspects trés-différents.
Considérée comme une institution de la nature,
la musique borne son efi'et & la sensation et au
plaisir physique qui résulte de la mélodie, de
I'harmonie et du rhythme : telle est ordiuaire-
meut la musique d'églisej tels sont les airs a
danser, et ceux des chansons. Mais comme par*
tie essentielle de la scene lyrique, dont I'objet
principal est I'imitation, la musigite devient un
des beaux-arts , capable de peindre tous les ta-
bleaux , d’exciter tous les sentimeuts , de lutter
avec la poésie, delui donner une force nouvelle,
de rembellir du nouveaux charmes, et den
triompher en la couronnant.

Les sons de la voix parlante, n’étant ni sou-
tenus ni harmoniques, sont inappiéciahles , et
ne peuvent par conséquent sallier agréable-
ment avec ceux de la voix chaulante et des in-
slriunents, au moins dans nos langues, trop
éloignées du caractére niu.sical ; car on ne sau-
roit entendre les passages des Grecs sur leur
maniére de réciter, qu’en supposant leur lan-
gue tellement accentuée, que les inflexions du

XI1I. 4
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discours dans la déclamation soutenue formas-;
sent entre elles des intervalles musicaux et ap-
préciables : ainsi I'on peut «lire que leurs piéces
de théatre cloient des espéces d’'opera ; et c’est
pour cela méme qu’il ne pouvoity avoir d'ofiéra
proprement dit parmi eux.

Par la difficulté d’unir le chant au discours
dans nos langues, il est aisé de sentir que I'in-
tervention de la musique, comme partie essen-
tielle, doit donner an poéme lyrique un carac-
tere différent de celui de la tragédie et de la
comédie, et en faire une troisieme espéce de
drame , qui a ses régles particuliéres : mais ses
différeuces ne peuvent se déterminer sans une
parfaite connoissance de la partie ajoutée, des
moyens de i'iuiir ala parole, et de ses relations
naturelles avec le cceur humain : détails qui
appartiennent moins a l'artiste qu’au philoso-
phe, et qu’il faut laisser & une plume faite pour
éclairer tous les arts, pour montrer a ceux qui
les professent le.s principes de leurs régles, et
aux hommes de godQt les sourcesde leurs plaisirs.

Eu me bornant donc sur ce sujet a quelques
observations plus liistoriques que raisonnées,
je remarqguerai d’abord que les Grecs n’avoient
pas au théatre un genre lyrique ainsi que nous,
et que ce qu’ils appeloient de ce nom ne ressem-
bloit point au nétre : comme ils avoient beau-
coup d”*ccent dans leur langue, et peu de fracas
dans leurs concerts, toute knr poésie étoit mu-
sicale, et toute leur musique déclamatoire ~'de
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sorte que leur chant n’étoit presque qu’'un dis-
cours soutenu, et qu’ils chanloieiit réellement
leurs vers, comme ils I'annonceut a la téte de
leurs poémes ; ce qui, par imitation , a donné
aux Latins, puis a nous, le ridicule usage de
dire je chante, quand on ne chante point.
Quant a ce qu’ils appelolent genre lyrique en
particulier, c’étoit une pbésie héroique dont le
style étoit pompeux et figuré, laquelle sac-
compagnoit de la lyre ou cithare préféri.ble-
inent & tout autre instrument. Il est certain
gue les tragédies grecques se récitoient dune
maniere tres-semblable au chant, qu’elles s ac-
compagnoieut d’instruments , et qu’il y entroit
des cheeurs.

Mais si I'on veut pour cela que ce fussent des
opéras semblables aux nétres, il faut donc ima-
giner des opéras sans airs 5car il me paroil prou-
vé que la musique grecque, sans en excepter
méme l'instrumentale, n'éloU qu’un véritable
récitatif. 1l est vrai que ce récitatif, qui réunis-
solt le charme des sons musicaux a toute | har-
monie de la poésie et a toute la force de la
déclamation, devolt avoir beaucoup plus d’éner-
gie que te récitatif moderne , qui ne peut guere
ménager un de ces avau tages qu’aux dépens des
autres. Dans nos langues vivantes , qui se res-
sentent pour la plupart de la rudesse du climat
dont elles sont originaires , I'application de la
musique a la parole est beaucoup moins natu-
relle ~ une prosodie incertaine saccorde mal
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avec la rrgalarilé de la mesure ; des syllabes
muettes et sourdes, des arliculntimis dures,
des sons peu éclatants et moins variés se prétetit
difficilement a Ja mélodiej et une poésie caden-
cée uniquement par le nombre des syllabes
prend une harmonie peu sensible dans le rby-
thme musical, et s'oppose sans cesse a fa diver-
sité des valeurs et des mouvements. Voila des
difficultés qu’il fallut vaincre ou éluder dans
riuventlon du poéme lyrique : on lacha donc,
par un choix de mots, de tours, et de vers, de
se faire une langue proprcj et cette langue,
gu on appela lyrique, fut riche ou pauvre apro-
portion de la douceur ou de la rudesse de celle
dont elle étoit tirée.

Ayant en quelque sorte préparé la parole
pour la musique, il fut ensuite question d’ap-
pliquer la musique a la parole , et de la lui ren-
dre tellement propre sur la scéne lyrique, que
le tout pdat étre pris pour un seul et méme
idiome j ce qui produisit la nécessité de chanter
toujours , pour paroitre toujours parler, néces-
sité qui croit en raison de ce qu’une langue est
peu musicale, car moins la langue a de douceur
et d'accent, plus le passage alternatif de la pa-
role au chaut et du chant a la paroley devient
dur et choquant pour l'oreille. De la le besoin
de substituer au discours en récit un discours
en chatit, qui pat I'imiferde si pres qu’il n'y
eut que la justesse des accords qui le distinguat
de la parole. (Voyez R ¢citatif.)
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Cette maniere d’unir au théatre la musique a
la poésie, qui, chez les Grecs, suffisoit pour
I'intérét et I'illusion , parce qu’elle étoit natu-
relle, par la raison contraire, ne pouvoil suf-
fire chez nous pour la méme fin. En écoulant
un langage hypothétique et contraint, nous
avons peine a concevoir ce qu’on veut nous
dire 5 avec beaucoup de bruit on nous donne
pou d’émotion : de la nait la nécessité d amener
le plaisir physique au secours du moral, et de
suppléer par l'attrait de I’harmonie a | énergie
de I'expression. Ainsi moins on sait toucher le
ceeur, plus il faut savoir Haller I'oreille, et
nous sommes forcés de chercher dans la sensa-
tion le plaisir que le sentiment nous refuse.
Voila I'origine des airs, des choeurs, de la sym-
phonie , et de cette mélodie enchanteresse dont
la musique moderne s'emhelJit souvent aux dé-
pens de la poésie, mais que I'homme de got
rebute au théatre quand on le (Oatte sans lé-
mouvoir.

A la naissance de Vopéra, ses inventeurs,
voulant éluder ce qu’avoil de peu naturel I'union
de la musique au discours dans I'imitation de la
vie humaine, s'avisérentde transporter la scéne
aux deux et dans les enfers ; et , faute de
savoir faire parler les hommes, ils aimerent
mieux faire chanter les dieux et les diahles que
les héros et les bergers. Bientdt la magie et le
merveilleux devinrent les fondements du thééatre
lyrique 5et, contents de s’enrichir d’'un nouveau
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genre, on ne songea pas meme a reclierclier si
c’étoi{ bien celui la gu'on avoildii choisir. Pour
soutenir une si forte illusion , il fallut épuiser
tout ce que l'art humain pouvoit imaginer de
plus séduisant chez un peuple ou le gofit du
plaisir et celui des beaux-arts régnoient a I'cnvi.
Celte nation célébre, a laquelle il ne reste de
son ancienne grandeur que celle des idées dans
les beaux-arts , prodigua sou godt, ses lumieres,
pour donner a ce nouveau spectacle tout I'éclat
dont il avoit besoin : on vit s'élever par toute
ritalie des théatres égaux en étendue aux palais
des rois, et en élégance aux monuments de I'an-
liquité dont elleétoit remplie ; on inventa, pour
les orner, I'art dela perspective et de la décora-
tion ; (es artistes dans chaque genre y firenta
lenvi briller leurs talents ; les machines les plus
ingénieuses, les vols les plus hardis , les tem-
pétes, la foudre, I'éclair, et tous les prestiges
de la baguette furent employés a fasciner les
yeux, tandis que des multitudes d’instruments
et de voix étonnoient les oreilles.

Avec tout cela I'action restoit toujours froide,
et toutes les situations manquoient d’intérét.
Comme il n'y avoit point d’intrigue qu’'on ne
dénouéat facilement a lI'aide de quelque dieu , le
Spectateur , qui counoissoit tout le pouvoir du
poete, se reposoit tranquillement sur lui du soin
de tirer ses héros des plus grands dangers. Ainsi
I'appareil étoit immense et produisoit peu d’ef-
fet, parce que riinitation étoft toujours impar-
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faite et grossiére , que l'action prise hors de la
nature éloit sans intérét pour nous, et que les
sens se prétent mal [I'illusion quanti le cceur ne
s’en méle pas; de sorte qu’a tout compter il edt
été difficile d’ennuyer une assemblée a plus
grands frais.

Ce spectacle , tout imparfait qu’il étoit, fit
long-temps fadmlration des contemporains qui
ii’en connoissoienl point de meilleur : ils sefcli-
citoient méme de la decouverte d'un si beau
genres voila , disoient-ils , un nouveau principe
jointaceux d’Aristote; voila I'admiration ajou-
tée a la terreur et a la pitié. lls ne voyoient pas
gue celte richesse apparente ii'étoit au fond
gu’un signe de stérilité , comme les (leurs qui
couvrent les champs avant la moisson. C’etoit
faute de savoir toucher qu’ds vonloient sur-
prendre , et cette admiration prétendue ii’etoit
en effet qu’au étouucment puéril dont ils au-
roient dd rougir ; un faux air de magnificence,
de féerie et d’enchantement, leur eu impo-soit
au point qu’ils ne parloient qu’avec enthou-
siasme et respect d'un théatre qui ne méritoit
gue des huées; ils avoient de la meilleure foi
du moude autant de vénération pour la scéne
méme que pour les chimériques «hjets qu’on
tachoit d'y représenter: comme s'il y avoit p'us
de mérite a faire parler platement le roi <es
dieux que le dernier des mortels, et ne les
valets de Moliere ne fussent pas préférables
eaux héros de Pradou !
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Quoique les auteurs de ces premiers opéras
n’eussent guére d'autre but que debloiidr les
yeux et d’élourdir les oreilles , il étoit difficile
gue le iimsicieii ne fat jamais tenté de chercher
a tirer de son art I'expression des sentiments
répandus dans le poéme. Les chansons des nym-
phes , les hymnes des prétres, les cris dosguer-
riers , les hurlements inferuaux, ne reniplis-
soient pas tedemenl ces drames grossiers qu'il
ne s'y trouvat quelqu’un de ces instants d’inté-
rét et de situation ou le spectateur ne demande
gu’a s'attendrir. Bient6t on commenca de sentir
gu’indépendammeut de la déclamation musi-
cale , que souvent la langue comportoit mal,
le choix du mouvement, de I’harmonie et des
chants , n’étoit pas indifférent aux choses qu’on
avoit a dire, el que par conséquent l'effet de la
seule musique , borné jusques alors aux sens,
pouvoit aller jusqu’au cceur. La mélodie, qui ne
s’étoit d’abord séparée tle la poésie que par né-
cessité, tira parti de cette indépendance pour
se donner des lieautés absolues et purement
musicales ; I'harmonie découverte ou perfec-
liounée lui ouvrit de nouvelles rout«s pour
plaire et pour émouvoir j et lamesure affranchie
de la géne du rhythme poétique, acquit aussi
une sorte de cadence a part gu’elle ne tenoit que
d’elle seule.

La musique, étant ainsi devenue un troisieme
art d’imitation. eut bient6t son langage, son
expression, ses tableaux tout-a-fait indépeudants
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de la poésie. La symphonie méme apprit a par-
ler sans le secours des paroles, et souvent il ne
sorloit pas des sentiments moins vifs de lor-
chestre que de la bouche des acteurs C est alors
gue , commencant a sc dégodter de tout le clin-
guant de la féerie , du puéril fracas des machi-
nes, et de la fantasque image des choses qu’on
n'a jamais vues , ou chercha dans I'imitation de
la nature des tableaux plus intéressants et plus
vrais. Jusque-la Vopéra avoit été constitue
comme il pouvoit I'étre ; car quel meilleur usage
pouvoit on faire au lheatre d’'iine musique qui
ne savoil rien peindre, que do lemployer a la
représentation des clioscs qui ne pmivoienl exi-
ster, et sur lesquelles personne n'cloil en état
de comparer I'image al'objet ? Il est impossible
de savoir si l'on est aftVité par la peinture du
merveilleux comme on le seroit par sa présence ;
au lieu que tout homme peut juger par lui-meme
si I'artiste a bien su faire parler aux passions
leur langage , et si les objets de la nature sont
bien imités. Aussi , dés que la musique eut ap-
pris & peindre et a parler, les charmes du seu-
tiinent firent-ils bientiat négliger ceux de la ba-
guette; le théatre fut purgé du jargon de la
mythologie; rinlérél fut substiiué au merveil-
leux ; les machines des poétes et des charpentiers
furent détruites , et le drame lyrique prit une
forme plus noble et moins gigantesque ; tout ce
qui pouvoit émouvoir le cceur y fut employé
evec succes ; on n’eut plus besoin d eu imposer
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géale presque toujours I'eUet ; car jamais on ne
sent mieux que Tacteur chante que lorsqu’il (Ut
une chanson.

L’énergie de tous les sentiments, la violence
de toutes les passions, sont donc l'ol'jet prin-
cipal du drame lyrique 5et I'illusion qui en lait
le charme est toujours détruite aussitdt que
l'auteur et I'acteur laissent un moment le spec-
tateur a lui-méme. Tels sont les principes sur
lesquels Vopéra moderne est établi. Apo.stolo
Zéno , le Corneille de I'ltalie , son tendre éléve,
qui en est le Racine , ont ouvert et perfectionné
cctle nouvelle carriére : ils ont osé mettre les
héros de I'histoire sur un théatre qui sembloit
neconvenir gu'aux fantdmes de la fable. Cyrus ,
César, Caton méme , ont paru sur lascéne avec
succes ; et les spectateurs les plus révoltés d’en-
tendre chanter de tels hommes, ont bientot
oublié qu’ils chantoient, subjugués et ravis par
I’éclat d’une musique aussi pleine de noblesse
et de dignité que d’enthousiasme et de feu.
L’'on suppose aisément que des sentiments si
différents des nbtres doivent s’exprimer aussi
sur un autre ton.

Ces nouveaux poemes, que le génie avoic
créés, et que lui seul pouvoit soutenir, écar-
téerent sans efforts les mauvais musiciens qui
n‘avoient que la mécanique de leur art, et,
privés du feu de I'invention et du don de I'imi-
lalion , faisoient des opéras comme ils auroient
fait des sabots. A peine les cris des Bacchante.?,
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Jcs conjurations des sorciers et tous les chants
gui n'éloieiit qu'un vain bruit lurent-ils bannis
du lliéAlre; h peine eiU-oii tenté de subsltuier
a ce barbare tracas les accents de la colére, de
la douleur, des menaces, de la tendresse, des
pleurs, des geinissemenls, et tous Jcs luouve-
menis d’'uue amc agitée, que, forcés de donner
des sentiments aux héros et un langage au cceur
humain , les Vinci, les Léo, les Pergoléese , dé-
daignant la servile imitation de leurs prédéces-
seurs, et s'ouvrant une nouvelle carriére, la
franchirent sur l'aile du génie, et se trouverent
au but presque deés les premiers pas. Maison ne
peut marcher long-temps dans la route du bon
goQt sans monter ou descendre, et la perfection
est un point ou il est difficile de se niaiutetiir.
Aprés avoir essayé et senti ses forces, la musi-
gue, en état de marcher seule , commence é dé-
daigner la poésie qu’elle doit accompagner, et
croit en valoir mieux en tirant d’elle méme les
beautés qu’elle parlageoit avec sa compagne.
Elle se propose encore , il est vrai, de rendre les
idées et lesscntimentsdu poéte; mais elle prend
en quelque sorte un autre langage ; et quoique
I'objet soit le méme, le poete et le musicien, trop
séparés dans leur travail , en oftreiil a la fois
deux images ressemblantes, mais distinctes,
qui se nuisent mutuellement. L’e.sprit, forcé de
se partager, choisit et se fixe a une image plu-
tét qu’a l'autre. Alors le musicien , s'il a plus
d’art que le poéte, I'eflace et le lait oublier j



OP K 1.9
Tacleur, voyant que le spectateur sacrifie les
paroles ala musique , sacrifie a son tour le geste
et I'action théalraie au chant et au brillant de la
voix, ce qui lait toul-a-fait oublier la piéce et
cliaiige le spectacle eu un véritable concert.
Que si I'avantage, au contraire , se trouve du
coté du poete, la musique a son tour deviendra
presque indifférente, et le spectateur, trompé
par le bruit, pourra prendre le change au point
d’attribuer & un mauvais musicien le mérite
d'un excellent poéte, et de croire admirer des
chefs-d’ceuvre d’liarmouie en admirant des poe-
mes bien composés.

Tels sont les défauts que la perfection ab-
solue de la musique et son défaut d’application
a la langue peuvent introduire dans les opéras
a proportion du concours de ces deux causes.
Sur quoi I'on doit remarquer que les langues
les plus propres a fléchir sous les lois de la me-
sure et de la mélodie sont celtes oii la duplicité
dont je viens de parler est la moins apparente,
parce que la musique sc prétant seulement aux
idées de la poésie, celle-ci se préle a son tour
aux inflexions de la mélodie , et que, quand la
musique cesse d’observer le rhythme, I'accent
et I'harmonie du vers, le vers se plie et s'asscr-
vit a la cadence de la mesure et a I'accent mu-
sical. Mais lorsque la langue n’a ni douceur ni
flexibilité, I'apreté de la poésie I'empéche de
sasservir au chant, la douceur méme de la mé-
lodie I'empéche de se préter a la bonne récita-
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tion des vers, et Ton sent dans Tunion forcée
de ces deux arts une contrainte perpcluelle qui
choque l'oreille, et détruit a la fois I'attrait de
la mélodie et I'effet de la déclamation. Ce défaut
est sans remede , et vouloir a toute force appli-
guer la musique a une langue qui n’est pas mu-
sicale, c’'est lui donner plus de rudesse qu’elle
n’en auroit sans cela.

Par ce quej’ai dit jusqu’ici I’'on a pu voir qu’il
y a plus de rapport entre I'appareil des yeux ou
la décoration, et la musique ou l'appareil des
oreilles, gu’il n’en paroit entre deux sens qui
semblent n’avoir rien de commun, et qu’a cer-
tains égards Yopéra, constitué comme il est,
n’est pas un tout aussi monstrueux qu’il parofit
I’étre. Nous avons vu que voulant offrir aux re-
gardsl’intérctet les mouvements qui manquoien t
a la musique, on avoit imaginé les grossiers
prestiges des machines et des vols, et que jus-
gu'ace qu’'on st nous émouvoir on s'étoit con-
tenté de noussurprendre. Il estdonc trés-naturel
gue la musique, devenue passionnée et pathé-
tique, ait renvoyé sur les théatres des foires
ces mauvais suppléments dont elle u’avoit plu.s
besoin sur le sien. Alors Vopéra, purgé de tout
ce merveilleux qui l'avilissoit, devint un spec-
tacle également touchant et majestueux, digne
de plaire aux gens de goQt et d'intéresser les
coeurs sensibles.

Il est certain qu’on auroit pu retrancher de la
pompe du spectacle autant qu’on ajoutoita I'in-
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I'action ; car plus on s occupe des per-
sonnages, moins on est occupé des objets giu
les entourent : mais il faut cependant que le heu
de la scéne soit convenable aux acteurs qu’on y
fait parler ; et I'imitation de la nature , souvent
plus difficile et toujours plus agréable que celle
des étres imaginaires, n'en devient que plusin-
téressante en devenant plus vraisemblable. Uii
beau palais . des jardins délicieux , de savantes
ruines, plaisent encore plus a I'oed que la fan-
tasque image du Tanare, de 10lympe , du ch.ir
du Soleil j image d'autant plus inférieure a celle
gue chacun se trace en lui-méme , que, dans les
objets chimériques, il n’en colte rien a lesprit
d’aller au-dela du possible et de se faire des mo-
deéles au-dessus de toute imitation Uc la vient
qgue le merveilleux , quoique déplacé dans la
tragédie, ne l'est pas dans le poéme épique, ou
riinagiuatioo, toujours industrieuse et dépen-
siére , se charge de rexéculion, et en lire un tout
autre parti que ne peut faire sur nos théatres le
talent du meilleur machiniste, et la magnifi-
cence du plus puissant roi.

Quoique la musique prise pour un art d’'imi-
tation ait encore plus de rapport ala poésie qu’a
la peinture 5celle-ci, de la maniere qu'on I'em-
ploie au théatre, n’est pas aussi sujette que la
poésie a faire avec la musique une double re-
présentation dn méme objet ; parce que lune
rend les sentiments des hommes , et lautre seu-
lement I'image du lieu ou Usse trouvent, image
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qgui renforce l'illusioa et transporte Je specta-
teur partout ol i'acteur est supposé étre, ftlais
ce transport d'uu lieu a un autre doit avoir des
regles et des bornes j il n'est permis de se préva-
loir a cet égard de I'agilité de I'imaginatlon qu’en
consultant la loi de la vraisemblancej et, quoi-
gue le spectateur ne cherche qu'ase préter ades
fictions dont il tire tout son plaisir, il ne faut
pas abuser de sa crédulité au point de lui en
faire honte j en un mot on doit songer qu'on
parle a des cceurs sensibles , sans oublier qu’on
parle a des gens raisonnables. Ce n’est pas que
je voulusse transportera I'o;,e'raceltengoureuse
unité de lieu qu'on exige dans la trag-die et a
laquelle cm ne peut guere s'asservir qu’aux dé-
pens de l'action , de sorte gqu'on n'est exact a
guelque égard , que pour étre absurde a mille
autres : ce seroit d'ailleurs s'dter I'avantage des
changements de scénes , lesquelles se font va-
loir imiluellement ; ce seroit s’exposer, par une
vicieuse uniformité , ades opl|)osllions mal con-
cue.s entre la scene qui reste toujours efc les si-
tuations qui chaiigerit 5 ce seroit gater I'un par
l'autre I'effet de la musique et celui de la déco-
ration , comme de faire entendre des sympho-
nies voluptueuses parmi des rochers, ou des
air.s gais dans les palais des rois.

~C’est donc avec raison qu’on alaissé subsister
d’acte en acte leschangements de scéne j et, pour
gu’ils soient réguliers et admissibles, il suffit
gii on ait pu naturellement se rendre du lieu
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d’ou Von sort au lieu ou Von passe, dans l'in-
tervalle de temps qui s'écoule ou que l'action
suppose entre les deux actes : de sorte que,
comme l’'unité de temps doitse renfermer a peu
prés dans la durée de vingt-quatre heures,
I’'unité de lieu doit se renfermer & peu pres dans
I’espace d’une journée de chemin. A I'égard des
changements descéne pratiqués quelquefoisdans
un méme acte, ils me paroissoient également
contraires a I'illusion et a la raison, et devoir
étre absolument proscrits du théatre.

Yoila commentle concours de l'acoustique et
de la perspective peut perfectionner I'illusion ,
flatter les sens par des impressions diverses,
mais analogues , et porter a Vame un méme in-
térétavec un double plaisir. Ainsi ce seroitune
grande erreur de penser que l'ordonnance du
théatre n’a rien de commun avec celle de la
sique, si cen’estlaconvenancegénéralequ’elles
tirent du poéme : c’est a I'imagination des deux
artistes a déterminer entre eux ce que celle du
poete a laissé a leur disposition , et a s’accorder
si bien en cela, que le spectateur sente toujours
I’accord parfait de ce qu’il voit et de ce qu il en-
tend. Mais il faut avouer que la tache du musi-
cien est la plus grande, L’imitatiou de la pein-
ture est toujours froide , parce qu’elle manque
de cette succession d’idées et d’impressions qui
échauffe Vame par degrés , et que tout est dit au
premier coup d’'eeil} la puissance imitative de
cet art, avec beaucoup d’objets apparents, se
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borne en eflet a de trés-foll>les représenistinns.
Ccst un des grands avantages du musicien de
pouvoir peindre les choses qu’on ne sauroit en-
tendre, tandis qu’.J est impossible au peintre
de peindre celles gu’'on ne sauroit voir: et le
plus grand prodige d’'un art qui ,,'a d'activité
gue par ses mouvements est d’en pouvoir for-
mer jusqu’a I'image du repos. Le sommeil le
calme de la nuit, la solitude, et le silence
meme, entrent dans le nombre des tableaux de
J. musique : quelquefois le bruit produit relfet
du silence et le silence IVffet du bruit, comme
guand un homme s’endort a une lecture é«aie
et monotone, et s'éveille a Hnstant qu’on se
ta«t : et il en est de méme pour d’antres effets.
Mais | art a des substitutions plus fertiles et
bien plus fines que celles- ci Nil sait exciter par
un sens des émotions semblables 5 celles qu’on
peut exciter par un antre; et, comme le rap-
port ne peut étre sensible que I'impression ne
soit forte, la peinture, dénuée de cette force
rend difficderaeiit & la musique les imitations
gue celle-c tire d’elle. Que toute la nature soit
cm orime, celui qui la contemple ne dort pas:
Cl lart du musicien consiste a substituer a
limage insensible de lI'objet celle des mouve-
ments que sa présence excite dans I'esprit du
spectateur ; d ne représente pas directement la
cho.5e, mais li réveille dans noire ame le méme
sentiment qu’on éprouve en la voyant.

Ainsi, bien que le peintre n’ait rieu a tirer
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ae la partition du musicien , I’habile musicien
ne sortira point sans lruit de I'atelier du pein-
tre : non-seulement il agitera la mer ason gré,
éxcitera les flammes d’un incendie, fera couler
les ruisseaux, tomber la pluie, et grossir les
torrents ; mais il augmentera I'horreur d’un dé-
sert affreux , rembrunira les murs d’une prison
souterraine , calmera I'orage , rendra l'air tran-
quille, le ciel serein, et répandra de I'orchestre
une fraicheur nouvelle sur les bocages.

Nous venons de voir comment Tuinon des
trois arts qui constituent la scene lyrique forme
entre eux un tout trés bien lié¢ On atenté dy
en introduire uu quatrieme , dont il me reste a
parler.

Tous les mouvements du corps ordonnés se-
lon certaines lois pour affecter les regards par
guelgue action , prennent en général le nom de
gestes. Le geste se divise en deux espéces, dont
I'une sert d’accompaguemeut a la parole, et
I'autre de supplément. Le premier, naturel a
tout homme qui parle, se modifie différem-
ment, selon les hommes, les langues, et les
caracteres. Le second est I'art de parler aux
yeux sans le secours de I'écriture, par des mou-
vements du corps devenus signes de conven-
tion. Comme ce geste est plus pénible, moins
naturel pour nous que l'usage dela parole, et
gu’elle le rend inutile, il I'exclut, et méme en
suppose la privation ; c’est ce qvi'on appelle art
des pantomimes. A cet art ajoutez un choix
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d’attitudes agréables et de mouvements caden-
C€és, vous aurez ce que nous appelons la danse,
qui ne mérite giiereJe nom d’art quand elle ne
dit rien a l'esprit.

Ceci posé, il s’agit de savoir si, ladanse étant
un langage . et par conséquent pouvant étre uu
art d imitation , peut entrer avec les trois autres
dans la marche de I'action lyrique, ou bien si
elle peut interrompre et suspendre celte action
sans gater I'effet et I'uuité de la piéce.

Or je ne vois pas que ce dernier cas puisse
meme faire une question : car chacuu sent que
tout I'intérét d’une action suivie dépend de I'im-
pression continue et redoublée que sa représen-
tation fait sur nous ; que tous les objets qui sus-
pendent ou partagent I'attention sont autant de
contre-charinesqui détruisent celui de rintéréti
gu’en coupant le spectacle par d’autres spec-
tacles qui lui sont étrangers , on divise le sujet
principal en parties indépendantesqui n'onlrien
de commun entre elles que le rapport général de
la matiére qui les compose 5et qu’enfin plus les
spectacles insérés seroienl agréables , plus lamu-
tilation du tout seroit difforme. De sorte qu’en
supposant un opéra coupé par quelques diver-
tissements qu'on pdt imaginer, s’ils laissoieiit
oublier le sujet principal, le spectateur, ala
fin de chaque féte, se trouveroit aussi peu ému
gu’au commencement de la piéce, et pour I'émou-
voir de nouveau et ranimer lI'intérét, ce seroit
toujours a recommencer. Voila pourquoi les
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réunissent flans toute leur force pour bannir
du drame iTri.fuc les fétes et les divertissements
gui non-seulement en suspendent I'action ; mais
ou ne disent rien , ou substituent brusquement
au langage adopté un autre langage opposé ,
dont le contraste détruit la vraisemblance,
airniblitrintérét, et, soit dans la méme action
poursuivie, soit dans un épisode inséré blesse
paiement la raison. Ce seroit bien pis si ces
fetes n'olFroient au spectateur que des sauts
sans liarson et dc.s danses sans objet, tissu go-
thique et barbare dans un genre d’ouvrage ou
tout doit étre peinture et imitation.

1l faut avouer cependant que la danse e.st si
avanlageii.sement placée au tbéatreque ce seroit
le priver d’un de ses plus grands agréments que
de )en retrancher lout-a-fait. Aussi, quoiqu’on
ne doive pointavilir une action tragique par des
sauts et des entrechats . c'est terminer trés-
agréablement le spectacle que de donner un
ballet ap.es Yopéra, comme une petite piece
apres la tragédie Dans ce nouveau .spectacle,
qui ne tient point au précédent, on peut aussi
laire choix d’une autre langue ; c’est une autre
nation qui paroil sur lascene, I/art pantomime
ou ladanse devenant alors la langue de conven-
tion , la parole en doit étre bannie a son tour,
et la musique, restant le moyen de liaison
sapplique a la danse dans la petite piece”
comme elle s'appiignoit dans la grande a la
poésie. Blaisavant d’employer cette langue nou-
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théatre j & Rome, il en étoit séparé et rerapli
de sieges destinés pour les sénateurs , les magis-
trats, les vestales, et les autres personnes de
distinction. A Paris, Vorchestre des Comédies
fraiicoise etitalienne, etce qu'onappelle ailleurs
le parquet, est destiné en partie a un usage
semblable.

Aujourd’hui ce mol s'applique plus particu-
lierement a la musique, et sentend tant6t du
lieu ou se tiennent ceux qui jouent des instru-
ments, comme l'orc/ies/redel’Opéra, tantdt du
lieu ou se tiennent tous les musiciens en géné-
ral, comme Vorchestre du concert .spirituel au
chateau des Tuileries, et tantdt de la collection
de tous les symphonistes : c’est dans ce dernier
sens que I'on dit de I'exécution de musique que
Yorchestre élolt bon ou mauvais, pour dire
que les instruments étoient bien ou mal joués.

Dans les musiques nombreuses eu sympho-
nistes, telles que celles d’'un opéra, c’est un
soin qui n'est pas a négliger que la bonne dis-
tribution de Yorchestre. On doit en grande
partie ace soin i'efiet étonnant de la symphonie
dans les opéras d'ltalie. On porte la preniiéae
attention sur la fabrigue méme de Yorchestre,
c’est-a-dire de I'’enceinte qui le contientj on lui
donne les proportions convenables pour que
les syiiipbonistes y soient le plus rassemblés et
le mieux distribués qu’il est possible ; on a soin
d’en faire la caisse d’un bois léger et résonnant
comme le sapin, de I'établir sur un vide avec
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des ai'cs-boutants, d'en écarter les spectateurs
par un rateau placé dans le parterre a un pied
ou deux de distance j de sorte que le corps
meme de Yorchesire portant , pour ainsi dire,
en l'air, et ne touchant presque a rien, vibre
et résonne sans obstacle, et forme comme un
grand instrument qui répond a tous les autres
et en augmente I'effet.

A I'égard de la distribution intérieure, on a
soin, K® que le nombre de chaque espéce d’'in-
strument se proportionne h I'effet qu’ils doivent
produire tous ensemble ; que , par exemple , les
basses n’étouffent pas les dessus et n’en soient
pas étouffées ; que les hautbois ne dominent pas
sur lesviolons , ni les seconds sur les premiers j
2". que les instruments de chaque espéce, ex-
cepté les bas.ses, soient rassemblés entre eux,
pour qu’ils s'accordent mieux et marchent en-
semble avec plus d’exactitude 55°. que les basses
soient dispersées autour de deux clavecins et
par tout Vorchestre. parce que c’est la basse qui
doit régler et soutenir toutes les autres parties ,
et que tous les musiciens doivent I'entendre
également} 4°* symphonistes aient
I’eeil sur le maitre a son clavecin, et le maitre
sur chacun d’eux ; que de méme chaque violon
soit vu de son premier et le voie : c’est pour-
guoi cet instrument étant etdevant étre le plus
nombreux, doit étre distribué sur deux lignes
gui se regardent ; savoir, les premiers assis en
face du tliéatre, le dos tourné vers les spccta-

XIII. n 6
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leurs, les seconds vls-a-vis d’eux, le dos tourné
vers le théatre, etc.

Le premier orchestre de I'Europe pour le
nombre et I'intelligence des symphonistes est
celui de Naplesj mais celui qui est le mieux
dislrihiié et forme I'ensemble le plus parfait est
Votchestre de I'Opéra du roi de Pologne a Dresde,
dirigé par l'illustre Hasse. {Ceci s'écrivait en

) Voyez 'pl. I ) la représentation
de cet orchestre, ou, sans s'attacher aux me-
sures, qu'on n’a pas prises sur les lieux, on
pourra mieux juger a I'eil de la distribution
totale , qu’on ne pourroit faire sur une longue
description.

On aremarqué que de tous les orchestres de
I’'Europe, celui de I'Opéra de Pans, quoique un
des plus nombreux, étoit celui qui faisoil le
moins d’eflet. Les raisons en sont faciles a com-
prendre : premierement, la mauvaise construc-
tion de ['orchestre, enfoncé dans la terre, et
clos d’une enceinte de bois lourd , massif, et
chargé de fer, étouffe toute résonnance; 2“ le
mauvais choix des symphonistes, dont le plus
grand nombre, recu par faveur, sait a peine
la musique, et n’a nulle intelligence de I'en-
semhle; 3'. leur assommante habitude de ra.-
cler, s'accorder, préluder conlinuelleraent a
grand bruit. sans jamais pouvoir étre d’accord;
4°, le génie francois , qui est efi générai de né-
gliger et dédaigner tout ce qui devient devoir
journalier ; 5° les mauvais instruments des
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symplionisles, lesquels, restant sur le lieu,
sont toujours des instruments de rebut, des»
lincs & mugir durant les représentations , et a
pourrir dans les intervalles j 6° le mauvais
emplacement du maitre, qui, sur le devant du
tliéatre, et tout occu[>€ des acteurs, ne peut
Veiller sufiisamincMt sur son orchestre, et I'a
derriére lui, au lieu de l'avoir sous ses yeiiv;

le bruit insupportable de son baton qui
couvre et amortit tout I'cUcL de la symphonie j
8 . la mauvaise harmonie de leurs composi-
tions, qui, nétant jamais pure et choisie, ne
fait entendre , au lieu de choses d'effet, qu’un
remplissage sourd et confus; <j°. pas assez de
contrebasses et trop de violoncelles, dont les
sons , trainés b leur maniéere , étouffent la mé-
lodie et assomment le spectateur ; i0". enfin le
défaut de mesure, et le caractere indéterminé
de la musique frangaise , ou c’est toujours l'ac-
teur qui régle I'orc//es/re, au lieu que lorchestre
doit régler l'acteur, et ou les dessus menent
la basse, au lieu que la basse doit mener les
dessus.

Oreille, s.f. Ce mot semploie figurément
en terme de musique Avoir de l'orei7/e, c’est
avoir I'outesensibie, Uineetjuste, eiisorlequc,
soit pour l'iulonation , soit pour la mesure, on
soit choqué du moindre défaut, et qu’aussi I'on
soit frappé des beautés de I'art quand on les
entend. On a X'oreille fausse lorsqu’on chante
constamment laux, lorsqu’on ne distingue point



6\ ORG

les infonalions fausses des intonations justes,
ou lorsqu’on n'est point sensil)le a la précision
de la mesure, qu’'on la bat inégale ou a contre-
temps. Ainsi le mot oreille se prend toujours
pour la finesse de la sensation ou pour le ju-
gement du sens : dans cette acception le mot
oreille ne se prend jamais qu'au singulier et
avec l'article partitif, Avoir de l'oreille; il a
peu d'oreille.

Okga.nique , adj. pris suhst. auféminin. C'é-
toit, chez les Grecs , cette partie de la musique
qui s’exécutoit sur les instruments, et cette par-
tie avoil ses caractéres, ses notes particuliéres ,
comme on le voit dans les tables de Bacchius et
d’Alvpius. eVoyez Musique , Notes.)

Organiser le chant, v. a. C'étolt, dans le
commencement de I'invention du contre-point,
insérer quelques tierces dans une suite de plain-
chant al'unisson ; de sorte, parexemple, qu’uue
partie du checeur chantant ces quatre notes, ut
ré si ut, l'autre partie chantoit en méme temps
cesquatre-ci utréré ut llparofit, par les exem-
ples cités par I'abbé Le Beufet par d’autres , que
\organisation praliquolt guére que sur la
note sensible a I'approche de la finale ~d’ou il
suit qu’on u'organisait presque jamais que par
une tierce mineure. Pour un accord si facile et
Sl peu varié, les chantres qui organisoient ne
laissoient pas d'étre payés plus cher que les
autres.

A I'égard de Vorganttm triplum, ou quadrii-
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plnm, qui s'appelolt aussi tviplum ou quadru-
plutn tout simplement, ce n’'étoit autre chose
gue le méme chant des parties organisantes en-
tonné par des hautes - contres a l'octave des
basses, et par des dessus ™ I'octave des tailles.

Orthien, adj. Le nome orthien, dans la mu-
sique grecque, étoit un nome daclylique, in-
venté, selon les uns, par I'ancien Olympus le
Phrygien, et, selon d’autres, parle Mysien. C’est
sur ce nome orthien, disent Hérodote et Aulu-
Gelle , que chantoit Arion quand il se précipita
dans la mer.

Ouverture , s.f. Piéece de symphonie qu'on
s'efforce de rendre éclatante, imposante, har-
monieuse, et qui sert de début aux opéras et
autres drames lyriques d'une certaine étendue.

Les ouvertures Aes opéras Francois sont pres-
que toutes calquées sur celles de Lully. Elles
sont composées d'un morceau trainant appelé
grave , qu’'on joue ordinairement deux fois, et
d'unereprise sautillante , appelée gaie , laquelle
est communément fuguée ; plusieurs de ces
reprises rentrent encore dans le grave en finis-
sant.

Il aété un temps ou les ouvertures frangoises
servoient de modele dans toute I'Europe. Hny
a pas soixante ans qu’on faisoit venir en Italie des
ouvertures de France pour mettre a la téte des
opéras : j'ai vu méme plusieurs anciens opéras
italiens notés avec une ouverture de Lully a la
téte. C’est de quoi les Italiens ne conviennent
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pas aujourd’hui ,que tout a si fort changé 5mais
le lait ne laisse pas d’étre trés-certain.

La musique instrumentale ayant fait un pro-
grés étonnant depuis une quarantaine d’années,
les vieilles ouvertures faites pour des sympho-
nistes qui savoient peu tirer parti de leurs instru-
ments ont bientdt été laissées aux Francgois , et
I'on s’esi d’abord contenté d’en garder a peu pres
la disposition. Les Italiens n’oiit pas méme lardé
de s'aliraiicliir de cette géne, et iis distribuent
aujourd’iiui leurs ouvertures d’'une antre ma-
niere: ils débutent par un morceau saillant et
vif, adeux ou a quatre temps 5puis ils donnent
un andante a demi-jeu , dans lequel ils tachent
de déj)loy(r toutes les graces du beau chant ; et
ils finissent par un brillant allegro, ordinaire-
ment a trois temps.

La raison gu’ils donnent de cette distribution
est que dans un spectacle nombreux ou les spec-
tateurs font beaucoup de bruit, il faut d’'abord
les porter au silence et fixer leur attention par
un début éclatant qui les frappe. lls disent que
legravede nos owt'eWuresn’estenlendii ni écouté
de persoune, et que notre premier coup d’ai'-
cbet, que nous vantons avec tant d’'emphase,
moins bruyant que I'accorddes instruments qui
le précede, etavec lequel il se confond, <st plus
propre a préparer I'audUPur h I'ennui qua l'ot-
teulion. lls ajoutent qu’apres avoir ret d'; le
spectateur attentif, il convient de l'intéressrr
avec moins de bruit par un chant agréable et



ou v

flatteur qui le dispose a I'attendrissement qu’on
tacfiera bieutAule lui inspirer j et de terminer
enfin ['oiwerture par un morceau d'un autre ca-
ractéere, qui, tranchant avec le commencement
du drame , marque , en {inissanl avec bruit, le
silence que l'acteur arrivé sur la scéne exige du
spectateur.

Notre vieille routine &'ouvertures a fait naitre
en France une plaisante idée. Plusieurs se sont
imaginé qu’il y avoit une telle convenance en-
tre la forme des de Lully el un opéra
guelconque, qu’on ne sauroit la changer s.ans
rompre lI'accord du tout j de sorte que d un dé-
but de symphonie qui seroit dans un autre godt,
tel, par exemple, qu'une ouoer/urcitalienne, ils
diront avec mépris que c’est une sonate et non
pas une ouverture : comme si toute ouverture
n’'étoit pas une sonate !

Je sais bien qu’il seroita désirer qu’ily edt un
rapport propre et sensible entre le caractere
d une ouverture et celui de I'ouvrage qu’elle an-
nouccgj mais, au lieu de dire que toutes les ou-
vertures doivent étre jeléesau méme moule, cela
dit précisément le contraire. D’ailleurs, si nos
musiciens manguent si souvent de saisir le vrai
rapport de la musique aux paroles dans chaque
morceau, comment saisiront-ils les rapports
plus éloignés et plus fins entre I'ordonnance
d’une ouverture et celle du corps entier de I'ou-
vrage ? Quelques musiciens se sont imaginé bien
saisir ces rapports eu rassemblant d’avance dans
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Vouuerlure tous les caractéres expriraésdans la
piece, coiTune s iJsvouloient exprimer deux fois
la meme action , et que ce qui est a venir ft déja
passé. Cen’est pas cela : Vouverture la mieux en-
tendue est celle qui dispose tellement les cceurs
des spectateurs, qu’ils s'ouvrent sans effortal’in,
téret qu on veut leur donner des le commence-
ment de la piece : voila le véritable effet que doit
produire une bonne ouverture, voila le plan sur
lequel il la faut traiter.

OuVERTDRE DU LIVRE, A 1'ouVERTURE DU LIVRE.
(Voyez Litre,)

OxiPvcNi, adj. plur. C'est le hom que don-
noient les anciens dans le genre épais au’troi-
sieme son en montant de chaque tétracorde.

Ainsilessonsojripjycm'étoientcingen nombre.
(~oyez Apycni, Epais, Systéme, T étracorde ™

P.

P . Par abréviation signifie piano, c’est-a-dire
doux. (Voyez Doux.)

Le doublep/7. signifiepianwsimtj, c’est-a-dire
trés-doux.

Pantomime, s. f. Air sur lequel deux ou plu-
sieurs danseurs exécutent en danse une actiou
gui porte aussi le nom de pantomime. Les airs
des pantomimesontpour I'ordinaire un couplet
principal qui revient souvent dans le cours de la
piece, et qui doit étre simple, par la raison dite
au mot contre-danse ; mais ce coupletest entre-
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mélé d’autres plus saillants, qui parlent, pour
ainsi dire, et font image dans lessituations oii le
danseur doit mettre une expression déterminée.

Papier réglé. Ou appelle ainsi le papier pré-
paré avec lesportées toutes tracées poury noter
la musique. (Voyez Portée.)

Ilyadu papier re”lé de deux e.spéces , savoir :
celui dont le format est plu.s long que large . tel
gu'on I'emploie comraunéinenl en France”™ et
celui dont le format est plus large que long : ce
dernier est le seul dont on se serve en Italie.
Cependant, par une bizarrerie dont j'ignore la
cause, les papetiers de Paris appellent
reg/e a lajranenise, celui dont on se sert en
Italie, et papier réglé a l'italienne celui qu on
préfere en France.

Le format plus large que long paroit plus
commode, soit parce qu’'un livre de cette forme
se lient mieux ouvert sur un pupitre, soit parce
gue les portées étant plus longues. on en change
mollis fréquemment : or , c’estdans ces cliange-
ments que les musiciens sont sujets a prendre
une portée pour l'autre, surtout dans les par-
titions. (VoyezPARTIiTioN.)

Le papier réglé en usage en Italie est toujours
de dix portées, ni plus ni moins; et cela fait
june deux lignes ou accolades dans les partitions
ordinaires. oii I'on a toujours cinq parties ; sa-
voir : deux dessus de violons , \aviola, la partie
chantante, et la basse Cette division étant tou-
jour.s la méme , et chacun trouvant dans toutes
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les partitions sa partie semblablement placée
prisse toujoors dune accolade a l'autre, sans
embarras et sans nsque de se méprendre. Mais
dans lesparutions francoises, ou le nomlire des
portées nesthxe eldélerminé ni dans les pages ni
dans les accolades, il faut toujours bé.sitera la
bn de chaque portée pour trouver dans l'acco-
ade qui suit la portée correspondante a celle ou
on est ; ce qui rend le musicien moins sr et
1 Mccutioii plus sujette a manquer.

PARADrA/.EO0X,S0«0,.SJOmCTtONPROCHAINE,.S./:

Ceioit dansla musiquegrecque, aurapportdu
Tieuy Bacchrus, r,itervaile d’un ton seulement

ntl e les cordes de deux ictracordes, et telle est
i tspece de disjonction qui régne entre le 1éfra-
cnrde sjnnéménon et le tétracorde dié/eugmé-
non. f Foyez ces mots. ) ®

PA.AMés., S.f. C’éto.-t, dans Ja
g cque, le nom de la premiere corde du tétra-
corde diezeugménom |l faut se souvenir que Je
troisiéme tétracorde pouvoit étre conjoint avec
e second j alors sa premiére corde étoit la mese
on la quatrieme corde du second, c'est-a dire
gue cette mese étoit commune aux deux.

Mais quand ce troisieme tétracorde étoit dis-
jon.t, il comniencoit par la corde appelée para-
mese, laquelle . au lieu de se confondre avec la
mese se irouvoit alors un ton plus Jiaut. et ce
ion fa,soit la disjonction ou distance entre la
gnalneme corde ou |« plus aigué du tétracorde
mesou. et la premiére ou Ja plus grave du
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Iéfrncorde diézeiigménon. (Voyez Systeme, | é-
TRACORDE.)

Parameése, signifie proche de la mese, parce
gu’eu elTet la paramése n’en étoit qu’a un /onde
distance, quoiqu’il y et quelguefois une corde
entre deux. (Voyez Trite.)

Paranete , S f- C’est, dans la musique an-
cienne , le nom donné par plusieurs auteurs ala
troisiéme corde de chacun des trois tétracordes
synnéménon, diézeugménon et hyperboléonj
coi de que quelques-uns ne distinguoient que par
le nom du genre ou ces tétracordes étoient em-
ployés : ainsi la troisieme corde du tétracorde
hyperboléou, laquelle est appelée hyperboléon-
diatonos par Aristoxéne et Alypius, est appelée
parn/ié/e-hyperboléon par Euclide, etc.

Paraphonie , s.f. C’e.st, dans la musique an-
cienne, celle espéce de consonnance qui ne ré-
sulte pas des mémes sons comme l'unisson,
gu’on Bip'peWehomophonie, ni de la réplignedes
mémes sons, comme l'octave, qu’on appelle an-
tiphoiiie ; mais des sons réellement dilférents,
comme la quinte et la quarte, seules parapho~
nies admises dans celte musique : car pour la
sixte et la tierce, les Grecs ne les meltoient pas
au rang des paraphonies, ne les admettant pas
méme pour consonnances.

Parfait, adj. Ce mot, dans la musique, a
plusieurs sens : joint au mot accord, il signifie
un accord qui comprend toutes les cousou-
nances sans aucune dissonance; joint au mot
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cadence, il exprime celle qui porte la note sen-
sible , et de la dominante tombe sur la finale;
joint au mot consonnance , il exprime uii inter-
valle juste et déterminé, qui ne peut étre ni
majeur ni mineur ; ainsi I'octave, la quinte , et
la quarte, sont des consonnances parfaites, et
ce sont les seules ; joint au mot mode, il s'ap-
plique a la mesure par une acception qui n’'est
plus connue, et qu'il faut expliquer pour I'in-
lellic'ence des anciens auteurs.

Us1 divisoient le temps ou le mode par rap-
port a la mesure en parfait ou imparfait, et
prétenHaiU que le nombre ternaire étoit plus
parfait que le bitiaire . ce qu’ils prouvoient par
la Tnuitc, ils appeloieiit temps ou mode par-
fait celui dont la mesure étoit a trois temps, et
ils le inarquoient par un O ou cercle, quel-
guefois seul, et nnelouefols barré, 4> Le temps
ou mode imparfait forinoit une mesure adeux
temps, et se marquoit par un O tronqué ou un
C, tantot seul et tantot barré. (\VOYEZMesdre
Mode, Proiation, T emps.)

Parhypate, s.f. Nom de la corde qui suit
imiuédiatemeiit I'iiypate du grave a l'aigu. Iy
avilit deux parhypates dans le diagramme des
Grecs ; savoir, la parhypate-hypaton, et lapa-
rhypate méson. Ce mot parhypate signifie sous-
principale ou proche la principale. (Voyez
[ITPATE.)

Parodie, s.f. Air de sympboniedont on fait
un air chantant en y ajustant des paroles. Dans
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tiae musique bien faite le chant est fait suif |£s
paroles , et dans la parodie les paroles
faites sur le chaut : tous les couplets
chanson , excepté le premier, sont des especes
de parodit™ ; et c’est pour l'ordinaire ce que
I'on ne sent que trop a la maniére dont la pro-
sodie y est estropiée. (Voyez Chanson.)

Paroles, S.f. pliir. C’est le nom qu’on donne
au poéine que le compositeur met en iiuisiquc j
soit que ce poéme soit petit ou grand , soit que
ce soit uii drame ou une chanson. l.n mode est
de dire d'un nouvel opéra que lit musique eu
est passable ou bonne , mais que les paroles en
sont détestables : on pourroit dire le contraire
des vieux opéras de Lidly.

Partie, s.J. C’est le hom de chaque voix
ou mélodie séparée , dont la réunion forme le
concert. Pour constituer un accord il faut que
deux sons au moins se fassent entendre ala fois ;
ce qu’'une seule voix ne sauroit faire. Pour for-
mer en chantant une harmonie ou une suite
d'accords, il faut donc plusieurs voix: léchant
qui appartient a chacune de ces voix , s'appelle
partie, et la collection de toutes les parties
d’'un méme ouvr-age écrites I'une au-dessous de
l'autre, s'appelle partition. (VoyezPAiiTiTioN.)

Comme un accord complet est composé de
guatre sons, il y aaussi dans la musique quatre
parties principales , dont la plus aigue s'appelle
dessus , et se chante par des voix de femmes,
d’eutants ou de musici ; les trois autres sont .

Xni. y
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lGhaule-contre, la taille, eih basse, qui toutes
appartiennent a des voix d’hommes. On peut
voir ipl V.fig. 6.) I'étendue de voix de clia-
cunede cas parties, ei Ja clefquiJui appartient.
Les noies blanches montrent les sons pleins ou
chaque partie peut arriver tant en haut qu’en
bas, et les croches qui suivent montrent les
sons ou la voix comnienceroit a se forcer , et
gu’elle ne doit former qu’en passant. Les voix
Italiennes excédent presque toujours celteéten-
diie dans le haut, surtout les dessus ; mais la
VOIX devient alors une e.spece de fausset, et,
avec quelque art que ce défaut se déguise, c’en
est ceriaiDcmeiit un.

Quelqu’une ou chacune de ces parties se siil>.
divise , quand on compose a plus de quatre par-
ties (Voyez Dessus, Taille, Basse.)

Dans la premiere invention du contre-point,
il n'eut d'abord que deux parties, dont Tune
s’appeloit ténor, et I'autre disennt; ensuite on
en ajouta une troisieme qui prit le nom de tri-
p/«m ; et enfin une quatriéme, qu’on appela
guelquefois quadruplum, et plus communément
motetus. Ces parties se confondoient et enjam-
boient trés-fréquemment les unes sur les autres ¢
ce n'est que peu a peu qu’en s’étendant a I'amu
et au grave, elles ont pris avec des diapasons
plus sépares et plus fixes les noms gu’elles ont
aujourd’hui.

Il y a aussi des parties instrumentales. 11y a
tueme des instruments, comme l'orgue, le cia-
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vecin , la viole , qui peuvent faire plusieurs
parties a la fois. On divise aussi la musique in-
strumentale eu quatre parties, qui répondent
a celles de la musique vocale, et qui s'appelleiit
dessus, quinte , taille, et basse ; mais ordinai-
rement le dessus se sépare en deux, et la quinte
s'unit avec la taille sous le hom commun de
viole. Ou trouvera aussi fp/. F ,fig. 7) les clefs
et I'’étendue des quatre parties instrumentales :
mais il faut remarquer que la plupart des in-
struments n’ont pas dans le haut des bornes
précises , et qu'on les peut faire démancher au-
tant qu’on veut aux dépens des oreilles des au-
diteurs, au lieu que dans le bas ils ont un terme
fixe qu’ils ne sauroient passer ; ce terme est a
la note que j'ai marquée, mais je n'ai marqué
dans le haut que celle ou I'on peut atteindre
sans démancher.

11y a des parties qui ne doivent étre chan-
tées que par une seule voix, ou jouées que par
un seul instrument, et celles - la s'appellent
parties récitantes. D’autres parties s exécutent
par plusieurs personnes chantant ou jouant a
I'unisson, eton les apceWe parties concertantes
ou parties de cheeur.

On appelle encore partie le papier de musi-
que sur lequel est écrite la partie séparée de
chaque musicien : quelquefois plusieurs chan-
tent ou jouent sur le méme papier j mais quand
ils ont chacun le leur, comme cela se prati-
gue urdiuairemeiit dans les grandes musiques ,
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alors, quoiqu’en ce sens chaque concertant ait
saparlw , ce nest pas a dire dans Jautre sens
gnAy ait autant de parties que de concertants,
attendu que la inérne partie est souvent dou-
blee tr.plee et nndtipliée a proportion du
noinbie total des exécutants.

Partition, s./ Collection de toutes les par-
ties d une piece de musique, ou l'on voit, par
h reunion . es portées correspondantes . |I’har-
morne quelles forment entre elles. On écrit
pour cela toutes les parties portée h portée
lune au -dessous de l'autre , avec la k f qui
convient a chacune, commencant par les plus
aigues, et placant la basse au-dessous du tout ¢
on les arrange , comme j'ai dit au mot Copiste ’
de maniéré que clJiague mesure d’'une portée
.sou placée perpendiculairement au-dessus et
au-dessous de la mesure correspondante des
aulies parties, et enfermées dans les mémes
barres prolongées de Tune a Jautre, afi,, ano
lon pms.se voir d’'un coup <dceil tout ce qui
doit s entendre a la fois. °

Comme dans celte disposition une seule ligne
de musique comprend autant de portées qu’il v
a de parties, on embra.sse toutes ces portées
par un trait de plume gqu’on appelle accolade
et qui se tire a la marge au commencement de
cette ligne ainsi composée, puis on recom-
mence pour une nouvelle ligne , a tracer une
nouvelle accolade qu’on remplit de la suite des
memes portées écrites dans le méme ordre



Ainsi, quand on veut suivre une partie ,
apres avoir parcouru la portée jusqu’au bout ,
ou ne passe pas a celle qui est immédiatement
au-dessous, mais on regarde quel rang la portée
que I'on quitte occupe dans son accolade 5 on
va chercher dans I'accolade qui suit la portée
correspondante, et I'on y trouve la suite de la
méme partie.

L'usage des partitions est indispensable pour
composer. Il faut aussi que celui qui conduit
un concert ait la partition sous les yeux pour
voir si chacun suit sa partie, et remettre ceux
qui peuvent manquer : elle est méme utile a
I'accompagnateur pour bien suivre I’'harmonie ;
mais quant aux autres musiciens, on donne
ordinairementa chacun sa partie séparée, étant
inutile pour lui de voir celle qu'il n’cxécule
pas.

11 y a pourtant quelques cas ou l'on joint
dans une partie séparée d’autres parties en par-
tition partielle , pour la commodité des exécu-
tants : I®& dans les parties vocales , on note or-
dinairement la basse-continue cnparildionasec
chaque partie récitante, soit pouréviter au chan-
teur la peine de compter ses pauses en suivant
la basse, soit pour qu'il se puisse accompagner
lui-méme en répétant ou récitant sa partie ;
2R les deux parties d’un duo chantant se no-
tent en partition dans chaque partie séparée,
afin que chaque chanteur ayant sous Ics veux
tout le dialogue, en saisisse mieux l'esprit, et
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s'accorde plus aisément avec sa contre-parhe j
3® dans Jes parties instrumentales , on a soin,
pour les récitatifs obligés, de noter toujours la
partie chantante en parlilion avec celle de I'In-
sirunient, afin que, dans ces alternatives de
chant non mesuré et de symphonie mesurée,
le symphoniste prenne juste le temps des ri-
touruelles sans enjamber et sans retarder.

P artition est encore , chez les facteurs d’or-
gue et de clavecin, une regle pour accorder
Jinstrunient, en commencant par une corde
nu un tuyau de chaque louche dans I'étendue
d’'une octave ou un peu plus, prise vers le mi-
lieu du clavier, et sur celte octave ou parlilion
I'on accorde aprés tout le reste. Voici comment
on sy prend pour former la partition.

Sur im son donné par un iuslriuneut dont je
parlerai au mot ion, I'on accorde a |I'unisson
ou a l'octave le C sol u™qui appartient a la clef
de ce nom , et qui se trouve au milieu du cla-
vier ou a peu pres ; on accorde ensuite le sol,
guinte aigué de cet ut; puis le ré, quinte ai-
gué de ce sol; apres quoi I'on redescend al’'oc-
tave de ce ré, a c6té du premier ut; ou re-
monte a la quinte la, puis encore a la quinte
mi; on redescend a l'octave de ce mi, et I'on
continue de méme , montant de quinte en
guinte , et redescendant a I'octave lorsqu’on
avance trop a l'aigu. Quand on est parvenu au
sol diese on s'arréte.

Alors on reprend le premier ut, et I'on ac-
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corde son octave aigue j puis la quinte grave de
celte octave/a; I'octave aigué de ccfa , ensuite
le si bémol, quinte de cette octave 5enfin le mi
bémol, quinte grave de cc 51 bémol} l'octave
aigué duquel mi bémol doit faire quinte juste
ou a peu pres avec le la bémol ou sol diése pré-
ccileiiiment accordé : quand cela arrive , la par-
tition est juste j autrement elle est fausse : et
cela vient de 1lavoir pas bien suivi les regles
expliguées au Mot T emperament. VOyez (pi-
8; la succession d’accords qui forme la
purlition.

La partition bien faite , I'accord du reste est
trés - facile , puisqu’il n'est plus question que
d’unissons et d’octaves pour achever d'accorder
tout le clavier.

Passacaitle, S.f. Espéce de chacoune dont
le chaut est plus tendre et le mouvement plus
lent que dans les chaconnes ordinaires. (Voyez
CiiAcoNNE.)Lespas.«acat7/es d’Armide et d’Issé
sont célebres dans I'opéra Francois.

P assage , S. M. Oruemeut dont ou charge un
trait de chant, pour l'ordinaire assez court,
lequel est composé de plusieurs noies ou dirai-
milions qui se chantent ou se jouent tres-lége-
rement : c’est ce que les Italiens appellent aussi
passa. Mais tout chanteur en Italie est oblige
de savoir composer des passi, au lieu que la
plupart des chanteurs Francois ne sécartent
jamais de la note et ne font de passages que
ceux qui soijt écrits.
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Passe-pied, s. m. Air d’une danse de mémo
nom , fort coniinune, dont la mesure est triple
se marque! , et se bat & un temps : Je mouve’
ment en est plus vif que celui du menuet le
caractére de I'air h peu prés semblable, excepté
que Je passe.pierl admet la syncope , et que le
menuet ne I'admet pas : les mesures de chaque
reprise y doivent entrer de méme en nombre
pairementpair; mais Vair du passe-pied, au lieu
de commencer sur lefrappe dela mesure, doit,
dans chaque reprise, commencer sur la croche
qui le précede.

00

Pastorale, S.f. Opéra champétre dont les
personnages sont des bergers, et dont la mu-
sique doit etre assortie a la simplicité de eolt
et de meeurs qu’'oii leur suppose.

Vue pastorale est aussi une piéce de musique
laite sur des paroles relatives a I'état pastoral
ou un chant qui imite celui des bergers , qui en
a la douceur, la tendresse et le naturel : Jair
d une danse composée dans le méme caractere
sappelle aussi pastorale.

Pastorelle , S .f Air italien dans le genre
pastora . Les airs francois appelés pastorales
sont ordinairement a deux temps et dans le ca*
ractere de musette. Les pastorelles italiennes
ont plus dacceut, plus de grace, autant de
douceur et moins de fadeur : leur mesure est
toujours Je six-huit.

PATHITTQUE . adj. Genre de musique drama-
tique et thealrale, qui tend apeindre et a émou-
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voir les grandes passions, et plus particuli
ment la douleur et la tristesse. Toute I'ex  S-
sion de la musique francoise , dans le genre
théfique, consiste dans les sons trainés, reu-
forcés , glapissants, et dans une telle lenteur
de mouvement que tout sentiment de la mesure
y soit elFacé. Dela vient que les Francois croient
que tout ce qui est lent est palhéfique, et que
tout ce qui est pathétique doit étre lent : ils ont
méme des airs qui deviennent gais et badins,
ou tendres et pathétiques, selon qu’on les chante
vite ou lentement ; tel est un air si connu dans
tout Paris , auquel on donne le premier carac-
tére , surces paroles, Ily a trente ans que mon
cotillon traine, etc. 5et le second sur celles-ci,
Quoi ! vous partez sans que rien vous ar-
réte! etc. C'est 'avantage de la mélodie fran-
coise 5 elle sert a tout ce qu’on veut : I'iet avis,
et, ciim volet, arhor.

Mais la musique italienne n’a pas le méme
avantage; chaque chant, chaque mélodie a sou
Caracléte tellement propre qu’il est impossible
de I'en dépouiller; son pathétique d’accent et
de mélodie se fait sentir en toute sorte de me-
sure, et méme dans les mouvements les plus
vifs. Les airs frangois changent de caractére
selon qu’on presse ou qu’on ralentit le mouve-
ment : chaque air italien a son mouvement tel-
lement déterminé, qu’on ne peut l'altérer sans
anéantir la mélodie : l'air ainsi défiguré ne
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change pas son caractére , U le perdj ce n’est
plus du chant, ce n’est rien.

Si le caractére du pathétique n’est pas dans le
mouvement, on ue peut pas dire non plus qu'’il
soit dans Je genre, ni dans le mode, ni dans
lharmonie, puisqu’il y a des morceaux égale-
ment dans les trois genres , dans les
deux modes, et dans toutes les harmonies ima-
ginables. Le vrai pathétique est dans I'accent
passionné , qui ne se détermine point par les
regles , mais que le génie trouve et que le coeur
sent, sans que l'art puisse en aucune maniére
en donner la loi.

Pate a régler, s.J" On appelle ainsi un
petit instrument de cuivre , composé de cing
petites rainures également espacées, attachées
a un manche commun, par lesquelles on trace
a la fois sur le papier, et le long d’une réegle,
cing lignes paralleles qui forment une portée.
(Voyez Portée.)

Pavane, s.J. Air d'une danse ancienne du
méme nom, laquelle depuis long temps n’est
plus en usage. Ce nhom de pavane lui fut donné
parce que les figurants faisoient, en se regar-
dant, une espécede roue ala maniére des paons}
i'llommeseservoit, pour cette roue, de sa cape
et de son épée qu’il gardoit dans cette danse,
et c est par allusion a la vanité de cette alti-
tude qu'on a fait le verbe réciproque se pa-
vaner.
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Piusg , s. f Intervalle de temps qui, dans
rexéculion, doit se passeren silence par la partie
ou la pause est marquée. (Voyez Tacet, Si-
lence.)

Le nom de pause peut s'appliquer k des si-
lences de dilFérentes durées j mais coramuné-
nient il s’entend d’'une mesure pleine. Cette
pause se marque par un demi-baton qui, partant
d’une des lignes intérieures de la portée , des-
cend jusqu’ala moitié de I'espace compris entre
cette ligne et la ligne qui estimmédiatement au-
dessous. Quand on a plusieurs pauses a mar-
qguer , alors on doit se servir des figures dont
j'ai parlé au mot baton, et qu'on trouve mar-
quées pl. 9

A I'égard de la demi-pause, qui vaut une
blanche , ou la moitié d’'une mesure a quatre
temps , elle se marque comme la pause entiére,
avec celle différence que la pause lient a une
ligne par le haut, et que la demi-pause y lient
par le bas. Voyez, dans la méme figure g, la
distinction de I'une et de l'autre.

Il faut remai'qucr que la pause vaut toujours
une mesure juste, dans quelque espece de me-
sure qu’on soit, au lieu que la demi-pause a
une valeur fixe et invariable ; de sorte que,
dans toute mesure qui vaut plus ou moins d’une
ronde ou de deux blanches , on ne doit point
se servir de la demi pause pour marquer une
demi-mesure , mais des autres silences qui en
expriment la Juste valeur.
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Quant a cette autre espéece de pauses connues
dans nos anciennes musiques sous ie hom de
pauses - iniliales , parce qu’elles se plagoient
aprés la clef, et qui servoient, «ou a exprimer
des silences, mais a déterminer le mode, ce
nom de pauses ne leur fut donné qu’ahusive-
ment : c’est pourquoi je renvoie sur cet article
aux mots B\tons et Modes.

Padser , V. n. Appuyer sur une syllabe en
chantant. On ne doit panser que sur les syl-
labes longues, et I’'on ne pause jamais sur les
e muets.

Pean, S. m Chant de victoire parmi les Grecs
en riionneur des dieux , et surtout d’Apollon.

Pentacorde,, S, m. C'ctolt chez les Grecs,
tant6t im instrument a cinq cordes, et tant6t
un ordre ou systeme formé de cing sons 5 c’est
en ce dernier sens que la quinte ou diapente
sappeloit quelquefois penlaconle.

Pentatonon, s. M. C'éloit, dan.s la musique
ancienue , le nom d'un intervalle que nous ap-
pelons aujourd’hui sixte superllue. ( Voyez
Sixte.) ]| est composé de quatre tons, d’un se-
mi-lon majeur, et d’'un scmi-ion mineur ~d’oit
lui vient le nom de pentatonon , qui signifie
cing tons. °

Perfidie , S.J". Terme emprunté de la mu-
sique Italienne , et qui signifie une certaine
afiéclatioii de faire toujours la méme chose , de
poursuivre toujours le méme dessein , de con-
server le méme mouvement, le méme caractére
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tle chanl, Tfes mémes passages , les mémes
ligures de notes (V0)'cz D essein , Chant , M0O-
VEMENT ) ; telles sont les basses contraintes ,
comme celles des anciennes chaconnes, et une
infinité de maniéres d’accompagnement con-
traint ou perfidie perfdiato , qui dépend du
caprice des compositeurs.

Ce terme n’est point usité en France, et Je
ne sais s'il a jamais été écrit en ce sens ailleurs
gue dans le Dictionnaire de Brossard.

Peérieclese , S.T Terme de plain-chant. C’est
I'interposition d’une oif plusieurs notes dans
rintonalion de certaines pieces de chant, pour
en assurer la finale, et avertir le chceur que
c'est a lui de reprendre et poursuivre ce qui
suit.

La périélése s'appelle autrement cadence ou
petite-neume , et se fait de trois maniéres,
savoir : T°. par cinconvolution, 2". par inter-
cidence ou diaptose, 3"- ou par simple dupli-
cation. (Voyez ces mots).

PERIPHERES, S .f Terme de la musique grec-
gue, qui signifie une suite dénotés tant ascen-
dantes que descendantes, et qui reviennent,
pour ainsi dire , sur elles-mémes. La périphérus
étoit formée de Vanacamptos et de Veuthia.

Petteia, S.f. Mot grec qui n'a point de cor-
respondant dans notre langue, et qui est le
nom de la derniére des trois parties dans les-
guelles on subdivise la mélopée. (Voyez Mé-
tOPEE.)

rni.
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L rpetteia esl, selon Aristide Quintilicn , I'art
de discerner les sous dont on doit laire ou ne
pas faire usage j ceux qui doivent étre plus ou
moins fréquents, ceux par ou l'on doit com-
mencer, et ceux par ou lI'on doit fmir.

Cest la pelteia qui constitue les modes de la
musique J elle détermine le compositeur dans
le choix du genre de mélodie relatif au mouve-
ment qu’il veut peindre ou exciter dans I'ame ,
selon les personnes et selon les occasionsj eu
un mot, lapelleia, partie de I’herrnosinénon qui
regarde la mélodie, est a cet égard ce que les
maeeurs sont en poésie.

Ou ne voit pas ce qui a porté les anciens a lui
donner ce nom , a moins qu’ils ne lI'aient pris
de -wiTTo'i, leur jeu d’échecs, la petfe/a, dans
la musique, étant une régle pour combiner et
arranger les sons, comme le jeu d'échecs en
est une autre pour arranger les pieces appelées
<I'Trb», calculi.

Phitéue , s. f C’étoit chez les Grecs une
sorte d’hymne ou de chanson en I’honneur
d’Apollon. (Voyez Chanson.)

Phonique, S.f. Art de traiter et combiner
les sous sur les principes de I'acoustique. (Voyez
A coustique.)

Phrase , S.f. Suite de chant ou d’harmonie
qui forme sans luterruplion un sens plus ou
moins achevé , et qui se termine sur un repos
par une cadense plus ou moins parfaite.

Il y a deux espéces de phrastts musicales. En
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mélodie , la phrase est constituée par le chant,
c’est-a-dire , par une suite de sons tellement
disposés , soit par rapport au ton , soit par rap-
port au mouvement, qu’ils fassent un tout bien
lié, lequel aille se résoudre sur une corde essen-
tielle du mode ou I'on est.

Dans I'harmonie , la phrase est une suite ré-
guliére d’accords tous liés entre eux par des dis-
sonances exprimées ou sous-entendues, la-
guelle se résout sur une cadence absoluej et
selon I'espéce de cette cadence, selon que le
sens en est plus ou moins achevé , le repos est
aussi plus ou moins parfait.

C’estdans I'invention des phrases mu.sicales ,
dans leurs proportions , dans leur entrelace-
ment, que consistent les véritables beautés de
la musique : un compositeur qui ponctue et
phrase bien est un homme d’esprit 5un chanteur
gui sent , marque bien ses phrases et leur ac-
cent, est un homme de goQt ; mais celui qui
ne sait voir et rendre que les notes, les tons,
les temps, les intervalles, sans entrer dai}s le
sens des phrases, quelque slr, quelgue exact
d'ailleursqu’il puisse étre,n’estqu’uucroque-sol.

Pnrygien , adj. Le mode phrygienesl un des
guatre principaux et plus anciens modes de la
musique des Grecs. Le caractere en éloit ar-
dent, fier, impétueux, véhément, terrible:
aussi étnit-ce , selon Athénée, sur le ton ou
ntpde phrygien que I'on sonnoit les trompettes
et autres instrumeuls militaires.
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Ce mode, ifiventé , dit on, par Marsyal
Phrygien , occupe le milieu entre le lydien et
le dorien, et sa finSle est a un ton de distance
de celles de I'nn et de l'autre.

Piece, s.f. Ouvrage de musique d’'une cer-
taine étendue, quelquefois d’un seul morceau ,
et quelquefois de plusieurs, formant un en-
semble et un tout fait pour étre exécuté de
suite : ainsi une ouverture est uue piéce, quoi-
gue composée de trois morceauxj et un opéra
méme est Wr\epiéce, quoique divisé par actes.
Mais, outre celte acception générique, le mot
piéce en a une plus particuliére dans la mu-
sique instrumentale, et seulement pour cer-
tains intniments, tels que la viole et le clave-
cin J par exemple, on ne dit point une piéce
de violon, l'on dit une sonate ; et l'on ne
dit guére uue sonate de clavecin, I'on dit une
piece.

Pied, s.m. Mesurede temps ou de quantité,
distribuée en deux ou plusieurs valeurs égales
ou inégales. Il y avoit dans I'ancienne musique
cette diflerence des temps aux pieds, que les
temps étoient comme les points ou éléments
indivisdiles , et les pieds les premiers composés
de ces éléments ; les pieds, a leur tour, étoient
les éléments du métre ou du rbythme.

Il y avoit des pieds simples, qui pouvoient
seulement se diviser en temps j et de composés ,
qui pouvoient se diviser en d’autres pieds ,
comme le clioriamhe, qui pouvoit se résoudre
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en un trociiée et un ifambe 5 riouique en un
pyrrhique et un spondée, etc.

Il y avoit des piecls rhytiimiques , dont les
equantités relatives et déterminées étoieut pro-

:pres a établir des rapports agréables , comme
I'gales, doubles, sesquialléres.sesquitierces, etc.,
i3t de non ryhthmiques , entre lesquels les rap-
ports étoientvagiies, incertains , peu sensibles ;
tcels, p'u exemple, qu’on en pourroit former
<les mots francois , qui, pour qdfelques syllabes
bréves ou longues, en ont une infinité d autres
sans valeur déterminée, ou qui, bréves ou
longues seulement dans les regles des grammai-
riens. ne sont senties comme telles m par
rorcille des poéetes, ni dans la pratique du
peuple.

Pince, S. M Sorte d’agrément propre a cer-
tains instruments , etsurtout au clavecin : il se
fait en buttant alleniativement le son de la note
écrite avec le son de la note inférieure , et ob-
servant de commencer et finir par la note qui
porte le pincé. Il y acette différence du pincé
au tremblement ou trille que celui-ci, se bat avec
la note supérieure, et le pincé avec la note in-
férieure ; ainsi le trille sur ut se bat sur I'» et
sur le ré, et le pincé sur le méme ut se bat sur
Yut et sur le si. Le pincé est marqué, dans les
pieces de Couperin , avec une petite croix fort
semblable a celle avec laquelle Ol1 marque le
trille dans la musique ordinaire. Voyez les signc.s
de I'un et de l'autre a la téte des piéces de cet
auteur.
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PiNCin, V. a. C’est employer les doigts au
lieu de I'archet pour faire sonneries cordes d’'ua
instrument. Il y a des instruments a cordes qui
Il ont point d archet, et dont on ne joue qu’en
les pincant; tels sout le sistre, le luth, la gui-
tare : mais on pince aussi quelquefois ceux ou
I'on se sert ordinairement de I'archet, comme
le violon et le violoncelle ; et celte maniere de
jouer, presque inconnue dans la musique Fran-
coise , se marljue dans ritaliennc par le mot
pizzicato.

PiQoE , adj. pris adverbialement. Maniére de
jouer en pointant les notes et marquant forte-
ment le pointé.

Note,s piquées sont des suites de noies mon-
tant ou descendant diatoniquement, ou rebat-
tues sur le méme degré, sur chacune desquelles
on met un point, quelquefois un peu allongé
pour indiquer qu’elles doivent étre marquées
égale.s par des coups de langue ou d'archet secs
et détachés, sans retirer ou repousser l'arclict j
mais en le faisant passer en frappant et sautant
sur la corde autant de fois qu’il y a de notes,
dans le méme sens qu’'ou a commence.

Pizzicato. C€ Mol écrit dan.s les musiques
italiennes avertit qu’il faut pincer. ( Voyezr i« -
CKR.)

Pi.AGAL, adj. J'on ou mode piagal. Quand
I octave se trouve divisée arithmétiquement, .sui-
vant le langage ordinaire, c’est-a-dire quand la
guarte est au grave et la quinte a l'aigu,, ou dit
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«{ue le ton est plagal, pour le distinguer de
l'authentiqgue, ou la quinte est au grave et la
guarte a l'aigu.

Supposons I'octave  a divisée en deux parties
par la dominante E 5 si vous modulez entre les
deux la, dans I'espace d'une octave, et que vous
fassiezvotre finale sur I'un de ces/<i, votre mode
est authentique ; mais si, modulant de méme
entre ces deux la, vous faites votre finale sur la
dominante m i, qui est intermédiaire, ou que,
modulant de la dominante a son octave, vous
fassiez la finale sur la tonique intermédiaire ,
dans ces deux cas le mode est plagal.

Voila toute la dilTérence , par laquelle on voit
gue tons les tons sontréellement authentiques,
et que la distinction n’est que dans le diapason'
du chant et dans le choix de la note sur laquelle
on s'arréte, qui est toujours la lonique dans
l'authentique, et le plus souvent la dominante
dans le plagal.

L’'étendue des voix et ladivision des parties a
fait disparoitre ces distinctions dans la musique,
eton ne les connoit plus que dans le plain-chant.
On y compte quatre tous plagaux ou collaté-
raux , savoir: le second , le quatriéme, le sixieme
et le huitieme ; tous ceux dont le nombre est
pair. (Voyez Tons de I'église.)

Platn-chant,s. m. C’est le nom qu’on donne
dans I'église romaine au chant ecclésiastique.
Ce chant, tel qu’il subsiste encoi’e aujourd’hui,
est un reste bien défiguré, mais bien précieux
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de raucieiine musique grecque, laquelle , aprés
avoir passé par les mains des barbares , n'a pu
perdre encore toutes ses premiéres beautés : il
J«i en reste assez pour étre de beaucoup préfé-
rable, méme dans I'état ou il est actuellement,
et pour I'usage auquel il est destiné, a ces mu-
siques efféminées et théatrales, ou maussades et
plates, qu on y substitue en quelques églises,
sans gravité, sans go(t, sans convenance, etsans
respect pour le lieu qu’'on ose ainsi profaner.
Le temps ou les chrétiens commencerent d’'a-
voir des églises et d'y chanter des psaumes et
d autres hymnes, fut celui ou la musique avoit
déja perdu presque toute son ancienne énergie
par un progres dont j'ai exposé ailleurs les cau-
ses. Les chrétiens s’étant saisis de la musique
dansl’état ou ils la trouverent, lui Oterent encore
la plus gr.inde force qui lui étoit restée, savoir:
celle du rhythinc et du métre, lorsque , des vers
auxquels elle avoit toujours été appliquée, ils la
transportérent la prosedes livres sacrés, ou a
je ne sais quelle barbare poésie, pire pour la
musique que laprose méme. Alors I'ime des deux
parties constitutives s’évanouit; et Iéchant, se
tramant uniformément et sans aucune espéce
de mesure, de notes en notes presque égales,
perdit, avec sa m.nrcherliytiimiqueet cadencée,
toute I'énergie qu’il en recevoit. Il n'y eut plus
gue quelgues hymnes, dans lesquelles, avec la
J»rosodie et la quantité des pieds conservés , on
sentit encore un peu la cadence du vers j mais
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ce ne fut plus la le caractére général du plain-
chant, dégénéré le plus souvent en une psal-
modie toujours monotone , et quelquefois ridi-
cule, sur une langue telle que la latine, beaucoup
moins harmonieuse et accentuée que la langue
grecque.

Malgré ces pertes si grandes, si essentielles, le
p/aw-c/m/if, conservé d'ailleurs par les prétres
dans son caractére primitif, ainsi que tout ce
qui est cxtcricur et cérémonie dans leur église,
offre encore aux connoisseurs de précieux frag-
ments de I'ancienne mélodie et de ses divers
Tiiodes , autant qu’elle peut se faire sentir sans
mesure et sans rhythine, et dans le seul genre
diatonique , qu'on peut dire n’etre dans sa
pureté que le plain-chant ; les divers modes y
conservent leurs deux distinctions principales j
I'uue par la différence des fondamentales ou to-
niques, et lautre par la différente position des
deux semi-tons , selon le degré du systeme dia-
tonique naturel ou se trouve la fondamentale,
et selon que le mode authentique ou plagal re-
présente les deux télracordos conjoints ou dis-
joints. (Voyez Systeme, T étracordes, T ons
CE r'église.)

Ces modes, tels qu’ils nous ont été transmis
dans les anciens chants ecclésiastiques , y con-
servent une beauté de caractere et une variété
d’affections bien sensibles aux connoisseurs non
prévenus, et qui ont conservé quelque juge-
maut d’oreille pour les systemes mélodieux éla-
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bhs sur des principes difFérents des nbtres :
mais on peut dire qu’il n'y a rien de plus ridi-
cule et de plus plat que ces plains-chants ac-
commodés a la moderne, pretiiitaillés des orne-
ments de notre musique, et modulés sur les
cordes de nos modes 5comme si I'ou pouvoit
jamais marier notre systeme harmonique avec
celui des modes anciens, qui est établi sur des
principes tout différents ! Ou doit savoir gré
auxéveques, prévots et chantres, qui s’oppo-
seut a ce barbare mélange , et désirer, pour le
progres et la perfection d'un art qui n'est pas,
a beaucoup prés, au point ou I'on croit I'aVoir
mis, que ces précieux restes de I'antiquité soient
fidelement transmis a ceux qui auront assez de
talent et d’autorité pour en enrichir le systeme
moderne. Loin qu on doive porter notre musi-
gue dans le plain-chant, Je suis persuadé qu’'ou
gagneroit k transporterie plain-chant dans no-
tre musique; mais il faudrolt avoir pour cela
beaucoup de goQt, encore plus de savoir, et
surtout étre exempt de préjugeés.

Le plain-chant ne se note que sur quatre li-
gnes, et I'on n'y emploie que deux clefs, savoir,
la clefd'u/ et la clef ile /& ; qu'une seule trans-
position, savoir, un bémol j et que deux figures
de notes ; savoir, la longue ou carrée, a laquelle
on ajoute quelquefois une queue, et la breve
qui est en losange.

Ambroise, archevéque de Milan, fut, a ce
gu’on prétend, I'inventeur du plain-chant, c'est-
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i-d're qu’il douna le premier une forrhe et doi
régles au chant ecclésiastique pour I'approprier
mieux a son objet, et le garantir de la barbarie
et du dépérissement ou tomboit de son temps
la imisique. Grégoire, pape, |é perfectionna,
et lui donna la forme qu’il conserve encore au-
jourd’hui & Rome et dans les autres églises ou
se pratique le chant romain. L’église gallicane
n'admit qu’en partie avec beaucoup de peine et
presque par force le chant grégorien. L’extrait
suivant d’'un ouvrage du temps méme, imprimé
a Francfort en contient le détail d’une
ancienne querelle sur le plain-chant, qui s'est
renouvelée de nos jours sur la musique, mais
qui n'a pas eu la méme issue. Dieu fasse paix au
grand Charlemagne !

«Le irés-picux roi Charles étant retourné c6-
»|ébrer la pfigne a Rome avec le seigneur apos-
>lolique, il s’cmut durant les lGtes une que-

relie entre les cliantres romains et les chantres
«francois. Les fraucois prétendoient chanter
>mieux et plus agréablement que les romains j
»les romains, se disant les plus savants dans
ale chant ecclésiastique , qu’ils avoient aj)pris
Udu pape .saint Grégoire, accusoieilU les fran-
Y cois de corrompre, écorcher et défigurer le
«vrai chant. La dispute ayant été portée de-
«vant le seigneur roi, les frangois, qui se tc-
Pnoient forts de sou appui, iusultoleiit
» chaulrcs romains ; les romains, fiers
»grand savoir, et comparant la doctjfijie

00
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»saint Grégoire a la ruslicilé des autres, les
Btraitoient d'ignorants, de rustres, de sots et
>de grosses béles : comme cette altercation ne
» finissoit point, le trés-pieux roi Cbarles dita
Bses chanlrés : Déclarez-nous quelle est I'eau
M la plus pureet la meilleure, cellequ’on prend
Pa la source vive d'une fontaine, ou celle des
»rigoles qui n'en découlent que de bien loin?
3 ils dirent tous que I'eaii de la source ctoit la
)i plus pure, et celle des rigoles d'autant plus
» altérée et sale qu’elle venoit de plus loin. Re-
) montez donc , reprit le seigneur roi Charles,
wa la fontaine de saint Grégoire, dont vous
«avez évidemment corrompu le chant. Ensuite
» le seigneur roi demanda au pape Adrien des
» chantres pour corriger le chant fraiicois, et
» le pape lui donna TJiéodore et Benoft, deux
» chantres trés-savants et instruits par saint
» Grégoire méme” il lui donna aussi des anti-
» phoniers de saint Grégoire gqu’il avoit notés
« lui-raéme en note romaine. De ces deux chan-
«trés le seigneur roi Charles, de retour en
»France, eu envoya un a Metz, et l'autre a
aSoissons, ordonnant a tous les maitres de
3chant des villes de France de leur donner ;i
» corriger lesantiphoniers, et d'apprendre d'eux
Hn chanter. Ainsi furent corrigés les anlipho-
Zuiers francois, que chacun avoit altérés par
» des additions et retranchements a sa mode, et
» tous les chantres de France apprirent le chant
» romain , qu’ils appellent maintenant chaut



TL A 97

Kfrancois ; mais quant aux sons tremblants,
»flattés, battus , coupés clans le chant, les
>Francois ne purent jamais bien les rendre,
J faisant plutét des clievrottemenls que des rou-
»lements, a cause de la rudesse naturelle et
»barbare de leur gosier. Du reste, la principale
J école de chant demeura toujours a Melz™ et
»autantle chant romain surpasse celui de Metz,
«autant le chant de Metz surpas.se celui des
pPautres écoles frangoises. Les chantres romains
«apprirent de méme aux chantres frangois a
« s'accompagner des instruments ; et le seigneur
Jroi Charles, ayant derechef amené avec sol
>eu France des maitres de grammaire et de
Dcalcul, ordonna qu’on établit partout 1élude
«des lettres 5 car avant ledit seigneur roi I'on
»n’avoit en France aucune connoissauce des
«arts libéraux. «

Ce passage est si curieux que les lecteurs me
sauront gré sans doute d’en transcrire ici l'ori-
ginal.

E t reversus est rex pnssimus Carolus, et celebrii-
vit Romeae pascha cum domno aposlolico. F.cce orta
est ronlentio per dies festos pascha inter cantorc.s
Romaaorum etGallorum: dicebant se Galli meliiis
cantate et pulcbrius quam Romanij dicebant se
Romani doefissimé cantilenas ecclesia.slicas prn-
ferre, siciit docti fueraot a sancto Gregorio papfl,
Gallos corrupte caiitare, et caulUenam sanam de-
slruendo dilacerare. Quce confenlio ante domnum
regem Carolum pervenit. Galli veto, propterscen-

xni. 9
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rilatem domni regis Carbli, valdé cxpfoiivabaht
cauforibus romanis j Romani reiu, propler autori-*
lafeni magna; docfrina, eos siultos, nisticos, et
indoctos velut bruta animalia affirmabant, et doc-
trinam sancti Gregorii prafcrehant rusticitati eo-
rum ; et ciim altercatio de neutra parte finiret, ait
domniis piissimus rex Carohis ad suos rantores : Di-
cite palam qiiis purior est et cpiis melior. aul fons
vivus, ant rivuli ejus longé derurrentes? respon-
dernnt omncs unit voce fontcm, velut caput €t ori-
ginem, puriorcm esse, rivulos autem ejus (jiianto
longius a fonte recesserint, tantd tnrbiilenfos et
sordibus ac immunditiis comipfos} et ait dommis
rox Carolus : Revertiminivos ad fontem sancti G re-
gorii, cjuia manifesté corrupistis cantilenam eccle-
siasticam. Mox petiitdomnus rex Carolusab Adriano
papii cantores qui Franriam corrigérent de cantu :
at ille (ledit ei theodoriim et Rencdictiim, doctis-
slmos cantori's ffui a sancto Gregorio eruditi fue-
lant J tribiiitcjiie antiphonarios sancti Gregorii,
giios ipse notaverut notS romand : domnus ver6 rex
Carolus, rcvcertens in Franciani, misit unum can”™
torcm in Métis civitate, alterum in Suessonis civi-
tate, preeciiiiens de omnibus civitatibus Franciee
magistros scholee antiphonarios eis ad corrigendilni
lvadcre,et abeisdiscerecantare. Correcti sunt ergo
antiphonarii Francorum, quos unnsquisque pro suo
arliitrio vitiaverat, addens Tel minuens; et omnes
Franciz canto'-es didicerunt nntam romanam, quam
tmnc vocant notam franciscain; cxcepto quod tre-
imilas vel vinnuias, sive colUsiblies vel secabilcs
voces in cantu non poterant perfecté exprimere
I'ranci, naturali voce barbarie”™ frangentes in giit-
ture voces, quam polius exprimenles. Majus aulcni
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jnagisteriiim canfancii in Métis remansit.5 gnan-
tlimquc magistprinni lomanum superat Mctense in
arle canlantVi, tantu superat Melensis cantilcna
ceeteras sclioks Gallorum. Siiniliter erudierunt ro-
mani cantores supradictos cantores Francorum in
arte organandi 5 et cloranus rex CaroUis iternm a
RomA artis grammaticie et romputatoria' raagistros
sccutn adduxit in Frauciam, et ubicjue studiiim lit-
terarum expaudcre jussit. Ante ipsum enim dom-
nura regem Carolum in Gallia nullum sfiidium fue-
rat liberaliiim artium. Vide Annal, et Hist. Fran-
cor. ab an. 708. ad an. 990. Scriptores coa?tancos.
impr. Francofurti Caroli Magoi.

Pimnte , S.f. (VOY€Z Accent.)

Plein-Chant. (Voyez Plain-chant.)

pLEIN-JF.u, se dit du jeu de I'orgue lorsg u'on
a mis tous les registres, et aussi lorsqu’on rem-
plit toute rharinoine j il se dit encore dos instru-
ments d’archet lorsqu’on en tire tout le son
gu’ils peuvent donner.

pLIQUE, s.f. ptica, sorte de ligature dans
nos anciennes musiques. La plitjue étnh un signe
de relardenieut ou de lenteur {signwn movosi-
tals , dit Mdris) : elle se faisoit en passant d’un
son a un autre, depuis le semi-ton Jusqu’a la
guinte, soit en montant, soit en descendant}
et il y en avoit de quatre sortes ; i. la pliqua
longue ascendante est une figure giiadrangii-
laire avec un seul trait ascendant a droite, ou
avec deux traits dont celui de la droite est le
plus grand |h|; 2. la pUque longue descendante
a deux traits desceud;»nts, dcot celui de la
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droite est le plus grand I*j ; 3. la plique hvkse
ascendante a le trait montant de la gauche plus
long que celui de la droite 4. et la descen-
dante a le trait descendant de la gauche plus
grand que celui de la droite i !

PoiNCT ou Point, s. m. Ce mot en musique
signifie plusieurs choses différentes.

Il y a dans nos vieilles musiques six sortes
de points ; savoir, point de perfection, point
d’'imperfection, point d'accroissement, point
de division, point de translation, et point d’al-
tération.

I. Le point de perfection appartient a la di-
vision ternaire 5U rend parfaite toute note sui-
vie d'une autre note moindre de la moitié par
sa figure j alors, par la force du point intermé-
diaire la note précédente vaut le triple au lieu
du douille de celle qui suit.

Il1. Le point d’imperfection placé a la™gauche
de la longue diminue sa valeur, quelquefois
d’une ronde on semi-bréve, quelquefois de deux.
Dans le premier cas, on met une ronde entre
la longue et le point; dans le second, on met
deux rondes a la droite de la longue.

I11. Le point d'accroissement appartient a la
division binaire, et, entre deux notes égales,
il fait valoir celle qui précede le double de celle
qui suit.

IV- Le point de division se met avant une
semi-breve suivie d'une bréve dans le temps par-
fait; il 6te un temps a cette breve, et fait qu’elle
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lie vaut plus que deux rondes au lieu de trois.
V. Si une ronde entre deux points se trouve
suivie de deux ou plusieurs bréves en temps
imparfait, le second point transfere sa signifi-
cation a la derniére de ces breves , la rem! par-
faite, et la fait valoir trois temps : c’est le point
de translation.

VI. Un point entre deux rondes, placées
elles-mémes entre deux bréves oti carrées , dans
le temps parfait, 6te un temps a chacune de
ces deux bréves ; de sorte que chaque bréve ne
vaut plus que deux rondes au lieu de trois : c’est
le point d’altération.

Ce méme point devant une ronde suivie de
deux autres rondes entre deux breves ou car-
rées double la valeur de la derniére de ces
rondes.

Comme ces anciennes divisions du temps en
parfait et imparfait ne sont plus d’usage dans
la musique , toutes ces significations du point,
qgui, adire vrai, sont fort embrouillées, se sont
abolies depuis long-temps.

Aujourd’hui le point, pris comme valeur de
note, vaut toujours la moitié de celle qui le
précede : ainsi aprés la ronde, le point vaut une
blanche, aprés la blanche une noire, apres la
noire une croche , etc. Mais cette maniere de
fixer la valeur du point ii'’est sGrement pas la
meilleure qu’on e(t pu imaginer, et cause sou-
vent bien des embarras inutiles.

Point-b’orgob on Point-de-repos est une es-



Tat POI
poce de pbini dont j'ai parlé au mot couronne'.
c'est relativement & cette espéce de point qu’on
appelle généralement point-d’orgue ces sortes
de chants , mesurés ou non mesureés, écrits ou
non écrits et toutes ces successions liarmoui-
gues gu'on fait passer sur une seule note de
basse toujours prolongée. :Voyez Cadenza.)

Quand ce meme point surmonté d’'une cou-
ronne s'écrit sur la derniere note d'un air ou
d’un morceau de musique, il s'appelle alors
point final.

Enfin il yaencore une autre espéce de points,

pointsdétachés, lesquels se placent im-

médiatement au dessus ou au-dessous de la téte
des notes ; ou en met presque toujours plu-
sieurs desuite , et cela avertit que les notes ainsi
ponctuées doivent étre m.Trquées par des coups
de langue ou d’archet égaux, secs et détachés.

Pointer, V. a. C’est, au moyeu du point,
I'endre alternativement longues et bréves de»
suites de notes naturellement égaies, telles,
par exemple, qu’une suite de croclie.s : pour les
pointer sur la note , on ajoute un point apres
lapremiere , une double-croche sur laseconde,
tm point aprés la troisiéme , puis une double
ci-nche, et ainsi de suite ; de celte maniere elles
gardent de deux en deux la méme valeur qu’elles
avoieut auparavant 5mais cette valeur se di.s-
tribue inégalement entre les deux crodhes, de
sorte que la premiére ou longue en a les (.
guarts , et la seconde ou bréve l'autre quart.
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Pour les pointer dans I'exécution, on les passe
inégales selon ces mémes proportions, quand
méme elles seroient notées égales.

Dans la musique italienne toutes les croches,
sont toujours égales , a moins qu’elles ne soient
marquées pointées : mais dans la musique fran-
g¢oise , on ne fait les croches exactement égales
que dans lamesure a quatre temps ; dans toutes
les autres , ou les pointe toujours un peu, a
moins qu’il ne soit écrit croches égales.

PoLvcEPHAIE, adj. Sorte de nome pour les
flotes en I'honneur d’Apollon. Le nomepolycé-
phale fut inventé , selon les uns, par le second
Olympe Phrygien, descendant du fils de Mar-
syas, et, selon d’autres, par Cratés, disciple de
ce meme Olympe.

POLYMNASTIE OU POLYMNASTTQUE, odj. Nome
pour les fltes, inventé, selon les uns, par une
femme nommée Polymneste, et, selon d’autres,
par Polyranestus, fils de Méle-sColophonien.

PovcTVER, V. a. C’est, ¢n terme de compo-
sition, marquer les repos plus ou moins par-
faits, et diviser telletneut les phrases qu’on
sente par la modulation et par les cadences
leurs commencements, leurs chutes, et leurs
liaisons plus ou moins grandes , comme on sent
tout cela dans le discours a l'aide de la ponc-
tuation.

PoiVT DE-vmx, s. m. Agrément du chant, le-
guel se marque par une petite note, appelée en
italien appoggiatura, ¢t se pratiqgue en moutant
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dintotliquement d’une note a celle qui la suit
par un coup de gosier, dont I'efFet est marqué
dans la planche ~, Jig. i3.

Pom-DE-voix JETE, se fait, lorsque montant
diatoniqguement d’'une note € sa tierce, on ap-
puie la troisieme note sur le son de la seconde ,
pour faire sentir seulement cette troisieme note
par un coup de gosier redoublé, tel qu’il est
juarqué B ,~g". r3.

Portee , S J% La portée ou ligne de musique
est composée de cing lignes paralleles , sur les-
rjuelles ou entre lesquelles les diverses posi-
tions des noies en marquent les intervalles ou
degrés. La portée du plain-chant n’a que quatre
lignes : elle en avoit d’abord huit, selon Kir-
cher, marquées chacune d'une lettre de la
gamme ; de sorte qu'il n'y avoit qu'un degré
conjoint d’une ligne a I'autre. Lorsqu’on doubla
les degrés en placant aussi des notes dans les
intervalles, la portée de huit lignes, réduites a
guatre, se trouva de la méme étendue qu’aupa-
ravant.

A ce nombre de cing lignes dans la musique ,
et de quatre dans le plain-chaut, on en ajoute
de postiches ou accidentelles , quand cela est
nécessaire et que les notes passent en haut ou
en bas I'étendue de la portée. Cette étendue ,
dans une portée de musique , est eu tout d’onze
notes formant dix degrés diatoniques, et, dans
le plain-chant, de neuf notes formant huit de*
grés. (VOyezZcier, Notes, Lioxes.)
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Position, S.f. Lieu de la portée o0 est placée
une note pour tUxer le degré d’élévatlou du son
qu’elle représente.

Les notes n'ont, par rapport aux lignes, que
deux différentes positions ;savoir, sur une ligne
ou dans un espace, et ces positions sont tou-
jours alternatives lorsqu’ou marche diatonique-
ment : c’est ensuite le lieu qu’occupe la ligne
méme ou l'espace dans la portée et par rapport
ala clef qui détermine la véritable position de
la note dans un elavier général.

On appelle aussi position dans la mesure le
temps qui se marque eu frappant, en baissant
ou posant la main, et qu'on nomme plus coin
nmnément le frappé. (Voyez t nesis. )

Eiilin I'on appelle position, dans le jeu des
instruments a manche, le lieu ou la main se
pose sur le manche, selon le ton dans lequel
on veut jouer : quand on a la main tout au haut
du manche contre le sillet, en sorte que I'index
pose aun ton de la corde-a-jour, c'est la posi-
tion ualureWc ~quand on démanche, on compte
les positions par les degrés diatoniques dont la
main s’éloigne du sillet.

Pretude, s. M. Morceau de symphonie qui
sert d’introduction et de préparation a une
piece de musique : ainsi les ouvertures d’opéra
sont despréludes ; comme aussi les ritournelles ,
gui sont assez souvent au commencement des
scenes ou monologues.

Prélude est encore un trait de chant qui
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passe par les principales cordes du ton, pour
I'annoncer , pour vérifier si l'instrument est
d’accord, etc. (Voyez l'article suivant.)
PfIELCDER, V. n. C’est en général clianter on
jouer quelque trait de fantaisie irrégulier et assez
court, mais passant par les cordes essentielles
du ton, soit pour I'établir, soit pour disposer
sa voix ou bien poser sa main sur un instrument
avant de commencer une piéce de musique.
Mais sur l'orgue et sur le cbavecin I'art de
préluder est plus considérable , c’est composer
et jouer impromptu des piéces chargées de tout
ce que la composition a de plus savant en des-
sein, en fugue, en imitation , en modulation
et en harmonie : c’est surtout en préludant que
les grands musiciens, exempts de cet extréme
asservissement aux régles que I'tEU des critiques
leur injpose sur le papier, font briller ces tran-
sitions savantes qui ravissent les auditeurs.
C’est Ih qu’il ne suffit pas d’étre bon composi-
teur, ni de bien posséder son clavier, ni d’avoir
la main bonne et bien exercée, mais qu'il faut
encore abonder de ce feu de génie et de cet
esprit inventif qui font trouver et traiter sur-
le-champ les sujets les plus favorables a I'har-
monie et les plus flatteurs é I'oreille. C’est par
ce grand art de préluder (\16 brillent en France
les excellents organistes , tels que sont mainte-
nant les sieurs Calviére et Daquin , surpassés
toutefois I'un et l'autre par M. le prince d’Ar-
dore, ambassadeur de Naples, lequel pour la
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vivacité (fel’invention etla force de I'exéculiou ,
fcflhce les plus illustres artistes, et fait a Pari»
l'arliniralion des connoisseurs.

Préparation, S-f- Acte de préparer la disso-
nance. (Voyez Préparer.)

Préparer, V. a. PvépareAfidissonance, c’est
la traiter dans riiarmonie de maniere qu’'a la
faveur de ce qui précéde elle soit moins dure a
I'oreille qu'elle ne seroit sans celte précaution :
selon cette définition toute dissonance veut étre
préparée. Mais lorsque ~o\w préparer une dis-
sonance, on exige que le son qui la forme ait
fait coDSonnande auparavant, alors il n'y a fon-
damentalement qu’une seule dissonance qui SO
prépare ; savoir, la septiéme : encore cette pré-
paration n’est-elle point nécessaire dans l'accord
sensible, parce qu’aiors la dissonance étant ca-
I'aclérislique et dans I'accord et dans le mode ,
est suffisamment annoncée , que I'oreille Sy
attend , la recOnnoft, et ne se trompe ni sur
I'accord ni sur son progres naliu'cl : mais lors-
que la septieme se fait entendre sur Un son fon-
damental qui n’est pas essentiel au mode, ou
doit la préparer, pour prévenir toute équivoque,
pour empécher que l'oredle de I'écoutant ne
s’'égare; et, comme cet accord de septiéme se
renverse et se combine de plusieurs manieres,
de la naissent aussi diverses manieres appa-
rentes de préparer, qui, dans le fond , revicn»
nent pourtant toujours a la racine.

Il faut cousidérer trois choses dans la pratigno



,08 PRi-'

des dissonances : savoir, I’accord qui précéde la
dissonance, celui ou elle se trouve, et celui qui
la suit. Lapréparation ne regarde que les deux
premiers 5 pour le troisieme, voyez Sauver.

Quand on veut préparer réguliérement une
dissonance , il faut choisir, pour arriver a son
accord, une telle marche de basse fondamen-
tale, que le son qui forme la dissonance soit mi
prolongement dans le temps fort d'une coiison-
nance frappée sur le temps foible dans I'accord
précédent ; c’est ce qu'on appelle syncoper.
(Voyez Syncope.)

De cette préparation résultent deux avantages:
savoir, i. qu'il y a nécessairemeut liaison har-
moniqgue entre les deux accords , puisque la dis-
sonance elle-méme forme cette liaisou jeta, que
cette dissonance , n’élanl que le prolongement
d’un son consonnant, devient beaucoup moins
dure a l'oreille qu’elle ne le seroit sur un son
nouvellement frappé : or c’est la tout ce qu’on
cherche dans la préparation. (Voyez C adence,
Dissonance, Harmonie.)

On voit, par ce que je viens de dire, qu’il n'y
a aucune partie destinée spécialement a prépa-
rer la dissonance que celle méme qui la fait en-
tendre : de sorte que si le dessus sonne la dis-
sonance , c'est a lui de syncoper ; mais si k
dissonance est a la basse, il faut que la bas.se
syncope. Quoiqu’il n’y ait rien la que de trés-
simple , les maitres de composition ont furieu-
scincnl embrouillé tout cela.
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11y a des dissonances qui ne se prépare”™ i g
jamais ; telle est la sixte-ajoiilée : d'autres
Lpréparent (ortraremeiit j telle est la seplieme/fyl T~V
diminuée.

Presto, adi> Ce mot, écrit a la téte d’un
morceau de musique, indique le plus prompt
et le plus animé des cing principaux m-mve-
ments établis dans la musique italienne. Presto
signille vite. Quelquefois on marque un mou-
vementencore plus pressé par le superlatifpres-
tissimo.

P rim4intenztone. Mot technique italien , qui
n'a point de correspondant en francois , et qui
n'en a pas besoin, puisque I'idée que ce mot
exprime n’est pas connue dans la musique frau-
coisc. Unair, uu morceau di prima intenzione,
est celui qui s'est formé tout d’un coup tout
entier et avec toutes ses parties dans I'esprit du
compositeur, comme Pallas sortit tout armée
du cerve.au de Jupiter. Les morceaux di prima
intenzione sont de ces rares coups de génie,
dont toutes les idées sont si étroitement liées
guelles n’en font pour ainsi dire qu’'une seule,
et n'ont pu se présenter a I'esprit I'une .sans
l'autre; ils sont semblables a ces périodes de
Cicéron, longues, mais éloquentes, dont le
sens , suspendu pendant toute leur durée , n'est
déterminé qu’au dernier mot. etqui, par con-
séquent, n'ont formé qu’une seule pensée dans
I'esprit de l'auteur. Il y a dans les arts des in-
ventions produites par de pareils efforts de

Xni.
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génie , et dont tous les raisonnements, intime*
ment unis I'un a l'autre , ii'oot pu se faire suc-
cessivement, mais se sont nécessairement of-
ferts a I'esprit tout a la fois , puisque Je premier
sans le «lernier n'auroil eu aucun seus : telle
est, par exemple, l'invention de cette prodi-
gieuse macliiiie du métier a bas, qu’on peut
regarder, dit le philosophe qui I'a décrite dans
riincyclopédie, comme un seul et unique rai-
sonnement dont la fabrication de I'ouvrage est
la conclusion. Ces sortes d’opérations de I'en-
tendement, qu’on expligue a peine meme par
I'analyse , sont des prodiges pour la raison , et
ne se congoivent que par les génies capables
de les produire ; I'effet en est toujours propor-
tionné a I'effort de téte qu’ils ont codtée et,
dans la musique, les morceaux diprima inten-
zione sont les seuls qui puissent causer ces
extases , ces ravi.sseraents, ces élans de I'’Ame
qui transportent les auditeurs hors d’eux-
mémes \ on les sent, on les devine a l'instant ;
les cnonoisseurs ne s’y trompent jamais. A la
suite d’un decesmorceauxsublimes.faite.spa.sser
un de ces airs décousus, dont toutes les phrases
ont été composées I'une apres l'autre, ou ne
sont qu’une méme phrase promenée en diffé-
rents tons, et dont l'accompagnement n’est
gu’un remplissage fait apres coup; avec quel-
gue goQt que ce dernier morceau soit composé,
si le souvenir de l'autre vous laisse quelque
atleutioii a lui doQuer, ce ue sera que pour eu
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étre glacés, transis, impatientés : aprésun air di
prima intenzione, tout autre musique est sans
effet.

Prise. Lepsis. Une des parties de lancienne
mélopée. (Voyez Mélopée.)

Progression , S./ Proportion coTiUniie pro-
longée au-dela de trois termes. (Voyez P ropor-
tion.) Les suites d'intervalles égaux sont toutes
en progressions, et c’est en identifiant les ter-
mes voisins de différentes progressions qu on
parvient & compléter I'échelle diatonique et
chromatique au moyen du tempérament. (Voyez
Tempérament).

Prolation, s. / C’est dans nos anciennes
musiques, une maniére de délenniner la valem
des notes semi-bréves sur celle de la breve, ou
des minimes sur celle de la semi-bréve : cette
prolationse margnoit aprés la clef, et que que-
fois aprés le signe du mode, par un cercle ou
un demi-cercle , ponctué ou non ponctue, selon
les régles suivantes.

Considérant toujours la division sous-tnpie
comme la plus excellente , Us divisolent la pro-
lotion en parfaite et imparfaite, et Tune et
l'autre eu majeure et mineure, de méme que
pour le mode.

La prolaiion parfaite étoit pour la mesure
ternaire , et sc margnoit par un point dans le
cercle, quand elle étoit majeure, c’est a-dire,
quand elle indiquoit le rapport de la bréve a la
semi-breve; ou par un }oiul dans un deim-
cerclc , quand elle étoit mineure, c csl-a-diie,
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qguanti elle indiquoit le rapport de la semi-
Lréve a la niMiime. .Voyez p/. h, fig. 9 et 11.)

proiation imparfaite étoil pour la mesure
Junaire , el se inarquoit , comme le temps . par
un simple cercle, quand elle étoit majeure j
ou par un demi-cercle, quand elle étoit mineure ;
‘theme pl. , fig. 10 et 12.

Depuis ou ajouta quelques autres signes a la
prolalion parfaite ; outre le cercle et le demi-
cercle on se servit du chiflTrei pour exprimer
la valeur de trois rondes ou semi-bréves , pour
celles de la bréve ou carrée et du chiffre \ pour
exprimer la valeur de trois minimes ou blanches,
pour la ronde ou semi-bréve.

Aiijourd huitoutesl e s s 0 n t abolies;
La division sous-double I'a emporté sur la sous-
ternaire, et il faut avoir recours a des excep-
tions et a des signes particuliers pour exprimer
le partage d'une note quelconque eu troisaulres
notes égales. Voyez ™ ateiih des notes.)

oil lit dans le Dictionnaire de I'Académie
gnepro/rtfionsignifierou/é>me«f. Je n'ai point lu
ailleurs ni oui dire que ce mot ait jamais eu ce
sens-la.

PnoLOGOE, s. m. Sorte de petit opéra qui
précede le grand, I'annonce, et lui .sert d’in-
troduction. Comme le sujet des prologues est
ordinairement élevé , merveilleux, ampoulg,
magnifique, et plein de louanges, la musique
en doit étre brillante, harmonieuse, et plus
imposante que tendre et pathétirfiie. On ne doit
point épuiser sur le prologue les grands mouve-
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inéPts qu’on veut exciter dans la piece, et il
faut que le musicien, sans étre maussade et
plat dans le début, sache pourtant s'y ménager
de maniére a se montrer encore intéressant et
neufdans le corps de l'ouvrage. Cette gradation
n'est ni sentie ni rendue par la plu])art des
compo.siteurs 5 mais elle est pourtant néces-
saire quoique dlflicile. Le mieux seroit de nen
avoir pas besoin, et de supprimer tbut-a-fait
les prologues , qui ne font guere qu’ennuyer et
impatienter les spectateurs , ou nuire a 1 intérét
de la piéce, en usant d’avance les moyens de
plaire et d’'intéresser Aussi les opéras francois
sont-ils les seuls ou I'on ait conservé des pro-
logues ! encore ne les y souffre t-on, que parce
gu’'on n'ose murmuVer contre les fadeurs dont
ils sont pleins. )

Proportion , S. T Egalité entre deux rap-
ports. Il y a quatre sortes de proportions ; sa-
voir , la proportion arithmétique , la géomé-
trigue, I'harmonique, et la contre-harmonique.
Tl faut avoir I'idée de ce.s diverses proportions
pour entendre les calculs dont les auteurs ont
chargé la théorie de la musique.

Soient quatre termes ou quantités ahc d; si
la différence du premier terme a an second b
est égale a la différence du troisieme ¢ au qua-
trieme d, ces quatre ternies sont en proportion
arithmétique : tels sont, par exemple, les
nombres suivants , 2. 4 -

Que si, au lieu d'avoir égard a la différence,
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ou compare ces termes par la maniere de con-
tenir on d’'étre contenus j si, par exemple, le
premier a est au second h comme le troisieme ¢
est au quatrieme d, la proportion est géomé-
trique : telle est celle que forment ces quatre
«ombres 2 : 4 ::8 :i6.

Dans le premier exemple, I'excés dont lepre-
mier terme 2 est surpassé par le second 4 est 2;
et I'excés tient le troisieme 8 est surpassé par le
guatrieme 10 est aussi 2. Ces quatre termes sont
donc en proportion arithmétique.

Dans le second exemple, le premier terme 1
est la moitié du second 4, et le troisieme terme
8 est aussi la moitié du quatrieme 16. Ces quatre
termes sont donc en proportion géométrique.

Une proportion , soit arithmétique , soit géo-
métrique, est dite inverse ou réciproque, lors-
gue aprés avoir comparé le premier terme au
second , I'on compare, non le troisiéme au qua
trieme, comme dans la proportion directe, mais
a rebours le quatriéme au troisiéme, et que les
rapports ainsi pris se trouvent égaux. Ces qua-
tre nombres 2. 4 =8. 6, .sont en proportion
arithmétique réciproque j et ces quatre 2 ;4 ::
6 : 3, sont en proportion géométrique réci-
proque.

Lorsque , dans une proportion directe, le se-
cond ternfe, ou le conséquent du premier rap-
port, est égal au premier terme, ou a I'antécé-
dent du second rapport, ces deux termes étant
égaux, sont pris pour le méme, et ne s’écrivent
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gu'iim; fois au lieu de deux : ainsi, dans cette
proportion arilliméligxie 2. 4 « 4'
d’écrire deux fois le nombre 4. on I’écrit
gu'une fois, et la proportion se pose ainsi,
— 2. 4- 6-

De méme, dans cette proportion géométrique
2:4 ::4 :8, au lieu décrire 4 deux fois, ou
ne I'écrit qu'une, excelle maniére,-™-2 : 4 =8,

Lorsque le con*éque*»t du premier rapport
sert ainsi d’antécédent au second rapport, et
gue la proportion se pose avec trois termes,
celte proportion s'appelle continue, parce qu il
ii'y a plus entre les deux rapports qui la for-
ment I'interruption qui s'y trouve quand on la
pose en quatre termes.

Ces trois termes ——2. 4- sont donc en
proportion arithmétique continue ; et ces trois-
ci,-11- 2:4:8, sont en proportion géomé-
trique continue.

Lorsqu’une proportion continue se prolonge,
c'esU-dire lorsqu’elle a plus de trois termes ou
de deux rapports égaux, elle s’appelle piogres™
sion.

Ainsi ces quatre termes 2, 4. 6» 8, forment
une progression arithmétique, qu on peut pio-
longer autant qu’on veut, en ajoutant la diffé-
rence au dernier terme.

Et ces quatre termes 2, 4>8, 16, forment
une progre.ssion géométrique, qu on peut de
méme prolonger autant qu’on veut en doublant
le dernier terme, ou, en général, eu le mulli-
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pli.'mt par le quotient du (second terme divisé
par ie premier, lequel quotient s'appelle i'ex-
posant du ra]>port ou de la progression.

Lorsque trois termes sont tels que le premier
est au troisieme comme la dIfTérence du pre-
mier au second est a la dilFcreiire du second
au troisieme, ces trois termes forment une sorte
de proportion appelée harmonique ; tels sont,
par exemple, ces trois nouées 3, 4, 6 : car,
comme le premier 3 estia mmtiédu troisieme 6,
de méme lexces i du second sur le premier est
la moitié de I'excés 2 du troisiéme sur le se-
cond.

Enfin, lorsque trois termes sont tels que la
dificrence du premier au second est a la diffé-
rence du second au troisiéme, non comme le
premier est au troisiéme, ainsi que dans la pro-
portion harmonique , mais au contraire comme
le troi-sieme est au premier ; alors ces trois termes
forment entre eux une sorte de proportion ap-
pelée proportion contre-harmonique : ainsi ces
trois nombres 3,5, 6, sont en proportion cou-
tre-liarmonique.

L'expérience a fait connoitre que les rapports
de trois cordes sonnant ensemble I'accord par-
fait tierce majeure formoient entre elles -la
sorte de proportion qu'a cause de cela on a
nommée harmonique : mais c’est la une pure
propriété de nombres qui u'a nulle affinité avec
les sons, ni avec leur effet sur I'orgaue auditif;
ainsi laproportion harmonique et la proportion
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contre-harmonique n'appurtiennent pas plus a
I'art que la proportion arithmétique , et la pro-
portion géométrigue, qui moine y sont beau-
coup plus utiles. Il faut toujours penser que
les propriétés des quantités abstraites ne sont
point des propriétés «les sons, et ne pas cher-
cher, a I'exemple des pythagoriciens . je ne sais
guelles chimériques analogies entre choses de
différente nature, qui n'ont entre elles que des
rapports de convention.

Proprement, adv. Chanter ou jouer propre-
ment, c’e.st exécuter la mélodie f'rancoise avec
les ornements qui lui conviennent. Celle mélo-
die ii’élaut rien par la seule force des sons, et
n'ayant par elle-méme aucun caractere, n'en
prend un que par les tournures affectées gii on
lui donne en I'exécutant. Ces tournures, ensei-
gnées par tes maitres de goQt du chant, font ce
gu'on appelle les agréments du chaut francois.
(Voyez Ar.REMENT.)

Proprete, S.f. Exécution du chant francois
avec les ornements qui lui sont propre.”®, et
gu'on appelle agrémentdu chant. (Voyeza gre-
ment.)

Prostambanomenos. C'€t0it, dans la musique
aucieiitie, le son le plus grave de tout le sys-
téme, un ton au-dessous de rliy[)ate-liypaton.

Son nom signifie surnuméraire, acquise, ou
ajoutée, parce que la corde qui rend ce sou-la
fut ajoutée au-dessous de tous les tétraconles
pour achever le diapason ou l'octave avec la



)i8 PYT
mcse, et le diapason ou la double octave avec
ai"iié de tout le systeme. (Voyez systeme.)

Prusodiagde , adj. Le nome prosodiaque se
chantoit en Jbomieur de Mars, et fut, dit-on,
inventé par Olympus.

Prosodie, S.f. Sorte de uome pour les dites,
et propre aux cantiques que I'on chantoit chez
les Grecs a l'entrée des sacrifices. Plutarque
iil trihue I'iiivention des prosodies a Clonas , de
'J'égée scion les Arcadieus, et de Thébes selon
les Béotiens.

PpROTEsis, S-f. Pause d’un temps long dans
la musique ancienne, a la différence du lemme,
qui étoit la pause d’un temps bref.

Psaimodier, v.n. C’est, chez les catholiques,
chanter ou réciter les psaumes et I'office d’'une
maniére particuliére, qui tient le milieu entre
le chant et la parole : c’est du chant, parce que
11voix est soutenue ; c’est de la parole, parce
gu'on garde presque toujours le méme ton.

Pycni, PAcNor. (Voyez Epais.)

PITHAGORIciExs, S. m pl. Nom d’'une des
df ux sectes dans lesquelles se divisoient les
théoriciens dans la musique grecque : elle por-
toit le nom de Pyihagore, son chef, comme
l'autre secte portoit le nom d’Aristoxéne. (Voy.
A pistoxéniens.)

Les pythagoriciens fixoient tous les inter-
valles laiil consomiants que dissonants par le
calcul des rapports j les arisloxéniens , au con-
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traire, disoient s'en tenir au jugement de I'o-
reille. Mais au l'oncl leur dispute n'élolt tju'une
dispute de mots, et, sous des iléiumiiinuions
plus simples , les moitiés ou les quarts de ton
des arlstoxéiiiens, ou ne signifioienl rien, ou
n’exigcoieiit pas de calculs moins composés que
ceux des limma, des coinma, des apolomes fixés
par les pythagoriciens ; eu proposant, par
exemple, de prendre la moitié d'un ton, que
pioposoiluD prisloxBiiienPrien surquoi l'oreille
pat porter un jugement fixe j ou il ne savoit ce
gu’'il vouloit (lire, ou il proposoil de trouver
une inoyeuue proportionnelle entre 8 et 9 : or
celte moyenne proportionnelle est la racine car-
rée de 72 , et cette racine carrée esst un nombre
irrationnel. Il n’y avoit aucun autre moyeu
possible d’assigner cette moitié de ton que par
la géométrie , et cette méthode géométrique
n'éloil pas plus simple que les rapports de nom-
bre a nombre calculés par les pythagoriciens.
La simplicité des arisloxéniens n’éloil donc
gu'apparente; c’'étolt une simplicité semblable
a celle du systeme de M. de Boi.sjeloii, dont il
sera parlé ci-apres. (Voyez iNTEaVALLE, Sys-
téme. )

Q.

Q oadruplecboche, s.J". Note de musique va-
lant le quart d'une croche, ou la moitié d’une
double-croche. Il faut soixaule-quatre quadru-
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pies croches pour une niesiire a quatre temps,
mais on remplit rarement une mesure et méme
un temps de cetle espéce de notes. ("Voyez
V aleur des kotes.)

La quadruple-croche est presque toujours
liée avec d'autres notes de pareille ou de diffé-

: o E?2
rente valeur, et se figure ainsi ou

mééé
elle tire son nom des quatre traits ou crocdets
gu’'elle porte.

QUARTLTE. Ce mot , en musique, de méme
gu’en prosodie, ne signifie pas le nombre des
notes ou des syllabes, mais la durée relative
gu’elles doivent avoir. La quantité produit le
rhylhme , comme I'accent produit I'Intonaliou :
du rbythme et de l'intonation résulte la mélo-
die. (Voyez Alélodie.)

Quarrk ,adj Ou appeloit autrefois B qunrré
ou B dur, le signe qu’on appelle aujourd’hui bé-
guarre Voyez B-)

Quarrée OU Breve, adj. pris substantive-
ment. Sorte de note faite ainsi Q, et qui tire
son nom de sa figure. Dans nos anciennes mu-
siques elle valoit tantdt trois rondes ou semi-
bréves. et tantét deux, selon que la prolation
ctoitparfaiteou imparfaite. (Voyez Prolatiox.)

Maintenant la quarrée vaut to ijours deux
rondes, maison I'emploie fort rarement.

Quart de souptr, s. m Valeur de silence qui,
dans la imusique italienne, se figure ainsi Y j
dans la fraugoise ainsi ~ et qui marque, comme
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le porte son nom, la quatrieme partie d’'un
soupir, c’est-a-dire I'équivaletit d’une tlouble-
croclie. ("Voyez Soupih , V aleor des notes. )

Quartde-ton , S m Intervalleinlroduit dans
le fenre enharmonique par Aristoxéne , et du-
guel la raison est sourde. “Voyez Echelle, En-
harmonique , Intervalle , PVTiiACfORiCiENS.)

Nous n’avons ni dans l'oreille ni dans les c.il-
culs harmoniques aucun principe qui nous
puisse fournir I'intervalle exact d’un quart-de-
to>i ; et quand on considére quelles opérations
géométriques sont nécessaires pour le déter-
miner sur le monocorde , on est bien tenté
de soupgonner qu’on n’'a peut-étre jamais en-
tonné et qu’on n'entonnera peut-étre jamais de
giiart-de-ton juste ni par la voix ni sur aucun
instrument.

Les musiciens appellent aussi quart-de-ton
I'intervalle qui, de deux notes a un ton l'une
de l'autre , se trouve entre le bémol de la stipé-
rieure et le diése de l'inférieure \ intervalle que
le tempérament fait évanouir, mais que le calcul
peut déterminer. '

Ce quari-de-ton est de deux especes ; savoir ,
I’enharmouique majeur , dans le rapport de
576 a 6a5, qui est le complément de deux
semi-tous mineurs au ton majeur, et I'enhar-
monique mineur, dans la raison de i0o5 a 128,
qui est le complément des deux mémes semi-
tons mineurs au ton mineur.

Quarte, S.f. La Iroi.sicme des coiisounances
X'n. 11
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flans I'ordre de leur génération. La quarte csl
une consonnance parfaite ; son rapport est de
3a4> composée de trois degrés dialu-
nigiies formés par quatre sons, d’ou lui vient
ie nom de quarte ; son intervalJe est de deux
tons et demi™ savoir, un majeur, un ion
mineur, et un semi-ton majeur.

La quarte peut saltérer de deux maniéres;
savoir, en diminuant son intervalle d’'un semi-
ton, et alors elle s'appelle quarte-diminuée ou
fausse quarte; ou en augmentant d'un semi-
ton ce méme intervalle, et alors elle s'appelle
guarie-superjlue ou triton, parce que l'inter-
valle en est de trois tous pleins : il ii'esl que de
deux ions, c’'esl-a dire d’un ton et deux semi-
tons dans la quarte-diminuée ; mais ce dernier
intervalle est banni de riiarmouie , et pratiqué
seulement dans le chant.

11y aun accord qui porte le nom de quarte,
ou quarte et quinte; quelques-uns I'appellent
accord de onziéme : c’est celui ou, sous un ac-
cord de septiéme, on suppose a la basse un cin-
qguiéme sou, fine quinte au-dessous du fbuda-
mentai; car alors ce fondamental fait quinte,
et sa.septieme fait onzieme avec le son supposeé.
(Voyez SuppostTioN. )

Un autre accord s’appelle quarte - superflue
ou triton. C’est un accord sensible dont la disso-
nance est portée a la basse : car alors la Tiotc
sensible fait triton sur cette dissonance. (Vojez

A ccorb.)
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Deux gnnrtes Justes de suite sont permises
en composition , meme par mouvement sem-
Dlal>le, pourvu qu’on y ajoute la sixte ; mais ce
sont des passages dont on ne doit pas abuser,
et que la basse-fondamentale n’autorise pas ex-
trémement.

Quartcr, V. n. C'étoit, cheznosanciens mu-
siciens, une maniere de procéder dans le dé-
diant ou contre-point plutét par quartes que
par quintes; c’étoit ce qu’ils appcloient aussi
par un mol latin , plus barbare encore que le
francois, dialesseronare.

Quatorzieme , S. f. Réplique ou octave de la
septiéme. Cet intervalle s'appelle quatorzieme,
parce qu’il faut former quatorze sons pour passer
diatoniquement d’un de ses termes a l'autre.

Quatuor , 5. m. C'est le nom qu’on donne
anx morceaux de musique vocale ou instrumen-
tale qui sont a quatre parties récitantes. (Voyez
Parties.) Il n'y a point de vrais quatuors, ou
ils ne valent rien. Il faut que dans un bon qua-
tuor les parties soient presque toujours aller-
natives, parce que dans tout accord il ny a
gue deux parties tout au plus qui fassent chant
et que l'oreille jouisse distinguer a la fois ; les
deux autres ne sont qu'un pur remplissage , et
I'on ne doit point mettre de remplissage dans
Ou quatuor.

Queue, s.f. On distingue dans les notes la
téte et la queue ; la téte est le corps méme de la
note, la queue est ce trait perpendiculaire qui
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tient 1l ]a téte et qui monte ou descend indiiie-
leimnent it travers la portée. Dans le plain-chant
la plupart des notes n'ont pas de queue ; mais
dans la musique il n'y a que la ronde qui n'eu
ait point. Autrefois la bréve ou carréen’eu avoit
pas non pins, mais les différentes positions de
la queue servoieiit a distinguer les valeurs des
autres notes, et surtout de la plique. (Voyez
Plique.)

Aujourd’hui la queue ajoutée aux notes du
plain-chant prolonge leur durée : elle I'abrége,
au contraire, dans la musique, puisque une
blanche ne vaut que la moitié d’une ronde.

Quingue, s. tu. Nom qu’on donne aux mor-
ceaux de musique vocale ou instrumentale qui
sont a cing parties récitantes Puisqu'il u'y a
pas de vrai quatuor., a plus forte raison n'v
a-t-il pas de véritable quinque. L'uu et l'autre
de ces mots, quoique passés de la langue latine
dans la francoise, se prononcent comme eu
latin.

Quinte, S.f. La seconde de.s consonnances
dans l'ordre de leur génération. La quinte est
unecousonuance parfaite ;voyezCONSONNANCE) j
son rapport est de 2 a 3 : elle est composée de
quatre degrés diatoniques, H-iivant au cio-
quiéme son, d’ol lui vient le nom de quinte-.
son intervalle est de trois tons et demi \savoir,
deux to>is majeurs , un ton mineur, et un semi-
ton majeur.

La quinte jieut s'altérer de deux maniéres ,
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savoir, en (liiulnuant son intervalle d’'un serni-
toii. et alors elle s'appellefaiisse-quinte, et de-
vroit s'appeler quinte diminuée; ou en augmen-
tant d’'un scmi-lon le méme intervalle, et alors
elle sappelle quintc-superjliie. De sorte que la
quinte-superjlue a quatre ions , et la J'eusse™
quinte trois seulement, comme le triton , dont
elle ne difféere dans nos systémes que par le
nombre des degrés. (VoyezF ausse-Quinté.)

Il y a deux accords qui portent le nom de
quinte ;savoir, I'accord de quinte et sixte, qu ou
appelle aussi grande-sixte ou sixte ajoutee, et
I'accord de quinte-superijlue.

Le premier de ces deux accords se considere
en deux maniéres ; savoir, comme un renver-
sement de I'accord de septiéme , la tierce du
son fondamental étant portée au grave ; c’est
I'accord de grande-sixte [voyez Sixte ) ; ou bien
comme un accord direct dont le sou fondamen-
tal est au grave , et c’est alors I'accord de sixte-
ajnutée. (Voyez Duuble-Emvloi.)

Le second se considére aussi de deux ma-
niéres : I'une par les Francois , l'autre par les
Italiens. Dans I'harmoDie Francoise la quinte-
superjlue est I'accord dominant en mode mi-
neur , au-dessous duquel on fait entendre la
médiante qui fait giiinle-siiperjlue avec la note
sensible. Dans I’harinonie italienne, la quinte-
superjlue ne se pratique que sur la tonique en
mode majeur , lorsque , par accldeut, sa quinte
est diéséc, faisant alors tierce majeure sur la
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médiaiile, el par conséquent quinle superjlue
sur la tonique. i,e principe de cet accord , ipii
parojt sortir du mode, se trouvera dans I'ex-
position du systéme de M. Tartini. (Voyez
Systéme.)

Il est défendu en composition de faire deux
quintes de suite par mouvement semblable entre
les mémes parties ; cela choqueroit roreille eu
formant une double modulation.

M. Rameau prétend rendre raison de cette
regle par le défaut de liai.son entre les accords :
il se trompe. Premierement on peut former ces
deux quintes et conserver la liaison harmoni-
gue. Secondement, avec cette liaison , les deux
<7»inlessont encore mauvaises. Troisiemement,
il faudroit, par le meme principe, étendre,
comme autrefois, la regle aux tierces majeures ;
ce qui n’est Pas et ne doit pas étre. Il n'appar-
tient pas a nos hypothéses de contrarier le ju-
gement de I'oreille , mais seulement d’en rendre
raison.

Quinte-fausse est une quinte réputée juste
dans I’'harmonie, mais qui , par la force de la
modulation , se trouve adblblie d’'un semi-ion <
telle est ordinairement la quinte de I'accord de
septiéme sur la seconde note du tou en mode
majeur.

Jiiusse-quinte est une disssonance qu’il
faut sauver j mais la quinte-fausse peut pa.sser
pour consonnauce, et étre traitée comme telle
guand on compose a quatre parties. (Vovez

Fausse-Qijinte.)
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Quivte , est aussi le nom qu’'ou donne eu
France a cette partie instriimeiUale de remplis-
sage qu’en Italie on appelle viola. Le nom de
cette partie a passé al’instrument qui la joue.

Quinter , V. n. C'étoit; clieznos anciens mu-
siciens , une maniere de procéder dans le dé-
diant on contre-point plutét par quintes que
par quartes ~c’'est ce qu’ils appeloient aussi
dans Jour latin diapentissare. Mdris s'étend
fort Tiu long sur les regles convenables pour
quinter ou quarter a propos.

QuiNzZtEME , $ f- Intervalle de deux octaves.
(Voyez Double-Octave. )

R.

.R awz-des-vaches. Air célebre parmi les Suisses,

et que leurs jeunes bouviers jouent sur la cor-
nemuse en gardant le bétail dans les montagnes.
Voyez I'air noté, pl. N; voyez aussi larticle
Musique, oU il est fait mention des étranges
eflels de cet air.

Rwaeement. Le clavier ou systéeme a rava-
lement est celui qui, au lieu de se borner a
guatre octaves , comme le clavier ordinaire ,
s'étend a cing, ajoutant une quinte au-dessous
de r«/ d’en-bas , une quarte au-dessus de Vut
d'en-haut , et embrassant ainsi cing octaves
entre deux/a. Ldmolravalement vient des fac-
teurs d’orgue et de clavecin , et il n'y aguére
gue ces instruments sur lesquels on puisse cm-



las RTiC

brasser cinrj octaves. Les instrumen ts aigus pas-
seul méme rarement Vut clWhaut sans jouer
fauY. et l'accord des basses ne leur permet
point de passer Tuf d’en-bas.

Reé. Syllabe par laquelle ou solfie la seconde
note de la gamme. Cette note, au naturel, s’'ex-
prime par la lettre D. (Voyez D. et G amme. )

RecHENncHES, s f Espece de prélude ou de
fantaisie sur lorgne ou sur le clavecin , dans
laquelle le musicien alFecte de rechercher et de
rassembler les principaux traits d’harmonie et
de chant qui viennent d’étre exécutés, on qui
vont I'étre daii.s un concert} cela se faitonli-
naircment sur-le-champ, sans préparation, et
demande par conséquent beaucoup d’habileté.

Les Italiens appellent encore recherches, ou
cadences, ces arbiirii ou points-d’orgue que le
chanteur se donne la liberté de faire sur cer-
taines notes de sa partie , suspendant la mesure,
parcourant les diverses cordes du mode, et
méme en sortant quelquefois selon les idées de
son génie et les roules de son gosier, tandis que
tout I'accompagnement s’arréte jusqu’a ce qu'il
lui plaise de finir.

Récit, s. m. IVom générique de tout ce qui
se chante a voix seule : ou dit, un récit de
basse, un récit de hante-conlre. Ce mot s'ap-
pligue méme en ce sens aux instruments; on
dit un récit de violon, de flte, de haut-bois.
En un mot, réciter, c'est chanter ou jouer
seul une partie quelconque, par opposition au
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chenr et a la symphonie en général, ou plu-
sieurs chantent ou jouent la méme partie a
runissojj.

Ou peut encore appeler récit la partie ou
regne le sujet principal , et dont toutes les
autres ne sont que raccorapagnement. On a
mis dans le Dictionnaire de I’Académie fran-
coise , Les récits ne sont point assujettis a la
mesure comme les airs. Un récit est souvent
un air, et par conséquent mesuré. L’ Académie
auroit-elle confondu le récit avec le récitatif?

Récitant , partie. Partie récitante est celle
qui se chante par une seule voix, ou se joue
par un seul instrument, par opposition aux
parties de .symphonie et de thoeur qui sont
exécutées a I'imisson par plusieurs concertants.
(Voyez Récit.)

R écitation , S. f- Action de réciter la mu-
sique. (Voyez RECITEfi.)

Récitatif, s. m. Discours récité d'un ton
musical et harmonieux. C’est une maniére de
chant qui approche beaucoup de la parole , une
déclamation en musique, dans laquelle le mu-
sicien doit imiter, autant qu’il est possible,
les inflexions de voix du déclaraaleur. Cochant
est nomme récitatif, parce qu’il s'applique a la
narration , au récit, et qu’oii s'en sert dans le
dialogue dramatique. Ou a mis dans le Diction-
naire de I’Académie que le récitatif doit etre
débité : il y a des récitatifs qui doivent étre
débités , d'autres qui doivent étre soutenus.
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La perfection du récitatif dépend beaucoup
du caractére de la langue; plus la langue est
accentuée et mélodieuse, plus le récitatif
naturel et approche du vrai discours : il ii'est
gue laccent noté dans une langue vraiment
musicale ; mais, dans une langue pesante ,
sourde et sans accent, le récitatf n’'est que du
chant, des cris, de la psalmodie ; on n'y recou-
uoit plus la parole : ainsi le meilleur récitatif
est celui ou I'on chante le moins. Voila, ce me
semble, le seul vrai principe tiré de la nature
de la chose sur lequel ou doive se fonder pour
juger du récitatif, et comparer celui d'une
langue a celui d’une autre.

Chez les Grecs, toute la poésie étoit en réci-
tatf, parce que, la langue étant mélodieuse,
il suliisoit d’y ajouter la cadeuce du metre et la
récitation soutenue, pour rendre cette récita-
tion tout a-fait musicale; d'ou vient que ceux
gui versilioient appeioieut cela chanter : cet
usage , passé ridiculement dans les autres lan-
gues, fait dire encore aux poetes, je chante,
lorsqu’ils ne font aucune sorte de chant. Les
Grecs pouvoieiit clianter en parlant ; mais chez
nous il faut parler ou chanter; on ne sauroit
faire a la fois I'un et l'autre. C’est cette distinc-
tion meme qui nous a rendu le récitatfntees-
saire. La musique domine trop dans nos airs ,
la poésie y est presijue oubliée. Nos drames
lyriques sont trop chantés pour pouvoir I'étre
toujours. Un opéra qui ne seroil qu’une suite
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d'airs ennuicroit prescjue autant qu’un seul air
de la méme étendue. 11 faut couper et séparer
les chants par de la parole ; mais il faut que
cette parole soit modifiée par la musique. Les
idées doivent changer, mais la langue doit res-
ter la méme. Celte langue une fois donnée, eu
changer dans le cours d’une piece , seroit vou-
loir parler moitié francois , moitié allemand.
Le passage du discours au chant, et récipro-
guement , est trop disparate ; il choque a la fois
foreille et la vraisemblance : deux interlocu-
teurs doivent parler ou chanter ; ils ne sauroient
faire alternativement I'un et l'autre. Or le réci-
talif est le moyen d'union du chant et de la
parole ; c’'est lui qui sépare et distingue les
airs, qui repose l'oreille étonnée de celui qui
précede , et la dispose a goQter celui qui suit :
enfin c’est k I'aide du récitatifque ce qui n’est
gue dialogue, récit, narration dans le drame,
peut se vendre sans sortir de la langue donnée ,
et sans déplacer I'éloquence des airs.

On ne mesure point le récitatifen chantant j
celte mesure , qui caractérise les airs, gateroit
la déclamation récilatlve : c’est lI'accent , soit
grammatical, soit oratoire , qui doit seul diriger
la lenteur ou la rapidité des sons, de méme que
leur élévation ou leur abaissement. Le compo-
siteur, en notant le récitatif sur quelque me-
sure déterminée, n'a en vue que de fixer la
correspondance de la basse - continue et du
chant, et d’'indiquer a peu prés comment on
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doit marquer lu quantité des syllabes, ca-
deiicer et scander les vers. Les Italiens ne se
.servent jamais pour leur récitatif que de la
mesure a quatre temps 5 mais les Francois en-
tremélent le leur de toutes sortes de mesures.

Ces derniers arment aussi la clef de toutes
sortes de transpositions , tant pour le récitatif
gue pour les air.s: ce que ne font i>es les Italiens j
mais ils notent toujours le récitatf:\u naturel :
la quantité de modulations dont ils le chargent,
et la promptitude des transitions faisant que
la tran.sposilioii convenable a un ton rie I'est
plus & ceux dans lesquels on passe , inullipiie-
roit trop les accidents sur les mémes notes , et
rendroil lert"cj/a/i/'presqueimpussibleasuivre,
et Irés-diliicile a noter.

En effet, c’estdans le récitalf qu’on doit faire
usage des transitions liarinouiques les plus re-
cherchées , et des plus savantes modulations.
Les airs n’offfaut qu’ un sentiment, qu’une image,
renfermés enlin dans quelque unité d’expres-
sion , ne permettent guére au compositeur de
s’éloigner du ton principal : et, s’il vouloit
moduler iieaiicoup dans un si court espace , il
ii'oifriroit que des phrases étranglées , entas-
sées , et qui n'auroient ni liaison , ni goQt, ni
chant, défaut tres-ordinaire dans la musique
francoise , et méme dans I'allemande.

Mais dans le récitatif, ou les expressions,
les sentiments, les idée.s v.nrient a chaque in-
stant, on doit employer des modulations égale-
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Hientvariées qui puissent représenter, par leurs
contextures , les successions exprimées par le
discours du récitant. Les inflexions de la voix
parlante ne sont pas bornées aux itilervalles
musicaux "elles sont infinies et impossibles a
déterminer. Ne pouvant donc les fixer avec une
certaine précision , le musicien, pour suivre la
parole , doit au moins les imiter le plus qu’il est
po.ssible 5 et alin de porter dans I'esprit des
auditeurs I'idée des intervalles et des accents
gu'il ne peut exprimer en notes, il a recours
a des transitions qui les supposent : si, par
.exemple, l'intervalle du semi-ton majeur au
mineur lui est nécessaire , il ne les notera pas,
il ne sauroit™ mais il vous eu donnera I'idée a
I'aide d’un passage enharmonique. Une marche
de basse suffit souvent pour changer toutes les
idées, et donner au reci/nfi/'l'accent et l'iu-
flexion que I'acteur ne )>eut exécuter.

Au reste, comme il importe que l'auditeur
soit attentifau récitaty"”, et non pas a la basse ,
qui doit faire son effet sans étre écoulée, i! suit
de la que la basse doit rester sur la meme note
autant qu’il est possible ~car c’est au moment
gu'elle change de note et fi appe une autre corde
guelle se faitécouter. Ces moments , étant rares
et bien choisis , n"usent point les grands effets j
lis distraient moi us fréquemment le spectateur ,
et le laissent plus aisément dans la persuasion
gu’il n'enlend que parier, quoique I’"h.armom'e
agisse contiiiuelleiuent sur son oreille. Rien ne

vm. i
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marque un plus mauvais récitatifque ces basses
perpétuellement sautillantes , qui courent de
croches eu croches aprés la succession harmo-
nique, et fout, sous la mélodie de la voix , une
autre maniéere de mélodie fort plate et fort en-
mijeuse. Le compositeur doit savoir prolonger
et varier ses accords sur la méme note de basse,
et n'eu changer qu’au moment ou I'inflexion du
récitalif devenant plus vive, recoit plus d'effet
par ce changement de l)asse , et empéche I'au-
diteur de le remarquer.

Le récitatifne doit servir qu’a lier la contex-
ture du drame, aséparer et faire valoir les airs,
a prévenir I'étourdissement que donneroit la
continuité du grand bruit5mais quelque élo-
guent que soit le dialogue, quelque énergique
et savant que puisse étre le récitalf, il ne doit
durer qu’autant qu’il est nécessaire a son objet,
parce que ce n’est point dans le récitalf c|uagit
le charme de la musique , et que ce n’est cepen-
dant que pour déployer ce charme qu’est insti-
tué l'opéra. Or c’est en ceci qu'est le tort des
Italiens, qui, par I'extréme longueur de leurs
scenes, abuscnl du récitatf Quelque beau qu’il
soit en lui-méme, il emiuie, parce qu’il dure
trop, et que ce n’esl pas pour entendre du réci-
tatifque I'on va a 'Opéra. Démostliéne parlant
tout le jour ennuieroit a la fin; mais il ne s'eii-
suivroit pas de la que Démoslhéne fit un ora-
teur ennuyeux. Ceux qui disent que les Italiens
eux mémes trouvent leur récitatif mauvais, le
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« ti'étolent ni des pleurs, ni des plaintes j c’étoit
« Un certain sentiment de rigueur apre et dé-
« daigiieuse qui troubloit I'ame, serroil le coeur,
» et glagoit le sang. » Il faut transcrire le pas-
sage original : ces effets sont si peu connus sur
nos théatres, que notre langue est peu exercée
a les exprimer.

L "amiognalordecimoclplsecolo présenté neldrani-
ina che si rapresentava in Ancona, v’ era su'l piiu-
cipio dell' atto terzo una riga «H recifatiro non
accompagnalo da altri stromenti che dal bassoj per
cui, tanlo in noi professori, quantonegU ascoltaoti,
si (lestava una taie e lanfa nommozione di aninio,
che tutti si Riiardavano iu faccia I'un I'altro, perla
évidente imitazione di colore che si fareva in cias-
chediino di noi. L’efiétto non era di pianto (mi
ricordo benissimo che le parole erano di sdeguo),
ma di un cerlo rigore e freddo nel sangue, che di
fatto turbava I'animo. Trederi voile si recitu il
dramma . e sempre .segni rdletto stesso univ<Tsal-
mente; di che era segno paljiabile il sommo j.revio
sihnzio. con oui Tuditorio tulto si apparecebiava a
goderne [lelletto.

R écitatif accompagné est celui auquel, ou-
tre la basse-continue, on ajoute un accompa-
gnement de violons. Cet accompagnement, qui
ne peut guere étre syllabique, vu la rapidité du
débit, est ordinairement forme de longues notes
soutenues sur des mesures eutiére.s j et I'on écrit
pour cela sur toutes les parties de synipliouie
Je mot sostenulo, principHlemeiil h la basse,
qui, sans cela, ne frapperoit que des coups secs
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et détachés a chaqgvie changement de note,
comme dans le récitatifordinaire jau lieu qu’il
faut alors filer et soutenir les sons selon toute
la valeur des notes. Quand I'accompagnement
est mesuré, cela force de mesurer au.ssi le réci-
tatif, lequel alors suit et accompagne eu quel-
gue sorte I'accompagnement.

R kcitatif Misuné Ces deux mots sont con-
tradictoires : tout récitatifou I'on sent quelque
autre mesure que celle des vers n’est plus du
récitatif. Mais souvent un rccitatifordinaire se
change tout d'un coup en chant, et prend de
la mesure et de la mélodie j ce qui se marque en
écrivant sur les parties a tempo ou a battuta.
Ce contraste, ce changement bien ménagé, pro-
duit des effets surprenants. Dans le cours «ruii
récitatif , une réflexion tendre et plam-
tive prend l'accent musical et se développe a
I'instant par les plus douces inflexions du chaut;
puis , coupée de la méme maniére par quelque
autre réflexion vive et impétueuse , elle s'inter-
rompt brusquement pour reprendre a I'iustant
tout le débit de la parole. Ces morceaux courts
et mesurés, accompagnés pour lordinaire de
flites et de cors de chasse, ne sont pas rares
dans les grands récitatifs italiens.

On mesure encore le récitalf , lorsque l'ac-
compagnement dont on le charge , étai.t chan-
tant et mesuré lui-méme , oblige le récitantdy
conformer son débit. C’est moins alors un réci-
tatif mesuré gvie, comme je I'ai dit plus haut,
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un récitatif accompagnant lI'accompagnement.

Recitatif oblige. C'est celui CIU| , entre-
meélé de ritournelles et de traits de svmphonie ,
oblige pour aiusi dire le récitant et I'orchestre
I'un envers l'autre , en sorte qu’ils doivent étre
attentifs et s'attendre mutuellement. Ces pas-
sages alternatifs de récitatifs et de mélodie re-
vétue de tout I'éclat de I'orcliestrc, sont ce qu'il
y a de plus touchant, de plus ravissant, de
plus énergique dans toute la musique moderne.
L’'acteur agité , transporté d’une passion qui ne
lui permet pas de toutdire, s'interrompt, s’ar-
réte , fait des réticences , durant lesquelles I'or-
chestre parle pour lui 5 et ces silences ainsi
remplis affectent infiniment plus l'auditeur que
si lacteur disoit lui-meine tout ce que la mu-
sique fait entendre. Jusqgu’ici la musique frau-
coise n'a su faire aucun usage du récitatif
obligé. L’'on a taché d’en donner quelque idée
dans une scéne du Devin du village-, et il
paroit que le public a trouvé gu’une situation
vive ainsi traitée en devenoit plus intéressante.
Que ne feroil point le récitatifobligé dans des
scénes grandes et pathétiques, si I'on en peut
tirer ce parti dans un genre rustique et badin ?

Réciter , v a. et n. C'est chanter ou jouer
seul dans une musique, c’est exécuter un récit.
(Voyez Récit.)

Réclame, S .f C’est dans le plain-chant la
partie du répons que I'ou reprend apres le ver-
.sel. (Voyez Répons.)
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R edoubleé, adj. On appelle inteivalle redou-
blé tout intei'vatle simple porté & son octave :
ainsi la treizieme , composée d’une sixte et de
I'octave, est uue sixte redoublée ;el la quin-
zieme , qui est imeoctave ajoutée a I'octave, est
une octave redoublée ; quand au lieu d’une oc-
tave on en ajoute deux, rintervalle est triplé;
guadrupléc , quand on ajoute trois octaves.
Tout intervalle dont le nom passe sept en hom-
lire, est tout au moins redoublé. Pour trouver
le simple d’un intervalle redoublé quelconque ,
rejetez sept autant de fois que vous le pourrez,
du nom de cet intervalle, et le reste sera le nom
de I'intervalle simple ; de treize rejetez sept, il
reste six, ainsi le treiziéme est une sixte redou-
blée : de quinze 6tez deux fois sept ou quatorze,
il reste un : ainsi la quinziéme est un unisson
triplé, ou une octave redoublée.

Réciproquement, pour redoubler un inter-
valle simple quelconque , ajoulez-y sept, ¢t vous
aurez le uom du méme intervalle redoublé. Pour
tripler un intervalle simple , ajoutez-y qua-
torze, etc. (Voyez Tntervalie.)

R éduction, s.f. Suite de notes descendant
diatoniquement. Ce terme, non plus que son
opposé, déduction, n'est guére en usage que
dans le plain-chant.

Refrain. Terminaison de tous les couplets
d’'une chanson par les mimes paroles et par

le méme chant, qui se dit ordinairement deux:
fois.
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Réglé de l'octave. Formule harmonique,
publiée la premiere /bis par le sieur Delaire,
en 1700, laquelle détermine, sur la marche
diatonique dela basse, l'accord convenable a
chaque degré du ton, tant en mode majeur
gu’en mode mineur, et tant eu montant qu’en
descendant.

On trouve, p/. L,/ fr. fi, cette formule chif
fréc sur I'octave du mode majeur, etJig. 7, sur
I'octave du mode mineur.

Pourvu que le ton soit bien déterminé , on
ne se trompera pas en accompagnant sur ce'le
régle, tant que l'auteur sera resté dans I’har-
monie simple et naturelle que comporte le
mode : s’il sort de cette simplicité par des ac-
cords par supposition ou d’autres licences, c'est
a lui d'en avertir par des ebiffres convenables;
ce qu’il doit faire aussi a chaque changement de
ton : mais tout ce qui n'est point chiffré doit
s'accompagner selon la regle de l'octave, et
celte régle doit s'étudier sur la basse-forida-
mentale pour en bien comprendre le sens.

Il est cependant fScheux qu’une formule des-
tinée a la pratique des régles élémentaires de
rilarmome contienne une faute contre ces me-
mes réglés ; c'est apprendre de bonne heure
aux commencants a transgresser les lois qu’'on
leur donne : cette faute est dans I'accompagne-
meiit de la sixieme note , dont I'accord , chiffré
d’'un 6, péche contre les régles; car il ne s'y
Irouvcaucuneliaison , et la basse-fondamentale
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desctind dialoniqguement d'un accord parfait
sur ua autre accord parfait j licence trop grande
pour pouvoir faire regle.

On poiirroit faire qu’il y edt liaison en ajou-
tant une septieme a I'accord parfait de la do-
minante j mais alors cette septiéme, devenue
octave sur la note suivante, ne seroit point
sauvée, et la basse-fondamentale, descendant
diatoniguement sur un accord parfait apres un
accord de septieme, feroit une marche eiuierc-
ment intolérable.

On pnurrolt aussi donner a cette sixieme
note I'accord de pelite-sixle, dont la quarte feroit
liaison 5 mais ce scroit fondamenlalenient un
accord de septieme avec tierce mineure, ou la
dissonance ne seroit pas préparée 5ce qui est
encore contre les régles. (Voyez Puéparer.)

On pourroit chiffrer sixte-quarte sur cette
sixitme note, et ce seroit alors I'accord parfait
de la seconde ; mais je doute que les musiciens
approuvassent un renversement aussi malen-
tendu que celui-1a, renversement que l'oreille
n'adopte point, et sur un accord qui éloigne
trop ridée de la modulation principale.

(In pourroit changer I’accord dela dominante
en lui donnant la sixte-quarte au lieu de la sep-
tieme , etalor.s la sixte simple iroit trés-bien sur
la sixieme noie qui suit 5 mais la sixte-quarte
iroit tres-mal sur la dominante, a moins qu’elle
n'y fat suivie de I'accord parfait ou de la sep-
tieme ; ce qui ramciieroit la difficulté. Une regle
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qui sert non-seulement dans la pratique, mais
de modeéle pour la pratique, ne doit point sc
tirer de ses combinaisons théoriques rejetées
par l'oreille Jet chaque note, surtout la doini-
naute, y doit porter son accord propre,, lors-
gu’elle peut en avoir un.

Je tiens donc pour une chose certaine que nos
régles sont mauvaises , ou que I'accord de sixte ,
dont on accompagne la sixieme note en mon-
tant , est une faute qu’on doit corrigerj et, que
pour accompagner régulierement cette note
comme il convient dans une formule, il n'y a
gu’un seul accord a lui donner, savoir celui de
septieme , non une septieme fondamentale ,
gm , ne pouvant de cette marche se sauver que
d’'une autre septieme, seroit une faute, mais
une septieme renversée d'un accord de sixte-
ajoutée sur latonique. 1l est clair que I'accord de
la tonique est le seul qu’on puisse insérer régu-
lierement entre I’accord parfait ou de septiéme
sur la dominante , et le méme accord sur la note
sensible qui suit immédiatement. Je souhaite
gue les gens de l'art trouvent cette correction
bonne ; je suis sOr au moins qgu’ils la trouve-
ront réguliere.

R égter 1e pxpier. C'ESt marquer sur un pa-
pier blanc les portées pour Y noteria musique.
(VOyez papier RECTLE. )

R egreur ,S M. Ouvrierqui fait profession de
régler les papiers de musique. (VOyez c opiste.)

R églure, S.f. Maniére dont est réglé le pa*
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pier. Cetie reglure esttrop noire. lly a plaisir
de noter sur une réglure bien nette. (Voyez
Papier réglé.)

Relation, S.f. Rapport qu’'oot entre eux les
deux sons qui forment un intervalle, consi-
déré par le genre de cet intervalle. La relation
Rsijuste quaud I'intervalle est juste, majeur ou
mineur 5 elle est fausse quand il est superflu
ou diminué. (Vo3'ez Intervalle.)

Parmi les”*/ansses relations ou ne considere
comme telles dans I'harmonie que celles dont
les deux sons ne peuvent entrer dans le meme
mode : ainsi le triton , qui dans la mélodie est
\mefausse relation, n’en est une dans I'harmo-
nie que lorsqu’un des deux sons qui le forment
est une corde étrangere au mode. La quarte di-
minuée, quoique bannie de I'hnarmonie, n’est
pas toujours une fausse relation. Les octaves
diminuée et superflue, étant non-seulement des
intervalles bannis de rharmonie, mais impra-
ticables dans le méme mode, sont toujours de
fausses relations ; il en est de méme des tierces
et des sixtes diminuée et superflue, quoique la
derniere soit admi.se aujourd’luii.

Autrefois les™wsses relations étoient toutes
défendues j a présent elles sont presque toutes
permises dans la mélodie, mais non dans I'har-
monie : on peut pourtant les y faire entendre,
pourvu qu'un des deux sous qui forment la
fausse relation ne soit admis que comme nol-
de godt, et non comme partie constitutive de
I'accord.
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On appelle encore relation enharmonique,
enlie deux cordes qui sont a un lon d’inter-
valle, le rapport qui se trouve entre le diése de
rinférieure et le bémol de la supérieure : c’est
par le tempérament, la méme touciie sur l'or-
gue et sur ic clavecin ; mais en rigueur ce n’est
pas le méme sou, et il v a entre eux un inter*
valle enharmonique. (Voyez Enharmonique.)

Remisse, «fy- Les sons remisses sont ceux
gui ont peu de force, ceux qui, étant fort gra-
ves , ne peuvent étre rendus que par des cordes
extrémement laches, ui entendus que de fort
prés. Remisse est I'opposé d'inlertse ; et il y a
cette différence entre remisse et bas oufaible,
de méme qu’entre intense et haut oufort, que
bas et haut se disent de la sensation que le son
porte a l'oreille; au Heu qu'intense et remisse
se rapportent plutét a la cause qui le produit.

Renfokcer, V. a. pris en sens neutre. C’est
passer du doux aufort, ou dufort au tcesfort,
non tout d'uu coup, mais par une gradation
continue en euflant et augmentant les sons, soit
sur une tenue, soit sur une suite de notes, jus-
gu'a ce qu’'ayant atteint celle qui sert de terme
au renforcé, I'on reprenne ensuite le jeu ordi-
naire. Les Italiens indiquent le renforcé dans
leur musique par le mot crescendo, ou par le
mot rinforzendo indifféremim iit.

Rentrée, s .f Retour du sujet, surtout apres
guelques pauses de silence, dans une fugue
«ne imitation , ou dans quelque autre dessein.
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tluNVERSK. En fait d’intervalles, renverséﬁElx.
opposé a direct. (Voyez pirece.t Et en
d'accords, il est opposé afondamental. (Voye”™--in
Fondamental.)

Renversement, S. M. Changement d'ordro
dans les sons qui composent les accords , etdans
les parties qui composent 'harmonie ; ce qui se
fait en sulisl iluant a la basse , par des octaves ,
les sons qui doivent étre au-dessus, ou aux
extrémités ceux qui doivent occuper le milieu ,
et réciproquement.

Il est certain que dans tout accord il y a un.
ordre fondamental et naturel, qui est celui de
la génération de l'accord meme ; mais les cir-
constances d’une succession , le goQt, I'expres-
sion, le beau chant, la variété , le rapproche-
ment de I’harmonie , obligent souvent le com-
po.silcur de changer cet ordre en renversant les
accords, et par conséquent la disposition des
parties.

(iomrne trois ciioses peuvent étre ordonnées
en SIX manieres, et quatre choses en vingt-
guatre manieres , il semble d’abord qu’un accord
parfait devroil étre .susceptible de six renverse-
ments , et un accord dissonant de vingt-quatre,
puisque celui-ci est composé de quatre sons,
I'autre de trois, et que le renversement ne con-
siste qu'en des transpositions d'octaves. Mais
il faut observer que dans I’harmonie on ne
compte point pour des renversements tout™""f)
disjiositions différentes des sons supérieun”™”"aot.,

-TTU.
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gue le méme son demeure au grave  ainsi ces
deux ordres de I'accord parfait ut mi sol, et ut
sol mi, ne sont pris que pour un méme renver-
semant, et ne portent qu’'un méme nom , ce qui
réduit a trois tous les renversements de I'accord
parlait, et a quatre, tous ceux de I'accord dis-
sonant , c'est-a-dire , a autant de renversements
gu'il entré de différents sons dans I'accord ; car
les répliques des mémes sons ne sont ici comp-
tées pour rien.

Toutes les fois donc que la basse-fondameu-
tale se fait entendre dans la partie la plus grave,
ou si ta basse-fondamentale est retranchée,
toutes les fois que I'ordre naturel est gardé dans
les accords, I’harmonie est directe. Dés que cet
ordre est changé, ou que les sons fondamen-
taux , sans étre au grave , se font entend re dans
guelgue outre partie , I’harmonie est renverseée.
Renversement de I'accord quand le son fonda-
mental est tran.sposé j renv”~fsemeni de |'har-
monie quand le dessus ou quelque autre partie
marche comme devrolt faire la basse.

Partout ot un agcord direct sera bien placé,
se.s renversements seront bien placés aussi quant
a I'harmonie j car c’est toujours la méme suc-
cession fondamentale : ainsi a chaque note de
basse-fondamentale on est maitre de disposer
I'accnrd a sa volonté , et par conséquent de
faire h tout moment des renversements diffé-
rents , pourvu gu’on ne change point la succes-
sion réguliere et fondamentale , que les disso-
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jimir le fond de I'harmonie . il ue I'est pas pour
Teiret el I'expression. Il est certain que la basse-
fondamentale est faite pour soutenir I’harmonie
et rogner au-dessous d’elle. Toutes les fois donc
gu’on change l'ordre et qu'on renverse I'har-
nionle, on doit avoir de bonnes raisons poyi-
cela ~sans quoi I'on tombera dan.s le défait de
«0S musiques récentes , on les dessus chantent
guelquefois comme des basses, et les basses tou-
jours comme des dessus, ou tout est co’ fus,
renversé, mal ordonné, .sans autre rai\on que
de pervertir I'ordre établi et de gater I'har-
monie.

Sur l'orgue et le clavecin les divers renverse-
ments d’un accord, autant qu’une seule main
peut les faire, s'appellentfaces. .Voyez Face.)

R envoi,S. M Signe figuré & volonté , placé
communément au-dessus de la portée, lequel
correspondant a un autre signe semblable, mar-
gue qu il faut, d’ou est le second , retourner ou
est le premier, et de la suivre jusqu'a ce qu'on
trouve le point final. (Voyez roint.)

R fpercussion, s./ Répétition fréquente des
mémes sous. C'est ce qui arrive dans tonte mo-
dulation liien déterminée, ou les cordes essen-
tielles du mode, celles qui composent la tri.ado
harmonique, doivent étre rebattues plus sou-
vent gu’aucune des autres. Entre les trois cordes
de cette triade, les deux extrémes, c’csl-a-diro
la finale et la dominante, qui sont proprement
la répercussion du ton, doiveut étre plus sou-.
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vent l'ebattues que celle du milieu, qui n’est
gue la répercussion du mode. ("Voyez | on et
Mode. )

Repetition , S f. Essai que I'on fait en parti-
culier d'une piéce de musique que I'on veut exé-
cuter en pulilic. Les rapélilions sont nécessaires
pour s’assurer que les col)ie.s sont exactes . pour
gue les acteurs puissent prévoir leurs parties,
pour gqu’ils se concertent et s'accordent bien
ensemble, pour qu’ils saisissent I'esprit de I'ou-
vrage , et rendent (idélement ce qu’ils ont a ex-
primer, Les répétitions servent au compositeur
méme pour juger de I'eflet de sa piece, et faire
les changements dont elle peut avoir besoin.

Reptique , S./. Ce terme en musique signifie
la méme chose qu'oc/aue. (Voyez Octave.}
Quelquefois en composition I'ou appelle aussi
réplique I'anisson de la meme note dans deux
parties diflérentes. Il y a nécessairement des
répliques a chaque accord dans toute musique
a plus de quatre parties. (VOyez u nisson.)

R épons, S. m. Espece d’antienne redoublée
gu’'on chante dans I'Egli.se romaine aprés les le-
¢cons de matines ou les capitules, et qui finit
en maniere de rondeau par uue reprise appelée
réclame.

Le chant du répons doit étre plus orné que
celui d'uue aulieime ordinaire, sans sortir pour-
tant d’'une mélodie male et grave, ni de celle
gu’exige le mode qu’'mi a choisi 11 n’esl cepen-
dant pus nécessaire que le verset d'uu répons

rf*



se lerrnine par la noie tnale du raoclej il suffit
gue celle finale termine le répons niéinc.

Iub'OKS , s.J" C’est, dans une fugue, la ren-
trée du sujet par une autre partie, apres que la
premiére la fait entendre j mais c’est surtout,
dans Ttne contre-uigue , la rentrée du sujet ren-
versé de celui qu’on vient d’eutendre. (Voyez
Fugue, Contre-Fugue.)

R epos,s.m. C’est la terminaison de laplirase,
sur laquelle terminaiso?) le chant se repose plus
ou moins parfaitement. Le ivpos ne peut s'éta-
blir gile par une cadence pleine : si la cadence
est évitée, il ne peut y avoir de vrai repos ; car
il est impossible a I'oreille de se reposer sur
une dissonance. On voit par la qu'il y a préci-
.séincnt autant d’espéces de repos que de sortes
<c cadences pleines (voyez Cadence)5 et ces
diirérents repos produisent dans la musique
I'efTet de la ponctuation dans le discours.

Quelques-uns confondent mal & propos les
repos avec les sdences, quoique ces choses
soient fort différentes. (Voyez Silence.)

Reprise, s.f. Toute partie d'un air, laquelle
se répéte deux fois, sans cire écrite deux fois,
s'appelle reprise ; c’est en ce sens qu’on dit que
la premiére reprise d’une ouverture est grave j
et la seconde, gaie. Quelquefois aussi I'on n’en-
tend par repr/ie que la seconde partie d’'un air;
on dit ainsi que la reprise du joli menuet de
Dardaiius ne vaut rien du tout. Enfin reprise
est encore chacune des parties d’un rondeau.
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qui souvent en a trois, et quelquefois davan-
tage, dont Ol ne répete que la premiere.

Dans la note on appelle reprise un signe qui
marque que I'on doit répéter la partie de I'air
qui le précede 5ce qui évite la peine de la noter
deux fois. En ce sens on distingue deux i'e~
prises , la grande et la petite. La grande reprise
se ligure, a l'ilalietme, par une douille barre
perpendiculaire avec deux points eu dciiors de
chaque c6té, oti, ala fiangoise, jiar deux barres
perpendiculaires un peu plus écartées, qui tra-
versent toute la portée, et entre lesquelles on
insére un point dans chaque espace : mais cette
seconde maniere s'abolit peu J peu ; car ne pou-
vant imiter tout-a-fait la musique italienne,
nous eu prenons du moins les mots et les si-
gnes Jcomme ces jeunes gens qui croient pren-
dre le stvle de M- de Voltaire en suivant son
orthographe.

Colle reprise, ainsi ponctuée a droite et a
gauclie, marque ordinairement qu’il faut recom-
mencer deux fois, tant la partie qui précéde
gue celle qui suit5 c’est pourquoi on la trouve
ordinairement vers le milieu des passe-pieds,
menuets, gavottes, etc.

Lorsque la reprise a seulement des points a
sa gauche, c’est pour la répétition de ce qui
précéde; et lorsqu’elle a des points a sa droite,
c’'est pour la répétition de ce qui suit. Il seroit
du moins a souhaiter que cette convention,
adoptée par quelques-uns, fut lout-a-fait éla-
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Dlie ; car elle me paroit fort commni”e. Voyez
ipl 8; la figure de ces différeutes re-
prises.

La petite reprise est. lorsque aprés uue grande
reprise on reromnieiice encore queiques-iinrs
des dernieres mesurps avant de finir. Il n'y a
point de .signes particufiers pour la petite re-
prise. mais O)1 .se sert ordiuairpiucnt tiequelque
signe de renvoi figuré au-dessus de la portée.
(Vovez Renvoi.)

11 finit observer que ceux qui noient correc-
tement ont toujours soin que ia derniére note
d’une reprise se rapporte exactement, pour la
m* siire, et a celle qui coimnei-ce la méme re-
prise, et a celle qui commence la reprise qui
suit, quand il y en a une. Que si le rapport de
ces notes ne remplit pas exactement ia mesure,
apres la note qui termine une reprise, ou ajoute
deux ou trois notes de ce qui doit étre recom-
menceé, ju.squa ce qu’on ait suffisamment in-
diqué comment il faut remplir la mesure : or,
comme a la fin d’'une premiére partie on a pre-
miérement la premiére partie arepreinire, puis
la seconde jiartie a commeucer, et que cela ne
se fait pas toujmirs dans des temps ou parties
de temps sembiaiile.s, ou est souvent obligé de
noter deux fois la finale de la premiére reprise,
I'ime avant le signe de reprise avec les premieres
notes de la premiére partie, l'autre apres le
méme signe pmn- commencer la seconde partie j
alors on trace uu demi-cercle ou chapeau depuis
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celte premiere finale iusqu’a sa répélilion, pour
niirquer qu'a la seconde fois il faut passer
comme nul tout ce qui est coi3|>ris sous le demi-
cercle Il m'est impossible de rendre cette es:-
plication plus courte, plus claire, ni plus exacte;
mais lafigure g d™la planche L sufiira pour
la faire entendre parfaitement.

Reésonnance, s.fi Prolongement ou I'éllexion
du son, soit par les vibrations contiimées des
cordes d’un iustrument, soit par les parois d'un
corps sonore, soit parla collision de l'air reu-
ferrné dans un instrument a vent (Voyez Son,
Musique, Instrument.)

Les voiites elliptiques et paraboliques réson-
nent, c'esl-a-dire réllécbisseut le son. (Voyez
Echo.)

Selon M. Dodart, le nez, la bouche, ni scs
parties , comnn; le palais, la langue, les dents ,
les le\res, ne contribuent en rien au ton de la
voix ; mais leur effet est liien grand pour la
résonnance. Vovez Voix. ) Un exemple I>ien
se'nsilile de cela se tire d’un instrument d'acier
appelé trompe de Béarn ou guimbarde, lequel,
si Q1L le tient avec les doigts et qu’on frappe «<ur
la languette , ne rendra aucun son ; mais si, le
tenant entre les dents, on frappe de méme, U
rendra un son , qu’on varie en serrant plus ou
moins, et qu’on entend d’assez loin, surtout
dans le bas.

Dans les instruments a cordes , tel.s que le
elaveciu, le violoa, le violoncelle, le son vient
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iniguement de la corde j mais la résonnance
dépend de la caisse de rinslrumciit.

Resseurek I'iiaumonié. C’est rapprocher les
parties les unes des autres dans les moindres
intervalles qu’il est possible : ainsi pour resser-
rer cet accord ut sol mi, qui comprend une
dixiéme , il faut renverser ainsi ut mi sol, et
alors il ne comprend qu’une quinte. (Voyez
-\cconD, R eweasexient.)

Rester, V. N. llesier sur itne syllabe, c’est la
prolonger plus que n’exige la prosodie, comme
ou fait sous les roulades; et rester sur une
note, c'est y faire une tenue, ou la prolonger
ias«|u’a ce que le senllment de la mesure soit
ou[>lié.

R hytiimé , S. M. C’est, dans sa définition la
plus générale,- la proportion qu’ont entre elles
les parties cI'im meme tout : c’est, en musique,
la diftcrence du mouvement qui résulte de la
\ilosse ou de la lenteur, de la longueur ou de
la brieveté des temps,

Aristide Quintilien divise le rhyihme en trois
c.spéces : savoir, le rhyihme des corps immo-
biles, lequel résulte de la juste proportion de
leurs parties, comme dans une statue bien faite;
le rhyihme du mouvement local, comme dans
la danse, la démarche bien composée, les alti-
Indesdes pantomimes ; et le rhyihme aes mou-
vements de la voix ou de la durée relative des
si'ns, dans une telle proportion, que, soit qu’on
frappe toujours la méme corde, soit qu’on varie
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les r
rcsuller de leur succession des ellets
pm la durée et la giinnlité. Cette derniere e?-—"
pecede vhylhme est U seule dont j'iii aparlerici.

Le rhythme appliqué a la voix peut encore
sentendre de la parole ou du chant. Dans le
premier sons c'est du rhjihme que naissent le
nombre et I’harmouie dans réloquenoe, la me-
sure et la cadence dans la poésie : dans le se-
cond le rhylhme s’applique proprement a la va-
leur des notes , et Sappelle aujourd’hui meS$ure.
(Voyez MesuaE. ) C’est encore a celte seconde
acception que doit se borner ce que jai a dire
ici sur le rhyfhme des anciens. '

Gomme les syllabes de la langue grecque
avoient une quantité et des valeurs plus sen-
sibles, plus déterminées, que celles de notre
langue, et que les vers gqu’on clianloit étoieot
composés d'un certain nombre de pieds q''c
formoient ces syllabes , longues ou bréves , dif-
féremmeulL combinées, \e rhylhma du chant sui-
voit régulierement la marche de ces pied.s, el
n'en étoit proprement que I'expression : il se
divisoit, ainsi qu'eux, en deux temps, l'un
frappé , l'autre levé ~I'oii en comptoit trois
genres , méme quatre, et plus, selon les divers
rapports de ces temps 5ces genres étnient I'dgW.
gu'ils appeloient aussi daclyllque, ou le rhylhma
étolt divisé en deux temps égaux; le double,
trochaique ou Tanibique , dans lequel la durée
de I'un des deux temps étoit double de celle de
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riiiilrc; le sesquiallere , qu’ils appdnicnt aussi
jteonique, ilonL la flurée fie I'un dus deux temps
cloit Hcelle de l'autre en rapjjort de 5a 2; et
enfin I'epifrite, moins usité, oii le rapport des
ticiix temps étoit de 3 a 4.

Les temps de ces rhjthmes étoiciit suscepti-
J)lcs de plus ou moins de lenteur, par un plus
i“rand ou moindre noinlire de syllaties ou de
notes longues ou bréves , selon le mouvement,
et dans ce sens un temps pouvoit recevoir jus-
qu a liuit degrés djlFérents de mouvement par
le nombre des syllabes qui le composoient;
mais les deux temps conserv oient toujours en-
lie euv le rapport déterminé par le genre du
rhyinne.

Outre cela le mouvement et la marclie des
syllabes, et par conséquent des temps et du
rhj-lhme qui en rcsulloit étoit susceptible d’ac-
céleratioii et de rnlentisscment, a la volonté du
poete, selon ]expression des paroles et le carac-
tére fies passions qu’il falloit exprimer : ainsi de
ces deux moyens combinés naissoient des foules
de modilicatioiis possibles dans le mouvement
dun méme rhjihme. qui navoiunl d’autres
bornes que celles au-deca ou au-dela desquelles
10Lcille nest plus a portee d’apercevoir les pro-
portions

Le rhylhme. par rapport aux pieds qui en-
trmciit dans la poésie, se partageoit en trois
autres genres : \Qumple. qui irndmettoit qu’'une
sorte de pieds5 le composé, qui résultoit de
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(leux ou plusieurs espéces de pieds ; et le mixle,
gui pouvoit se résoudre eu deux ou plusieurs
rhylhmes égaux ou inégaux, selon les diverses
combinaisous dont il étoit susccplible.

Uiie autre source de variété dans le rhjthme
étoit la différence des marches ou successions
de ce méme rhythme, selon I'entrelacement des
dillérents vers. Le rhjihme pouvoit étre tou-
jours uniforme, c’est-a-dire se battre a deux
temps toujours égaux, comme dans les vers
hexametres, pentameétres, adoniens, anapesti-
gues, etc. ; ou toujours inégaux , comme dans
les vers purs Tambique.s ; ou diversilié, c’est-a-
dire mélé de pieds égaux et d’inégaux, comme
dans les scazons , les choriamhignes, etc. : niais
dans tous ces cas les rhjthmes , méme sembla-
bles ou égaux, pouvoient, comme je l'ai dit,
étre fort differents en vitesse scion lanature des
pieds ; ainsi de deux rhylhmes de méme genre,
résultants I'un de deux spondées, l'autre de
deux pyrrhiques, le premier auroit été double
de l'autre en durée.

Les silences se trouvoien taussi dans \erhythme
ancien , non pas, alavérité, comme les nbtres ,
pour faire taire seulement quelqu’une des par-
ties, ou pour donner certains caractéres au
chant, mais seulement pour remplir la mesure
decesvers appelés cataléetiques, quimanquoient
d’une syllabe : ainsi le silence nepouvoit jamais
se trouver qu’a la lin du vers, pour suppléer
a celte syllabe.

XI111.

tJ
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A I'égard des tenues, ils les connoissoiciil
sans doute , puisqu’ils avoienl un mot pour ics
eYprimei’' 5 la pratique en de'voit cependant étre
lon rare parmi eux, du moins cela peut-il s'iu-
férer de la nature de leur r/iylhme , qui n’éloit
gue I'expression de la inesui-e et de rhanno-
nic des vers. Il ne paroit pas non plus qu'ils
pratiquassent les roulades, les syncopes, ni
les points , a moins que les iuslriuueiils re
fissent quelque chose de semblable en acconi-
pagpiant la voix j de quoi nous ii'avous mil
indice.

Vossius , dans son livre de poé/nainm Canfii,
et vivibus rhythmi, reléve beaucoup le rhylhme
ancien, et il lui attribue toute la force de I'an-
cienne musique : il dit qu’un vhjihme détaché
comme le nétre, qui ne représente auixme image
des choses, ne peut avoir aucun cUét, et que
les anciens nombres poétiques n'avoient été in-
ventés que pour cette fin que nous négligeons ;
il ajoute que le langage et la poésie modernes
sont peu propres pour la musique, et que nous
n’'aurons jamais de ijoime musique vocale jus-
gu'a ce que nous fassions des vers favoral>JcS
poiirlecliant™ c’est-a-dire, jusqu’ace que nous
réformions notre langage , et que nous lui don-
nions , a I'exemple des anciens, la quantité et
les pieds mesurés , en proscrivant pour jamais
I'invention barbare de la rime.

Nos vers, dit-il, sont précisément comme
s'ils navoient qu’un seul pied j de sorte que nous
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n'ivons dans notre poésie aucun riiylnme vé-
ritable,- cl qu’en fabriquant nos vers nous ne
pensons qu’a y faire entrer un certain noml)re
de syllabes , sans presque nous embarrasser de"
guelle nature elles sont : ce n'est sGrement pas
la de rétoife pour la musique.

Le ryhlhme est une partie esseiiticlle de la
imisique , et surtout de I'imitative ; sans lui la
mélodie n’est rien, et par lui-meme il est
guelque chose, comme ou le sent par I'efTet
des tambours. Mais d’oii vicuL I'impression que
font sur nous la mesure et la cadence? quel est
le principe par lequel ces reloiirs , tantét égaux
et tant6t variés , afléctent nos ames, et peuvent
y porter le sentiment fles passions? deniandez-
le au tnclaphysicieu : tout ce que nous pou-
vons dire ici est que , comme la mélodie tire
son caractére des accents de la langue, le
rhylhme tire le sien du caractére de la prosodie j
et alors il agit comme image de la parole : a
guoi nous ajouterons que certaines passions ont
dans la nature un caractere rliytbinique aussi
bien qu’un caractéere méloiiieux, absolu, et
indépendant de la langue; comme la tristesse,
qgui marctie par temps égaux et lents, de meme
gue par lons remisses et bas ; la joie , par temps
sautillants et vites , de méme que par lons aigus
cl intenses : d'on je présume qu'on pourrnil oh-
.serverdans toutes les autres passions un rnrac-
tére propre , mais plu.s (lifUeile a .sai.sir, a cause
gue la plupart de ces autres passions étant
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coinj-osécs parLtcipeiit plus ou moins, tant Jcs
précodeotes que i'mie de l'autre.

HinTiruiQUE, s y Partie de I'art musical qui
enseiguoit a pratiquer les régles du niouveineut
et du rhyl/ime selon les lois do la rhytlimopée.

La HtylUmu/ue ~ pour le dire un peu plus eu
détail , eousistoit a savoii' choisir entre les trois
modes établis par la rhythmopée le plus propre
au caractére dont il s’agi.ssnit, a cotiunilrc et
posséder a fond toutes ies sortes de rhythmes,
adiscerner et employer les plus convenables eu
chaque occa.sion, h les entrelacer de la ma-
niéere a la Ibis la plus expressive et la plus
/hesis parla marche la plus seusible et la mieux
cadencée.

Krii TiiMOPEE, s. f Partie de la
science musicale qui prescrivoit a I'art rhytli-
iiiique les lois du rhythme et de tout ce qui
lui appartient. (Voyez Jliivtiime. 1 La rhylh-
mopeéa étoit a la rhythmique ce qu’éloit la mé-
lopée a la mélodie.

La rhylhmopée avoit pour olijet le mouve-
ment mile temps dont elle iilargnoitla mesure,
les divisions , l'ordre, et le mélange, soit pour
émouvoir les passions, soit pour les changer,
sou pour les calmer : elle renlermoit aussi lu
science des mouvements muets , appelés orche-
sis, et en général de tous les mouvements régu-
liers ~mais elle se rapportoit principalemeul a
la poésie, parce qu’alors la poésie régloit seule
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les mouvements de la musique, et qu’il n’y avoit
point de musique purement instrumentale qui
ciit uti rliylliine iudépendarit.

On sait que la rhythmopée se partageoit en
trois mofles ou tropes j)rincipaux, I'un bas et
serré, un autre élevé et grajid, et le moyen pai-
sible et tranquille j mais du reste les anciens ne
nous ont laissé que des préceptes fort généraux
sur cette partie de leur musique , et ce qu’ils eu
ont dit se rapporte toujours aux vers ou aux
paroles destinées pour le chaut.

RioitiDON , s m. Sorte de danse dont l'air se
bat a deux temps , d’'un mouvement gai, et se
divise ordinairement en deux reprises plirasées
de quatre en quatre mesures, et commencgant
parla derniere note du second temps.

On trouve rigodon dans le Dictionnaire de
I’Académie j mais cette orthographe n’est pas
usitée. J'ai oui dire a un maitre a danser que le
nom de cette danse venoit de celui de I'inven-
teur, lequel s'appeloit Uigaud.

Rippieno . S. M. Mol italien qui se trouve
assez fréquemment clans les miisicpies d’église,
et qui équivaut au mol cheeur ow tous.

Ritournelle, S.f. Trait de symphonie qui
semploie en maniere de prélude a la tete d'un
air dont ordinairement il annonce le chant, ou
ala lin . pour imiter et assurer la fin du méme
chant, ou dans le milieu , pour reposer la voix ,
pour renforcer I'expression, ou simplement
pour embellir la piece.
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Diins les recueils ou piii-litioiis de vieille init-
sigiie itiilicnne, les rUonnieltes sonl souvent
désiguées par les mois si siiona, qui signifient
gue liiistniincii! qui accompagne doit répéter
ce que la voix a chante.

~UlourneUe vient de Titalieii rilorneUo , et
S ign ifie reloiir. Aujourd’hui que la sym-
phonie a pris un caractere plus brillant , et
presque indépendant de la vocale , on ne s’en
tieii-t plus guére a de .simples répétitions ; aus.si
le mot ritoiirnelle a-l il vieilli.

Rolle, s. m. he papier séparé qui contient
la musique que doit exécuter un concertant, et
qui sappelledans un concert, sappelle
rolle a I'Opéra ; ainsi I'on doit distrihuer une
partie cliagiie musicien , et un rolle a chaque
acteur.

IlUnvuN-cE , s. f Air sur lequel on chante un
petit poeme du meme nom , divisé par couplets,
duquel le sujet est pour I'ordinaire quelque Ins-
toire amoureuse, et souvent tragiqgue. Comme
la romance doit cire écrite d’un style simple,
touchant , et d’'un goiit un peu antique, lair
doit répoudre au caractere des paroles j point
d’'ornement, rien de maniéré, une mélodie
douce, naturelle, chainpclrc, cl qui produise
son effet par elle-méme, indépendamment do
la maniére de la chanter : il n’est pas nécessaire
gue le chant soit piquant, il suffit qu’il Moit
uaif, qu’il ii'offiisque point la parole, gu’il la
fasse bien entendre, et qu’il n’exige pas une
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grande élendiie de voix. Une romance bien
jilite, ij'avaut rien de saillant, n'adccle pas
d’'abord i mais chft'pie couplet ajoute quelque
chose a I'cflct des précédents , bialcrét aug-
mente Luseii.siblemcnt, et tfiu‘!qucibls on se
trouvealtcndri jusqu'aux lannes, sans pouvoir
dire ou est le cbanne qui a produit cet effet.
C’est une expérience certaine que tout accom-
pagnement d’iuslrunienl affoiblil celle impres-
sion™ il ne faut, pour le cliant de la romance,
gu’iiiic voix juste , nette , qui prononce bien,
et qui cbanle slinplcmenl.

RoM-IXESQUE, s f. Air a danser. (Voyez
GUuELANOE. )

Ronde , aJj. pris suhst. Note bbincbe et
ronde , sans queue , laquelle vaut une mesure
entiére a quatre teni)S, c'est-a-dire, deux
Dlrinchc.s ou (JUiilre noires. La ronde est de
toutes les notes restées en usage, celle qui a le
plus de valeur; autrefois, au contraire, elle
étoit celle qui en avoit le moins, et elle s’ap-
pcloit semi-bréve. (Voyez Stmi-Bkeve , et V a-
LEun des notes. )

R onde de table. Sorte de clianson u boire,
et pour l'ordinaire mélée de galanterie, com-
posée de divers couplets qu’oii cbanle a table
chacun ason tour, et sur lesquels tous les con-
vives font eborus en reprenant le refrain.

Rondeau , S m. Sorte d'air a deux ou plu-
sieurs reprises , et dont la forme est telle qu'a-
pres avoir Uni la seconde reprise oo reprend
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Ja premiére 5et ainsi de suite, revenant tou-
jours et finissant par cette méme premiére re-
prise par laquelle on a commencé. Pour cela
on doit tellement conduire la modulation , que
la fin de la premieére reprise convienne au com-
mei.'cemenl de toutes les autres , et que la fin
de toutes les autres convienne au commence-
ment de la premiére.

1-es grands airs italiens et tontes nos ariettes
sont en rondeau”™ de méme que la plus grande
partie des piéces de clavecin francoises.

Les routines sont des magasins de contre sens
pour ceux qui les suivent sans réflexion : telle
est pour les musiciens celle des rondeaux. U
faut bien du discernement pour faire un choix
de paroles qui leur soient propres. Il est ridi-
cule de mettre en rondeau une pensée com-
pléte, divisée en deux membres . en reprenant
la premiére inciseet finissant par 1a. Il est ridi-
cule (le mettre en rondeau une comparaison
dont rapplication ne se fait que dans le second
membre, en reprenant le premier et finissant
parla. Enfin il est ridicule de mettre en ron-
deau une pensée generale limitée par une
exception relative a I'état de celui qui parle ,
en sorte qu'oubliant derechef I'exception qui
se rapporte Hlui, il finisse en reprenant la pen-
sée générale.

Mais tomes les fois qii’un sentiment exprime
dans le premier memhre amene une réflexion
qui le renforce et Il'appuie dans le second:
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toutes les fois quiiiie <iescription de I'état de
celui qui parle, enipussaut le premier membre,
éclaircit une comparaison dans le second ; toutes
les fois qu’une aftirmalion dans le premier
membre contient sa preuve et sa confirmation
clans le second j tontes les fois enfin que le
premier membre contient la proposition de faire
une chose , et le second la raison de la propo-
sition , dans ces divers cas et clans les sem-
blables le rondeau est toujours bien placé.

Roui,ade , s. f. passage dans le chant de
plu.sieurs'notes sur une méme syllal)e.

La roulade n'est qu’une imitation de la mc-
Joclie iiistrninentale dans les occasions ou, soit
pour les graces du chaut, soit pour la vérité de
I'image, soit pour la force de I'e”piession, ilest
a propos de suspendre le discours et de pro-
longer la mélodie”™ mais U faut de plus que la
syllabe soit longue , que la voix en soit écla-
tante et propre a laisser au gosier la facilité
d'entonner nettement et légerement les notes
de la roulade .sans fatiguer I'organe du chan-
teur, ni par conséquent l'oreille dos écoutants.

les voyelles les plus favorables pour faire
sortir la voix sont les a ensuite les ¢5. les & ou-
verts : I'i'et I'u sont peu sonores”™ encore moins
les (liphtbongues. Quant aux voyelles nasales ,
on n'v doit jamais faire de roulades. La langue
italienne, pleine d'o et d’ci, est beaucoup plus
propre pour les inflcixinns de voix que n'est la
franroise ; aussi les musiciens italiens ne les
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«.ep:ir'nent-ils pas ; au coutraire , les Francois,
obligés de composer presque toute leur mu-
sique syllabique , a cause des voyelles peu favo-
rables, sont contraints de donner aux notes
line marche lente et posée , ou de iaire heurter
les consonnes en faisant co\irir les syllabes "ce
qui rend nécessairement le chant languissant
ou dur. Je ne vois pas comment la musique
frangoise pourroit jamais sunnonter cet incon-
vénient.

Cest un préjugé populaire de penser qu’une
roulade .soit toujours hors de place dans un
chant tristect pathétique ; au contraire, quand
le cceur est le plus vivement ému . la voix trouve
plus aisément des accents que l'esprit ne peut
trouver <les parolc.s, et de la vient I'u.sage des
interjections dans toutes les langues. (Voyez
NtuwE. ) Ce nest pas une mointlre erreur de
croire qii une roulade est toujours bien placée
sur une syllabe ou dans un mot qui la com-
porte, sans considérer si la situation du cliati-
teur, si le sentiment qu’il doit éprouver la
comporte aussi.

La roulade est une invention de la musique
moderne. Il ne paroit pas que les anciens en
aient fait aucun irsage, ni jamais battu plus
de deux notes sur la méme syilabe. Cette dillé-
rence est un effet de celle des deux musiques,
dont I'une étoit as.seivie a la langue , et dont
I'antre lui donne la loi.

RoDrEMF.KT, s. ni. (Voyez Roulade.;
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S. Celte leUre écrite seule dans lu partie réci-
tante d'uii concerto signifie soio, et alors elle
est alternative avec le T , qui signifie tutti.

sarabaxde, S.f. Air d'une danse grave , por-
tant le méme nom , laquelle puroil nous cire
venue d'Espagne , et se daiisoit autrefois avec
des casLagiieUcs. Gel te danse 1I'csl plus en usage,
si ce n’est dans quelques vieux opéras francgois.
L'air de la sarabande est a trois temps lents.

saut , S. M. Tout passage d'un son aun autre
par degrés disjoints est un saut. J1y a saut
régulier qui se fait toujours sur un intervuUc
coijsonnant , et saut irrégulier, qui se fait sur
un intervalle dissonant, (ielte distinction vient
de ce que toutes les dissonances, excepté la
seconde, qui n’'est pas un saut , sont plus dif-
ficiles a entonner que les consomiances 5obser-
vation nécessaire dans la mélodie pour com-
po.scr des chants faciles et agréables.

sauter, v.n. Ou fait sauter le ton , lorsque ,
donnant trop de vent dans une fh\le, ou dans
un tuyau d’un instrument a vent, on force Tair
a se diviser et a faire résonner, au lieu du ton
plein de la Udte ou du tuyau , quelqu’un seule-
ment de ses harmoniques. Quant le saut est
d'une ocl.ive entiére , cela s’appelle octavicr.
(Voyez OcTAVIER.) Il est clair que, pour varier
les sons de la trompette et du cor de chasse, il
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JaiU nccessaireincnl sauier, et ce n’csl encore
ijucii sautant (ju'oii fait des octaves sur la
tirtte.

Sauveii, V. a. i”™nj/perune dissonance, cVst
la résoiidre , seloji les régles, sur une conson-
nance de I'accord suivant. Il y asur cela une
marche prescrite et a la hasse-fondamenlalc de
I'acconl dissonant et a la partie qui forme la
dissonance.

11 n’y a aucune maniére de sauver qui ne deé-
m e d'un acte de cadencej c’est donc par l'es-
péce do la cadence qu’on vent faire qu’est det«r-

("Voyez Cadence.) A I'égard de la partie qui
forme la dissonance, die ne doit ni rester en
place, ni marcher par degrés disjoints, mais
elle doit monter ou dc.scendre dialouiqucmcent
«don la rature de la dissonance. Les malilres
disent que les dissonances majeures doivent
mouler, et les mineures descendre; ce qui n'est
pas sans exception , puisque , dans certaines
cordes d harmonie , une septiéme , bien que
majeure, ne doit pas moiitcr, mais descendre ,
si ce nest dans l'accord appdé fort incorrec-
tement accord de septiéeme superflue. Il vaut
donc mieux dire que la septieme, et tonte dis-
sonance qui en dérive, doit descendre ; et que
la sixte ajoutée, et toute di.ssonance qui en dé-
rive , doit monter : c’est la une regle vraiment
générale et sans anenne exception ; il en est de
"méme de la loi de sauver la dissouance. Ht a
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des dissonances qu’on ne peul préparer, mais il
n'v eu a iiuciuie qu’on ne doive sauver.

A réjjard de la note sensible appelée im-
proprement dissonance majeure, si elle doit
jilouter, c’est moins par la regle de sauver la
tlissonance, que parcelle de la marche diato-
nique, et de préférer le plus court chemin; et
eu eOct il y a des cas, comme celui de la ca-
dence interrompue, ou cette note sensible ne
moule point.

Dans les accords par supposition, un méme
accord fournit souvent deu x dissonances, comme
lii septieme et la neuvicine , la neuviéeme et la
guarte, etc. Alors ces dissonances ont d0 se
préparer et doivent se sauver toutes deux : c’est
gu'il faut avoir égard a tout ce qui dissonc ,
ron-seuleinent sur la basse-fondamentale, mais
aussi sur la basse-contimic.

Scene , s.f. On distingue en musique lyrique
la scene du monologue , en ce gu'il n'y a qu’utx
seul acteur dans le monologue, et qu’il y a dans
la scene au moins de\ix Interlocuteurs : par con-
séquent dan.s le monologue le caractére du cliant
doit étre un, du moins gwant a la personne ;
mais dans les scenes le cliant doit avoir aiitauC
de caractéres difTérenl.s qu’il y a d'interlocu-
teurs. En effet comme en parlant cliacun garde
toujours'la méme voix, le méme accent, le
méme timbre, et communément le méme style
dans toutes les choses qu'il dit, chaque acteur,
dans les diverses passions qu’il exprime , doit

Xiu. i5
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toujours gnrcler un caractére qui lui soit propre,
et qui le distingue d’un autre acteur : ta clow
leur d’un vieillard n’a pus le méme ton que celle
d’un jeune homme j la colére d’'une femme a
«l'aiilres accents que celle d’'un guerrier™ (n
barbare ne dira point Je vous aime, comme un
galant de profession. Il faut donc rendre dans
les scénes, non -seulement le caractére de la
pa.ssion qu’on veut peindre , mais celui de la
personne quoii fait parler ; ce caractére s'in-
dique en partie par la sorte de voix qu’'on ap-
proprie a cliaque réle; car le tour de chant
d’une haute-contre est diflerent de celui d’une
hassc-taille; on met plus de gravité dans les
cliants des bas-dessus , et plus de légéreté dans
ceux des voix plus aigués. Mais, outre ces diffe-
ronces, 1habile coinposiiciir en trouve d’indi-
viduelles qui caractérisent ses personnages ; en
sorte qu’on coinioftra bient6t a I'accent parti-
culier du récitatif et du chant si c’est Mandant
ou Einire , si c’est Olintc ou Alceste qu’on en-
tend. Je conviens gu’il n'y a que les hommes de
génie qui sentent et marquent ces différences;
mais je dis cependant que ce n’'est qu'en les
observant et d’autres semblables qu’on parvient
a produire I'illusiou.

ScHiSMA, S. m. Petit intervalle qui vaut la
mmiié du comina , et dont par conséquent la
rai.soii est sourde, puisque pour re.vprimer en
nombres il lhudroit lioiiver une niovcnne pro-
portionnelle entre 8o et 8i.
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ScHOENION. Sorte de nome pour les fldtes
dans I'ancienne musique des Grecs.

scotie ou SCOUE, 5./ Sorte de chansons
chez, les anciens Grecs , dont les caractéres
étoienl extrémement divers.lies selon les sujets
et les personnes. <Yoyez Cn "MNSo™\)

Sbconbb, ad}, pris substani.. Intervalle
d'im degré conjoint. Ainsi les marches diato-
niques se font toutes sur les intervalles de Se-
coiide. ,

Ty a quatre sortes de secondas. La, premiére ,
appelée seconde diminuée , se fait sur un lon
m‘ie,.r, dont In Mlc proche,
par une diese, et la s,pér,eui-e par un leinul,
Lest,paresc,nple,l'l,,tervallednrebcurol
al'nl diese. Le rapport de cette seconde est de
575 158+ i mais elle n'est d'aiicim usage s. ce
n'est dans le genre enharmonique j encore in-
tervalle s'y trouve-t-il nul en vertu du tempé-
rament. A I'égard de l'intervalle d’une note a
son diése, que Brossard appelle seconde dimi-
««ee.ce.n’est pas une seconde, casl un ums-
soii altéré.

La deuxiéme, qu’on seconde mineure,

est consliluée par le semi-ion majeur, comme
du si a on du mi “fa- Son rapport est de

La troisieme est la secohdemajeure,U<\oe\]e

forme rinlcrvalle d’un lon. Comme ce (on peut
étre majeur ou mineur, le rapport de cette se-

conde est de 8 a 9 daus le premier cas, etde 9
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h lo dans le second : mais cette difTérence s'éva-
nouit dans notre musique.

Hnfin la quatriéme est la seconde superflue
composée d'un (on majeur et d’'un semi (on mi-
neiir, comme du/« au sol diése : sou rapport
est (le 64 a 75.

Il y a dans I’harmonie deux accords qui por-
tent le nom de seconde le premier s'anpdJe
simplement accord rieseconde j c’est un accord
de septieme renversée , dont la dissonance cst
a la liasse d’ou ] s’ensuit bien clairement qu'il
faut que .a lasse syncope pour la préparer.
{Voyez Parp™RR. (,>iiand I'accord de septieme
est dommani. c’est-a-diro quand la tierce est
majeure, laccord de secoWc s’appelle accord
de triton et la syncope n’esl pas nécessaire,
parce que la prcjwration ne l'est pas.

L’antre s'appelle accord de seconde super-
Jlue 1 ¢ est un accord renversé de celui de sep-
tieme diminuée, dont la septieme elle-méme
est portée k la basse : cet accord est également
bon avec nu sans syncope. (Voyez Sv”*coPE. )

T5EMI. Mot emprunté du latin et qui signifie

ou s’en .sert en musique au Heu du kemi
fies Grecs, pour composer trés - barbaremeut
P u.sieursinots lecimiques moitié grecs et moitié
Jatms.

Ce mol, au-devant du nom grec de quelque
inlervn e que ce soit, .signifie toujours une
diminution , non pas de la moitié de cet inter-
valle , mais seulement d'un semi (cn mineur™ »
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ainsi semi-dilon est la tierce mineure, semi-dia-
pe/tle est la fausse-quiote , semi-diatessaron la
guarte diminuée, etc.

semi-Breve, S.f. C'est, dans nos anciennes
musigues, une valeur de note ou une mesure
de temps, qui comprend I'espace de deux mi-
nimes ou blanches , c’est-a-dire la moitié d’'une
bréve. La s'appelle maintenantronde,
parce qu elle a cette figure , mais autrefois elle
étoit en losange.

Anciennement la semi-bréve se divisoit en
majeure et mineure. La majeure vaut deux tiers
de la bréve parfaite , et la mineure vaut l'autre
tiers de la méme bréve : ainsi la semi-breve ma-
jeure en contient deux mineures.

La semi-bréve , avant qu’on eiit inventé la
minime, étant la note de moindre valeur, ne
se suhdivisoit plus : cette indivisibilité , disoit-
on, est en quelque maniére indiquée par sa
figure en losange , terminée en haut. en bas,
et des deux cdtés par des points : or Mdaris
prouve, par lautorité d'Aristote et dEuebde,
que le point est indivisible 5d’ou il conclut que
la semi bréve enfermée entre quatre points est
indivisible comme eux.

semi-Ton, s. m C’estle moindre de tous les
intervalles admis dans la musique moderne : il
vaut a peu prés la moitié d'un ton.

11y a plusieurs espéces de semi tons Lon eu
peut distinguer deux dans la pratique ; le semi-
«ton majeur et le seini ton mineur trois autres
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son tconnusdansles calculs hari»onir[uesj savoir,
le semi-ton maxime, Je minime, et le moyen.

Le senii-foH majeur csl la diflerence de la
tierce majeure a la quarte, comme mi fa ; son
rapportestde i54a i6, et il forme le plus petit
de tous les intervalles diatoniques.

Le semi-ion mineur est la différence de la
tierce majeure a la tierce mineure il se mar-
gue sur le meme degré par un diése ou par un
bémol : il ne forme qu’'un intervalle cJironiali-
gue, et son rapport est de 24 a o5.

Quoiqu’on mette de la différence entre ces
deux senii-lons par la maniére de les noter, il
n'y en a pourtant aucune sur l'orgue et le cla-
vecin , et le meme semiton est tantdét majeur
et tantbt mineur, tant6t diatonique et tant6t
chromatique, selon le mode Q3 I'on est. Cepen-
dant on appelle , dans la pratique, semi-tons
mineurs, ceux qui se marquant par bémol ou
par diése , ne changent point le degré , et semi-
tons majeurs ceux qui forment uu intervalle de
seconde.

Quant aux trois autres semi-tons admis seu-
lement dans la théorie , le semi-ton maxime est
la différence du ton majeur au semi-ton mi-
neur, et son rapport estde g5 a 27. Le semi ton
moyen est la différence du senti ton majeur au
ion majeur, et son rapport est de 128 a i65.
Enfin le semi ton minime est la dillérence du
semi-ton maxime au sentiton moyen, et son
rapport est de 125 a 128.
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De tous ccs inlerviilles il u'v a stinti-

mnjeiir qui, eu qualité de seconde, soit
guelquefois admis dans rharmotiie.

SEMi TONtQUE | semi-tonique ou
chrornniigiial (\ Oyeze crnerie.)

sessiiurite , S.j: Disposition de lame qui
iij.s)ire au compositeur les idées vives dont il a
besoin, a rexéculant la vive expression de ces
mémes idées , et a l'auditeur la vive impression
des beautés et-des défauts de la musique qu’on
lui fait entendre. (Voyez Goat.)

sensinie, adj. Jccor'dsensible csl ce]\.nc\u'oii
appelle autrement accord dominant. (Voyez
Accuiud.) Il sc pratiqgue uniquement sur la do-
ininaute du ton ; de la lui vient le nom d'accord
dominant, et il porte toujours la note sensible
pour tierce de celte dominante 5 d'ou lui vient
le nom d'accord sensible. (Voyez Accord.) A
I'égard de la noie sensible (voyez note

septieme, adj. pris subsi. Intervalle disso-
nant renversé de la seconde, et appelé par les
Grecs hepUichordon , parce qu’il est formé de
sept sons ou de six degrés diatoniques. Il y eu
a de quatre sortes.

La premiére est la septieme mineure , coni-
po.sée de quatre tons, trois majeurs et un mi-
tieiir , et de deux semi-tons majeurs, comme de
mi aVe ; et chroinatigncinent de dix semi-ions ,
dont six majeurs et quatre mineurs. Son rap-
port estde 5a09.

La deuxieme et la septieme majeure, corn-
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posée dialoniquemeiit <e cing tons, trois iiia-
)eurs et deux mineurs , et d’un semi-ton majeur j
de sorte qu il ne faut jilus qu’un semi-ton ma-
jeur pour lhire une octave, comme d'/™asi ;et
chromatiquement d’onze senti-tons, dont sii
majeurs et cing mineurs. Son rapport est de
8aib.

La troisiéme est la septieme (diminuée . elle
est composée de trois tons, deux mineurs et uu
inajeiir ; et de trois semi-tons majeurs , comme
de Viit diése au si bémol. Son rapport est de nS
a i'i8.

La quatrieme est la septiéme superijlue : elle
est composée de cing tons , trois mineurs et
deux majeurs, un semi fort majeur et un semi-
ion mineur, comme du si bémol an la diese j
de sorte qu il ne lui manque qu’un conirna pour
faire une octave. Son-rapport est de 8i a i6o0.
Mais cette derniére espeéce ii'esl point usitée eu
musique, si ce n'est dans quelques transitions
enharmoniques.

11 y a trois accords de septiéme.

Le premier est fondamental , et porte sim-
plement le nom de septiéme ; mais quand la
tierce est majeure et la septieme mineure , il
s’appelle accord sensible ou dominant. 1l se
compo.se de la tierce, de la gqu'inte, et de la
septiéme.

Le second est encore fondamental, et s’ap-
pelle accord de septieme diminuée; il est com-
posé de la tierce mineure, de la fuussc-quinte,
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et de la septieme diminuée dont il prend le
nom , c’est-a-dire de trois tierces mineures con-
sécutives , et c’est le seul accord qui soit ainsi
formé d’intervalles égaux } il ne se fait que sur
la note sensible. (Voyez Enhabmoniqoe. )

Le troisieme s'appelle accord de septieme
superflue ; c’'est un accord par supposition
formé par l'accord dominant, au-dessous du-
guel la basse fait entendre la tonique.

Ily aencore un accord de septieme-et-sixte ,
qui n'est qu’un renversement de l'accord de
neuvieme : U ne se pratique guére que dans
les points d'orgue a cause de sa dureté. (Voyez
Accord.)

Sérénade , s . f Concert qui se donne la nuit
sous les fenétres de quelqu’un. Il n'est ordinai-
rement composé que demusiqueinstrumentale;
guelquefois cependant on y ajoute des voix. On
appelle aussi sérenades les piéces que I'on com-
pose ou que lI'on exécute dans ces occasions.
La mode des serénades est passée depuis long-
temps, ou ne dure plus que parmi le peuple;
et c'est grand dommage : le silence de la nuit,
qui bannit toute distraction , fait mieux valoir
11 musique et la rend plus délicieuse.

Ce mot, italien d'origine , vient sans doute
desereno , ou du latin serum , le soir. Quand
le concert se fait sur le matin ou a l'aube du
jour, Us'appelle aubade.

Serré, arfj. Les i-itervalles serrds dans les
genres épais de la musique grecque sont le pre-
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inter et le second de chaque télracorde. (Voyez
Epais.)

Sesqui. Particule souvent employée par nos
aiicteusimi.s!ciens dans la coinpositiondes mots
servant a exprimer diflereutes sortes de mc-
suI'cs.

lls appeloient donc sesqui-alfcres les mesures
dont la principale note %aloil une moilié en sus
de plus que sa valeur ordinaire , c’est-a-dire trois
des notes dont elle n'aiirolt autrement valu que
deux 5ce qui avolt lieu dans loiiles les mesures
triples , soit dans les majeures , ou la breve méme
sans point valoil iroisj .st'ini bréves, soit dans
les mineures, ou la semi-bréve valoit trois mi-
nime.s, etc.

Ils appeloient eucore sesqui-oclave le triple,
marqué ])ar ce signe G 2.

Double le triple marquée?, et
ainsi des autres. sesqui-dilon OU hcini-dilon,
dans la musique grecque, est l'iiitervalie d’une
tierce majeure diminuée d’un semi-ton , c’est-a-
dire une tierce mineure.

Sextuple, adj. Nom donné assez impropre-
ment aux mesures a deux temps, composées de
six noies égales , trois pour chaque temps : cos
sortes dc/™Mne.sures ont été appelées encore plus
mal a propos par quelques-uns mesures a six
temps.

On peiitcomptcrcing espéces de ces mesures
sextuples, c'est a-dire autaiit qu’il y a de difl'é-
rciitcs valeurs de notes, depuis celle qui est com-
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posée de six rondes on scmi-bicves, appelée en
France triple de six pour im, el fjin Sexprime
par ce chifire f, jns'ju’a celle appelée triple de
six pourseize, composéecle six doubles-croches
seulement, et qui se marque ainsi,

La pluparlde ces distinctions sontabolies ; et
en edét elles sont assez inutiles, puisque toutes
ces différcutes ligures de notes sont moins des
mesures differentes que des modllications de
mouvements dans la meme espéece de mesure j
ce qui se marque encore mieux avec un seul mot
écrit a la téte de l'air, gu’avec tout ce Uilras de
chiffres et de notes, qui ue servent qu'a em-
brouiller un art déja assez difficile eu lu.-ni< me.
(Voyez Docble, iiiiple, Temps, McscaQ,
V aleur des notes.)

Si. Une des sept syllabes dont on se sert en
France pour sollier les notes. Gui Arelm, en
composaol sa gamme , n’iovcnla que six de ces
syllabes , parce qu’il ne lit que changer eu heva-
cordesles tétracorcles desGrecs, quo.qu au fond
sagamme fOt, ainsi que la n6tre , composée de
sept notes. U arriva de laque , pour nommer la
aeplléme . Um o\t hcbnque i,sl=nt changer ks
noms des autres et les nommer de diverses ma
niéres: embarras que nous n'avons plu.s depuis
rinvenllondu «, sur lagammeduquel un musi-
cicn ,nommé deNi”ers,ih, aucommcocemeot
du siécle, \m ouvrage expres.

Brossard , et ceux qui Font suivi, attribuent
i'invenlioudu si @ un autre musicien nommeé Le
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Maireyeutre le milieu etla (!0 du dernier siéclej
d’autres en font ljoimcur a un certain Van-der-
Pulten; d’autres remontent jusqu’'a Jean de
Maris, vers I'an 1330 5et le cardinal Boua dit
gue des l'onzieme siécle, qui étoit celui de
I'Arétiti, Ericius Dupuis ajouta une note aux six
de Gui, pour éviter les difficultés des muances
et faciliter I’étude du chant.

Mais, sans s'arréter a I'invention d’Ericius
Dupuis, morte sans doute avec lui, ou sur la-
guelle Bona , plus récent de cing siécles, a pu
se tromper, il est méme aisé de prouver que I'in-
vention du si est de beaucoup postérieure aJean
de Mdaris, dans les écrits duquel on ne voit rien
de semidable. A I'égard de Van der-Pulten , je
n'en puis rien dire, parce que je ne le connois
point. Reste Le Maire , en faveur duquel les voix
semblent se réunir. Si I'invention consiste a
avoir introduit dans la pratique I'usage de cette
svlinbie si, je ne vois pas beaucoup de raisons
pour lui en disputer rhonrieur; mais si le véri-
table inventeur est celui qui avu le premier la
nécessité d'une septiéme syllabe, et qui en a
ajouté une en conséquence, il ne faut pas avoir
lait beaucoup de recherches pour voir que Le
Maire ne mérite nullement ce titre; car ou
trouve-, en plusieurs endroits des écrits du P.
Mersenne, la nécessité de cette septieme syllabe,
pour éviter les muances ; et il témoigne que plu-
sieurs avoient inventé ou mis en pratique cetic
septieme syllabea peu pres dans le méme temps,
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et entre autres Gilles Grand-Jean, maitre
vain de Sens i maisqtielcs mis nommaient ce(
syllabe ci, d’autres di, d’autres //i, d’autres si,
dautres sa, etc. Méme, avant le P. Mersenne ,
on trouve dans un ouvrage de Bancliieri, mnmo
olivétan , imprimé en i6i4? intitulé Cartella
dimiisica, I’addition de la méme septieme syl-
labe Jil I'appelle hi par béquarre, ba par bémol,
et il assure que celte addition a été forlapprou-
vée a Rome : de sorte que toute la prétendue in-
vention de Le Maire consiste tout au plus aavoir
écritou prononcé si, au lieu d’écrire ou pronon-
cer bi ou ba, ni ou.di;et voilda avec quoi un
homme est immortalisé. Du reste I'usage du si
nest connu qu'en France, et, malgré ce qu’'en
ditle moine Bauchieri, il ne s’est pas méme con-
servé en ltalie,

Sicilienne , S/M. Sorte d’air a danser, dans la
mesure a six-qu.alre ou six-huit, d’'un mouve-
mentbeaucouppluslent, mais encore plus mar-
gué que celui de la gigue.

Signes , S. m. Ce sont, en général, tous lesdi-
vers caractéres dont on se sert pour noter la
musique: mais ce mot s’entend pinsparticuliere-
ment des dié.ses , bémols , Gcquarres, points , re-
prises , pauses , guidons, et autres petits carac-
téres détachés, qui, sans étre de véritables
note.s, sont des mod ifications des notes et de la
maniére de les exécuter.

Silences, S. M. Signes répondants aux diverses
valeurs des notes, lesquels, mis a la place de ces

xni.
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notes , marquent que tout le temps de leur va-
leur doit étre passé en silence.

Quoiqu’il y ait dix valeurs de notes difTérentcs
depuis la maxime jusqu’a la quadruple-croche,
il 'y a cependant que neuf caracteres différents
pour lessilences ; car celui qui doit correspondre
a la maxime a toujours manqué, et, pour en
exprimer ladurée , on double le baton de quatre
mesures équivalant a la longue.

Ces divers silences sont donc, i°. le bAton de
guatre mesures, qui vaut une longuej 2R le
baton de deux mesures, qui vaut une bréve ou
carrée i 3®la pause, qui vaut une semi-bréve ou
ronde ;4" demi-pause , qui vaut une minime
ou blanche; 5® le soupir, qui vaut une noire;
6®) le demi-soupir, qui vaut une croche ; 71® le
guart-de-soupir , qui vaut une cloiible-crochc';
le demi*quart-de-soupir, qui vaut une triple-
croche; 9® et enfin le seizieme-de-soupir, qui
vaut une quadruple-croche. Voyez les figures de
tous ces silences, pl. D ,Jig. 9-

Il faut remarquer que le point n’a pas lieu
parmi les silences comme parmi les notes ; car
bien gu’une noire et un soupir soient d’égale
valeur, il n’est pas d'usage de pointer le soupir
pour exprimer la valeur d’une noire pointée;
mais ondoit, aprés le soupir, écrire encore un
demi-soupir : cependant, comme quclgties-uus
pointent aussi les silences, il faut que I'exécu-
tant soit prét a tout.

Simple , S.y. Dans les doubles et dans les va-
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nations, le premier couplet ou l'air original,
tel gu'il est d'abord noté, s'appelle le simple.
(Voyez Dodble , v ariations. )

Sixte, s f. Laseconde des deuxcousonnanccs
imparfaites, appelée par les Gtcc9 hexacorde,
parce que son inter%'alle est formé de six sons
ou de cing degrés diatoniques. Lasixte est bien
une consonnauce naturelle, mais seulement par
combinaison 5car il n'y apoint dans lordre deS
coiisonnances de sixte simple et directe.

A ne considérer les sixtes que par leurs inter-
valles, on en trouve de quatre sortes ; deux con-
soniiantes et deux dissonantes.

Les consonnantes sont, 1°.\nsixfe mineure,
composée de trois tons et deux semi-tons ma-
jeurs, comme mi utj son rapport est de 5a 8:
2R la sixte majeure , composée de quatre ions
et un semi-ton majeur, comme solmi;sou rap-
port est de 3 a 5.

Les sixtes dissonantes sont, i“. \asixte dimi-
nuée, composée de deux tons et trois semi-tons
majeurs , comme ut diese, la bémol, et dont le
rapport est de laSa iQSj 2”- lasixte supei®ue,
Composée de quatre tons , un semi-ton majeur et
un serai-ton mineur, comme si bémol et sol
diese. Le rapport de celle sixte est de 72 a 125.

Ces deux derniers intervalles ne semploient
jamais dans la mélodie, ella sixte diminuée ne
s'emploie point non plus dans I’harmonie.

il y a septaccords qui portent le nom de sixte:
le premier s'appelle simplement accord de sixte;
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c est laccord parfait, dout la tierce est portée a
la basse :sa place est sur la médiante du ton,
ou sur la note sensible, ou sur la sixieme note.

Le second s’appelle accord de sixle-quarte ;
c est encore I'accord parfait, dont ia quinte est
jlortée a la basse j il ne se fait guére que sur ia
dominante ou sur la tonique.

~Le troisiéme est appelé accord de petife-sixfe ;
c est un accord de septieme, dont la quinte est
portée a la basse. La p6?f~t?-sia:fesemeloriliijai-
renient sur la seconde note du ton, ou sur la
sixieme.

Le quatrieme est I'accord de sixte et-quinte ou
giande-sixle;c est encore un accord de sep; iéme,
mais dout la tierce est portée a la basse. Si I'.ic-
cord fondamental est dominant, alors raccord
de grande-sixte perd ce nom et s’appelle accord
de fausse-quinte. (Voyez F ausse - Q ciinte.) La
grande-sixte ne se met communément que sur
la quatrieme note du ton.

Le cinquiéme est lI'accord de sixte ajoutéei
accord fondamental , comjiosé , ainsi que celui
de grande-sixte, de tierce, de quinte, sixte ma-
jeure, et qui se place de méme sur la tonique
ou sur la quatriéme uote. On ne peut donc dis-
tinguer ces deux accords que par la maniere de
les sauver; car si la quinte descend et que la
sixte reste, c’est I'accord de et la
basse fait une cadence parfaite ; maissi la quinte
reste et que la sixte monte, c’est I'accord de
sixte-ajouiée, et la basse-foudamcatale fait une
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cadence irrégulierej or, comme aprés avoir
frappé cel accord on est maitre de le sauver de
I'iine de ces deux mauieres . cela lient 'audilenr
en suspens sur le vrai fomlemenl de I'accord
jusqu'a ce que la suite l'ait délcrmiDé "et c est
cette liberté de choisir que M Rameau appelle
double-emploi- (Voyez Double-Emploi.)

Le sixieme accord est celui de sixle-majeure
tifausse-quinte . lequel ii’est autre chose qu im
accord de petite-sixte en mode mineur, dans le-
quel lafausse-quinte est substituée a la quartee
c'est, pour m'ex|)rimer aulrcraent, un accord de
septieme diminuée, dans lequel la tierce est
portée a la liasse : il ue se place que sur la se-
conde note du ton.

Enfin le septieme accord de sixte est celui de
sixte-superjlue ; c’est uue espéce de petite-sixte
qui ne se pratique jamais que sur la sixiéme
note d’'un ton mineur descendant sur la domi-
nante; comme alors la sixte de cette sixieme
note est naturellement majeure, on la rend
guelquefois superflue en y ajoutant encore un
diese; alors cette sixte - superflue dev\ent un
accord original, lequel ne se renverse point.
(Voyez Accord. )

Sol. La cinquieme des six syllabes inventées
par I'Arétin pour prononcer les notes de la
gamme. Le sol naturel répond a la lettre G.
(Voyez G xmme.)

Solfier, v. n. C'est, en entonnant des sons,
prononcer en méme temps les syllabes de la
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giimme qui leur correspondent. Cet exercice est
celui par lequel on fait toujours commencer ceux
gui apprennent la musique, afin que I'idée de
ci's dilFérentes syllabes s’unissant dans leur es-
jint a celle des intervalles qui s’y rapportent,
ces syllabes leur aident & se rappeler ces inter-
valles.

Aristide Quintilien nous apprend que les
Grecs avoient pour solfier quatre syllabes ou
dénominations des notes, qu'ils répétoient a
chaque tétracorde, comme nous en répétons
.septa chaque octave ; ces quatre syllabes étoienl
les suivantes, te, ta, ihé, tho. La premieére
répondoit au premier son ou a I’hypate du pre-
mier tétracorde et des suivants /™ la seconde,
a la parhypate j la troisieme, au lichanos; la
guatrieme, a la netcj et ainsi de suite en re-
commencgant : maniére de solfier qui, nous
montrant clairement que leur modulation étoit
renfermée dans I'étendue du tétracorde , et que
les sons homologues , gardant et les memes
rapports et les mémes noms d’'un tétracorde a
l'autre , étoient censés répétés de quarte en
qguarte , comme chez nous d’octave en octave ,
prouve en méme temps que leur génération
harmonique n’avoit aucun rapport a la notre,
et s'établissoit sur des principes tout différents,

Gui d’Arezzo ayant substitué son hexacorde
au tétracorde ancien , substitua aussi, pour le
solfier, six autres syllabes aux quatre que les
(irecs employoient autrefoisj ces six syllabes
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sont les suivantes , ut ré mifa sol la, tirées,
comme chacun sait, de I'hjmne de saint Jean-
Rtl.tiste. Mais chacun ne sait pas que I'air de
cetle hymne tel qu'on le chante aujourd’hui
dans I’Eglise romaine n’est pas exactement celui
dont I’Arétin tira ces syllabes, puisque les
sons qui les portent dans cette hymne ne sont
pas ceux qui les portent dans sa gamme. On
trouve , dans un ancien manuscrit conservé
dans la bibliothéque du chapitre de Sens , celte
hymne telle probablement qu’on la chantoit du
temps de I'Arelin , et dans laquelle chacune
des six syllabes est exactement appliquée au
son correspondant de la gamme, comme on
peut le voir pl. G, ?» ou j'ai transcrit
cetle hymne en note de plain-chant.

Tl paroit que lI'usage des six syllabes de Gm
ne s'étendit pas bien promptement hors de
I'ltalie, puisque Mdris témoigne avoir entendu
employer dans Paris les syllabes pro io do no
iii a, au lieu de celles-1a 5mais enfin celles de
Gui I'emportérent, et fuient admises générale-
ment en France comme dans le reste de I'Eu-
rope. Il n'y a plus aujourd’hui que I’Allemagne
ou I'on solfie seulement par les lettres de la
gamme, et non par les syllabes : en sorte que
la note qu’en solfiant nous appelons la, ils
I'appellent A; celle que nous appelons ut, ils
I'appellent C j pour les notes diéses ils ajoutent
un s a la lettre , et prononcent cet s, is; en
sorte, par exemple, que pour solfier re diése,
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ils prononcent dis. lls ont aussi ajouté la lellre
Il pour Oter I'équivoque du si, qui n'est B
gu’étant bémol j lorsqu’il est béquarre, il est
H : ils ne comioisseut, en solfiant, de J)cmol
qgue celui-la seul j au lieu du bémol de tmitn
autre note, ils prennent le diese de celle qui
est au-dessous ; ainsi pour la bémol ils solfient
G s, pour lui bémol D s, etc. Cette maiucre
de solfier est si dure et si embrouillée, qu’il
faut étre Allemand pour s’eu servir et devenir
toutelois grand musicien. '

Uepuis rétablisscmeni de la gamme de PAré-
Im ona e.ssajéen différents temps de substituer
d’autres syllabes aux siennes. Comme la voix
des trois premiéres est assez sourde, M. Sauveur,
en cliangeant la maniére de noter, avoit aussi
changé celle de solfier, et il nommoit les huit
notes de I'octave parles huit syllabes suivantes,
pa ru ga da so bo lo do. Ces homs n’ont pas
pins passé que les notes ; mais pour la syllabe
do, elle étoit antérieure a M. Sauveur ; les Ita-
liens I'ont toujours employée au lieu d’'u/ pour
solfier, quoiqu’ils nomment et non pasdo dans
lagamme. Quant al’addition du si, voyezSi.

A I'égard des notes altérées par diése ou par
bémol, elles portent le nom de la note au natu-
rel , et cela cause, clans la maniére de solfier,
bien des embarras :ui.vqueJs M. de Boisgclou s’est
proposé de remédier en ajoutant cing notes
pour compléter le systeme chromatique, et don-
ner un nom particulier a chaque note. Ces
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est aisé de voir parlagamme, etc. (Voy. G amme,
Muances.) C’est encore pis par la méthode an-
gloise : on trouve a chaque instant difFérents
intervalles qu'on ne peut exprimer que par les
mémes syllabes, et les mémes noms des notes y
reviennent a toutes les quartes, comme parmi
les Grecsj an lieu de n'y revenir qu’a toutes les
octaves, selon le systtme moderne.

J,a maniere de solfier établie en France par
laddition du si, vaut assurément mieux que
tout cela ; car la gamme se trouvant complete,
les muances deviennent inutiles, et I'analogie
des octaves est parfaitement observée : mais les
musiciens ont encore gaté cette méthode par la
bizarre imagination de rendre les noms des
notes toujours fixes et déterminés sur les tou-
clies du clavier ; en sorte que ces touclies ont
toutes un double nom, tandis que les degrés
d’un ton transposé n’en ont point j défaut qui
charge inutilement la mémoiréde tous les dieses
ou bémols de la clef, qui ote aux noms des
notes I'expression des intervalles qui leur sont
propres, et qui efface enfin autant qu’il est pos-
sible toutes les traces de la modulation.

Ut ou re ne sont point ou ne doivent point
étre telle qu telle touche du clavierj mais telle
ou telle corde da ton. Quant aux touches fixes,
c’est par des lettres de I'alphabet qu’elles s'ex-
priment. La touche que vous appelez ut, je
I'appelle celle que vous appelez re, je I'ap-
pelle D. Ce ne sont pas des signes que j'invente, .
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ce sont des signes tout établis, par lesquels je
détermine trés-nettement la fondamentale d'un
ton : mais, ce ton une fois déterminé, dilcs-
moi de grace a votre tour comment vous nom-
mez la tonique que je nomme ul, et la seconde
note que je nomme re, et la médianle que je
nomme mi? car ces homs relatifs au ton et au
mode sont essentiels pour la détermination des
idées et pour la justesse des intonations. Qu ou
y rélléchisse bien, et I'on trouvera que ce que
les musiciens franeois appellent solfier au na-
turel est tout-a-fait hors de la nature. Celle
méthode est inconnue chez toute autre nation,
etsGrement ne fera jamais fortune dans aucune :
chacun doit sentir, au contraire, que rien n’est
plus naturel que de solfier par transposition
lorsque le mode est transposé.

On Oen Italie un recueil de lecons a solfier,
appelées solfeggi; ce recueil, composé par le
célébre Léo, pour I'usage des commeucauts, est
trés-eslhné.

Solo, adj. pris substantiv. Ce mot italien s est
francisé dans la mqgsique, et s'applique a une
piéce ou a un morceau qui se chante a voix
seule, ou qui se joue sur un seul instrument
avec un simple accompagnement de basse ou
de clavecin ; et c’est ce qui distingue le solo
du récit, qui peut étre accompagné de tout
I'orchestre. Dans les piéces appelées concerto,
on écrit toujours le motsolo sur la partie prin-
cipale, quand elle récite.
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SoN, S. m. Quand Il'agilation communiquée a
I'air par la collision d’un corps frappé par un
autre parvient jusqu'a Jorgaiie auditif, elle y
produit uue sensation qu’'on appelle bruit.
(Voyez Brdit.) Mais il y a un I)ruit résonnant
et appréciable qu’on appelle son. Les recher-
ches sur le son absolu appurlienncnt au physi-
cien «le musicien n’examiiic que le son relutifj
il I'examine seulement par ses modifications
sensibles ; et c’est selon celte derniére idée que
nous l'envisageons dans cet article.

Iy atrois objets principaux aconsidérer dans
le son; le ton, la force, et le timbre ; sous cha-
cun de ces rapports le son se cong¢oit comme
modifiable : i°. du grave a l'aigu ; a® du fort
au fbthle 5 5® de l'aigre au doux, ou du sourd
a I'éclatant, et réci[)roquement.

Je suppose d’abord , quelle que soit la nature
du son , que son véhicule n'est autre chose que
I’air meme, premiérement, parce que l'air est
le seul corps intermédiaire de I'existence duquel
on soit parfaitement assuré, entre le corps so-
nore et I'organe auditif; qu’il ne faut pas mul-
tiplier les étres sans nécessité; que l'air suffit
pour expliquer laformation du son ; et déplus,
parce que l'expérience nous apprend qu’au
corps sonore ne rend pas de son dans un lieu
tout-a-fait privé d’air. Si I'on veut imaginer un
autre fluide, on peut aisément lui appliquer
tout ce que je dis de I'air dans cet article.

La rcsonuauce du son, ou, pour mieux dire,
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s;i permanence et son prolongement, ne peut
naitre que de la durée de l'agitation de I'air;
tant que celte agitation dure, I'air ébranlé vient
sans cesse frapper I'organe auditif, et prolonge
ainsi la sensation du son ; mais il ny a point
de maniére plus simple de concevoir celle du-
rée, gu’'en supposant dans l'air des vibrations
qui sc succedent, et qui renouvellent ainsi ii
chaque instant I'impression; déplus cette agi-
tation de l'air, de quelque espéce qu’elle soit,
ne peut étre produite que par une agitation
semblable dans les parties du corps sonore : or
c'est un fait certain que les parties du corps
sonore éprouvent de telles vibrations. Si lou
touche le corps d’un violoncelle dans le temps
gu'on en tire du son, on le sent frémir sous la
main , et I'on voit bien sensiblement durer les
vibrations <le la corde jusqu’a ce que le son
séteigne. 1l en est de méme d’une cloche qu’on
fait sonner en la frappant du batail ; on la sent,
on la voit meme frémir, et I'on voit sautiller
les grains de sable qu’on jette sur la surface. Si
la corde .se détend ou que la cloche se fende,
plus de frémissement, plus de son. Si donc
cette cloche ni cette corde ne peuvent commu-
niquer a l'air que les ini'uvemeuts qu elles ont
elles-mémes, on ne sauroit douter que le son
produit par les vibrations du corps sonore ne
se propage par des vibrations semblables que
ce corps communique a l'air.

Tout ceci suppose, examinons premierement

Mir. *7
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ce qui constitue le rapport des sons du grave a
l'aigu.

I. Tliéoii de Smyrne dit que Lazus d'llur-
inioue , de moine que le pythagoricien Ifvppase
de Métapont, pour calculer les rapports des
consonnances, s’éloient servis de deux vases
semblables et résonnants a lI'unisson j que lais-
sant vide I'un des deux , et remplissant I'autre
jusqu’au quart, la percussion de run et de lI'au-
tre avoit fait entendre la consonnance de la
guarte ; que remplissant ensuite le second jus-
gu'au tiers, puis jusgu’a la moitié, la jjerciis-
sion des deux avoit produit la consonnance de
Ja quinte, puis de I'octave.

Pythagore, au rapport de Nicomaque et de
Censorin, s'y étoit pris, d’'une autre maniére
pour calculer les memes rapports ; il suspendit,
disent-ils, aux mémes cordes sonores différents
poids, et détenniua les rapports des divers sons
sur ceux qu’il trouva entre les poids tendants:
mais les calculs de Pythagore sont trop justes
pour avoir été faits de cette maniére, pui.sque
chacuu sait aujourd’hui, sur les expériences de
"Vincent Galilée, que les sons sont entre eux,
uon comme les poids tendants, mais en raisou
sous-double de ces mémes poids.

Enfin I'on inventa le monocorde, appelé par
les anciens, canon harmonicas, parce gu’il don-
noil la regle des divisions harmoniques. Il faut
en e.xpliquer le principe. ,

Deux cordes du méme métal, égales et égale-
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mcDt tendues,.forment un unisson parfait en
tout sens : si les longueurs sont inégales , la
pins courte donnera un son plus aigu, et fera
aussi plus de vibrations dans un temps donné ;
dou I'on conclut que la différence des sons du
(*rave a l'aigu ne procede que de celle des vi-
brations faites dans un racme espace de temps
par les cordes ou corps sonores qui les fout
entendre i ainsi I'on exprime les rapports des
sons par les nombres des vibrations qui les
donnent.

On sait encore, par des expériences non moins
certaines , que les vibrations des cordes, toutes
choses d’ailleurs égales , sont toujours récipro-
gues aux longueurs : ainsi, une corde double
d’'nue autre ne fera, dans le méme temps, que
lamoitié du nombre des vibrations de celle-ci ;
et le rapport des sons qu’elles feront entendre
sappelle octave. Si les cordes sont comme 3
et 1, les vibrations seront comme Qet5; et le
rapport des sons s'appellera quinte, etc. (Voyez
IKTERVALLE)

Onvolt par li qu’avec des chevalets mobiles
il est aisé de former, sur une seule corde, des
divisions qui donnent des sons dans tous les
rapports possibles, soit entre eux, soit avec la
corde entiére : c’est le monocorde dont jeviens
de parler. (Voyez Monocoroe.)

Ou peut rendre des sons aigus ou graves par
d'autres moyens. Deux cordes de longueur égale
ne forment pas toujours I'unisson} car si 1une
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est })Ins grosse ou moins tendue que l'autre,
elle fera moins de vibrations en temps égaux,
et conséquemment donnera un sort plus grave.
(Voyez Corde.)

Il est aisé d'cvpliquer sur ces principes la
construction des instriimenlsa cordes , tels que
le cluTccin , le tympanon, et le jeu des violons
et lasses qui, par difféereMls accourcissements
des cordes sous les doigts ou chevalets moliiles,
produit la diversité des sons qu'on lire de ces
instruments. Il faut rai.sonner de méme pour
les instruments a vent j les plus longs forment
des sons plus graves, d le veut est égal. Les
trous, comme dans les fl(tes et haiJlboi.s, ser-
vent a les raccoitcir pour rendre les sons plus
aigus : en donnant plus de vent on les fait oc-
tavier , et les sons deviennent plus aigus en-
core 51la colonne dair fortne alors le corps
sonore , et les divers tons de la trompette et
du cor de chasse ont les mémes principes que
les sons harmoniques du violoncelle et du vio-
lon , etc. (Voyez Soks harmoniques.)

Si l'on fait résonner avec quelque force iiiic
des grosses cordes d’une viole ou d’un violon-
celle, en passant I'archet un peu plus prés du
chevalet qu'a lI'ordinaire, on entendra distinc-
tement, pour peu qu’on ait l'oreille exercée
et attentive, outre le son de la corde entiére,
au moins celui de la double octave de sa tierce,
on verra méme frémir et I'on entendra réson-
ner toutes les cordes montées a l’'unisson de ces
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5onS'la : ces sons accessoires accompagnent
toujours un son' principal quelconque ; mais
guand ce son principal est aigu, les autres y
sont moins sensibles : on appelle ceux-ci les

~barmoniques du son principal; c'cst par eux,
selon M Rameau , que tout son est appréciable,
et c’est en eux que lui et M. Tartini ont cherché
le principe (le toute harmonie, mais par des
routes directement contraires. (Voyez Harmo-
niE , SYSTEME. )

Une difficulté qui reste a expliquer dans la
théorie du son est de savoir comment deux ou
plusieurs sons peuvent se luire entendre a la
fois. Lorsqu’on entend . par exemple, les deux
sonsde laquinte, dont I'un fait deux vibrations
tandis que l'autre en fait trois, on ne congoit
pas bien comment la meme masse dair peut
fournir dans un méme temps ces diflerenls
nombres de vibrations distincts I’'un de l'autre ,
et bien moins encore lorsqu’il se fait ensemble
plus de deux sons et qu’ils sont tous dissonants
cnlre eux. Mengoli et les autres se tirent d af-
faire par des comparaisons : il en est, disent-
ils, comme de deux pierres qu'on jette a la fois
dans I'eau , et dont les différents cercles qu’elles
produisent se croisent sans se confondre. M. de
Mairan donne une explication plus pbilosophi-
(pie ; I'air , selon lui, est divisé en particules de
diverses grandeurs, dont chacune est capable
d'un ton particulier, et n’est susceptible d’au-
cun autre j de sorte qu’'a chaque son qui se
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forme , les particules d’air qui lui sont analogues
6ehranlent seules, elles et leurs harmoniques,
tandis que toutes les autres restent tranquilles
jusqu’a ce qu’elles soient émues a leur tour par
les sons qui leur correspondent j de sorte qu’ou
entend a la fois deux sons, comme on voit a la
fois deux couleurs, parce gu'étant produits par
différentes parties ils affectent I'organe en diffé-
rents points.

Ce systéme est ingénieux 5mais I'imagination
se préte avec peine a lI'infinité de particules d’air
différentes en grandeur et en mobilité, qui de-
vroient étre répandues dans chaque point de
I’espace , pour étre toujours prétes au besoin a
rendre en tout lieu I'infinité de tous les sons
possibles : quand elles sont une fois arrivées au
tympan de ioreille, on concgoit encore nioius
comment, en le frappant plusieurs ensemble,
elles peuvent y produire un ébranlement capa-
ble d’envoyer au cerveau la sensation de cha-
cune en particulier. 1l semble qu’on a éloigné
la difficulté plutdét que dela résoudre : on allegue
en vain I'exemple de la lumiére dont les rayons
se croisent dans un point sans confondre les
objets; car, outre qu’'une difficulté n’en ré-
sout pas une autre, la parité n’est pas exacte,
puisque I'oJijet est vu sans exciter dans I'air un
mouvement semblable a celui qu’y doit exciter
le corps sonore pour étre oui. Mengoli sembloit
vouloir prévenir celte objection en disant que
les masses d’air, chargées, pour ainsi dire, de
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différents sons , ne frappent le tympan que
successivement, alternativement, et chacune
ason tour; sans trop songer a quoi il occupc-
rolt celles qui sont obligées d’attendre que les
premieres aient achevé leur office , ou sans ex-
pliquer comment l'oreille , frappée de tant de
coups successifs , peut distinguer ceux qui ap-
partiennent a chaque son.

A I'égard des harmoniques qui accompagnent
un son quelconque , ils offrent moins une nou-
velle difficulté gu’un nouveau cas de la précé-
dente ; car sitdt qu’on expliqguera comment
plusieurs so7is peuvent étre entendus ala fois,
on expliquera facilemcut le phénoméne des
harmoniques. E{i effet , supposons qu’un son
mette en mouvement les particules d'air sus-
ceptibles du méme son, et les particules sus-
ceptibles de sons plus aigus a l'infini ; de ces
diverses particules, il y en aura dont les vibra-
tions , commencgant et finissant exactementavec
celles du corps sonore , seront sans cesse aidées
cI renouvelées par les siennes ; ces particules
seront celles qui donneront I'unisson : vieut
ensuite I'octave , dont deux vibrations s’accor-
dant avec une du son principal, en sont aidée.s
et renforcées seulement de deux en deux ; pai
conséquent I'octave sera sensible, mais moins
que l'unisson ; vient ensuite la douzieme ou
i'octave de la quinte, qui fait trois vibrations
précises pendant que le son fondamental en fait
une ; ainsi ne recevant un nouveau coup qu a
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chaque troisieme vibration , la douzieme sera
moins sensible que l'octave , qui re¢oit ce nou-
veau coup deés la seconde. En suivant cette
mctne gradation, I'on trouve le concours des
vibrations plus tardif, lescoups moins renouve-
lés, et par conséquent les harmoniques toujours
moins sensibles, jusqu'a ce que les rapports
se composent au poiut que lI'Glée du concours
trop rare s efface, et que les vibrations ayant le
temps de s'éteindre avant d’étre renouvelées,
I’lharmonique ne s’entend plus du tout. Enfin
quand Ip rapport cesse d’étre rationnel, les
vibrations ne coucoureut jamais j celles du son
plus aigu, toujours contrariées , sont bientot
éloulTécs par celles de la corde, et ce son aigu
est absolument dissonant et nul : telle est la
raison pourquoi les premiers liarnioniques
s’entendent, et pourqguoi tous les autres so/is
ne s’entendent pas. Mais en voilad trop sur la
premiére qualité du son ; passons aux deux
autres.

Il1. La force du son dépend de celle des vi-
liratious du corps sonore j plus ces vibrations
sont grandes et fortes , plus le son est fort et
vigoureux et s'entend de loin Quand la corde
est assez tendue , et qu’'on ne force pas trop la
voix ou l'iustrument , les vibrations restent
toujours isochrones, et par cousequeut le ton
demeure le méme , soit eju'on renfle ou qu’on
aflbibhsse le son ; mais en raclant trop fort
larchet, en relachant trop la corde, eu sodl-
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fiant ou criant trop, on peut faire perdre aux
vibrations risochrouisme nécessaire pour I'iden-
tité du ton ; et c’est une des raisons pourquoi,
dans la musique Francoise ou le premier mérite
est de bien crier, on est plus sujet a chanter
iauv que dans Il'italienne ou la voix se modére
avec plus de douceur.

La vitesse duso«, qui sembleroit dépendre
de sa force, n’en dépend point. Celte vitesse
est toujours égale et constante, si elle u est ac-
célérée ou retardée par le vent i, c’est-a-dire que
le sou, fort ou foible, s'étendra toujours uni-
formément, et qu'il fera toujours dans deux
secondes le double du cbemin qu’il aura fait
dans une. Au rapport de lJalley et de Flams-
téade, le son parcourt en Angleterre i0"0 pieds
de France en une seconde , et au Pérou 174
toises, selon M. de LaCondamine; le P. Mer-
senne et Gassendi 0i3 assuré que le vent favo-
rable ou contraire n’accéléroit ni ne retardoit
le son ; depuis les expériences qtie Derbam et
I’Académie des Sciences ont faites sur ce sujet,
cela passe pour une erreur.

Sans ralentir sa marche, le son s'affniblit en
sétendant; et cet affoiblissement, si la propa-
gation est libre , quelle ne soit génée par aucun
obstacle ni ralentie par le vent, suit ordinai-
rement la raison du carré des di.stances.

I11. y nanlaladifierence qui se trouve encore
entre les sons par la qualité du timbre , il est
évident qu’elle ne tient ni au degré d’élévation ,
ni méme acelui de force. Un hautbois aura beau
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se mettre a i'unisson d’une flate , il aura beau
radoucir le son au méme degré , le son de U
flGte aura toujours je ne sais quoi de moellcur
et de doux ; celui du hautbois, je ne sais quoi
de rude et d’aigre, qui empéchera que I'oreille
ne les confonde, sans parler de la diversité du
timbre des voix. (VoyezVoix.) Il n’y a pas un
instrument qui n’ait le sien particulier, qui
n’est point celui de l'autre j et I'orgue seul a
une vingtaine de jeux tous de timbre différent:
cependant personne , que je sache, n'a exa-
miné le son dans cette partie , laquelle , aussi
bien que les autres, se trouvera peut-étre avoir
ses difflcultcs j car ta qualité du timbre ne peut
dépendre ni du nombre des vibrations , qui
fait le degré du grave al'aigu, ni de la grandeur
ou de la force de ces mémes vibrations, qui
lait le degré du fort au foible. Il faudra donc
trouver dans le corps sonore une troisieme
cause différente de ces deux pour expliquer cette
troisieme qualité du son et ses différencesj ce
qui peut-étre n’est pas trop aise.

Les trois qualités principales dont je viens de
parler entrent toutes , quoiqu’en différentes
proportions , dans l'objet de la musique , qui
est le son eu général.

Eu effet le compositeur ne considere pas seu-
lement si les sons qu'il emploie doivent étre
hauts ou bas, graves ou aigus, mais s'ils doi-
vent étre forts ou foibles, aigres ou doux , sourds
ou éclatants, et il les distribue a différents in-
stiuments, a diverses voix, en récits ou en
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choeurs, aux extrémités ou dans le medium des
iiislrunieiits ou des voix, avec des doux ou des
forts, selon les convenances de tout cela.

Mais il est vrai que c’est uniquemenL dans la
comparaison des sons du grave a I'aigu que con-
siste toute la science harmonique j de sorte
gue, comme le nombre des sons estiiilini, | ou
peut dire dans le méme sens que cette science
est infinie dans son objet. On ne concoit point
de bornes précises a I'étendue des so«s du grave
a l'aigu , et quelque petit que puisse étre i'm-
tervalle qui est entre deux sons, on le concevra
toujours divisible par un troisieme son ; mais
lanature et l'art ont limité celle infinité dans
la pratique de la musique. On trouve bientdt
dans les instruments les bornes des sons prati-
cables, tant au grave qu’a l'aigu : allongez ou
raccourcissez jusqu'a un certain point une corde
sonore, elle n'aura plus de son. L'on ne peut
pas «on plus augmenter ou diminuer avolonté
la capacité d'une flGte ou d'un tuyau d’orgue,
ni sa longueur ; il y a des bornes passé les-
quelles ni I'un ni l'autre ne résonne plus. L in-
spiration a aussi sa mesure et ses lois j trop
foible, elle ne rend point de son-, trop forte,
elle ne produit qu’'uu cri pergant qu’il est im-
possible d’apprécier. Enfin il est constaté par
mille expériences que tous les sons sensibles
sont renfermés dans une certaine latitude , passé
laquelle, ou trop graves ou trop aigus, ils ne
sont plus apercus ou deviennent inappréciables



ao/f SOV

& l'oreille. M. Euler en a méme en quelque
sorte fixé les limites. et, selon ses observations,
rapportées par M. Diderot dans ses Principes
d’Acoustique , tous les sons sensibles sont
compris entre les nombres 30 et ~552 ; c’est-a-
dire que, selon ce grand géometre, le son le
plus grave appréciable a notre oreille fait 3
vibrations par seconde, et le plus aigu ~552 vi-
brations dans le méme temps ; intervalle oui
renferme a peu prés 8 octaves.

D’uii autre.co6té I'on voit, par la génération
harmonique des sons, qu’il n'y en a, dans leur
puissent étre admis dans le systeme harmo-
nieux ~car tous ceux qui ne forment pas des
coii.sonnances avec les sons fondamentaux, ou
qui ne naissent pas médiatement ou imniédiate-
ment des différences de ces consonnances , doi-
vent étre proscrits du systéme. Voila pourquoi,
quelque parfait qu'on suppose aujourd’hui le
notre, il est pourtant borné a douze sons seule-
mentdans I'étendue d’une octave, desquels douze
toutes les autres octaves ne contiennent que des
répliques. Que si I'on veut compter toutes ces
répliques pour autaul de so«s différents , en les
multipliant par le nombre des octaves auquel
est bornée I'étendue des sons appréciables, on
trouvera 96 en tout pour le plus grand nombre
des sons praticables dans notre musique sur un
méme so?i fondamental.

On ne pourvoit pas évaluer avec la méme pre-
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cision le nombre (les sons praticables &ans I'aii-
cicnne musique : car les Grecs furinoient, pour
ainsi dire, avUant de systemes de musique qu’ils
avoient de maniéres dinTéreutes d’accorder leius
lIétracordes. Il paroit, par la lecture de leurs
traités de musique, que le nombre de ces ma-
nieres étoit grand et peut étre indéterminé ; or ,
cliaque accord particulier changeoit les sons
de la moitié du systéme , c’est-a-dlre , des deux
cordes mobiles de chaque lélracorde : ainsi I'on
voit bien ce qu’ils avoient de sons dans une
seule maniére d’accord; mais on ne peut cal-
culer au juste combien ce noml)re se mulliplioit
dans tous les changemeuts de genre et de mode
qui iiilroduisdient de nouveaux sons.

Par rapport a leurs tétracordes , ils distm-
guoient les sons 'en deux classes générales : sa-
voir, les sons stables et fixes dont I'accord ne
changeoit jamais , et les sons mobiles dont lac-
cord changeoit avec I'espece du genre : les pre-
miers ctoient huit en tout, savoir, les deux
extrémes de chaque tétracorde et la corde pros-
lambariomene; les seconds étoient aussi tout
au moins au nombre de huit , quelquefois de
neuf ou de dix; parce que deux sons voisins
guelquefois se confontloient en un , et quelque-
fois se sépjiroient.

lls divisoieul derechef, dans les genres épais ,
les S(mb stables en deux espéces, dont I'une con-
lenoit trois sons, aj)pelés apyeni ou non-serrés,
parce qu'ils ne formoientau grave ni semi-toirs

Xm
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ni moindres intervalles ; ces trois sons apjcni
étoient la proslambanoraéne, la néte-synnémé-
iion, cl la néte-liyperboléon. L’autre espéce
portoitle nomde sons barypycnioa sons-sevveés,
parce gu’ils formoieiit le grave des petits inter-
vallesj les sons barypycni étoient au nombre
de cing : savoir , I'hypate-hypaton , I'hypatlie-
raéson, la mése, la paramése et la néte-diézeu-
gméijon.

Les sons mobiles se subdivisolent pareille-
mcut en sons mésopycni ou moyens dans le
serré, lesquels étoient aussi cinq en nombre :
savoir, le second, en montant, de chaque té-
tracordej et en cing autres sons, appelés oxy-
pyeni ou sur-aigus , qui étoient le troisieme, en
montant, de chaque tétracorde. (Voyez T étra-
CORDE.)

A I'égard des douze sons du systéme moderne,
I'accord n’en change jamais, et ils sout tous
immobiles. Brossard prétend qu’ils sont tous
mobiles , fondé sur ce qu’ils peuvent étre alté-
rés par diése ou bémol ; mais autre chose est
de changer de corde , et autre cliosede changer
I’'accord d’uue corde.

Sos Fixe , S. m Pour avoir ce qu’on appelle
un sonfixe il faudroit s’assurer que cesortseroit
toujours le méme dans tous les temps et dans
tous les lieux : or, il ue faut pas croire qu il
sufii.se pour cela d’avoir uu tuyau, parexemple,
d’une longueur déterminée Jcar, premiérement,
le tuyau restant toujours le meme, la pesanteur
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y soient justes el sensibles, en le composant
de deux parties mobiles par lesquelles ob
puisse l'allonger et I'accourcir selon les dimen-
sions proportionnelles aux alléralions de l'air,
indiquées par le thermométre quant a la tem-
pérature , et par le barométre quant h la pe-
santeur. Voyez la-dessus les Principes d’Acous-
tique de cet auteur.

Son fondamental. (Voyez Fondamental.)

Sons fuites. ; Voyez Sons harmoniques.)

Sons harmoniques ou Sons flates. Espéce
singuliére de sons qu’on tire de certains instrii-
meuls , tels que le violon el le vioiouceile. par
un mouvement particulier de I'archet , qu’oii
approche davariti”*e du chevalet, et en posant
Iégérement le doigt sur certaines divisions de
la corde. Ces sons sont fort differents pour le
timbre et pnt-r le ton de ce qu’ils seroient si
lon appuyoit tout-a-fait le doigt. Quautau ton,
par exemple, ils donneront la quinte quand lls
donnernient la tierce, la tierce quand ils don-
neroientla sixte, etc. Quant aux timbres, ils
sont beaucoup plus doux que ceux qu’on tire
pleins de la méme tlivision , en faisant porter la
corde sur le manche, el e’esta cause de celtedou-
ceurqu’oii les appelle sonsJliités. Il faut, pour
en bien juger, avoir entendu M Mondonvillc
tirer sur son violon, ou M. Bertaud .sur sou
violoncelle , des suites de ces beaux sons Eu
glissant légerement le doigt de raigu au grave,
depuis Je milieu d’'une corde qu’'oQ touche en
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méme temps de I'archet en k maniére susdite ,
on entend distinctement une succession de
sons harmoniquesdu grave a l'aigu, qui étoun”™”.
fort ceux qui n'en connoissent pas la théori™' '

Le principe sur lequel cette théorie est N
déc est qu’une corde étant divisée en deux
-0US- ties commensurables entre elles , et par cnévV/A-"AN

guent avec la corde entiére , si I'obstacle qu on
met au point de division n’empcche qu’impar-
faitement la communication des vil)rationS
dune partie a I'autre, toutes les fois qu’on fera
sonner la corde dans, cet état, elle rendra, non
leso/i de la corde entiére, ni celui de sa grande
partie, mais celui de la plus petite partie, si
elle mesure exactement l'autre, ou, si elle ne
la mesure pas, le son de la plus grande ali*
guote commune a ces deux parties.

Qu’on divise nue corde 6 en deux parties 4
et 2, le San harmonique résonnera par la lon-
gueur de la petite partie 2, qui est aligiiote de
la grande partie 4i mais si la corde 5 est divi-
sée par 2 et 5; alors, comme la petite partie
ne mesure pas la grande, le son harmonique
ne résonnera que selon k moitié i de celte
méme petite partie , laquelle moitié est k plus
grande commune mesure des deux parties 3 et
a, et de toute la corde 5

Au moyeu de cette loi tirée de I'nhservation ,
et conforme aux expériences faites par M. Sau-
veur a I’Académie des Sciences, tout le mer-
veilleux disparoft ; avec un culcul tres-simple
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oti assigne pour chaque degré le son harmo-
nigue qui lui répond. Quant au doigt glissé le
long de la corde, il ne donne qu’une suite de
sons harmoniques quUi Se succédent rapidement
dans I'ordre qu’ils doivent avoir selon celui des
divisions sur lesquelles on passe successive-
ment le doigt, et les points qui ne forment pes
des divisions exactes, ou qui en forment de
trop composées , ne donnent aucun son Sen-
sible ou appréciable.

On trouvera, pl. une table des
sons harmoniques , qui peut en faciliter la
recherche a ceux qui désirent de les pratiquer.
La premiéere colonne indique les sons que ren-
droient les divisions de l'instrument touchées
en plein, et la seconde colonne montre les
sonsjlales correspondants quand la corde est
touchée harmoniquement.

Aprés la premiére octave, c’est-a-dire depuis
le milieu de la corde en avancgant vers le che-
valet, on retrouve les memessons harmoniques
dans le méme ordre, sur les mémes divisions de
I'octave aigué , c’est-a-dire la dix-neuviéeme surla
dixieme mineure, la dix-septieme sur la dixieme
majeure, etc.

Je n'ai fait, daus cette table, aucune ineutiun
dessonsharmoniques relatifs alaseconde et a la
septieme: premierement, parcequelesdivisioiis
gui les forment n'ayant entre elles que des ali-
guoles fort petites, en rendroient les sons trop
aigus pour étre agréables, et trop difficiles a
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tirer par le coup d’archet, et de plus, parce quil
faudroit entrer dans des sous-divisions trop éten-
dues, qui ne peuvent s'admettre dans la pra-
tique ; car le son harmonique dUu ton Mmajeur
seroit la vingt-troisieme, ou la triple octave de
la seconde , et I’lharmouique du 1on mineur se-
roit la vingt-quatriéme, ou la triple octave de la
tierce mineure : mais quelle est I'oreille assez fine
etla main assez juste pour distinguer ettoucher
asavolonté un ton majeur ou un ton mMineur?

Toutle jeu de la trompette marine esten sons
harmoniques; Ce qui fait qu'on n’en lire pas
aisément toute sorte de sons.

Sonate, s.f. Piéce de musique instrumentale
composée de trois ou quatre morceaux consé-
cutifs de caracteres différents. La sonate est a
peu prés pour les instruments ce qu’est la can-
tate pour la voix.

Lasonate est faite ordinairement pourun seul
instrument qui récite accompagné d’une bassc-
contiuue - et dans une telle composition on s at-
tache a tout ce”™u’il y a de plus favorable pour
fairebrillerrinslrumentpourlequelon travaille,
soit par le tour des chants, soit par le choix
dessons qui conviennent le mieux a celte espece
d'instrument, soit par la hardiesse de I'exécu-
tion. Il 'y a aussi des sonates en trio, que les
Italiens appellent plus communémentsinfonie ;
mais quand elles passent trois parties, ou qu’il
y en a quelqu’une récitante, elles prennent le
nom de concerto. (YoyezConcerto.)
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Il y nplusieurs sortes de sonfl/<?s. Les Italien*
les réduisent adeuxespeces principales : I'une,
qgu lis appellent sonate cia caméra, sonates de
chambre, lesquelles sont composées de plusieurs
airs familiers ou a danser, tels a peu pres que
ces recueils qu'on appelle en France des quiles:
I'autre espece est appelée sonate da chiesa,
sonates d église, dans la composition desquelles
il doit entrer plus de recliercfie, de travail, d'har-
monie, et des chants plus convenables a la di-
gnité du lieu. De quelque espéce que soient les
sonates, elles commencent d’ordinaire par un
adagio, et aprés avoir passé par deux ou trois
mouvements différents, finissent par un allegro
ou un presto.

Aujourd’hui que les instruments sont la par-
tie la plus importante de la musique, \es sonates
sont extivmemenl a la mode, de méme que
toute espece de symphonie j le vocal n’en est
guére que l'accessoire, et le chant accompagne
I’'accompagnement. Nous tenons cemaiivais goQt
de ceux qui. voulant introduire le tour de la
musique itnlienne dans une langue qui n'en est
pas susceptible, nous ont oliligés de chercher a
faire a\ec les instruments ce qu’il nous est im-
Ipossible de faire avec nos voix. J'ose prédire
gu’un godt si peu naturel ne durera pas. La mu-
sique purement harmonique est peu de clmse:
pour plaire constamment, et prévenir I'ennui,
elle doit s’élever au rang des arts d’imitation \
mais son imitation n’est pas toujours immédiate
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coninie celle de la poésie et de la peinture ; la
patole est le moyen par lequel la musique dé-
lei'inine le plus souvent I'objet dont elle nous
offre rimage, et c’est par les sons loucliants
de la voix humaine que cette image éveille au
fond du coeur le sentiment qu’elle y doit pro-
duire. Qui ne sent combien la pure symphonie,
dans I"Kjuelleon ne cherche qu’a faire Itriller 1in-
strument, est loin de cette énergie? Toutes les
folies du violon de M. Mondonville m’attendri-
ronl-elles comme deux sous de la voix de made-
moiselle LeMaure? La symplionie anime le chant
etajoute a son expression , mais elle ny supplée
pas. Pour savoir ce que veulent dire tous ces
fatras de sonates dont ou est accablé , il fau-
droit faire comme ce peintre grossier, qui étoit
obligé d’écrire au-dessous de ses figures, C estun
arbre, c'est un homme, c’est uncheval.Je n ou-
blierai jamais la saillie du célébre Fontenelle ,
qui, se trouvant exceédé de ces éternelles sym-
phonies, s’écria tout haut dans un transport
d'impatience : Sonate, que me veux-tu?

Sonner, -0. a. et n. On dit en composition
gu'une note sonne sur la basse, lorsqu elle entre
dans l'accord et fait harmoniej a la différence
des notes qui ne sont que de go(t, et ne servent
gu'afigurer, lesquelles ne sonnent point: ou dit
aussi sonner une note, un accord, pour dire,
frapper ou faire entendre le son, I’harmonie de
cette note ou de cet accord.

Sonore, adj. qui rend du son. Un métal so-
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nore :de |él, corpssonore. (VoyEZCorps sonore.)
sonore Se dit particulierement et par excel-

lence de tout ce qui rend des sons moelleux,

forts, nets, justes, et bien timbrés :unecloche

sonore,une voix sonore , etc.

SOTTOVOCE, ofiv. Ce mot italien marque, dans
les beux ou il est écrit, qu’il ne faut chanter qu'a
demi-voix , ou jouer qu'ademi-jeu : mezzo-Jbrie
et mezza-voce signifient la méme chose.

Soupir. Silence équivalant & une noire, et qui
se margue par un trait courbe approchant de
la figure du 7 de chiffre, mais tourné en sens
contraire, en cette sorte L. ( Voyez Silence,
WOTES. )

Sourdine, s.f. Petit instrument de cuivre ou
dargent, quon applique au chevalet du vio-
loncelle, pour rendre les sons plus sourds et plus
foibles, en interceptant et génant la vibration
du corps entierde l'instrument. Lasourdine, en
alfoiblissant les sons , change leur timbre et leur
donne un caractere extrémement attendrissant
et triste. Les musiciens Francgois, qui pensent
gu’'un jeu doux produit le méme effet que la
sourdine, et qui n'‘aiment pas I'embarras de la
placer et déplacer, ne s’en servent point ; mais
ou en fait usage avec un grand effet dans tous les
orchestres d’ltalie i et c’est parce qu'on trouve
souvent ce mot sordini écrit dans les sympho-
nies, que j'en ai dd faire un article.

Iy a des sourdines aussi pour les cors de
chasse, pour le clavecin , etc.
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Sous- dominante, ou Soudominante. KOM
donné par M. Rameau a la cjuatriéme noie du
ton, laquelle est par conséquent au méme inter-
valle de la tonigue en descendant”™ gqu’est la do-
minante en montant: cette dénomination vient
de I'aflinité que cet auteur trouve par renverse-
ment entre le mode mineur de la sous-domi-
nanle, et le mode majeur de la tonique. {Voyez
Harmonie.) VOYyez aussi lI'article qui suit.

SoUS'MEDIANTE ou SOUMF.DIANTE. C’cSt aUSsl ,
dans le vocabulairede iM. Rameau , le nom de la
sixieme note du ton 5 mais cette sous-médianto
devant étre au méme lutervalle de la tonique Cij
dessous , gii'en est la médiante eu dessus, doit
faire tierce majeure sous cette tonique, et par
conséquent tierce mineure sous la sous-domi-
nante, et c'est sur cette analogie que le meme
M. Rameau établit le principe Glu mode mineur ;
mais il s’ensuivroit de la que le mode majeur
d'une tonique, et le mode miueur de sa sous-
(lominaiite, devroieiitavoir une grande afiinité j
ce qui n’est pas, puisqu’au contraire il est tres-
rare qu’'on passe d'un de ces deux modes a l'au-
Ire, et que I'échelle presque entiere est altérée
par une telle modulation.

Je puis me tromper dans I'acception des deux
mots précédents, n'ayant pas sous les yeux, eu
écrivant cet article, les écrits de M. Rameau.
Peut-étre enlendil simplement, par sous-domi-
nante, la note qui est un degré au-dessous de 1»
dominante, et par sous-médiante, la note qiu
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est un degré au-dessous de la médiante. Ce qui
me tient en suspens entre ces deux sens, est que,
dans I'un et dan” I'autre, ta sous-dominante est la
meme notefa pour le ton d’'n/,mais il n’en seroit
pas ainsi de la sous-médiante, elle seroit /adans
le premier sens, et re dans le second. Le lecteur
pourra vérifier lequel des deux est celui de
M. Rameau j ce qu’il y a de s(Orest que celui que
je donne est préférable pour I'usage de la com-
position.

Soutenir, v. a. pris en sens neutre. C’est faire
exactementdurer les sons toute leur valeur sans
les laisser éteindre avantla fin , comme font trés-
souvent les musiciens, et surtout les sympho-
nistes.

Spicc\to, adj. Mot italien, lequel, écritsurla
musique, indique des sons secs et bien détachés

Sponhaula,s. m. C'étoit, chez les anciens , ua
joueur de IlGte ou autre semblable instrument,
gui, pendant gu’on offroit le sacrifice , jouoil &
I'oreille du pi'étre quelque air convenable pour
I’empécher de rien écouter qui put le distraire.

Ce mot est formé du grec libation,
et u,u\lt,fute.

Spondéasme , S. m. C’'étoit, dans les plus an-
ciennes musiques grecques , une altération dans
le genre harmonique, lorsqu’une corde étoit
accidentellement élevée de trois diéses au-dessus
de son accord ordinaire ; de sorte que le spon-
«t/rtATreétoit précisément lecon traire de

Stables, adj. Sons ou cordes stables: c’étoient.
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Clitre la corde proslanilianomeénc, les deux ex-
trémes de chaque tctracorde . desquels extrémes
sonnant ensemhie le diatessaron ou la quarte ,
I'accord ne cliangeoit jamais, comme faisoit
celui des cordes du milieu, gu'on lendoit ou
relachoit suivant les genres, et qu'on appeloit
pour cela sons ou cordes mobiles.

Style, .. m. Caractere distinctif de composi-
tion ou d’exécution. Ce caractére varie beaucoup
selon les pays , le goQt des peuples, le génie des
auteurs : selon les matiéres , les lieux, les temps,
les sujets , les expressions , etc.

On dit en France le style de Lully , de Ra-
meau , de Mondonville, etc. ; eu Allemagne , on
dit le style de Basse , de Gluck, de Graun j en
Italie, on dit le style de Léo, de Pcrgolésc, de
Jomclli, de Buranello. Le style des musiques
d'église n'est pas le mcine que celui des musi-
gues pour le théatre ou pour la chambre. Le

des compositions allemandes est sautillant,
coupé, niais bannonieux. Le style des compo-
sitions francoises est fade, plat ou dur, mal
cadencé, monotone j celui des coinposition.s
italiennes est fleuri, piquant, énergique.

Style dramatique ou imitatif, est un style
propre a exciter ou peindre les passions : style
d'église, est un style sérieux, majestueux, grave :
style de motet, ou l'artiste affecte de se mon-
trer tel, est plutdt classique et savant qu’éner-
gique ou allectueux : style hyporchématique ,
propreu la joie , au plaisir, ala danse, et plein

Vill ~9
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' de inouvemmls vifs, gtns, et bien mnrgiieS'
ou inslriiineijliil. Coniiiie
chaque instrument a satouche, son flnjgter, son
caractére particulier, il aaussi son style. Slj'U
mélismalrque ou naturel, et qui se présente k
premier auxgens qui n'ontpointappris :stylede
baiilaisie, peu lié, plein d'idées, libre de tonte
contrainte : style clioraigne ou dansant, lequel
se divise en outaiit de branches dilioreiUes quH
y a de caractéres dans la danse, etc.

Les anciens avoleiU aussi leurs styles diflé-
rents. (Voyez Mode , MétoprE. )

Sujet, s. M. Terme de composition : c’est la
partie principale du dessein, I'idée qui sert de
foiidcmcuta toutc.slus autres. (VoyezDr.ssEis.)
Toutes les autres parties ne demandent que de
I'art et du travail j celle-ci seule dépend du gé-
nie, et c’est en elle que consiste I'invention.

Les principaux sujets en musique produisent
des rondeaux, des imitations , des fugues, etc.
(Voyez ces mots.) lq compositeur stérile et
froid, apres avoir avec peiné trouvé quelque
mince sujet, ne faitque le retourner, et le p-o-
mener de modulation en modulation 5mais |'ar-
tiste qui a de la chaleur et de rimaginalion, sait,
sans laisser oublier son sujet, lui donner un aie
neuf chaque fois qu’il le représeulc.

SUtTE, s.f. (Voyez Soxate.)

SUPER-sus, s. m. Nom qu’oii domiolt jadis aus
dessus quand ils étoient trés-aigus.

Scpi'ismoN , s / Ce mot adeux sens en mu-

.sique.
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Lorsque plusieurs noies montent ou des-
cendent diatoniquement, dans une parue, sm
i,ne méme noie d’une autre parue, alors ces notes
diatoniques ne sauroient toutes faire harmome »
ni entrer a la fois dans le méme accord : G y en

adonc qu'on v compte pour r.en , et ce sont ces
notes étrangeresU’harmonie qu on appelle notes

TS'g~"™érale est, quand les notes so™

égales, que toutes celles qui frappent sm le
tunps fort portent harmonie ; cel es gm passent
sur le lemus foihle sont des notes de supposmon,
gui ne sont mises que pour le chant et pour for-
mer des degrés conjoints. Remarquez que , pai
tempsfort et tempsfaible,j entends .noms .ci les
nrincipainc temps de la mesure que les partie.,
mémes de chaque temps : ainsi, sily a deux no

tes égales dans un méme temps, c’est apremiere
qui porte harmonie , h' seconde est de- supposé

lion: si le temps est composé de quatre notes
égales, la premiére et la troisieme portent hai-
uionic, la seconde et la quatrieme sont des notes
ijc supposition, etc.

Quelquefois on pcrvcrt.t cet ordre, on passe
la premiere note par supposition et lon fait
porter la seconde ; alors la valeur de cette
seconde noie est ordinairement augmentée par
un point aux dépens de la premice.

Tout ceci suppose toujours une marche clia-
lonigue_parRRRIRID T Far qviand les cle- les de-
grés sont disjoints il n'v a point de supposition.
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et toutes les notes doivent entrer dans I'acconl
2°. On appelle accords supposition ceur

ou la basse-continue ajoute ou suppose un nou-

veau son au-dessous de la basse-ibndamentalc ;

ce qui fait que de tels accords excedent toujours

I’étendue de I'octave.

l.es dissonances des accords par supposition
doivent toujours étre préparées par des synco-
pes, et sauvées en descendant diatoniquement
sur des sons d'un accord sous lequel la méme
basse supposée puisse tenir comme basse-fouda-
mentale, ou du moins comme basse-continue:
c est ce qui l'ait que les accords par supposition,
bien e».minés, peuvent tous passer pour de
pures suspensions. (Voyez Suspexsiox. )

Il 'y atrois sortes d’accords p.ar supposition 1.
tous sontdes accords de septieme. Lapremlere,
guand le son ajouté est une tierce au-des.sotfs du
son fondamental - tel est I'accord de neuviéme :
si lI'accord de neuvieme est formé par la mé-
diante ajoutée au-dessous de I'accord sensible
en mode Tnineur, alors l'accord prend le nom
de quinte superllue. La secondeespece est quand
le son supposé est une quinte au-dessous du
fondamental, comme dans l'accord de quarte
ou onzieme : si l'accord est sensible et qu’oii
suppose la tonique, l'accord prend le nom de
septieme superflue. La troisiéme espéce est celle
ou le sou supposé est au dessous d'un accord de
septieme diminuée; s'il est une lierccau-dessous,
c est-a-direqg.ue le son supposé soit la dominante,
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(Voyez Supposition.) D’autres suspensions ne
sont que de goQt; mais, de quelgue nature
gu’elles soient, ou doit toujours les assujettir
aux trois regles suivantes :

I. La suspension doit toujours se faire sur le
frappé de la mesure, ou du moins sur un temps
fort.

I1. Elle doit toujours se résoudre diatonique-
ment, soit en montant, soit en descendant,
c’est a-dire que chaque partie qui asuspendu ne
doit ensuite monter ou descendre que d’un degré
pour arriver a l'accord naturel de la note de
basse qui a porté la suspension.

I11. Toute suspension chilTrée doit se sauver
en descendant, excepté la seule note sensible
qui se sauve en montant.

Moyennant ces précautions, il n'y a point de
suspensionqu'on ne puisse pratiqueravec succes,
parce qu’alors I'oreille , pressentant sur la basse
la marche des parties, suppose d'avance I'accord
qui suit. Mais c’est au godt seul qu’il .appartient
de choisir etdistribuer a propos les suspensions
dans le chant et dans rhannonic.

Syllabe,S . Ce nomaetcdonné par quelques
anciens, et, entre autres, par Nicomaque, ala
consonnaiice de la quarte, qu’ils appcloieiit
comiminéincnt diatessaron : ce qui prouve en-
core, p.nrl'étymologie, qu'ils regardoient le lélra-
cordc ainsi que nous regardons l'octave, comme
comprenant tous les sons radicaux ou compo-
sants.
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SVMPHONIASTE, S. i71. Composlieur de plain-
cliinit. Ce lcrmc est devenu technique depuis
gu’il Uélc employé par M. I'abbc I>e Iieul.

SVMrnoNiE , s.f. Ce mot, formé du grec <U-,
avec, et 4"»», son, signifie, dans la musique
ancienne, cette union des sons qui forme uii
concert. C’est un sentiment recu, et, je crois,
démontré, que les Grecs ne connoi.ssoient pas
I'tiarmonie dans le sens que nous donnons au-
jeiird’'luii h ce mol : ainsi leur sjmnpho/iie ne
I'ormolt pas des accords, mais elle résultoit du
concours de plusieurs voix ou de plusieuis in-
struments, ou d’instruments mélés aux voix
chantant ou jouant la méme partie. Cela se lai-
soit de deux maniéres : ou tout concerloit a
l'unisson, et alors la symplioule s'appelcnt plus
particulierement hnmophania ; ou la moitié des
concertants étoit & I'octave ou méme a la double
octave de I'anlrc , cl cela se nommoil anlipho/iie.
Oiilrouve la preuve de cc.s distinctions dans les
problémes d’Aristote, section \g.

Atijoiu (I'imi le mol de symphojiie Sapplique a
toute musique in.simmcntalc, tant des piéces
qui ne sont destinées que pour les lustrnmcents .
comme les sonates elles concertos, que de celles
cil les inslrumonls se trouvent mélés avec les
voix, comme dans nos opéras et dans ].lusiciir.s
autres sortes de musiques : on di.slingue la musi-
gue vocale eu musique sans sjTnphoi/ie , qui n'a
d’'autre accompagnement que la basse-conliimc ;
et musique avec ‘symphonie, qui uau moins un
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dessus d'instruraenls , violons, flOtes ou liaul-
bois : on dit d'une piéce qu’elle est eu grande
symphonie, quand , outre la basse et les dessus,
elle a encore deux autres parties instrumentales,
savoir, taille et quinte de violon. La musique de
la chapelle du roi, celle de plusieurs églises , et
celle des opéras sont presque toujours en grande
symphonie.

SYNArNE, s. f. Conjonction de deux tétracor-
des , ou, plus précisément, résonnance de
guarte ou dialessaron, qui se faitentre les cordes
homologues de deux tétracordes conjoints 5ainsi
il y a trois synaphes dans le systeme des Grecs;
I'une entre le tétracorde des hypalcs et celui des
meses ; I'autre , entre le tétracorde des meéses et
celui des conjointes 5et la troisieme , entre le
tétracorde des disjointes et celui des Lyperbo-
iées. (Voyez Systeme, T éthacorde. )

Synaclie, 5. ?YiConcertde plusieurs musiciens,
qui, dans la musique ancienne, jouoient et se
j'époudoient alternativemeiitsurdesflOtes, sans
aucun mélange de voix.

M. Malcolm, qui doute que les anciens eussent
une musique composée uniquement pour les
instruments, ne laisse pas de citer cette synanlie
apres Athénée ; et il a rai.son, car ces synaulies
n’'étoient autre chose qu'une musique vocale
jouée par des instruments.

Syncope , s.f. Prolongement sur le temps fort
d’'un son commencé sur le temps foiblej ainsi
toute notre syncopée est h contre-temps.

Q2 AT
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Il faut remarquer que la syncope n’existe pas
moins dans rharnionie, quoique le son qui la
forme, au lieu d’étre conlinu , soit refrappé par
deux ou plusieurs notes , pourvu que la disposi-
lion de ces notes qui répetent le morne sou soit
conforme a la définition.

La syncope a ses usages dans la mélodie pour
I'expressiou et le goiitdu chant 5 mais sa princi-
pale utilité est dans I'harmonie pour la pratique
des dissonances. La premiere partie de la syn-
cope sert a la préparation : la dissonance se
frappe sur la seconde 5 et, dans une succession
de dissonances , la premiere partie de la syn-
cope suivante sert en méme temps a sauver la
<lissonance qui précede, et a préparer celte qui
suit.

Syncope, de criv, aoec , et de xoVlcn, je coupe,
je bals J parce que la syncope retranche de cha-
guetemps, heurtant, pour ainsi dire , I'un avec
l'autre, M. Rameau veut que ce mot vienne du
choc des sons qui s'entre-heurtent en quelque
sorte dans la dis.sonance 5 mais les syncopes sont
emtérieures & notre harmonie, et il y a souvent
des syncopes sans dissonances.

Synnémeénon, gén. pliir.fem Tétracordesjn-
iiémenon ou des conjolutes. C’est le nom que
donnoient les Grecs a leur troisiéme létracorde,
guand il étoit conjoint avec le second et divi.sé
davec le quatrieme. Quand au contraire il étoit
conjoint au quatriéme et divisé du second , ce
méme létracorde prenoit le nom de diézeugmc-
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non ou desdivisées. Voyez ce mot. (Yoyezaussi
T étracorde , Systéme.)

Synnéménon diatokos étoit, dans I'ancienne
musique, la troisiéme corde du tétracorde sjn-
néménon dans le genre diatonique j el comme
cette troisieme corde étoit la meme que la se-
conde corde du tétracorde des disjointes, elle
portoit aussi daus ce tétracorde le nom de trile
diézeiiginé/ion. (Voyez Tiute, SySTEme, T étra-
COHDE. )

Cette meme corde, dans les deux autres genres,
portoit le nom du genre ou elleéloilcmployée,
mais alors elle ne se confondoit pas avec la trile
diczcugracnon. (Voyez Genre.)

Syntoniqoe ou Dur, adj. C’est I'épilliete par
laqguelle Aristoxene distingue celle des deux
espéces du genre diatonique ordinaire , dont le
tétracorde est divisé en nu semi-~on et deux
ions égaux j au lieu que dans le diatonique
mol, aprés le semi-/o«, le premier intervalle
est de trois quarts de ion, le second de cing.
(Voyez G evbes, T étracordes.)

Outre le genre sjnionique d’Aristoxéne, ap-
pelé aussi diaiono-diatonique, Ptolomée en éta-
hlit un autre par lequel il divise le tétracorde
en trois intervalles : le premier , d’un semi-ton
majeur ; le second, d’un ion majeur j et le troi-
sieme, d’un ion mineur. Ce diatonique dur ou
syntonique de Ptolomée nous est resté ; el c’est
aussi la diatonigue unique de Dydime ; & cette
diflérence prés que Dvdinie avant mis ce ton

@
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mineur au grave, et le (on majeur a l'aigu,
Plolomée renversa cet ordre.

Ou verra d’'un coup d'eeil la difTérence de ces
deux genres syntoniques par les rapports des in-
tervalles qui composent le tctracorde daus I'ua
et dans l'autre.

6 6 3
Syntonique d'Aristoxene 44—+ —— N

: . iy 8 9 3
Syntonique de Ptolomce, -~-4 — mm/~—

Il yavoitd’autress/w/owtVywes encore, ctroifi
encomptoit quatre especes principales j savoir,
rancicii, le reformé, le tempéré, et I'égal :
mais c’est perdre sou temps et abuser de celui
du lecteur que de le promener par toutes ces
divisions.

SINTONO-LYDIEN, acl). Nom d'uu des modes
de 'ancienne musique. Platon dit que les modes
mixo-lydien et syutono -lydien sont propres
aux larmes.

Onvoitdans le premier livre d’Aristide Quin-
tilien une liste des divers modes, qu’il ne faut
pas confondre avec les tons qui portent le
méme nom, et dontj’ai parlé sous \emo\.mocla,
pour me conformer a I'iis-age moderne intro-
duit fort mal a propos par Glaréan. Les modes
ctoieut des manieres diflérenics de varier I'ordre
des intervalles. Les tons différoient, comme
aujourd’hui, par leurs cordes fondamentales.
Gest dans le premier sens qu’il faut entendre
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Je mode syiitono-lydieu , dout parie Platon,
etduquelnousu'avoDS, au reste , aucune expli-
cation.

systeme, . M. Ce mot, ayant plusieurs ac-
ccplioDS dont je ne puis parler que successive-
meut, me forcera d’en faire un trés-long arliclc.

Pour commencer par le sens propre et tech-
nique, je dirai d’abord qu’on donne le nom de
systeme a tout intervalle composé ou concu
comme composé d’autres ititervalJes plus petits,
lesquels , considérés comme les éléments du sys-
téme, s'appellent diastéme. 'Voyez piasteme.)

Il y a une infinité d'intervallc.s différents, et
par conséquent aussi une infinité de systémes
possibles- Pour me borner ici a quelque chose
de réel, je parlerai seulement des systémes har-
moniques, c'est-adire, de ceux dont les élé-
ments sont ou des consonnances , ou des diffé-
rences des consonnances , ou des différences de
ces différence.s. (Voyez Intervalles.)

Les anciens divisoient les systémes en géné-
raux et particuliers : ils appeloieiit systeme
particidier tout composé d’au moins deux inter-
valles , tels que sont ou peuvent étre congues
I'octave, la quinte, la quarte, la sixte, et
méme la tierce. J'ai parlé des systemes particu-
liersau mot intervaite.

Les généraux, qu’ilsappeloientplus
communémcnt<fmg-ra;n?ne5 , étoient formés par
la somme de tous les systemes particuliers, et
comprenolenlpar conséquent tous les sous cm-
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ployés dans la musique. Je me borne ici a l'exa-
men de leur systéme dans le genre diatonique,
les difTérences du chromatique et de I'enhar-
monique étant suffisamment expliquées a leurs
mots.

Ou doit juger de Vétat des progrés de I'ancien
systeme par ceux des instruments destinés a
I'exécution ; car ces instruments accompagnant
al’'unisson les voix, et jouant tout ce qu elles
chaiiloient, dévoient former autant de sous
différents qu’il en ciitroit dans le systéme ; or
les cordes de ces premiers instruments se tou-
choient toujours a vide ; U y falloit donc au-
tant de cordes que le systéme renfermoit de
sons ; et c'est ainsi que, dés l'origine de la
musique, on peut, sur le nombre des cordes
de l'inslrumeut, déterminer le nombre des
sons du systéme. Tout le systéme des Grecs ne
fut donc d’'abord composé que de quatre sons
tout au plus, qui formoient I'accord de leur
lyre ou cithare : ces quatre son.s, selon quel-
gues-uns, étoient par degrés conjoints, selon
dautres ils u etolent pas diatoniques, mais les
deux ex-Ircmes sounoient I'octave , et les deux
moyens la partageoient en une quarte de chaque
cOté et un ton dans le milieu, de la maniéere
suivante.

Ut — tritc diézeugménon.
Sol — lichanos niéson.
Fa — parhypate inéson.
Ui — parhypate hypatou.
Xni. 90
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C’est ce que Bocce sippelle le télracorcle de
Mercure, quoique Diodore avance que la Ivre
de Mercure 1T'avoit que trois cordes. Ccsjstémc
ne demeura pas long-temps borne ii si peu ce
sons ; Chorebe , fils d’Alliis, roi de Lydie,y
ajouta line cinquieme cordej llyagnis, mie
sixieme ; Terpandre , une septiéme, pour éga-
ler le nombre des planétes j et enfin Lycliaou de
Samos, la huitiéme.

Voild ce que dit Bocce : mais Pline dit que
Terpandre , ayant ajouté trois cordes aux quatre
anciennes , joua le premier de la cithare a sept
cordes jque Siraonidey en joignit une huitieme,
et Timothée une neuvieme. Nicomaque le Gcra-
sénien attribue celte buitieme corde a Pyllia-
gore, la neuvieme a Théophraste de Piérie,
puis une dixieme a llystiée de Coloplion, et
une onzieme a Timothée de fliilet. Phérécrate,
dans Plutarque, fait faire au .sjsfewie un progreéi
plus rapide ; il donne douze cordes a la cithare
de Ménalippide , et autant a celle de Timothée,
Etcomme Phérécrate etoit contemporain de ces
musiciens , en supposant qu’il a dit en efiet ce
gue Plutarque lui lait dire, sou témoignage est
d’un grand poids sur un fait qu’il avoit sous les
yeux.

Mais comment s'assurer de la vérité parmi
tant de contradictions, soit dans la doctrine
des auteurs, soit daus Tordre des faits qu’ils
rapportent? Par exemple , le Iélracordede Mer-
cure donne évidemment Toclave ou !c diapason ;
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comment donc s'est-il pu faire qu’'apres I'addi-
tion de trois cordes , tout le diagramme se soit
trouvé diminué d’im degré et réduit a un inter-
valle de septiéme? c’est pourtant ce que font
eiilcndre la plupart des auteurs, et, entre
autres , Nicomaque , qui dit que Pythagore
trouvant tout le systéme composé seulement de
ileiixtétracordes conjoints , qui formoient entre
leurs extrémités un intervalle dissonant, il le
rendit consonnanl en divisant ces deux télra-
cordes par rintervalle d'un ton, ce qui pro-
duisit I'octave.

Quoi gu'il en soit, c’est du moins une chose
certaine que le systeme acs Grecs s'étendit in-
sensiblement tant en haut qu’en bas , et qu'il
atteignit et passa meme rétendue du dis-diapa-
son ou de la double octave; étendue qu'ils y -
J>€[ercnt systemn perjectum , maximum, im-
mutatiim, le grandsy.i<ewie, le parfait,
iinmualile par exceilencc, a cause qu’entre ses
extrémités , qui lbrnioient entre elles une cou-
sounance parfaite, étoieut contenues toutes les
consonnauccs simples, doubles , directes et
renversées , tous les systemes particuliers , et,
selon eux , les plus grands intervalles qui pais-
sent avoir lieu dans la mélodie.

Ce systéme entier étoil composé de quatre
télracordes, trois conjoints et un disjoint, et
d'un ton de plus, qui fut ajouté au-dessous du
tout pour achever ta double octave ; dou la
corde qui le formoil prit le nom de proslamba-
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nomene ou &'ajouiée. Cela n’aiiroit dd, ce
semble , produire que quinze sons dans le genre
diatonique ; il y eu avoit pourtant seize : c’est
gue ladisjonction se faisant sentir, tantét entre
le second et le troisieme tétracorde, tantot
entre le troisieme et le quatrieme, il arrivoit,
dans le premier cas, qu’'aprés le son la le plus
aigu du second tétracorde, suivoit en montant le
si naturel, qui cominengoit le troisieme tétra-
corde, ou bien, dans le second cas, que ce
méme son la commencant lui-méme le troisiéme
tétracorde, était immédiatement suivi du si
bémol; car le premier degré de cliagiic tétra-
corde dans le genre diatonique étoit toujours
d’un semi-ton : cette différence produisoit donc
un seizieme son, a cause du si qu’oii avoit na-
turel d’'un co6té , et bémol de l'autre. Les seize
sons ctoient représentés par dix-huit noms :
c’est-a-dire, que i'ut et le re étant ou les sons
aigus ou les sons moyens du troisiéme tétra-
corde , selon ces deux cas de disjonction, I'on
donnoit a chacun de ces deux sons un nom qui
délcrminoit sa position.

Mais comme le son fondamental varioit selon
le mode, il s’ensulvoit pour le lieu qu’occupoit
chague motle dans le systeme total une diffé-
rence du grave a l'aigu qui imiltiplioit beaucoup
les sons ; car si les divers modes avoient plu-
sieurs sons communs, ils eu avoient aussi de
particuliers a chacun ou a quelgues-uns seule-
ment : ainsi, dans le seul genre diatonique.

wvw 5 =
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, cc  léteudue de tous les sons admis dans les (juinze

Senrc  Modes dénombrés par Alypius est de trois oc-
taves; et, comme la différence du son fonda-
mental de chaque mode a celui de son voisin
étoit seulement d'un serai-ton, il est évident
guetout cet espace gradué de semi-ton en semi-
ton produisoit, dans le diagramme général, la
guantité de 34 sons pratiqués dans la musique
ancienne : que si, déduisant toutes les répliques
desmemes sons , ou se renferme dans les bornes
dune octave , on la trouvera divisée chromati-
([iiement en douze sons différents , comme dans
lamusique moderne : ce qui est manifeste par
I'inspection des tables mises par Meiliomius a
la téte de I'ouvrage d’'Alypius. Ces remarques
sont nécessaires pour guérir I'erreur de ceux
qui croient, sur la foi de quelques modernes,
gue la musique ancienne n’étoit composée en
tout que de seize sons.

On trouvera (pl. une table du
sy&teme général des Grecs pris dans un seul
mode , et dans le genre diatonique. A I'égard
des genres enharmonique et chromatique, les

lelon létracordes s'y trouvoient bien divisés selon
ipoit dautres proportions ; mais comme ils conte-
liffé- nolent toujours également quatre sons et trois

imervalles consécutifs , de méme que le genre
diatonique, ces sons portoieut chacun dans leur
genre le méme nom qui leur corrcspondoit
dans ceUii-ci : c’est pourguoi je ne donne point
jwe, de tables particulieres pour chacun‘;de ,cc™

Tftja -
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genresi les curieux poiuTOiit consulter celles
tfue Meiboinius a mises a la téte de lI'ouvrage
d’Arlstoxéne : ou y eu trouvera Six ; une pour
le genre euharmouique, trois i>our le chroma-
tique , et deux pour le diatonique, selon les
dispositions de chacun de ces genres dans le
systeme arlstoxénien.

Tel fut, dans sa perfection, systeme "ére-
ral des Grecs, lequel demeura a peu pres dans
cet état jusqu’a l'onziéme siecle, temps ou Gui
d Arezzo y lit des changements considérables ;
il ajouta dans le bas une nouvelle corde gu’il
i>'i*'é~\"*hypoproslambanomeéne,ousous-ajou(ee,
et dans le haut un cinquiéme lélracorde, gu'il
appela le tétracorde des suraigués : outre cela,
il inventa , dit-on, le bémol, nécessaire pour
distinguer la deuxiéme corde d’un Iélracorde
conjoint d’avec la premiére corde du méme té-
tracorde disjoint J c’est-a-dire qu’il fixa cette
double signification de la lettre B, que saint
Grégoire, avant lui, avoit déja assignée a la
note Si ; car, puisqu’il est certain que les Grecs
avoicnt depuis long-U’inps ces mémes conjonc-
tions et disjonctions de tétracordes, et par
conséquent des signes pour en exprimer chaque
degré dans ces deux difierenls cas, il s’ensuit
gue ce n'étoit pas un nouveau son introduit
dans le systeme par Gui, mais seulement un
nouveau nom qu’il donnoit a ce son, réduisant
ainsi a un méme degré ce qui en faisoit dcuic
chez les Grecs, Ti fuit dire aussi de ces hexa-

tli
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cordes substitués aleurs tétracordes que ce fut
moins un cliangement au systéme qu’a la mé-
thode , et que tout celui qui en résulloil étoil
une autre maniére do sollier les mémes sons.
(Voyez G amme , Mua>ce , Solfier.)

Oucongoitaisémentque I'invention du contre-
point, a"quelque auteur qu’elle soit due, dut
lilentdétreculer encore les bornes de ce systéme.
Quatre parties doivent avoir plus d’étendue
gu'une seule. Le systeme fut fixé k quatre octa-
ves , et c’est I’étendue du clavier de toutes les
anciennes orgues. Mais on s’est enfin trouve
géné par des limites , quelque esp.ace qu’elles
pussent contenir ; on les a franchies, on s’esl
tlendil en liRUt et en bas ; on a fait des claviers
hravalement; on a démanché sans cesse; on a
forcé les voix ; et enfin I’'on s’est tant donné de
nirrlére b cet égard, que le systéme moderne
n'‘a plus d’autres bornes dams le haut que le
chevalet du violon. Comme on ne peut pas de
méme démancher pour descendre , la plus basse
corde des basses ordinaires ne passe pas en-
core le C sol ut: mais on trouvera également le
moyen de gagner de ce cOlé-la en baissant le
ton du systéme général : c’est méme ce qn on a
déjb commencé de faire; et je tiens pour cer-
tain qu’en France le ton de I'Opéra est plus bas
aujourd’hui qu’il ne I’éloit du temps de Lully :
au contraire, celui de la musique instrumentale
est monté comme eu ltalie, et ces dltVéreucis
commencent méme a devenir assez sensibles
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pour qu'on s’en apercoive dans la pratique.

Voyez (p/anc/ie |, i) une table générale
du grand clavier a mvalement, et tous les sons
gui y sont contenus dans I'étcndiie de cing oc-
taves.

Systeme €St encore , ou une méthode de
calcul pour déterminer les rapports des sons
admis dans la musique, ou un ordre de signes
établis pour les exprimer - c’est dans le premier
sens que les anciens dislinguoienl le systéme
pythagoricien et le s sfe/nearistoxénien. (Voyei
ces mots. ) C’est dans le second que nous dis-
tinguons aujourd'hui le systéme de Gui, ie
systeme de Sauveur, de Démos, du P. Sou-
haitti , etc. , desquels il a été parlé au mot
Note.

11 faut remarquer que quelques-uns de ces
systemes portent ce nom dans lI'une et dans
I'autre acception , comme celui deM. Sauveur,
gui donne a la fois des regles pour déterminer
les rapports des sons, et des notes pour les
exprimer ; comme on peut le voir dans les mé-
moires de cet Uuteuiv répaiidu.s dans ceux de
I’Académie des Sciences. (Voyez aussi les mots
M ébide , Eptaméride , Décaméride--)

Tel est encore un autre systeme plus nou-
veau, lequel étant demeuré manuscrit, et des-
tiné peut-étre a n’étre jamais vu du public en
entier, vaut la peine que nous en donnions Ici
I'extrait, qui nous a été communiqué par I'au-
teur, M. Roualie de Boisgelou , conseiller au

gn
lie
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grand-conseil, déja cité dans quelques articles
Je ce dictionnaire.

Il sagit premierement de déterminer le rap-
port exact des .sons dans le genre diatonique et
dans le chi'omatique j ce qui se faisant,dune
maniere uniforme pour tous les tons , fait pai
conséquent évanouir le tempérament.

Tout le sysleme de M. de Boisgelou est som-
mairement renfermé dans les quatre formules
gue je vais transcrire , aprés avoir rappelé au
lecteur les régles établies en divers endroits de
ce dictionnaire sur la maniére de comparer et
composer les intervalles ou les rapports qui les
expriment. On se souviendra donc,

1. Que, pour ajouter un intervalle a un
autre, il faut en composer les rapports, ainsi,
par exemple , ajoutant la quintef ala quarte¥*,
ona-iTou i i savoir I'octave ;

2. Que, pour ajouter un intervalle a lui-
méme, il ne faut qu’en doubler le rapport :
ainsi , pour ajouter une quinte a une autre
quinte, il ne faut qu’élever le rapport de la
guinte a sa seconde puissance ,7 =, |

3. Que , pour rapproeber ou simplifier uu
intervalle redoublé, tel que celui-ci |, il suffit
dajouter le petit uombre a lui-méme une ou
plusieurs fois , c’est-a-dire d’abaisser les octaves
jusgu'a ce que les deux termes, étant aussi
rapprochés qu’il est possible, donnent un In-
tervalle simple : ainsi, de ~faisant , on apour
le produit de la quinte redoublée le rapport du

majeur.
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J ajouterai que dans ce diclioimaire j'ai tou-
jours exprimé les rapports des intervalles par
ceux des vibrations, au lieu que M. de Bois-
gelou les exprime par les longueurs des cordes ;
ce quirendses expressions inverses des miennes ;
ajnsi, le rapport de la quinte par les vibrations
étant f, est j par les longueurs des cordes. Mais
on va voir que ce rapport n’est qu'approché
dans le systeme de ftl. de Boisgelou.

Voici maintenant les quatre formules de cet
auteur avec leur explication.

FORMULES.

. 13— —0

{ 1IX— 5t+r = o
75— =

" Th— 4t+ 5=0.

EXPLICATION.

Rapport de l'octave.............. 2:1.

Rapport de la quinte. . . . n :i.

Rapport de la quarte. ... a:n.

Rapport de rintervalle qui vient de quinte
tir : 25,

Rapport de I'intervalle qui vient de quarte
S nr.

r. Nombre de quintes ou de quartes de I'inter-
valle.

. Nombre d’octaves comlnnécs de I'intervalle.

Nombre de .semi-tons de rintervalle.

X. (/radalion diatonique de rintervalle, c’est-a-

~ On
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dire nombre des secondes diatoniques ma-
jeures et mineures de riiitervalle.

T :h 1. Gradation des termes d’ou I'intervalle
lire son nom.

Le premier cas de chaque formule a lieu lors-
gue I'intervalle vient de quintes.

Le second cas de chaque formule a lieu lors-
gue l'iutervalle vient de quartes.

Pour rendre ceci plus clair par des exemples,
commencons par donner des noms a chacune
des douze touches du clavier.

Ces noms, dans I'arrangement du clavier pro-
posé par M. de Boisgelou {pl. sont
les suivants :

Ul de ré ma mifaji sol he la sa si.

Tout intervalle est formé par la progression
de quintes ou par celle de quartes, ramenées h
l'octave : par exemple , l'intervalle si ut est
forme par cette progression de 5 quartes si mi
h ré sol ut, ou par celle progression de 7
quintes sifi de be ma safa ut.

De meme l'intervallefa la est formé par cette
progression de 4 quintesfa utsol ré la, ou par
celte progression de 8 quartesfa sa ma be de
fl si mi la.

De ce que le rapport de tout intervalle qui
vient de quintes est in\ 2s., et que celui qui
vient de quartes, est 2S. : nr., il s'ensuit qu’'on
* pour le rapport de I'intervalle si ut, quand il
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vient de quartes, cette proportion de a« : nr.
a3 : fla. Et si l'intervalle si ut vient de

guintes, on a cette proportion nr. : as 1uti' :af

Voici comment on prouve cette analogie.

Le nombre de quartes, d'ou vient I'isitervalle
si ut, étant de 5, le rapport de cet intervalle
est de 2™ : «5., puisque le rapport de la quarte
est 2 Tn.

Mais ce rapport 2 : "\ désigneroit un inter-
valle de 2". semi-tons, puisque chaque quarte a
5 semi-tons, et que cct intervalle a 5 quartes ;
ainsi I'octave n’ayant que i2 semi-tons, l'inter-
valle si ut passeroit deux octaves.

Donc, pour que l'intcrv.alle si ut soit moin-
dre que l'octave, il faut diminuer ce rapport
2~ de deux octaves, c'est-a-dire du rapport
de 2* : 1; ce qui se fait par un rapport composé

du rapport direct 2~ : , et du rapport i : 2%
inverse de celui de 2“ : i, en cette sorte : 2ZBX
I :«5 X 2« :T172~ 2" rf ™

Or l'intervalle si ut venant de quartes, son
rapport, comme il a été dit ci-devant, est 25
ynr; donc 2s : nr. ::2:n6, donc s= 3, e
r—s.

Ainsi, réduisant les lettres du second cas de
chaque formule aux nombres correspondants,
onapour C,7s— WW— a= 21— 20— i =0,
et pour D, 72— ™M—5=7— 4~ 3% 0-

Lorsque le méme intervalle Si ut vient de
quintes, il donne cette proportion nr: 2s ::
24 rainsil'onar= 7, s= i , et nar conséaueoti
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pour A de la premiere formule, riJs —
=48 —49 me| = 05 et pour B, izx — H tt:r
=12—5—7= 0

De méme riotervallcfa la venant de quintes,
donne cette proportion nr : as :: et pai
conséquenton ar = 4 s= "' Le meme in-
tervalle venant de quartes, donne cette pio-
portion 25 : nr :: 2~ ; n'*, etc. U seroit trop
long d’expliquer ici comment on peut trouver
les rapports et tout ce qui regarde les mter-
valles par le moyen des formules. Ce sera met-
tre un lecteur attentif sur la route que de Im
donner les valeurs de n et de ses puissances.

Valeurs des puissances de n :
nd= 5, c’est un fait d'expérience.

Donc «8 = a5. N , etc.

Valeurs précises des trois premieres puis-
sances de n :

1= = 5 «= «

Valeurs approchées des trois premieres puis
sauces de n :

ni’. -U «3= -

Donc le rapportK qu’»» » jusqu’ici étre
celui de la quinte juste, n’esl qu’un rapport
dapproximation , et donne une quinte trop
fortei et de la le véritable principe du tempé-
rament, qu’on ne peut appeler ainsi que pai

Xni.
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«hus, puisque la quinte doit étre foiblc pour
étre juste.

KEMA.RQUES SUR LES INTERVALLES.

Un intervalle d’un nombre donné de semi-
tons a toujours deux rapports diflurentsj I'ui
comme venant de quintes, et l'autre comme
venant de quartes. La sornnie des deux wvuleiifi
de / dans ces deux rapports égale 12, et la
somme des deux valeurs de s égale 7. Celui ds
deux rapports de quintes ou de quartes, dans
lequel r est le plus petit, est I’intervalle diato-
nique, I'autre est I'intervalle chromatique : ainsi
I’intervalle Si id, qui a ces deux rapports 2; n’
et K? ; u4, est uii intervalle diatonique coiupue
venant de quartes, et son rapport est 2 ; M\
mais ce méme intervalle si ut est chromatique
comme venant de quintes, et son rapport el
fG : 24, parce que, dans le premier cas, r=5
est moindre que r — 7 du second cas.

Au contraire, I'intervalleJa la, qui a ces dcuj
rapports ni ; 2’ et 2 : «s, est diatonique dans
le premier cas ou il vient de quintes, et chro-
matique dans le second oii il vient de quartes.

L intervalle si ut, diatonique, est une se-
conde mineureJ l'intervalle .si chromatique,
ou plutdt I'intervalle si si diése (car alors ut est
pris pour si diese), est un unisson superflu.

L intervalle”™ la, diatonique, est une tierce
majeure”™ l'intervalle fa la, chromatique, cti
plutdt I'inlervalie mi diése la (car alors/« est
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pvis coinnic mi diése), est une quarte diiui-
siuge 5 ainsi des autres

n est évident, i'. quii chaque intervalle dia-
tonique correspond un intervalle chromal.que
duu méme nomi)rede semi-tons, et vice versa.
Ces deux intervalles de méme uomlirc de semi-
tons, run diatonique et l'autre chromatique,
sont appelés intervalles correspondants ;

a’. One quand la valeur de r est égale a un de
cesnombres 0,1,2, 3.4 .5,6, rmtervalle
est diatonique, soit que cet intervalle vienne
dequintes ou de quartes 5 mais que si r est égal
aun de ces nombres ,6,7,8,9,10,11,12,
lintervalle est cbroinatique ;

30 Que lorsque r = 6, I’'intervalle est en
mrne temps diatonique et cbroinatique soit
gu'il vienne de quintes ou de quartes ; tels sont
les deux intervalles fa si, appelé triton, et si
/a, appeléfausse-quinte ~le triton/a si est dans
le rapport : 25. et vient de six quintes 5 Ui
fnusse-quinle si fa est dans le rapport 04 : «
et vient de six quartes, ou I’on voit que dans
lesdeux cas on ar = 6 lainsiletriton, comme
intervalle diatonique , est une quarte majeure 5
et, comme intervalle chromatique, une quarte
superflue ; la fausse-quinle si/a, comme inter-
Nalle diatonique, est une quinte mineure;
"omme intervalle chromatique , une quinte di-
minuée. Il N’y a que ces deux intervalles et leurs
répliques qui soient dans le cas d’clre en méme
temps diatoniques et chromatiques.
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Les mlervalies diatoniques de méme noni, et
conséquemment de méme gradation , se divisent
en majeurs et mineurs. Les intervalles chroma-
tiqgues se divisent en diminués et superflus. A
chaque intervalle diatonique mineur ciiiTes-
pond un intervalle chromatique superflu, eta
chaqueintervalle diatonique majeur coirespoud
un intervalle chromatique diminué.

Tout intervalle en montant, qui vient de
guintes , est majeur ou diminué , selon que cet
intervalle est diatonique ou chromatique ; et
réciproquement tout intervalle majeur ou dlini-
nué vient de quintes.

Tout intervalle en montant, qui vient de
guartes , est mineur ou superflu, selon que cet
intervalle est diatonique ou chromatique j et
vice versa tout intervalle mineur ou supcrliu
vient de quartes.

Ce seroit le contraire si riulervalie éloit pris
en descendant.

De deux intervalles correspondants , c’est-a-
dire I'un diatonique et l'autre chromatique, et
qui par conséquent viennent , I’un de quintes,
et I'autre de quartes, le plus grand «si celui qui
vient de quartes , et il surpasse celui qui vient
de quintes , quant a la gradation, d’'une unité,
et, quant al’intonation, d’un intervalle, doiit®
le rapport esti27 : ni2j c’est-a-dire ia8, |iSP
Cet intervalle est la seconde diminuée , appelée
roinmimément grand comiiia ou quart-de-ton;
et voila la porte ouverte au genre enharmo-
nique.



t de
I cet
j et
iiHlu

i
eut
té,

I5P
lée

0-

SY S 245

Pour achever de niettre les lecteurs sur la
voie des formules propres a perfectionner la
théorie de la musique , je transcrirai (p/. I,
Jig. 4) les deux tables de progressions dressées
par M. de Boisgeloii, par lesquelles on voit d’un
coup d’ceil les rapports de chaque intervalle et
les puissances des termes de ces rapports selon
le nombre de quartes ou de quintes qui les com-
posent.

On voit, dans ces formules, que les semi-tons*
sont réellement les intervalles primitifs et élé-
mentaires qui composent tous les autres ; ce qui
aengagé l'auteur a faire, pour ce meme sys-
teme , un changement considérable dans les
caractéres , en divisant chromaliqguement la
portée par intervalles ou degrés égaux et tous
dun semi-ton; au lieu que, dans la musique
ordinaire, chacun de ces degrés est tantot un
comma, tantdt un semi-ton , tantdét un ton,
cl tantdét un ton et demi; ce qui laisse a I'eeil
I'équivoque et a I'esprit le doute de I'intervalle,
puisque, les degrés étant les mémes , les in-
tervalles sont tantdt les mémes et tantdt diffe-
rents.

Pour celle réforme, il suffit de faire la portée
de dix lignes au lieu de cinq, et d’assigner a
chaque position une des douze notes du clavier
chromatique, ci-devant indiqué, scion l'ordre
de ces notes, lesquelles , restant ainsi toujours
les mémes, déterminent leurs intervalles avec
la derniere précision , et rendent absolument
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iiiuliles tous les dieses, I)émols, ou béquorres,
«laits quelque ton qu’on puisse «lrc, et tant a
laclel qu’accidentellemcut. Voyez iajilanchel,
oii vous trouverez, yig-wre6, récheile cftromR-
tigiie sans diése ni Lcmol, et ~Jigure 7, I’échelle
diatonique. Pour jtcu qu’ou s'exerce sur cette
nouvelle maniére de noter et de lire la musi-
gue , ou sera surpris de la netteté, de ia sim-
plicité qu’elle donne ii la note, cl de la facilité
gu’file apporte dans I'exécution , sans qu’il soit
possible d’y voir aucun autre inconvénient que
de remplir un peu plus d’espace sur le papier,
et peut-étre de papilliter un peu aux yeux dans
les vitesses par la multitude des ligues, surtout
dans la syinphouie.

Mais comme ce syslerne de notes est absolu-
ment chromatique , il me paroit que c’est un
lucoQveéuieut d ylaissor subsister les dénomina-
tions des degrés diatoniques, et que, selon M. de
Poisgelou, uL A/ ne devroit jias étre une se-
conde, mais une tierce, m nt mi une tierce,
mais mie quinte, ni ul ut une octave , mais nue
ilouziéiiie, puisque chaque semi-ton formant
réellement un degré sur la note, devroit en
prendre aussi ladéiioiuiualion ; alors ar-t- i étant
Toujours égal a t dans les formules de cet au-
teur, CCSformules se irouveroient extréinemcnt
simplifiées. Du reste , ce systéme me paroit
également profond et avantageux” il seroil a
désirer qu’il fut développé et publié par l'au-
teur . ou p.;r quelque habile théoriciea.
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Systeme, enfin, est I'assemblinge des régles
de riiarinonie , tirées de quelgques principes
communs qui les rassemhlen|, qui forment leur
liaison , desquels elles découlent, et par lesquels
on en rend raison.

Jusqu’a noire siecle I’harmonie , née succes-
sivement et comme par hasard, u’aeu que des
regles éparses , étahlies par I'oreille , confirmées
par I'usage, et qui parois.soient absoliiinciit ar-
liilraires. M. Rameau est le premier qui, parle
sj's/eme de la basse-fondamenlale , a donné des
principes a ces régles. Son sjsfeme , sur lequel
ce dictionnaire a été composé , s’y trouvant
suffisammeiit développé dans les principaux ar-
ticles, ne sera point exposé dans celui-ci, qui
n'est déja que trop long, et que ces répétitions
superflues allongeroicnt encore a I'ex-cés: d’ail-
leurs I'objet de cet ouvrage ne m'oblige pas
d'exposer tous les sj-slemes , mais seulement de
bien expliquer ce que c’est gn’iin systeme, et
d'éclaircir au besoin cette explication par des
exemples. Ceux qui voudront voir le systéme
de M. Rameau, si obscur, si diffus dans ses
écrits, exposé avec nue clarté dont on ne l'au-
roit pas cru .susceptible , pourront recourir aux
Elénienls de musique de M. d’Alembert.

M. Serre, do Genéve , ayant trouvé les prin--
cipes de i\J. Rameau insufiisanls a bien des
égards, imagina un autre .s”ste/He sur le sien,
dans lequel il prétend montrer que toute I'iinr,-
«lonie porte sur une double bassc-fondameu-
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tille; et comme cet auteur, ayant voyagé et
Italie , u’ignorolt pas les expériences de M. Tar*
tini, il en composa, en les joignant avec celles
de M. Hameau, un systéme mixte, qu’il fil im-
primer a Paris en 1753, sous ce titre, Essais
sur les principes de I'harmonie, etc. La facilité
gue cliacuti a de consulter cet ouvrage , et
I’avantage qu’on trouve a le lire en entier, me
dispensent aussi d’en rendre compte au public.
I! n'en est pas de méme de celui de l'illustre
M. Tartiiii, dont il me reste a parler, lequel
étant écrit en langue étrangére , souvent pro-
fond et toujours diffus, n’est a portée d'étre
consultéque de peu de gens, dont méme la plu-
jiart sont rebutés par l'obscurité du livre avant
d’en pouvoir sentir les beautés. Je ferai Je plus
brievement qu’il me sera possible I'extrait de ce
nouveau systéme . qui, s’il n’est pas celui de la
nature, estau moins, de tous ceux qu’'on a pu-
bliés jusqu’ici , celui dont le principe est le
plus simple, et duquel toutes les lois de I'har-
monie paroissent naitre le moins arbitraire-
ment.

SYSTEME DE M. TARTINI.

Il y a trois maniéres de calculer les rapports
des sons.

I En coupant sur le monocorde la corde

entiere en ses parties par des chevalets mobiles,
les vibrations ou les sons seront en raison in*



e ea verse des longueurs de la corde et de ses parties.

i'ar- Il, En tendant , par des poids inégaux, des
elles cordes égales , les sons seront comme les racines
im- carrées des poids. , .
sais I1l. En tendant, par des poids égaux, déy /
ilité cordes égales en grosseur et inégales en loi™
. et gueur , ou égales en longueur et inégales en gros-"™',/"-'
ine seur, les sons seront eu raison inverse des
)lic. racines carrées de la dimension ou se trouve la
stre (iilTéreuce.
[uel En général les sons sont toujours entre eux
)ro- en raison inverse des racines cubiques des corps
dre sonores. Or les sons des cordes s'altérent de trois
jlu manieres ; savoir, en altérant, ou la grosseur,
aC Cest-a-dire le diameétre de la grosseur, ou la
S longueur, ou la tension :si tout cela est égal,
2ce les cordes sont al’unisson - si I'une de ces choses
e la seiilement est altérée, les sons suiveutenraison
JU inverse les rapports des altéralious j si deux ou

le toutes les trois sont altérées , les sous sont en
ar- raison inverse comme les racines des rapports
re- composes des altérations. Tels sontles principes

de tous les phénomenes gu’on observe en com-
parant les rapports des sons et ceux des dimen-

sions des corps sonores.
Ceci compris, ayant mis les registres conve-

rts nables, touchez sur I'orgue la pédale qui rend la

plus basse note marquée dans la pl. i, fig. 7,
de toutes les autres notes marquées au-dessus ré-
1S sonueront en meme temps, et cependant vous

1 n’cnlendrez que le sou le plus grave.
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ou I'unité composée, il s’ensuit que I’harmonie
il, (les (leux cotés, I'unité pour terme, et con-
siste essentiellement dans I'unité.

L'expérience suivante , qui sert de principe k
toute I’harmonie artificielle , met encore celle
vérité dans un plus grand jour.

Toutes les fois que deux sons forts , justes et
soutenus, sc font entendre au méme instant,
il résulte de leur choc un troisieme son , piii.s
ou moins sensible, a proportion de la simplicité
(lu rapport des deux premiers et de la finesse
doreille des écoutants.

Pour rendre celte expérience aussi sensible
flu'il est possible, il faut placer deux hautl)ois
bien d'accord a quelques pas d’intervalle , et sc
tneitrc entre deux a égale distance de I'un et de
I'milre 5 & défaut de tiaulbois, on peut prendre
deux violons , qui, bien que le son en soit moins
fort, peuvent, en louchantavcc force et justesse,
suflirc pour lairc distinguer le troisiéme son.

La production de ce troisieme son , par cha-
cunedenos consounances, est telleque la montre
la table (pL 1 ,fig. 8), et I'on peutla poursuivre
au-delades consonnances par tous les intervalles
représentés par les aligiiotes de runité.

L’octave n’en donne aucun, et c'est le seul
intervalle excepte.

La quinte donne I'unisson du son grave , unis-
son qu’avec de ratlenlion I'on ne laisse pas de
distinguer.

l.rs lIroisiémes sons produits par les autre»
iulorvallcs sont tous au grave.
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La quarte donne I'octave du son aigu.

La tierce majeure donne I'octave du son grave;
et la sixte mineure , qui en est renversée, donmi
la double octave du son aigu.

La tierce mineure donne la dixieme majeure
du son grave j mais la sixte majeure, qui en el
renversée , ne donne que la dixieme majeure du
son argn.

Le ton majeur donne laquinziéeme ou double-y "*®*
octave du son grave.

Le ion mineur donne la dix-septieme, ou k
double-octave dela tierce majeure du son aigu.

Le semi-ton majeur donne la vingt-deuxiéme,
ou triple-octave du son aigu.

Enfin, \esemi-to)i mineur donne la vingt-
sixieme du son grave.

Onvoit, par lu comparaison des quatre der
niers intervalles, qu’'un changement peu sn
sible dans l'intervalle cliange trés-sensiblemenli{|
le son produit ou fondamental: ainsi, dans If
ton majeur, rapprochez I'intervalle en abaissao
le son supérieur ou élevant l'inférieur seule
mentd'un ” , aussitot le son produit descendu
d’un ton. Faites la méme opération sur le sctrii
ton majeur, et le son produit descendra d’uni
quinte.

Quoique la production du troisieme son ni
se borne pas a ces intervalles, nos notes n'en
pouvant exprimer de plus composé, il est pour
le présent inutile d’aller au-dela de ceux-ci.

On voit dans la suite réguliere des conson-
«ances qui composent cette table qu’elles se rai>
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partent toutes a une base commune, et produi-
Fiit toutes exactement le méme troisieme son.

Voiladonc, par ce nouveau phénomene , une
démonstration physique de runité du principe
de 'harmonie.

Dans les sciences physico-mathématiques,
telles qué lamusique, les démonstrations doivent,
bien étre géométriques, mais déduites pliysique-
lilenltlela chose démontrée : c’est alors seiile-
nieiitque I’'union du calcul ala physique fournit,
dans les vérités établies sur I'expcrieuce et dé-
montrées géométriquement, les vrais principes
ce l'artj autrement la géométrie seule donnera
ds théorémes certains, mais sans usage dans la
pratique 5la physique donnera des faits particu-
liers, mais isolé.s, sans liaison entre eux et sans
aucune loi générale.

Le principe physique de I’'hnarmonie est un
comme nous venons de le voir, et se résout dans
la proportion harmonique : or ces deux proprié-
tésconvienneut au cercle; car nous verrons bien-
tét qu’oii y retrouve les deux unités extrémes
delamonade et du son ; etquant a laproportion
liarmonique, elle s’y trouve aussi, puisque,
dans quelque point C(pl- I, Jig- 9) que l'on
coupe inégalement le diamétre A Bj le carré de
I'ordoaiiée CD sera moyen proportionnel har-
monique entre les deux rectangles des parties
AC et CB du diamétre par le rayon , propriété
qui suffit pour établir la nature harmonique du
cercle : car bien que les ordou.uces soient moyeu-

XUL.
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nés géométriques entre les parties du diameétre,
les carrés de ces ordonnées étant moyens harmo-
niques entre les rectangles, leurs rapports repreé-
sententd’autant plus exactement ceux des cordes
sonores , que les rapports de ces cordes ou des
poids tendants sont aussi comme les carrés,
tandis que les sons sont comme les racines.

Maintenant, du diametre AB I,g. lo),
divisé selon la série des fractions iliTi >
guelles sont en progression harmonique, soient
tirées les ordonnéesC,CGjG, GG jc,ccje,ee;
etg,9g.

Le diamétre représente une corde sonore, qui,
divisée en mémes raisons , donne les sons in-
diqués dans I'exemple O de la méme planche,
figure 11.

Pour éviter les fractions , donnons 60 parties
au diametre, les sections contiendront ces nom-
bres entiers BC="=30} BG=J= 20j Bc=
i=i55Be=i=i2; Bg="=io.

Des points ou les ordonnées coupent le cercle
tirons de part et d'autre des cordes aux deux
extrémités du diamétre 5la somme du carré de
chaque corde, et du carré de la corde corres-
pondante, que j'appelle son complément, sera
toujours égale au carré du diamétre 5 les carrés
des cordes seront entre eux comme les abfcisscs
correspondantes , par conséquent aussi en pro-
gression harmonique, et représenteront dememe
I'exemple O., a I’exception du premier sou.

Les carrés des compléments de ces mémes

et



et représenteront les sons de I'exemple P ; sur
lequel on doit remarquer en passant que cet
exemple, comparé au suivant Q et au précé-
dent O, donne le fondement naturel de la regle
des mouvements contraires.

Les carrés des ordonnées seront au carré
36uo du diamétre dans les raisons suivantes :

t

A B

c, CC
G, GG
c, ¢ ¢C
e, € e
g 949

et représenteront les sons de I'exemple Q
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menlal, n’éUnt point essentielle a Iharmom

lionifr-— peut &tre retranchée des parties cooslUutivcs de
t SRI raccord :ainsi I'accord , réduit a sa plus grande
'H t simplicité, doit étre considéré sans elle ; alors
ile Cb il est composé seulement de ces trois lern s
» vrais , -1 lesquels sont en proportion harmonique,
~UVE, et ou les deux monades H sont les seuls vra®
mbres éléments de r.inité sonore. qui porte le no
dVeord parfait, car la fraction Jestclément de
(_)posr— I'oetavei , et la fractioni est octave de la mo
ique,
Teme "'Ceuccord parfait, 11, proaalt par une seule
ja_nnee corde et dont les termes sont en proportion har-
IIVEs, monique , est la loi générale de la nature gm
Issent sert de base a toute la science des sons, loi que
plus, la physique peut tenter d’e.phgner mais dont
enes_, I'elplicalLn est inutile aux réegUsde 1 harmon. »
Igrrgi'tt Les calculs des cordes et des poids
. servent a donner en nombre les -ppo”™ts »
lojea sons, qu on ne peut considérer comme des quan
g)'/g; lilés quh la faveur de ces calculs.
e Le troisieme son, engendré par le concours
ll'eSJ de deux autres, est comme le produit de enrs
ita:t guantités ~et quand , dans une categorie com-
for;ce Lme, ce t_roisiéme son sc N
lents méme quoique engendré _
férents © ’est que les produits des générateurs
.
:';: ‘~“GeSédXnanifeslemeutde”

" A"Quli'X par exemple, le troisiéme son gm
10»-
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résulte de C B etde G B? (pfi.
imissot. deCB. Pourquoi? parce que, dans les
eux proportions harmoniques dont les carrés
des deux ordonnées C, CCj et G, GG, sont
moyens proportionnels, les sommes des extré-
mes sont égales entre elles, et par conséquent
j>roduise,il le meme son commun CB,ouC,CC
ho effet la somme des deux rectangles de hC
p.o C, CC etdeAC par C, CC est égale 41la
somme des deux rectangles de B G par C, CC,
et de GA par C, CCj car chacune de ces deux
sommes est égale a deux fols le carré du rayon:
dou ,1 suit que leson C, CC ou CB, doit étre
commun aux deux cordes j or ce son est préci-
sément la note Q de lI'exemple O

Quelques ordonnées que vous puissiez pren-
dre dans le cercle pour les comparer deux a
deux, ou meme trois 4 trois, elles engendre-
ront toujours le méme troisiéme son représenté
par la note Q, parce que les rectangles des

eux parties du diamétre par le rayon donue-
lont toujours des sommes égales.

Mais I'octave X Q n’engendre que des liar-
mo,,,d,es a | a,g«, et point de son fondamen-
t«J. parce qu on ne peut élever d’ordonnée sur

extremitc du diameétre, et que par conséquent
lediametre et le rayon ne sauroient, dansleurs
proportions harmoniques, avoir aucun produit
commun. n

Au lieu de diviser harmoniquement le dia-
meétre par les fractions Jiii, qui donnent le

3
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systéme naturel de I'accord majeur, si N le
divise arltUmétiqucment en six parties égales,
on aura le systéme de I'accord majeur renversé,
et ce renversement donne exactement laccord
mineui-5 car (pl. 1,/g- «2) une de ces parties
donnera la dix-neuviéme , c’est-a-dire la double
octave de la quinte ; deux donneront la dou-
zieme ou l'octave de la quinte j trois donueront
l'octave ; quatre, la quinte; et cing, la tierce
mineure.

Mais sitét qu’unissant deux de ces sons, on
cherchera le troisieme sou qu’ils engendrent,
ces deux sons simultanés, au lieu du son G
(G. ,3)™ ne produiront jamais pour fonda-
mentale que le son Eb ; ce qui prouve que ni
I'accord mineur ni son mode ne sont donnés
par la nature ; que si I'on fait consomier deux
ou plusieurs intervalles de I'accord mineur,
les sons fondamentaux se multiplieront, et
relativement a ces sous, on entendra plusieurs
accords majeurs a la fois, sans aucun accord
mineur.

Ainsi, par expérience faite en présence de
huit célébres professeurs de musique, deux
hautbois et un violon sonnant ensemble les
noies blanches marquées dans la portée A ipl- G,
fig. s ), on entendoit distinctemeut les sons
marqués en noir dans la méme figure, savoir,
ceux qui sont marqués a part dans la portée B
pour les intervalles qui sout au-dessus, et ceux
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marqués dans la por[ée C, aussi pour les jn.
tervalles qui sont au-dossus.

En jugeant de I’horrible cacophonie qui de-
voit résulter de cet ensemble, on doit con-
clure que toute musique en mode mineur serait
insupportable a I’oteille si les intervalles étoieut
assez justes et les instruments assez forts pour
rendre les sons engendrés aussi sensibles que
les générateurs.

On me permettra de remarquer en passant
qgue I'inverse de deux modes, marquée dans la
figure i3, ne se borne pas a r.iccord fonda-
mental qui les constitue, mais qu’on peut
I’étendre a toute la suite d’im cbant et d’une
harmonie qui, noté en sens direct dans le mode
majeur, lorsqu’on renverse le papier et qu’on
met des clefs a la fin des lignes, devenues le
commencement, présente a rebours une autre
suite de chaut et d’harmonie en mode mineur,
exactementinverse de la premiére, ou les basses
deviennent les dessus, et vice versa. Ceal ici
la clef de la maniére de composer ces doubles
manons dont j’ai parle au mot Canon. M. Serre,
IG-dcvanl cite, lequel a trés-bien exposé dans
sou livre cette curiosité harmonique, annonce
une symphonie de cette espéce composée par
M. de Morarabei t, qui avoit dG la faire gravci’;
c’étoit mieux fait assurément que de la faire
exécuter i une compo.siiion de cette nature doit

ilre meilleure a présenter aux yeux qu’aux
oreilles.
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Nous venons de voir que de la division har-
monique du diametre résulte le mode majeur,
etde la division arithmétique le mode mineur :
c'est d'ailleurs un fait connu de tous les théori-
ciens que les rapports de l'accord mineur se
trouvent dans la division arithmétique de la
quinte* pour trouver le premier fondemeul du
mode mineur dans le systéeme harmonique, il
sufht donc de montrer dans ce systeme la di-
vision arithmétique dans la quinte.

Tout le systéme harmonique est fondé sur k
raison double, rapport de la corde entiére a
son octave, ou du diameétre au rayon , et sur la
laisou sesquialtere, qui donne le premier son
harmonique ou fondamental auquel se rappor-
tent tous les autres.

Orsi(p/. I1) dans k raison double
on compare successivement la deuxiéeme note
G, et la troisieme F de k série P au son fonda-
mental Q , et a son octave grave, qui est la
corde entiére , on trouvera que la premiere est
moyenne harmonique, et k seconde moyenne
arithmétique entre ces deux termes.

De méme, si dans la raison sesquialtére on
compare successivement k quatriéme note e,
et la cinquieme e 6 de la méme série ak corde
entiere et a sa quinte G, on trouvera que la
guatrieme e est moyenne harmonique, et la
cinquiéme e b moyenne arithmétique entre les
deux termes de cette quinte ; donc le mode mi-
neur étant fondé sur la division arithmétique
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de la quiijfe, et la note e 6, prise dans la série
des compléments du systéme harmonique, don-
nnnt cette division , le mode mineur est fondé
sur cette note dans le systeme harmonique.

Apres avoir trouvé toutes les consontiances

dans la division harmonique du diameétre don-
nee par le.vemple O , le mode majeur diAsfor-
dre du ect de ses consonnances, le mode mineur
dans leur ordre rétrograde, et dans leurs com-
pléments représentés par I'exemple P, il nous
reste a examiner le troisieme exemple O qui
exprime en note les rapports des carrés L
ordonnées, et qui donne le systéme des disse-
nances.

Si I'on joint par accords simultanés, c’est-a-
dire par consonnances, les intervalles succes-
sifs de lexemple O, comme ou a fait dans la
fig. 8 memeplanche, I'on trouvera que carrer
les ordonnées c est doubler I'intervalle gu’elles'
représentent : ainsi ajoutant un troisieme son
qui représente le carré , ce son ajouté doublera

toujours intervalle de laconsonnance, comme
ou le voit/ig. 4 de lapl. G.

Ainsi (pl. | fig, ,, Jja premiére note K de
lexemple Q double I'octave, premier intervalle
de lexemple Oj la deuxiéme note L double la

giimte second intervalle j la troisieme note M
double la quarte, troisieme intervalle, etc. et

baissant a part I'octave du premier inter-

cCc O M”~N O M~
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valle, qui, n’engendrant aucun son fondaineu-
lal, ne doit point passer pour hannonique, la
note ajoutée L forme , avec les deux qui sont
au-dessous d’elles, une proportion continue
géométrique en raison sesquialtéere 5 et les sui-
vantes, doublant toujours les intervalles, for--
reeiit aussi toujours des proportions géomé-
triques.

Mai.s les proportions et progressions harmo-
nique et arithmétique , qui constituent le
teme consonnant majeur et mineur, sont op-
posées par leur nature a la progression géomé-
trique, puisque celle-ci résulte essentiellement
des mémes rapports, et les autres de rapports
toujours différents : donc, si les deux propor-
tions harmonique et arithmétique sont conson-
nantes, la proportion géométrique sera disso-
nante nécessairement, et par conséquent, le
systéme qui résulte de I'exemple Q sera le sys-
teme des dissonances : mais ce systéme, tiré
des carrés des ordonnées , est lié aux deux pré-
cédents, tirés des carrés des cordes5 donc le
Systeme dissonant est lié de meme au systéeme
Universel harmonique.

Il suit de la, 1 ijue tout accord sera disso-
nant lorsqu’il contiendra deux intervalles sem-
blables autres que I'octave, soit que ces deux
intervalles se trouvent conjoints ou séparés
dans I'accordj 2°. que de ces deux intervalles,
celui qui appartiendra au systeme harmonique
ou arithmétique sera cousonnant, et l'autre
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dissonant ; ainsi, dans les deux exemples S, T.
d'accords dissonants (pl.G, fig. 6), les inlcr-
vallcs G C et ¢ e sont consonnanls, et les in-
tervalles C F et e g dissonants.

En rapportant maintenant chaque terme ce
la série dissonante au son fondamental ou en-
gendré C de la série harmonique, on trouvera
gue les dissonances qui résulteront de ce rap-
port seront les suivantes , et les seules directes
gu'on puisse établirsurles/s”é/ne harmonique.

I. La premiére est la neuvieme ou double
quinte L. (fig. 4.)

Il. La seconde est l'onzieme, qu’il ne faut
pas confondre avec la simple quarte, attendu
gue la premiere quarte ou quarte simple G C,
étant dans le systeme harmonique particulier,
est consonnantej ce que n'est pas la deuxieme
guarte ou onzieme C M, étrangére a ce méme
systéme.

I1l. La troisieme est la douzieme ou quinte
superflue que M. Tarlinl appelle accord de
nouvelle invention, ou parce qu’il eu a le pre-
mier trouvé le principe, ou parce que raccord
sensible sur la médiante en mode mineur, que
nous appelons quinte superflue , n’a jamais étii
admis en Italie a cause de son horrible dureté.
Voyez {pi. K ,fig. 3) la pi-atique de cet accord,
a la frangaise , et {fig- 5) la pratique du méme
accord aritalienne.

Avant que d’achever rénumeration commen-
cée, je dois remarquer que la lucrae dislincliou

o R 8 2T



ne ce
Uen-
uvera
: rap-
1 adics
ique,
)uble

faut
endu
IC,
lier,
icine
leme

iinte
| de
pre-
:oi'd
que
&t
etc.
oid
jme

ioit

SYS a6b
des deux quartes , consonnante et dissonante ,
gue j'ai faite ci-devant, se doit entendre de
méme des deux tierces majeures de cet accord
eldes deux tierces mineures de I'accord suivant.

IV. Laquatrieme et derniere dissonance don-

née par la série est la quatorzieme H (pl. G,
fig. 4), c’est-a-dire I'octave de la septiemej
guatorzieme qu’on ne réduit au simple que par
licence et selon le droit qu'on s’est attribué
dans I'usage de confondre indifféeremment les
octaves.

Si le systéme dissonant se déduit du systéme
liarmoniqiie, les régles de préparer et sauver
les dissonances ne s’en déduisent pas moins,
et I'on voit, dans la série harmonique et con-
.soniiante, la préparation de tous les sons de la
série arithmétique; en effet, comparant les
trois séries O. P. Q- , on trouve toujours dans
la progression successive des sons de la série
0, non-seulement, comme on vient de voir,
les raisons simples, qui, doublées, donnent
les sons de la série Q , mais encore les memes
intervalles que forment entre eux les sons des
deux P et Q, de sorte que la série O prépare
toujours antérieurement ce que donnent en-
suite les deux séries P et Q.

Ainsi le premier intervalle de la série O est
celui de la corde a vide a son octave, et I'oc-
tave est aussi I'intervalle ou accord que donne
le premier son de la série Q, comparé au pre-
mier son de la série P-

Xm.

e
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De méme le second intervalle de la série O
(comptant toujours de la corde entiére) et
une douziéme 5I'intervalle ou accord du second
son de la série Q , comparé au second sou de la
série P, est aussi une douzieme ; le troisiéme,
de part et d'autre, est une double octave, &
ainsi de suite.

De plus, si I'on compare la série P a la corde
entiere fp/, K,yig-. 6), on trouvera exactement
les mémes intervalles que donne antérieurement
la série O, savoir, octave, quinte, quarte,
tierce majeure, et tierce mineure.

D’ou il suit que la série harmonique parti-
culiere donne avec précision non-seulement
I'exemplaire et le modele des deux séries arith-
métique et géomeétrique qu’elle engendre, &
giu compleétent avec elle le systeme harmonique
universel, mais aussi prescrit a I'iiue I’ordre
de ses sons, et prépare a l'autre I'emploi ¢
ses dissonances.

Cette préparation, donnée par la série har-
monique , est exactement la méme qui eSt éta-
blie dans la pratique ; car la neuviéme, doublée
de la quinte , se prépare aussi par un mouve-
ment de quinte ; l'onzieme , doublée de la
guarte, se prépare par un mouvement de quartej
la douzieme ou quinte superflue , doublée de U
tierce majeure, se prépare par un mouveinert
de tierce majeure ; enlin la quatorzieme ou b
fau.sse-quinte, doublée dé la tierce mineure,
se prépare aussi par uu mouvement de tierce
mineure.
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Il est vrai qu’il ne faut pas chercher ces pré-
parations (jiius des marches appelées fondarae
taies dans le systeme de M. Rameau , mais
ne sont pas telles dans celui de M. Tartitii }
il est vrai encore qu’on prépare les mémes
sonances de beaucoup d’autres manieres,
p;irdes renversements d’ilarmonie, soit par des
basses substituées j mais tout découle toujours
du méme principe, et ce n’est pas ici le lieu
dentrer dans le détail des régles.

Celle de résoudre et sauver les dissonances
nait du méme principe que leur préparation j
car comme chaque dissonance est préparée par
lerapport antécédent du systéme harmonique,
de méme elle est sauvée par le rapport consé-
guent du méme systeme.

Ainsi, dans lasérie harmonique , lerapportj
ou le progrés de quinte étant celui dont la neu-
vieme est préparée et doublée, le rapport sui-
vant i ou progres de quarte, est celui dont cette
méme neuvieme doit étre sauvée : la neuvieme
doit donc descendre d’un degré pour venir cher-
cher dans la série harmonique l'unisson de ce
deuxieme progrés, et par conséquent 1octave
du son fondamental, (pl- G >3- 7*/

En suivant la méme méthode, on trouvera
gue ronxieine F doit descendre de méme d’un de-
gré sur runisson E de la série harmonique scion
le rapport correspondant j, que la douzieme
««quinte superflue G diése doit redescendre .sur
le méme G naturel selon le rapport I j ou I'on
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voit la raison , jusqu’ici tout-a-fmt ignorée, pour-
guoi la basse doit monter pour préparer les ds-
sonances , et pourquoi le dessus doit descendre
pour les sauver : on peut remarquer aussi qe
la septiéme, qui, dans le systeme de M. Rameau,
est la premiére et presque Tunique dissonance,
est laderniére en rang dans cel ii de M. Tartliii
tant il faut que ces deux auteurs soient opposés
en toute chose!

Si Ton a bien compris les générations et ana-
logies des trois ordres ou systéemes , tous fondés
sur le premier, donné par la nature, et touj
représentés par les parties du cercle ou par
leurs puissances , ou trouvera, i®. que le sp-
ieme harmonique particulier, qui donne k
mode majeur, est produit par la division sex-
tuple eu progression harmonique du diamétr?
ou de la corde entiére, considérée comme
Tunité ; a® que le systéme arithmétique , d’ou
résulte le mode mineur, est produit par la
série arithmétique des compléments , prenant
le moindre terme pour Tunité , et Télevaul de
terme en terme jusqu’a la raison sextuple , qui
donne enfin le diamétre ou la corde entiére}
5". que le systéme géométrique ou dissonant
est aussi tiré du systeme harmonique particu-
lier, en doublant la raison de chaque inter-
valle, dou il suit que le systeme harmonique
du mode majeur, le seul immédiatement douné
par la nature, sert de principe et de foudemeot
aux deux autres.



t ang*

SYS a6g

Par ce qui a été dit jusqu’ici, on voit que le
systéme harmonique n’est point composé de
parties qui se réunissent pour former un tout,
mais qu'au contraire, c'est de la division du
tout ou de l'unité intégrale que se tirent les
parties 5 que I'accord ne se forme point des
sons, mais qu’il les donner et qu’enfm partout
ou le systeme harmonique a lieu, I’harmonie
ne dérive point de la mélodie , mais la mélodie
de I'harmonie.

Les éléments de la mélodie diatonique sont
contenus dans les degrés successifs de I'échelle
ou octave commune du mode majeur commen-
cant par C , de laquelle se lire aussi I'echelte du
mode mineur commencgant par A.

Cette échelle, n'étant pas exactement dans
'ordre des allquotes , n’est pas non plus celle
gue donnent les divisions naturelles des cors ,
irompelies marines , et autres instruments sem-
blables , comme ou peut le voir dans ]»figure i
dela,iancne la comparaison de ces deux
échelles : comparaison qui montre en meme
temps la cause des tons faux donnes par ces
instruments : cependant I'échelle commune ,
pour n'élre pas d'accord avec la seriedes ah-
guotes, n'en a pas moins une origine physique
et naturelle qu’.l faut développer.

La portion de la premiére série O {planche 1,
yiff. 10), qui détermine le sj.séeme harmonique ,
est la scsquialtere ou quinte CG , c’'est-a-dire,
I'octave harmoniquement divisée : or les deux
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termes qui correspondent a ceux-la dans la
série P des compléments (ftg. ii ), sont les
notes G F ; ces deux cordes sont moyennes,
'une harmonique, et l'autre arithmétique,
entre la corde entiére et sa moitié , ou entre
le diameétre et le rayon j et ces deux moyennes
G et F, se rapportant toutes deux a la méme
fondamentale, déterminent le ton et meme le
mode , puisque la proportion harmonique y
domine et qu’elles paroissent avant la généra-
tion du mode mineur : n’ayant donc d’autre
loi que celle qui est déterminée par la Série
harmonique dont elles dérivent, elles doivent
en porter i une et l'autre le caractére , savoir,
I'accord parfait majeur, composé de tierce ma-
jeure cl de quinte.

Si donc on rapporte et range successivement
selon l'ordre le plus rapproché les notes qui
constituent ces trois accords , on aura trés-exac-
tement, tant en notes musicales qu’en rapports
numériques , I’'octave ou échelle diatonique or-
dinaire rigoureusement établie.

En notes, la chose est évidente par la seuls
opération.

En rapports numeériques, cela se prouve pres-
gue aussi facilement : car supposant 360 pour
la longueur de la corde entiére, ces trois notes
C, G, F, seront commé 180, ado, 270; leurs
accords seront comme dans lafig. 8, pl. G,
et I'échelle entiére qui s’en déduit sera dans les

rapports marqués pl. K, fig. ~, ou Von voit
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gue tous Ics intervalles sont justes , excepté
l'accord parfait D F A, dans lequel la quiute D
A est fulble d’'un comma , de méme que la tierce
mineure DF , a cause du ton mineur D E ; mais
dans tout systeme ce défaut ou I'équivalent est
inévitable.

Quant aux autres alterations que la nécessité
demployer les mémes touches en divers tons
introduit dans notre échelle , voyez T empé-
rament.

L'échelle une fois établie , le principal usage
des trois notes C, G, F, dont elle est tirée,
est laformatioll des cadences, qui, donnantun
progrés de notes fondamentales del'une a lautre,
sont la basse de toute la modulation : G étant
moyen harmonique , et F moyen arithmétique
entre les deux termes de l'octave, le passage
du moyen a l'extréme forme une cadence qui
tireson nom du moyen qui la produit : G (Test
doncune cadence harmonique, F C uue cadence
arithmétique j et I'on appelle cadence mixte
celle qui, du moyen arithmétique passant au
moyen harmonique, se compose des deux avant
de se résoudre sur I'extréme, {pi K ,Jig. 4-)

Be ces trois cadences, I’harmonique est la
principale et la premiere en ordre ; son effet est
d'une harmonie male, forte, et terminant un
sens absolu ; I'arithmétique est foible , douce ,
et laisse encore quelque chose a désirer : la
cadence mixte suspend le sens et produit a peu
pres I'effet du point interrogatif et admiralif.
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De la succession naturelle de ces trois ca-
dences, telle gqu'on la voit méme planche,
figure"™, résulte exactement la basse fondamen-
tale de I’échelle, et de leurs divers entrelace-
ments se tire la maniere de traiter un ton quel-
conque, et d’y moduler une suite de chants;
car chaque note de la cadence est supposée
porter I'accord parfait, comme il a été dit d-
devant.

A I'égard de ce qu’on appelle la regle de I'oc-
iave (voyezeemot), il est évident que, quand
méme on admeltroit I’harmonie qu’elle indique
pour pure et réguliére, comme on ne la trouve
gu’a force d’art et de déductions, elle ne peut
jamais étre proposée en qualité de principe &
de loi générale.

Les compositeurs du quinzieme siécle, excel-
lents harmonistes pour la plupart, emplovoient
toute I'échelle comme basse-fondamentale d'au-
tant d’accords parfaits qu’elle avoit de notes,
excepté la septieme, acause de la quinte fausse;
et celle liarinonie bien conduite edt fait un fort
grand effet si I'accord parfait sur la médiante
n’edt été rendu trop dur par ses deux fausses
relations avec I'accord qui le précéede, et avec
celui qui le suit. Pour rendre cette suite d'ac-
cords parfaits aussi pure et douce qu’il est pos-
sible, il fautlaréduire a celte autre b.asse-fonda
mentale {figure Z) qui fournit avec la précé-
dente une nouvelle source de variétés.

Comme on trouve dans celle formule deux
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accords parfaits en tierce mineure , savoir, D
etA, il est bon de chercher I'analogie que doi-
ventavoir entre eux les tons majeurs et mineurs
dans une modulation réguliére.

Considérons n) la note e & de
I'exemple P unie aux deux notes corrcspon-
dmiles des exemples O et Q ; prise pour fonda-
mentale, elle se trouve ainsi base ou foncicment
dun accord en tierce majeure ; mais prise pour
moyen arithmétique entre la corde entiére et sa
guinte, comme dans I'exemple X {Jig- i3), elle
% trouve alors médianle ou seconde base du
mode mineur ; ainsi cette méme note considérée
sous deux rapports dilTérents, et tous deux dé-
duits avisysiéme, donne deux harmonies ; d’oii
il suit que I’échelle du mode majeur est d'une
tierce mineure au-dessus de I'échelle analogue
du mode mineur : ainsi le mode mineur ana-
logue a I'échelle &'ut est celui de la, et le mode
mineur analogue a celui acfa est celui de ré
or la et ré donnent exactement, dans la basse-
foudamentale de I'échelle diatonique , les deux
accords mineurs analogues aux deux tons d ut
etdeya déterminés par les deux cadences har-
moniques d'«< afa et de sol a ut; la basse-fon-
damentale ol I'on fait entrer ces deux accords
est donc aussi réguliére et plus varice que la
précédente, qui ne reuferine que 1harmonie
du mode majeur.

A I'égard des deux derniéres dissonances N
et R de I'exemple Q, comme elles sorleut du
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genre diatonique, nous n’en parlerons que ci-
apres.

L'origine de la mesure, des périodes , des
phrases, et de tout rhvlhme musical se trouve
aussi daus la génération des cadences , dans leur
suite naturelle , et dans leurs diverses combinai
sons. Premiérement, le moyeu étant liomogeDe
a son extréme , les deux membres d’une cadence
doivent, dans leur premiére simplicité , étre c&
méme nature et de valeurs égalesj par consé-
guent les huit notes qui forment les quatre ca-
dences , basse-fondameutale de I'échelle, sont
égales entre elles, et formant aussi quatre me-
sures égales, une pour chaque cadence, le tout
donne un sens complet et une période harmo-
nique : de plus, comme tout le systéme harmo-
nique est fondé sur lu raison double et sur la
sesquiallcre , qui, a cause de lI'octave , se con-
fond avec la raison triple, de méme toute me-
sure bonne et sensible se résout eu celle a deui
temps ou en celle atrois j tout ce qui est au-del3,
souvent tenté et toujours sans succes , ne pou-
vant produire aucun bon effet.

Des divers fondements d’harmonie donné."? par
les trois sortes de cadences, et des diverses ma-
niéres de les entrelacer, nait la variété des sens,
des phrases, et de toute la mélodie , dont I'ha-
bile miisicieu exprime toute celle des phraSes du
discours, et ponctue les sons aussi correctement
gue le grammairien les paroles. De la mesure
donnée par les cadences résulte aussi I'exacte
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expression de la prosodie et du rhythme j car
comme la syllabe bréve s’appuie sur la longue ,
de méme la note qui prépare la cadence en le-
vant s'appuie et pose sur la note qui la résout
en frappant; ce qui divise les temps en forts et
en foibles , comme les syllabes eu longues et eu
bréves , cela montre comment on peut, meme
en observant les quantités, renverser la pro-
sodie, et tout mesurer a contre-temps, lors-
fiion frappe les syllabes bréves et qu’on léve
les longues, quoiqu’on croie observer leurs du-
rées relatives et leurs valeurs musicales.

L'usage des notes dissonantes par degrés con-
joints dans les temps foibles de la mesure se dé-
duit aussi des principes établis ci-dessus; car
supposons I'échelle diatonique et mesurée, mar-
quée /ig. g, pl. K, U est évident que la note sou-
tenue ou rebattue dans la bas.se X , au lieu des
notes de la basse Z , n’est ainsi tolérée que
parce que , revenant toujours dans les temps
forts , die échappe aisément a notre attention
dans les temps foibles , et que les cadences dont
elle tient lieu n’eu sont pas moins .supposées ; ce
guineponrroitetresi les notes dissonantes clian-
geoienl de lien et se frappoien tsur tes temps forts.

Voyous maintenant quels sons peuvent étre
ajoutés ou substitués hceux de I'échelle diato-
nigue pour la formation des genres chromati-
gue et enharmonique.

Eqg insérant dans leur ordre naturel les sons
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donnés par la série des dissonances, on aura
premiérement la note sol diése N {pl. 1
gui donne le genre chromatique et le passage
régulier du ton majeur a'ul h son mineur cor-
respondant la. (Ynyeipl. K,yig. lo.)

Puis on a la note R ou si bémol, laquelle,
avec celle dont je viens de parler, donne le
genre enharmonique. (Jiff- ii.)

Quoique, eu égard au diatonique, tout le
systeme harmonique soit, comme on avu , ren
fermé dans la raison sextuple , cependant les
divisions ne sont pas tellement bornées a cette
étendue gqu’entre la dix-neuvieme ou triple
qguinte T, et la vingt-deuxiéme ou .quadruple
octave 5, on ne puisse encore insérer ue
moyenne harmonique f, prise dans I'ordre des
aliquotes, donnée d’ailleurs par la nature dans
les cors de cliasse et trompettes marines, &
d’une intonation trés-facile sur le violon.

Ce terme-bqui divise harmoniquement I'in-
tervalle de la quarte sol ut ou ©, ne forme pes
avec le sol une tierce mineure juste , dout k
rapport seroit”™, mais un intervalle un peu
moindre, dont le rapport est | ; de sorte qu'an
ne sauroit exactement I'exprimer en note ; car
le la diése est déja trop fort ; nous le représen-
terons par la note si précédée du signe 3 , un

peu différent du bémol ordinaire.
L’échelle augmentée, ou, commedisoient les
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Grecs, le genre épaissi de ces trois nouveuiix
sors placés dans leur rang, sera donc comme
lexemple 12 , planche K , le tout pour le méme
ton, ou du moins pour les tons naturellement
analogues.

De ces trois sons ajoutés, dont, comme le
fdt voir M. Tortini, le premier constitue le
genre chromatique , et le troisieme reiiharmo-
nigiie, le sol diese et le Sfrbémol sont dans I'or-
dre des dissonances j mais le si 3 ne laisse pas

@]

delre consunnant, quoiqu’il n'appartienne pas
au genre diatonique , étant hors de la progres-
sion sextuple qui renferme et détermine ce
genre Jcar, puisqu’il est immédiatement donné
parla série harmonique des atgiioles , puisqu’il
est moyen harmonique entre la quinte et l'oc
lave du son fondamental , il s’ensuit qu’il est
consonnanl comme eux, et n'a besoin d'étre
ni prépai-é ni sauvé 5 c’est aussi ce que l'oreille
conlirme parfaitement dans I'emploi régulier de
eette espece de septieme.

k l'aide de ce nouveau son, la basse de
I'échelle diatonique retourne exacteme; t sur
elle-méme, en descendant, selon la nature du
cercle qui la représente j et la quatorzieme ou
septieme redoublée se trouve alors sauvée régu-
lierement par celte note sur la basse-tonique ou
fondamentale, comme toutes les autres disso-
nances.

sm. 24
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Voulez-vous , des principes ci-devant poses,
déduire les regles dela modulation ? prenez les
trois tons majeurs relatifs, ut, sol,fa ,-etiti
trois tons mineurs analogues , la, mi, ré ; vous
aurez six toniques, et ce sont les seules sur les-
guelles on puisse moduler en sortant du tm
principal ; modulations qu’on entrelace a sn
choix, selon le caractére du chant et I'expression
des paroles : non cependant qu’entre ces nmo-
dulations il n’y en ait de préférables a d’autres;
meme ces préférences , trouvées d’'abord parl«
sentiment , ont aussi leurs raisons dans ls
principes , et leurs exceptions, soit dans les
impressions diverses que veut faire le compo-
siteur , soit dans la liaison plus ou moins grandi
gu’il veut donner a ses phrases. Par exemple,
la plus naturelle et la plus agréable de toutes
les modulations en mode majeur est celle qw
passe de la tonique ut au ton de sa dominant!
sol ! parce que le mode majeur étant fondé sur
les divisions harmoniques, et la dominante di-
visant lI'octave harmoniquement, le passage du
premier terme au moyen est le plus naturel:
au contraire, dans le mode mineur la, fondé
sur la proportion arithmétique , le passage aa
ton de la quatriéme note ré, qui divise |'octave
arithmétiquement, est beaucoup plus naturel
gue le passage au ton mi de la dominante , qui
divise harmoniquement la méme octavej cl s
I'on y regarde attentivement, on trouvera que

o =S QO (0
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quarfeya, si bémol, formée par la quinte du
son fondamental et par son octave : que si I'n
emploie en cette occasion la note marquée sol
diése plutdt que la note marquée la bémol, qui
semble étre le vrai moyen harmonique, c'est
non-seulement que cette division nous rejette-
roit fort loin du mode, mais encore que celte
meme note la bémol n’est moyenne harmonique
gu’en apparence, attendu que la quarte_/4, si
bémol, est altérée et trop foible d’'un comma;
de sorte que soi diése, quia un moindre rap-
port , approche plus du vrai moyen harmo-
nique que la bémol, qui a un plus grand rap-
port au mémeJa.

Au reste, on doit observer que tous les sons
de cet accord qui se réunissent ainsi en uiié
harmonie réguliére et simultanée, sont exacte-
ment les quatre mémes sous fournis ci-devant
dans la série dissonante Q par les compléments
des divisions de la sextuple harmonique j ce
qui ferme, en quelque maniére, le cercle liar-
monieiix, et coiilinne la liaison de toutes les
parties du systeme.

A l'aide de cette sixte et de tous les autres
sons que la proportion harmonique et I'analogie
fournissent dans le mode mineur, on a un
moyen facile de prolonger et varier assez long-
temps I’harmoniesans sortir du mode, ni méme
employer aucune véritable dissonance j comme
ou peut le voir dans I'exemple de contre point
douné par M. Tarliui, et dans lequel il pré-

tenil
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tend n'avoir employc aucune dissonaticc , si cc
Uest la quarte-et-quinte finale.

Cette méme sixte superflue a encore des
«sages plus importants et plus fins dans les
modulations détournées par des passages enhar-
moniques, en ce qu’elle peut se prendre indif-
féeremment dans la pratique pour la septiéme
béinolisée par le signe , de laquelle cette sixte

(liésée differe trés-peu dans le calcul et point
du tout sur le clavier : alors celle septieme ou
celte sixte, toujours consonnante, mais mar-
guée tant6t par diése et tantét par bémol, selon
leton d'ou I'on sort et celui ou I'on entre, pro-
duit dans I’harmonie d’apparentes et subites
métamorphoses, dont, quoique réguliéres dans
le systtme , le compositeur auroit bien de la
peine avendre raison dans tout autre, comme on
peut le voir dans les exemples |, |1, 111, de la
planche M, surtout dans celui marqué , ou
lesa , pris pour naturel, et formant une sep-
tieme apparente qu’on ne sauve point, nest
au fond qu’'une sixte superflue formée par un
mi diése sur le sol de la basse j ce qui rentre
dans la rigueur des régles. Mais il est superflu
des'étendre sur ces finessesdel’art, qui n échap-
pent pas aux grands harmonistes , et dont les
autres ne feroient qu’abuser en les employant
mal a propos. Il suffit d’'avoir montré que tout
se tient par quelque c6té , et que le vrai sys-
téme de k nature méne aux plus cachés détours
de VarV.



T .Cette lettre s’écrit quelquefois dans les par-
titions pour désigner la partie de la taille , lors-
gue cette taille prend la place de la basse et
gu’elle est écrite sur la méme portée , la basse
gardant le lacet.

Quelquefois , dans les parties de symphonie,
le T signifie tous ou tutti, et est opposé ab
lettre S, ou au mol seul ou solo , qui alors doit
nécessairement avoir été écrit auparavant dans
la meme partie.

T a. L'une des quatre syllabes avec lesquelles
les Grecs solfioient la musique. (VoyezSolfier.)

rABLATDIIE. Ce mot signidoit autrefois la to-
talité des signes de la musique j de sorte que
qui connoissoit bien la note et pouvoit chanter
alivre ouvert , étoit dit .savoir la tablature.

Aujourd’hui le mot tablature se restreint a
une certaine maniere de noter par lettres , qu’on
emploie pour les instruments & cordes, qui %
touchent avec les doigts, tels que le luth , la
guitare, le cistre , et autrefois le téorhe et la
viole.

Pour noter en tablature on tire autant de
lignes paralléles que I'instrument a de cordesi
on écrit ensuite sur ces lignes des lettres de
lalphabet qui indiguent les diver.ses positions
des doigts sur la corde, de semi-ton en semi-ton :
la lettre a indique la corde a vide, b indique
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la premiere position, ¢ la seconde, </la troi-
sieme . etc.

A I'é"ard des valeurs des notes, on les mar-
is par- Que par des notes ordinaires de valeurs sem-
, lors-  blables, toutes placées sur une méme ligne
sse &  parce que ces notes ne servetil qua marquer
basse  valeur et lion le degré : quand les valeurs —

toujours semblables , c’est-a-dire que la roaulerévi®~rv
lonie, de scander les notes est la meme dans toutes

é ala les mesures, on se contente de la marquer dans

s doit lapremiere, et I'on suit.

: daus Voila tout le mystére de la tablature, lequel
achevera de s'éclaircir par l'inspection de la
fis- 47PN premier couplet
des Folies d’Espagne eu tablature pour la gui-
tare.

Comme les instruments pour lesquels on em-

ployoil la tablature sont laplupart hors d’'usage,
et que,.pour ceux dont on joue encore, on a
trouvé la note ordiuaire plus commode, la ta-
blature est presque entierement al)andomiée,
ou ne sert qu’aux premiéres lecons de.s écoliers.

T ableau. Ce mot s’emploie souvent en mu-

sique pour désigner laréunion de plusieurs ob-
jets formant un tout peint par la musique imi-
tative : Le tableau de cet air est bien dessiné ;
ce cheeurfait tableau j cet opéra est plein de
tableaux admirables.

T acet. Mot latin qu’on emploie dans la mu-

sique pour indiquer le silence d’'une partie.
Quand, dans le cours d’un morceau de musique,
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on veut marquer un silence d'un certain temps,
on I'écrit avec des Imitons ou des pauses (voyez
ces mots) i mais quand quelque partie doit gar-
der le silence durant un morceau entier, o
exprime cela par le mot tacet écrit dans cells
partie au-dessus du nom de l'air ou des pre-
miéres notes du chant.

Taille, anciennement Ténor. La seconde
des quatre parties de la musique, en comptant
du grave a laigu. C’est la partie qui convient
le mieux a la voix d’homme la plus commune;
ce qui fait qu'on I'appelle aussi voix humaine
par excellence.

La iaille se divise quelquefois en deux autres
parties : I'une plus élevée, qu’'on appelle pre-
miere ou haute-faille ; I'autre plus basse , qu’ou
appelle seconde ou hasse-taille »cette derniére
est en quelque maniere une partie mitoyenne
ou commune entre la taille et la ba.sse, et s'ap-
pelle aussi, acause de cela, concordant. (Voyez
Parties.)

Ou n’emploie presque aucun rolle de taille
dans les opéras francois ; au contraire les Ita-
liens préferent dans les leurs le ténor a la basse,
comme une voix plus flexible, aussi sonore, et
beaucoup moins dure.

T ambourin, sorte de danse fort & la mode
aujourd’hui sur les théatres francois. L’air en
est trés-gai, et se bat a deux temps vifs. Il
doit étre sautillant et bien cadencé, a I'imita-
tion du flGtet des Provencaux; et la basse doit
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Itemps,  refrapper la méme note, a I'innUiion du iam'-
S _(voyez liourin ou galotthé, dont celui qui joue du flQ-
OIt G- | saccompagne ordinairement
ier, @ 1510 solo. Ces deux mots italiens écrits
is celte  gans une basse continue, et d’ordinaire sous
€S Pre- quelque point d’orgue , marquent que I'accom-

pagnateur ne doit faire aucun accord de la
econdel ngindroite , mais seulement frapper de la gau-
nplaot ¢ Ja note marquée, et tout au plus son oc-
ijvicnt  Jave, sans y rien ajouter, attendu qu'il lui
MINE,  sercit presque impossible de deviner et suivre
MaiNt  a lourniire d’harmonie ou les noies de goi\t

gue le compositeur fait passer sur la basse du-

rant ce temps-la.

Tb. L'une des quatre syllabes par lesquelles
les Grecs sollioient la musique. (Voyez Sol-
rER )

Tempérament. Opération par laquelle, au
moyen d'une légere alteration dans les inter-
valles, faisant évanouir la différence des deux
sors voisins, on les confond en un, qui, sans
choquer I'oreille, forme les intervalles respec-
tifs de I'uTi et de l'autre. Par cette opération
I'on simplifie I'échelle eu diminuant le nombrf
des sons nécessaires. Sans le tempérament, au
lieu de douze sons seulement que contient l'oc-
tave, il en faudrolt plus de soixante pour mo-
duler dans tous les tons.

Sur l'orgue, sur le clavecin, sur tout autre
instrument a clavier, il n'y a, et il ne peut
guerey avoir dintervalle parfaitement d'accoi'd
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gue la seule octave. La raison en est que trois
tierces jnajeures ou quatre tierces mineures de-
vant faire une octave ju.ste, celles-ci la passent,
et les autres n'y arriventpasjcar|xiXj=-"
<771 =TetaX X1 X = ainsi
I'on est contraint de renforcer les tierces me-
jeures et d'afibiblir les mineures pour que les
octaves et tous les autres intervalles se corres-
pondent exactement, et que les mémes touches
puissent étre employées sous leurs divers rap-
ports. Dans un moment je dirai commeut cela
se fait.

Cette nécessité ne se fit pas sentir tout d’'un
coup; on ne la reconnut qu’en perfectionnant
le systeme musical. Pythagore, qui trouva le
premier les rapports des Intervalles hnrino-
niques, prélendoit que ces rapports fussent
observés dans toute la rigueur mathématique,
sans rien accorder a la tolérance de roreille ;
cette sévérité pouvoit étre bonne pour son
temps, ou toute I'étdtidue du systéme se bor-
noit encore a un si petit nombre de cordes;
mais comme la plupart des instruments des
anciens élofent composés de cordes qui se tou-
choient a vide, et qu'il leur lalioit par consé-
guent une corde pour chaque sou, a mesure
gue le systeme s'étendit. Us s’apergurent que
la regle de Pythagore, en trop multipliant les
cordes, erapéchoit d’en tirer les usages con-
venables.

Aristoxeoe, disciple d’Aristote, voyant com-
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bien I'exactitude des calculs nuisoit aux progres
¢k la musique et a la facilité de I'exécution ,
prit tout d'un coup l'autre extrémité} aban-
donnant presque entiérement le calcul, il s'en
remit au seul jugement de l'oreille, et rejeta
comme inutile tout ce que Pythagore avolt
établi.

Cela forma dans la musique deux sectes,
qui ont long-temps divisé les Grecs, I'une des
aristoxéniens , qui éloieut les musiciens de pra-
tique ; I'autre des pythagoriciens , qui étoient
les philosophes. (VOYy€z A ristoxeniens €t Pv-
THAGORICIENS. )

Dans la suite, Ptolomée et Dydyme, trou-
vant avec raison que Pythagore et Aristoxéiie
avoient donné dans deux excés également vi-
cieux , et consultant a la fois les sens et la rai-
son, travaillerent chacun de leur c6té a la
réforme de l'ancien systéme diatonique : mais
comme ils ne s'éloignerent pas des principes
établis pour la division du tétracorde , et que,
reconnoissant enfin la différence du ton majeur
au ton mineur, ils n'osérent toucher a celui-ci
pour le partager, comme l'autre , par une corde
chromatique, en deux parties réputées égales j
le systeme demeura encore long-temps dans
un état d'imperfection qui ne permettoit pas
d’'apercevoir le vrai principe du tempérament.

Enfin vint Gui d’Arezzo, qui refondit en
guelque maniére la musique, et inventa , dit-
nn, le clavecin. Or il est certain que cet iu-
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sirument n’a pu e\islcr, non plus que I'orguij
gue I'on n’ait en méme temps trouvé le tem
pérament, sans lequel il est impossible de les
accorder, et il est impossible au moins que la
premiére inveutiou ail de beaucoup précédé la
seconde : c'est & peu prés tout ce que nous el
savons.

Mais quoique la nécessité du iempéramenl
soit connue depuis long-temps, il u’en est s
de meme de la meilleure régle a suivre pour le
déterminer. Le siécle dernier, qui fut le siecle
des découvertes en tous genres, est le premier
qui nous ait donné des lumiéres bien nettes sur
ce chapitre. Le P. Mersenne et M. Loulié ot
fait des calculs ; M. Sauveur a trouvé des divi-
sions qui fournissent tous les tcmpéramenli
possibles 5enfui M. Rameau, apres tous les au
tres, a cru développer le premier la Véritable
théorie du tempérament, et a méme prétendu
sur cette théorie établir comme neuve une pra-
tique trés-ancleone, dont je parlerai dans wun
moment.

Jai dit qu’il sagissoit, pour tempérer les
sons du clavier, de renforcer les tierces ma-
jeures, d'affoiblir les mineures ~et de distri-
buer ces altérations de maniére a les rendre le
moins sensibles qu’il étoit possible : il faut pour
cela répartir sur l'accord de l'instrument, et
cet accord se fait ordinairement par quintesj
c’est donc par son elTetsur les quintes que nous
avons a considérer le tempérament.

M. 0O == )
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Si I'on accovde bien juste quatre quintes de
suite, comme ut sol vé la mi, on trouvera
<we cette quatriéme quinte mi fera, avec I'h<
t'ou I'on est parti, une tierce majeure discor-
dante, et de beaucoup trop forlej et en elfet ce
mi, produit comme quinte de la, n’est pas le
méme son qui doit faire la tierce majeure d'«/.
Eu voici la preuve.

Le rapport de la quinte estf ou }, & cause des
octaves i et i prises l'une pour l'autre indilie-
rcmmeol : ainsi la succession des quintes, for-
mant une progression triple , donnera ut i, sol
5re (), la'ij, et mi 81.

Considérons a présent ce mi comme tiercé
m->jeure d'ut ; sou rapport estioui, 4 «élant
gue ladouble octave de i : s d’'octave en octave
nous rapprochons ce nii du j)rccédciit, nous
trouverons mi 5, mi io, mi20, mi40, et mi 80;
ainsi la quinte de la étanl mi 81, et la tierce
Biajpure d'ut étant mi 80, ces deux mi ne sont
pas le méme, et leur rapport est™f, qui fait
précisément le comma majeur.

Que si nous poursuivons la progression des
quintes jusqu'a la douziéme puissance, qui ar-
riveau si diése, nous trouverons que ce si excede
I'«< dont il devroit faire runissoii, et qu’il est
avec lui dans le rapport de 53i44* ™ 624288,
rapport qui donne le comma de Pythagorc : de
sorte que par le calcul précédent le si diése
devroit excéder I'i/i de trois comma majeurs j et

Xiu. 26
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par celui-ci il I'excéde seulemeot du comma de
Pythagore.

Alais il faut que le méme son mi, qui fait la
guinte de la, serve encore a faire la tierce raa|
jeure d’'«™; Ufaut que le meme si diése, qui forme
la douziéme quinte de ce meme ut, en fasse aussi
l'octave, et il faut enfin que ces différents ac-|
cords concourent O constituer le systéme géné-
ral sans multiplier les cordes. Voila ce qui|
s'exécute au moyen du tempérament.

Pour cela, i “.on commence par l'ut du milieu
du clavier, et I'on affbiblit les quatre premiéres
guiutes en montant jusqu’a ce que la quatrieme
mi fasse la tierce majeure bien jliste avec le pre-
miersonni/cequ’on appelle la premiére preuve.
2°. En continuant d’accorder par quintes , ds
gu’on est arrivé sur les diéses, ou renforce un
peu les quintes , quoique les tierces en souffrenti
.et, quand on est arrivé au so/diese, on s’arréte;
ce sol dié.se doit faire avec le mi une tierce ma-
jeure juste ou du moins souffrable ; c’est la se-
conde preuve. 5®&O0n reprend Vul et I'on accorde
les quintes au grave, savoir,,si bémol, etc.,
foibles d’abord , puis les renforcant par degrés,
c'est-a-dire affoiblissant les sons jusqu’ace qu’on
soit parvenu au re bémol, lequel, pris comme
Hf diese, doit se trouver d’accord et faire quinte
avec le so/diese auquel on s'étoit ci-devant
arreté i c'est la troisieme preuve. Les dernicre.s
guintes se trouveront im peu fortes, de méme
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gue les tierces majeures ; c’est ce qui rend les
ions majeurs de si bémol et de mi bémol som-
bres et méme un peu durs ; mais cette dureté
sera supportable si la partition est bien faite ; et
dailleurs ces tierces, par leur situation, sont
moins employées que les premiéres, et ne doi-
vent I'étre que par choix.

Les organistes et les facteurs regardent ce
tempérament comme le plus parfait que lon
puisse employer5 en effet, les tons naturels
jouissent par celle méthode de toute la pureté de
rilannouie , et les tons transposés, qui forment
des modulations moins frequentes, offrent de
grandes ressources au musicien , quand il a be-
soind’expressions plus marquées : car il est bon
dobserver , dit M. Rameau , que nous recevons
des impressions différentes des intervalles a pro-
portion de leurs différentes altérations ; par
exemple, la lierre majeure, qui nous excite
naturellement a la joie, nous imprime jusqu’a
des idées de fureur, quand elle est trop forte j
et la tierce mineure, qui nous porte a la ~n-
dresse et a la douceur , nous attriste, lorsqu elle
est trop foible.

Les habiles musicicus, continue le méme au-
teur, savent profiter a propos de ces differents
effets des intervalles, et font valoir, par | expres-
sion qu’ils eu tirent, rallération qu'on y pour-
roit condamner.

Tilais, dans su Génération harmonique, le
méme M. Rameau lient un tout autre langage.
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I! se repi’oclie sa condescendance pour |'usagal
actuel 5 et, détruisant tout ce qu’il avoit établil
auparavant, ildonne une formule d’onze moyen-
nes proportionnelles entre les deux termes od
I'octave, sur laquelle formulo il veut qu’on réj;kf
toute la succession du systéme chromatique;
de sorte que ce systéme résultant de douze
semi-tons parfaitement égaux, c'ésl une iiéces*
site que tous les intervalles semblables qui en
seront formés soient aussi parfaiteraeut égaux
entre eux.

Pour la pratique, prenez, dit-il, telle touche
du clavecin gu’il vous plair.a ; accordez-en d'a-
bord la quinte juste, puis diminuez-la si peu que
rien j procédez ainsi d’'une quinte a l'autre, tou-
jours en montant, c’est-a-dire du grave a l'aigu,
jusqu a la derniére dont le sou aigu aura été le
grave de la premiere ; vous pouvez étre cerlaiu
gue le clavecitj sera bien d’accord.

Celte méthode que nous propose aujourd’hui
51. Rameau avuit déja étéproposée et abandon-
née par lo fameux Gouperfii : on la trouve aussi
tout au long dans le P. Mersenne, qui en fait
auteur un nommé Galle , et qui a méme pris la
j)eine de calquer les onze niovcnnes propor-
tionnelles dont 3L Rameau nous donne la for-
mule algébrique.

Malgré l'air scientifique tle cette formule, il
ne paroit pas que la pratique qui en résulte ait
été jusqu’ici goltée des musiciens ni des fac-
teurs :les premiers ne peuvent se résoudre a s«
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priver de I'énergique variété qu’ils trouvent dans
les diverses affections des sons qu’occasionne le
tempérament aiJthYi : M. Hameau leur dit en vain
guils se trompent, que lavariété se trouve dans
lentrelacement des modes ou dans les divers
degrés des toniques, et nullement dans l'altéra-
tioil des intervalles; le musicien répond que
'unn’exclut pas l'autre, qu’il ne se lient pas
convaincu par une assertion , et que les diverses
affections des tons ne sont nullement propor-
tionnelles aux difl'érents degrés de leurs finales :
car, discnl-ils, quoiqu’il n’y ait qu’un semi-ton
de distance entre la finale de ré et celle de mi
bémol, comme entre la finale de la et celle de
si bémol ; cependant la méme musique nous
affectera trés-differemment en A la mi ré qu’eu

, eten D sol ré qu'en E lafa ; et l'oreille
attentive du musicienne s'y trompera jamais,
guand méme le tou général seroit haussé ou
baiss¢ d’un seml-lon et plus: preuve évidente
gue la variété vient d’ailleurs que de la simple
didérente élévation de la tonique.

A I'égard des facteurs , ils trouvent qu’un cla-
vecin accordé de cette maniére n’est point aussi
biend’accord que I'assure M. Rameau; les tierces
majeures leur paroissent dures et choquantes ;
et quand on leur dit qu’ils n'ont qu’a se faire a
I'altération des tierces comme ils s'étoieiit faits
ci-devant a celle des quintes, ils répliquent qu’ils
ne congoivent pas comment l'orgue pourra se
faire a supprimer les batlcmeuls qu'on y entend
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par cette niRiiiere de I'accorder, ou coiniiieiil
I'oreille cessera d’eii étre oiroiisée - puisque par
la nature des consonnances la quinte peut étre
plus altérée que la tierce sans choquer I'oreille
cl sans faire des battements , n’est-il pas conve-
nable de jeter I'altération du coté ou elle est U
jnoins choquante , et de laisser plus justes, par
préférence , les intervalles qu'on ne peut altérer
sans les rendre discordants?

Le P. MtTsenne assuroit qu’on disoit de son
temps que les premiers qui pratiquérent sur le
clavier les semi-tons, qu’il appellefeintes, accor-
derent d’abord toutes les quintes a peu pres se-
lon l'accord égal proposé par M. Rameau j nais
gue leur oreille ne pouvant souffrir la discor-
dance des tierces majeures nécessairement trop
fortes , ils tempércreut I'accord en affoiblissanl
les premiéres quintes pour baisser les tierces
majeures. Il paroit donc que s'accoutumer a
celle maniére d’accord n’est pas pour une oreille
exercée et sensible une habitude aisée a prendre.

Au reste, je ne puis m'empécher de rappeler
ici ce que j'ai dit au mot C onsonnance Sur la
raison du plaisir que les consonnances fontai'o-
rcille , tirée de lasimplicité des rapports. Le rap-
port d’une quinte tempérée , selon la méthode

de NI. Rameau , est cclui-cl 80 -f- 8i :ce

110
rapport cependant plait ii I'oreille j je demande
si e'estparsa simplicité.
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T emps. Mesure du son, quant a la durée.

Une succession de sons , quelque bien dirigée
(juelic puisse étre dans sa marche , dans ses
degrés du grave a l'aigu ou de l'aigu au grave,
ne produit, pour ainsi dire, que des eflets indé-
terminés : ce senties durées relatives et propor-
tionnelles de ces mémes sons qui fixent le vrai
caractere d’une musique , et lui donnent saplus
grande énergie. Le temps est I'amc du chantj
les airs dont la mesure est lente nous attristent
naturelieinent 5 mais un air gai, vif, et bienca-
dencé , nous excite a la joie, et a peine les pieds
peuvent-ils se retenir de danser. Olez la mesure,
détruisez la proportion des temps, les mémes
airsque cette proportion vous reudoif agréables,
restés saus charme et sans force, deviendront
incapables de plaire et d’'intéresser : le temps,
au contraire , a sa force en lui-méme ~elle dé-
pend de lui seul, et peut subsister sans la diver-
sité des sons. Le tambour nous en offre un
exemple, grossier toutefois et tres-imparfait,
parce que le son ne s'y peut soutenir.

On considére le temps en musique, ou par
rapport au mouvement général d’'un air, et,
dansce sens, on ditgu’il est leut ou vite (voyez
Mesure , Mouvement) , OU selon les parties ali-
guotes de chaque mesure, parties qui se mar-
guent par des mouvements de la main ou du
pied. et qu'on appelle particulierement des
temps , ou enfin selon la valeur propre de chaque
note. (Voyezv ateur dks notes. )
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Iai suflfisammeiil parié, an mot Rn"TnMR, del
temps de la musique grecque j il me reste a par-
ler ici des temps de la musique niodcruc.

Nos anciens musiciens ne recoiinoissoicnt gi«
deux espéces de mesures ou de temps: I'une a
trois temps, qu'ils appeloient mesure parfaite;
I'autre & deux, qu’ils traitoient de mesure im
parfaite ; et ils appeloient temps, modes, on pro-
lalions, les signes qu’ils ajoutoient a la clef pour
déterminer I'une ou l'autre de ces mesures : Gs
signes ne servoient pas a cet unique usage,
comme ils font aujourd’hui , mais ils fixoient
aussi la valeur relative des notes, comme on i
déja pu voir aux mots M ode et PNOLATtON, pat
rapport ala maxime , a la longue, et a la semi-
bréve. A I'égard de la breve, la maniere de la
diviser étnit ce qu'ils appeloient plu.s précisé-
ment temps, et ce temps étoit parfait ou im
parfait.

Quand le temps étoit parfait, la breve ou car-
rée valoit trois rondes ou semi-breves, et ils
indiquoient cela piarun cercle entier, barré au
non barré , et quelquefois encore par ce chiffre
composé

Quand le temps étoit imparfait, la bréve re
valoit que deux rondes j et cela se marquoit par
un demi-cercle ou C : quelquefois iis tournoient
le C arebours, et cela marquoit une diminution
de moitié sur la valeur de chaque note. Nousiiii'
diquons aujourd’hui la méme cho.se eu barrant

le C. Quelques-uns eut aussi appelé tttmps wb
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neiir cette mesure du C barré ou les notes ne
durent que la moitié de leur valeur ordinaire, et
Imps majeur, celle du C plein ou de la mesure
ordinaire a quatre temps.

Kous avons bien retenu la mesure triple des
anciens de méme que la double ; mais, par la
plus étrange bizarrerie, de leurs deux manieres
dediviser les notes , nous n’avons relemi que la
souj-clouble, quoique nous n’ayons pas moins
besoin de l'autre; de sorte que, pour diviser
unemesure ou un temps en trois parties égales,
lessignes nous miingiieiit, et a peine sait-ou com-
ment s’y prendre : il faut recourir au chiflre 3 et
«d'autres cxpéillents qui monlreut riusuflisance
des signes. (VoyezTaiPLE. )

Nous avons ajouté aux .anciennes musiques
une combinaison de temps, qui est la mesure a
quatre; mais comme elle se peut toujours ré-
soudre en deux mesures a deux, on peut dire
gue nous n’avons absolument quedeux tem pseX
trois tem ps pour parties aliquotes de toutes nos
différentes mesures.

Ny a autant de dilTérentes valeurs de temps
quil y a de sortes de mesures et de modifica-
tions de mouvement; mais quand une fois la
mesure et le mouvementsontdéterminés, toutes
les mesures doivent étre parfaitement égales, et
tous les temps e chaque mesure parfaitement
égaux entre eux : or, pour rendre sensible cette
égalité, on frappe chaque mesure et I’'oii mar-
gue chaque temps par un mouvement de la main
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ou du pied, et sur ces inoiivemeiils, on regle
exactemeiitlesdifTérenles valeurs des notes selon
le caractere de la mesure. C’est une chose éton-
uante de voir avec quelle précision ronvicuta
bout, a I'aide d’un peu d’iiabitude, de marquer
et de suivre tous les temps avec une si parfaite
égalité, qu’il n’vapoint de pendule qui surpasse
cri justesse la main ou le pied d’un bon musicien,
cl qu’enfin le sentiment seul de cette égalité suffit
pour le guider, et .supplée a tout mouvemeDt
sensible ; en sorte que dans nn conrrert cliacut
suit la meme mesure avec la derniéere précision
sans qu’un autre la marque et sans la marquer
soi-méme.

Des divers temps d’une mesure, il y en aA
plus sensibles, de plus marqués que d’autres,
quoique de valeurs égales : le temps qui margn'
davantage s’appelle tempsfort ; celui qui mat
qgue moins s'appelle tempsfaible c’est ce gw
M. Rameau, dans son Traite d’'Harmonie, ap-
pelle temps bon et temps mauvais. Les teiKp
forts sont, le premier dans la mesure a deil
temps; le premier et le troisiéeme dans les mesu-
res a trois et quatre : a I’égard du second tempi
il est toujours foible dans toutes les mesures,
il en est de meme du quatriéme dans la mesurf
a quatre temps.

Si I'on subdivise chaque temps en deux aiiins
parties égales qu’on peut encoie appeler temp
ou demietemps, on aura derechef fo/z/Sfot"
pour la premiére moitié , tempsfoible pour h

em,
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seconde et il n’ya point de partie d’iin temps
fluoii ne puisse subdiviser de la meme maniére.
Toute note qui conimeiicesiir le tempsfo'tble et
finit sur le tempsfort, est une note a contre-
temps; et, parce qu’elle lieurte et choque en
quelque facon la mesure , on Tuppelle syncope.
[Voyez SVNCOPE.)

Ces observations sont nécessaires pour ap-
prendre a bien traiter les dissonances =car toute
dissonance liien préparée doit I'élre sur le tenip.s
faible, et frappée sur le tempsfort ; excepté ce-
pendant dans des suites de cadences évitées, oit
cette regle, quoique applicable a la premiere
dissonance, ne l'est pas également aux autres.
[Voyez b issonance , Pbépare«.)

Tendivement. Cet adverbe écrit a la téte d’un
3r indique un mouvement lent et dou.x, des
sons niés gracieusement et animés d’une expres-
siontendre et touchante : les Italiens sc servent
du mol amoroso pour exprimer a peu pres la
tiéme chose j mais le caractere de Yumoroso a
plusd’accent, et respire je ne sais quoi de moins
bcle et de plus passionné.

Tenedids. Sorte de nom pour les flites dans
I'ancienne musique des Grecs.

Teneur, S.f Terme de plain-chant qui mar-
gue dans la psalmodie la partie qui régne de-
puis la fin deTinlonatiou jusqu’a la médiation ,

depuis la médiation jusqu’a la terminaison.
Cette teneur, qu’on peut appeler la dominante
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de la psalmodie, est presque toujours surli
méme ton.

T énor. (VoyeiTAILtE.) Dans les comm»
cements du contre-poiut on dorinoit le no
de ténor h la partie la plus basse.

Tenue, s.f Son soutenu par une partie &
lant deux ou plusieurs mesures, tandis qw
«'autres parties travaillent. (Voyez Mesum
T ravailler.) Il arrive quelquefois, mais n
renient, que toutes les parties font des tenm
a la fois j et alors il ne faut pas que la ten*
soit si longue que le seulinient de la mesure sV
laisse oublier.

T ete. La tete ou le corps d’une note est cclif
partie qui en détermine la position, et ala
quelle lientlaqueue quand elleenaune (Yoje
Queue.)

Avant I'invention de I'imprimerie, les notes
Travoient que des tétes noires; car la plupart
des notes étant carrées , il edt été trop long a
les faire blanches en écrivant : dans I'impres
sion I'on forma des tétes de notes blanches
c’est a-dire, vides dans le milieu : aujourd’hu
les unes et les antres sont en usage; et, toutl*
reste égal , une téte blanche marque toujours
une valeur double de celle d’une téte noire
(Voyez Notes, V aleur des Notes.)

TKTR Acor.DE, S. m. C'étoit, dans la miisiqu*
ancienne, un ordre ou systéme particulier d
sons dont les cordes extrémes- souuoicnt U
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s sur, lguarte : ce systéeme s'appeloit tétrneorde, parce
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gue les sons qui le composoient éloient ordi-
nairement au nombre de quatre ; ce qui pour-
lilntn'étoit pas toujours vrai.

Nicomaque, au rapport de Boécc, dit que la
musique, dans sa premiére simplicité, n’avoit
gue quatre sons, ou cordes, dont les deux
extrémes sonnoient le diapason entre elles ,
lundis que les deux moyennes , distantes d'un
touriinc de l'autre, sonnoient chacune la quarte
avec I'cxtreiiie dont elle éloil la plus proche,
Ellaquinte avec celle dont elle éloit la plus éloi-
grée : il appelle cela le tdlracorde de Mercure,
(liviomde celui qu’on endisoit I'inventeur.

Bocce dit encore gu’apres I'addition de trois
cordes faites par diflerenls auteurs , Lychaon,
Samieti , en ajouta une huitiéme , qu'il plaga
entre la irfte et la paramese , qui éloient aupa-
ravant la meme corde “ce qui rendit I'oclacorde
complet et composé de deux tétracordes dis-
joints, de codijoints qu’ils ctoieul auparavant
dans I’eptacorde.

Jai consulté I'ouvrage de Nicomaque, et il
me semble qu’il ne dit point cela; il dit au con-
traire que Pylhagore ayant remarqué que bien
gue le son moyen des deux télracovdes con-
joints souuAt la consonnance de la quarte avec
ch.acun des extrémes , ces extrémes comparés
entre euxetoient toutefois dissonants : il inséra
entre les deux tétracordes une huitiéme corde,
qui, les divisant par un ton d’intervalle, sub-

Xni.
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slitua le diapason ou I'oclave a la septiéme enin
leurs extrémes, et produisit encore une nou
velle consonnance entre cliacune des deux cor-

evi

des moyennes et I'extréme qui lui étoil opposée, ricr

Sur la maniére dont se fit cette addition
Wicomaque et Boéce sont tous deux cgaienien
embrouillés ; et nou contents de se contredin
entre eux , chacun d’eux se contredit encon
lui-méme. (Voyez Sistéme , T bite , Pauamesi.

Si Ton avoit égard a ce que disent Boéce d
d’autres jilus anciens écrivains , on ne pourroil
donner de bornes fixes a I'étendue du télra
corde ; mais, soit que I'on compte ou que I'm
pése les voix, on trouvera que la définition
plus exacte est celle du vieux Bacchius, et c'et
aussi celle que j'ai préférée.

En eftet, cet intervalle de quarte est essentié
au télracorde ; c’est pourquoi les sons extrémes
gui forment cet intervalle sont appelés immua-
bles oufixes par les anciens, au lieu qu'ils ap
pellent mobiles ou changeants les sons moyCMis
parce qu'ils peuvent s'accorder de plusieurs
iminicrcs.

Au contraire, le nombre de quatre cordes
d’'ou le télracorde a pris son nom, lui estd
peu essentiel , qu’on volt , dans I'ancienne mn
sique, des tétracordes qui n’eu avoient que
trois tels furent, durant un temps, les tétra-
cordes enharmoniques 5tel étoit, selon Meibo-
mius, le second télracorde du systéme auciou
avant qu’ou y e(t inséré une nouvelle corde.
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Quant au premier télracorde, il élolt cer-
tainement completavant Pytiiagore, ainsiqu’on
levoit dans le pythagoricien Nicomaque ~ce qui
n'ainpéche pas M. Rameau d’aflirmerque, selon
lerapport unanime, Pylliagorc trouva le ton, le
ditrm . le semi-ton , et que du tout il forma le
iétracorde diatonique (notezque cela feroit un
petilacorde) ; au lien de dire que Pylhagore
trouva seulement les raisons de ces intervalles,
lesquels, selon un rapport plus unanime, étoieot
connus long-temps avant lui.

Los, télracordes ne restérent pas long-temps
bornes au nombre de deux ; il s’en forma bien-
tét un troisieme, puis un quatrieme ; nombre
auquel le systeme des Grecs demeura fixé.

Tonsces tetracordes ctoientconjoints, c’est-
adirc, que laderniére corde du premier servoit
toujours de premiere corde au second , et ainsi
de suite, excepté un seul lieu, € l'aigu ou au
grave du troisieme ou il y avoit dis-
jiniclion, laquelle { voyez ce mot) mettoit un
ton d’intervalle entre la pins haute corde du
iétracorde inférieur et la plus basse du tetra-
corde sunécknr. (Voyez Synapiie diazeuxis.)
Or,comme celte disjonction du troisieme tetra-
corde sc faisoit tantdét avec le second, tantot
avec le quatriéme , cela Gt approprier a ce troi-
sieme télracorde un nom particulier pour cha-
cun de ces deux cas; de sorte que, quoiqu’il
n'y edt proprement que quatre tetracordes, d
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y avoit pourtant cing dénoniluations. (Yoj Kq
pl. U,/tg- 2). 1ome

Voici les noms de ces Iélracordes ; le pl
grave des quatre, et qui se trouvoit placé u
ton au-dessus de la corde proslambanoniéne
s'appeloit le iétracorde-hyyaton, ou des prii gon
cipaleS} le second en montant, lequel étniijfu
toujours conjoint au premier, s'appeloit le tsl (e
iracorde-méson, ou des moyennes j le triisic'iiig;r
guand il étoit conjoint au second et séparé d:
quatrieme, s’appeloit le tétracorde sj-nneme-
non, ou des conjointes “mais quajid il cloil
séparé du second et conjoint au quatrieme,
alors ce troisieme tétracorde prenoit le nom ¢
diézeugménon, ou des divisées™ enfin le qua-
trieme s’'appcloit le Iétracorde-hj-perboléon, au
des excellentes. L’Arélin ajouta a ce sysléiw
un cinquiéme tétracorde , que Meibomius pré-
tend qu’il ne lit que rétablir. Quoi qu’il en soit,
les systemes particuliers des tétracordes firent
enfin place a celui de i'octave, qui les fournit
tous.

Les deux cordes extrémes de chacun de os
tétracordes ctoieiit appelées immuables, parce
gue leuraccord ne cbangeoit jamais; maisils con-
tenoient aussi chacun deux cordes moyennes,
qui, bien gu’accordées semblablement dans tons
les tétracordes, éloient pourtant sujettes,
comme je l'ai dit, a étre haussées ou baissées
selonle genre, et méme selon I'espéce du genre
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VOJE |0e qui se faisoit dans tous les Iétracordes éga-

lement : c’est pour cela que ces cordes étoient
appelées mobiles.

Il y avoit six especes principales d’accord,
[selon les arlstoxcniens : savoir, deux pour le
jgenre diatonique , trois pour le chromatique,
etune seulement pour renharmonique. (Voyez
0es mots.) Plolomée réduit ces six especes a
cing. (Voyez pl. 5.)

Ces diverses espéces , ramenées a la pratique
la plus commune, n'eu formoient que trois,
une par genre.

1 L’accord diatonique ordinaire du icira-
corde formoit trois intervalles , dont le premier
éloit toujours d'un seini-lon , et les deux autrc.s,.
dim lon chacun de cette maniére, rni,fa .
sol, la.

Pour le genre chromatique , il fallut baisser
dim semi-ton la troisiéme corde, et I’on avoit
deux semi-tons consecutifs, puis une tierce mj-
nciive, mi,/ a ,fa diese, la.

Enfin, pourle genre enharmonique, il falloit
baisser les deux cordes du milieu jusqu’'a ce
gu'on et deux quarts-dc-ton consécutifs, puis
une tierce majeure, rni, nn'demi-diese
ce qui donnoit entre le mi diése et le fa un vé-
ritable intervalle enharmonique.

Les cordes semblables , quoiqu’elles se sol(ia.s-
ert par les mémes syllabes, ne porloient pas
les mémes noms dans tous les iétracordes,
mais elles avoient dans les tétracordes graves
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des dénominations dilTérenles de celles qu’elles
avoient dans les tclracordes aigus. On trouvera
toutes ces dlfféreiiles dénominations dans la
Jig. 2 de lapl. Il

Les cordes homologues , considérées comme
telles , portoient des noms génériques qui expri-
moieiit le rapport de leur position dans leui's
tétracordcs respectifs j ainsi I'on donnoit le nom
de barjpycni aux premiers sons de I'intervalle
serré, c'est-a-dire, au son le plus grave ¢
chaque tétracorde, de mésopjcni aux seconds
ou moyens, a'oxypycni aux troisiemes au
aigus , et d'apycni h ceux qui ne touchoient
d’aucun c6té aux intervalles serrés. (Voycs
Systéme. )

Cette division du systéme des Grecs par ié-
iracordes semblables, comme nous divisons
le n6tre par octaves semblaljlemniit divisées,
prouve, ce me semble, que ce systeme n’avoil
clé produit par aucun sentiment d’harmonie,
mais qu'’ils avoient taché d'y rendre par des
intervalles plus serres les inflexion.s de voix que
leur langue sonore et harmonieuse donnoit a
leur récitation soutenue, et surtout a celle de
leur poésie, qui d’'abord fut un véritable chant ;
de sorte que la musique n’étoit alors que l'ac-
cent de la parole, et ne deviiit un art séparé
gii'aprcs un long trait de temps. Quoi qu’il en
soit , il est certain qu’ils boruoient leurs divi-
sions priTnitives a quatre cordes, dont toutes
les autres n’étoient que les répliques, et qu’ils
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ne rcgardoient tous les autres tétracordes que
comme autant de répétitions du premier.

D’ou je conclus qu’il n'y a pas plus d’analogie
entre leur systéme et le ndtre qu’entre un tetra-
corde cl une octave, et que la marche fonda-
mentale , a notre mode, que nous donnons
pour base a leur systéme, ne s'y rapporte en
aucune fagon :

1°. Parce qu'un télracorde formoitpour eux
imtout aussi complet que le forme pour nous
fine octave.

2°. Parce gu'’ils n'avoient que quatre syllabes
pour solfier, au lieu que nous eu avons sept.

3°. Parce que leurs tétracordes étoient con-
joints ou disjoints h volonté ; ce qui marquoit
leur entiére indépendance respective.

4® Enfin , parce que les divisions y étoient
exactement semblables dans chaque genre , et
sepratiquoient dans le méme mode \ ce qui ne
pouvoit se faire dans nos idées par aucune mo-
dulation véritablement harmonique.

T étradiapason. C’est le nom grec de la qua-
druple octave , qu’on appelle aussi vingt-neu-
vieme. Les Grecs ne connoissoient que le nom
de cet intervalle ; car leur systéme de musique
n'y nrrivoil pas. (\oyez Systeme.)

TKTRATONON. C’esl Ic nom grec d’'un inter-
valle de quatre tons, qu’on appelle aujourd’hui
({idnlc-superflue. (Voyezq uinte.)

Texte. C’estle poéme, ou ce sont les paroles
qu'on met en musique. Mais ce mot est vieilli
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dans ce sens, et I'on ne dit plus le /err”<?c)iezifi 7

musiciens j on dit les paroles. (VoyezP\BOLES.;

T he. L'une des quatre syllabes dont les Gréa
se servoient pour solfier. (Voyez Solfier.)

T hésis, s.J\ Abaissement ou position. C'd
ainsi gu’on appeloit autrerois le temps fort a
le frappé de la mesure.

Tiio. L'une des qu.alre syllabes dont les Greci
se servoient pour solfier. (Voyez Solfier.)

Tierce.Laderniere des con.sonnances siinplei
et directes dans l'ordre de leur génération ,d
la premiére des deux consonnance.s imparfaites
(VoyczCoNSONNAKCE.) Comme les Grecs ne l'ad
mettoient pas pour consounante, elle n’avoit
point parmi eux de nom générique, mais dle
prenoil seulement le uom de I'intcrv-illc plus
ou moins grand dont elle étoit formée : nous
I'appelons tierce, parce que son intervalle esl
toujours composé de deux degrés ou de trois
sons diatoniques. A ne considérer les tierces
que dans ce dernier sens, c'est-a-dire par leurs
degrés , on en trouve de quatre sortes, deux
consonnantes, et deux dissonantes.

Lesconsonnantes sont, i°. latierce majeure.
gue les Grecs appeloient ditnn, composée rie
deux tans, comme d'»/ a mi: son rapport pst
de ab5;2“. latierce mineure, appelée parles
Grecs hemiditon, etcomposée d’un ton et demi,
comme mi sol ;son rapport est de 5a 6.

Les tierces dissonantes sont, t® la tierce
diminuée, composée de deux semi-tons majeur.Si
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comme si ré bémol, dont ie rapport est de i-ij
jaid4i 2". la tierce siiperQue, composée de
deux ions et demi, coinmeyii la diese ; sou nip-
| port est g6 a 125.

Ce dernier intervalle, ne pouvant avoir lieu
das un méme mode, ne s’emploie jamais ni
Idans I'harmonie ni dans la mélodie. Les Italiens
pratiquent quelquerois , dans Iéchant, la tierce
diminuée™ mais elle n’a lieu dans aucune har-
monie, et voila pourquoi l'accord de sixte su-
perflue ne se renverse pas.

Les tierces consonnanles sont I’Ame de I'har-
monie , surtout la tierce majeure, qui est sonore
etbrillante : la tierce mineure est plus tendre et
plus triste; elle a beaucoup de douceur , quand
lintervalle en est redoublé, c’cst-a-dire qu’elle
Lit la dixieme. En général, les tierces veulent
étre portées dans le haut : dans le bas, elles
sont sourdes et peu harmonieuses ; c’est pour-
guoi jamai.s duo de basses n’a fait un bon efl'et.

ISos anciens musiciens avoient sur les tierces
des lois presque aussi séveres que sur les quin-
tes; il éloit défendu d’en faire deux de suite,
méme d’especes dillércnles, surtout par mouve-
ments semblables : aujourd’hui, qu'on a géné-
ralise par les bonnes lois du mode les regles
particuliéres dos accords, ou fait sans faute,
par mouvements semblables ou contraires , par
degrés conjoints ou disjoints , autant de tierces
Wiijeurcs ou mineures consécutives que la mo-
dulation en peut comporter, et I'on a des duos
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fort ogrcables qui, du commencement a la finJ
ne procédent que par tierces.

Quoique la tierce entre dans la plupart dol
accords , elle ne donne son nom a aucun, sictl
n’'est a celui que quelques-uns appellent accoHI
de tierce-quarte , et que nous connoissons piws!
cnmmunéraenl sous le nom de petite-sixtel
(Voyez Accord, Sixte.)

Tierce de Picardie. Le.ss musiciens appellenl
ainsi, par plaisanterie , la tierce majeure donl
née, au lieu de la mineure, a la finale d'wl
morceau com[>0sé en mode mineur. Comnil
I'accord parfait majeur est plus harmonieiul
gue le mineur, on se faisoit autrefois une loi iltl
finir Loujoiir.s sur ce premier j mais cette final<i[
bien qu’harmonieuse , avoit quelque chose H
niais et de mal-cbantaril qui I'a fait abandon-
ner :/on finit toujours aujourd’hui par l'ac-
cord qui convient au mode de la piece, siefl
n’est lorsqu’on veut passer du mineur au ne-
jeur i car alors la finale du premier mode pornl
élcgainmcut la tierce majeure pour annoncer ke
second.

Tierce de Picardie, parce que l'usage
celle finale est resté plus long-temps dans b
musique d’église, et par conséquent eu Picar-
die, ou il y a musique dans un grand nombre
de cathédrales, et d'autres églises.

Tirade , s.f. Lorsque deux notes sont sépa-
rées par un intervalle disjoint, et qu’on remplit
cet intervalle de toutes ses notes diatoniques,
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afiD |cela s’appelle une tirade. La tirade diflere de

lal'usée, en ce que les sous iolennédiaircs qui

1 liet les deux exiréinilcs de la fusée sont trés-

'rapides, et ne sont pas sensibles clans la me-

Isure, au lieu que ceux de \atirade, ayant une

valeur sensible, peuvent étre lents et meme
illégaux.

Les anciens noinmoient en grec et en
llatin ducius , ce que nous appelons aujourd’hui
tirade ; et ils en disliuguoient de trois sortes :
i'.si les sons se suivoient en montant, ils ap-
peloienl cela tuBda., ductus reclus ; 2°. s'ils se
suivoient en desceudant, c’éloit ,
ductus reveriens ; 5* que si , apres avoir monté
parbémol, ilsredescetidoient par béquarre , ou
Féciproqucraeiit, cela s'appelolt duc-
ts circumeurrens. (Voyez Edthia, A nacamp-
TC8, PERIPHEags. )

On iuiroit beaucoup a faire aujourd'hui que
lamusique est si travaillée, si I'on vouloit don-
ner des noms a tous ses différents passages.

Ton. Ce mol a plusieurs sens en musique.

1°. Use prend d’abord pour un intervalle qui
caractérise le sysieme elle genre diatonique:
flans cette accepliou il y a deux sortes de tous ;
savoir, le ton majeur, dont le rapport est de 8
*9) fit qui résulte de la différence de la quarte
alaquinte ; et le ton mineur, dont le rapport
estde g il 14, et qui résulte de la différence de
latierce mineure a la quarte.

La génération du ton majeur et celle du ton
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mineur se trouvent égllcment Kk la deu);iéni'
guinte ré comniencanl par ut; car la quaiiliti
dont ce ré surpasse I'octave du premier ata
justeinenl dans le rapportde 8 ag, et celle dot
ce méme re est surpassé pur mi, tierce majeur
de cette octave, est dans le rapport de g a le
1Z. On appelle lon le degré d’élévation ca
prennent les voix , ou sur lequel sont mouK
les iustrumenls pour exécuter la musique j c'e>
en ce sens qu’'on dit , dans un concert, que
ton est trop haut ou trop bas : dans les égllsa
il y a le ton du cheeur pour le plain-cliad
Il y a, pour la musique , ton de chapelle et Af
d’opéra. Ce dernier ii'a rien de fixe j mais &
France il estordinairement plus bas que |'autre
3°. On donne encore le méme nom a un in
slrumenl qui sert a donner le ton de I'accord
tout un orchestre : cet inslruinent, que que
gueS'uns appellent aussi choriste , est un sHilet
gui, au moyen d' une espéce de piston gradue
par lequel on allonge ou raccourcit le tuyau
volonté , donne toujours apeu pres le méme 0
sous la nténie division ; mais cetapeu preés, dJ
dépend des variations de l'air, empéche qu'onrt
puisse s'assurer d’un ton fixe qui soit toujoiiri
exactement le méme. Peut-étre, depuis qu
existe de la musique , n'a-t-on jamais concerK
deux fois sur le méme ton. M. Diderot a donué
dans ses Principes d’Acousliquc, les moyeu*
de lixer le ton avec beaucoup plus de préci.siou
eu remédiant aux effets des varialioiis de l'air.

"
ilula
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4", Enfin ton se prend pour une regle de ir.o-
tlulation rclative & une note ou corde princi-
pale, gii'ou appelle tonique. (Voyez T onique. )

Sur les lons des anciens , voyez Mode.

Comme notre systeme moderne est composé
(ledouze cordes ou sons diflerents, cliacun de
0es sons peut servir de fondement a un ton,
ccsl'a-dirc en cire la lonique : ce sont déja douze
ions ; et comme le mode majeur et le mode mi-
neur sont applicables a cliaquc ton, ce sont
vingt-quatre modulations dont notre musique
est susceptible sur ces douze tons. (Voyez Mo-
DCIATION . )

Ces tons different entre eux par les divers
degrés d’élévation entre le grave cl l'aigu qu’oc-
cupent les toniques : ils different encore par les
diverses altérations des sons et des intervalles,
produites eu chaque ioM par le tempérament;
ce sorte que, sur un clavecin bien d'accord,
ure oreille exercée rcconnoit sans peine un ton
guelconque dont on lui fait entendre la modu-
lation; et ces tons se rccoiiiioissent également
sur des clavecins accordés plus haut ou plus bas
les uns que les autres ; ce qui montre que celte
counoissance vient du moins autant des di-
"erses modifications que chaque ton recoit de
I'accord total, que du degré d’élévation que la
tonique occupe dans le clavier.

Do la nait mie source de variétés et de beau-
tés dans la modulation ; de la nait une diversité
et une énergie admirable dans I'expression ; de

Xxm. *7
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la nait enfin la faculté d’exciter des scutimeoli
dificreuts avec des accor<ls semblables frapjié
en diflérents ions : faut-il du majestueux, du
grave, I'F ut'fa, et les tons majeurs par bénol
rexprimcront noblemeut. Faut-il du gai, &
brillant, prenez A mila,D la re, les tons na
jeurs par diése. Faut-il du touchant, du tendre,
prenez les tons mineurs par bémol. C sot iS
liiineur porte la tendresse dans I'amcj F nfji
mineur va jusqu’au lugubre et a la doiiieur : au
un mot chaque ton, chaque mode a son expreés
sioii propre qu’il faut savoir connoifre, et c'e
la uu des moyens qui rendent un habile com-
positeur maitre en quelque maniére des affec-
tioiis de ceux qui I'écoutent ; c'est une espece
d’équivalent aux modes anciens, quoique forl
éloigné de leur variété et de leur énergie.
C’est pourtant de cette agréable et riche di
versité que M. Rameau voudroit priver la mu
sique, eu ramenant une égalilé et une monoto-
nie entiere dans I’hai monie de chague mode,
par sa reg”e du tempérament ; regle déja si sou
vent proposée et abandonnée avant lui : selon
cet auteur, toute I'harmonie en serolt plus par
laile. Il est certain cependant qu'on ne peut
rien gagner en ceci d’un c6té qu'on ne perde
autant de l'autre ; et quand on supposeroit (e
qui n’est pas) que 1harmonie en général en &
roil plu.s pure, cela dédommageroit-il de ce
gu'ony perdroitducdlé de I'expression ? (Voyez

Tempérament.)
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Ton au quarc. C'€St ainsi que ie.s orgaviistcs
et musiciens d’église ont appelé le plagat du
mode mineur qui s'arréte et liuit sur la dotni-
oante au lieu ¢ e tomber sur la tonique : ce nom
e tan du quart lui vient fie ce que telle est
spécialement la modulation du quatrieme ton
dans le plain-chant.

Tons de 1'fomse. Ce sont des maniéres de
moduler le plain-chant sur telle ou telle finale
prise dans le nombre prescrit, en suivant cer-
taines regles admises dans toutes les églises oii
'on pratique le chaut grégorien.

On compte huit ions réguliers, dont quatre
authentiques ou principau.K, et quatre plagaux
ou collatéraux. Un appelle ions authentiques
ceux oii la tonique occupe a peu pres le plus
bes degré du chant; mais si le chant descend
jusqua trois degrés plus bas que la tonique,
alors le ton est plagal.

Les quatre tons authentiques ont leurs finales
aun degré l'iitie de l'autre selon I'ordre de ces
iNiatre notes , ré mifa sol : ainsi le premier de
@Stons répondant au mode dorien des Grecs ,
le second répond au phrygien, le trol.sicine a
l'éolien (et non pas au ivdieii, comme disent
les symphouiasles’, et le dernier au mixo-iy-
dieii. C’est saint Miroclet, évéque de Milan,
ou, selon d'autres, saint Ambroise, qui, vers
I'on?)™o, choisit ces quatre tons pour en com-
poser le chantde I'église de Milan ; et c’est, ace
n<on dit. le choix et I'approhafion de ces deux
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évéques qui ont fnit donner a ces quatre lons ces
nom d’authentiques ou

Comme les sons employés dans ces qualrf
tons n'occupoient pas tout ie disdiapason @
les quinze cordes de l'ancien systéme, sirt
Grégoire forma le projet de les employer tus
par I'addilioti de quatre nouveaux ions, qii'G
appelle plagaux , lesquels ayant les mémes (lia
pasorjs que les précédents, mais leur finale plut
élevée d’'une quarte, revienuent proprementi
rilyper-dorien, a I’hyper-phrygieti , a I’hyper-
éolien , et a I'iiypcr-mixo-lydien j d’autres nttri
huent & Gui d’Arezzo rinvention de ce dortiicr

C’est de la que les quatre ions authentigiifi
ont chacun un pingal pour collatéral ou sip-
piémeiit ; de sorte qgii'apres le premier lon.
qui est authentique , vient le second , QUi
est son plagalj le troisieme authentique, I!
guatriéme piagal, et ainsi de suite : ce qui fat
gue les modes ou ions authentiques s’appellent
aussi impairs, et les plagaux pairs, eu égard a
leur place dans I'ordre des ions.

Le discernement des tons authentiques au
plagaux est indispensable & celui qui donne le
ion du cheeur; car si le chant est dans un ion
piagal, il doit prendre la finale a peu pres dans
le medium de la voix; et si le ion est authen-
tique, il doit la prendre dans le bas; faute ce
cette observation , on expose les voix a se forcer
ou a n’etre pas entendues.

Il'y a encore des ions qu'on appelle mixtest,
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oniJc’est-a-cilre mélUs de I'authentique et du plaga!,
ou qui sont eu partie principaux et en partie__

[ualracollatéraux; on les appelle aussi tons ou inot”
)ti oJcomnuuis : en ces cas, le nom numéral ou»i™”
salni<lénoniinalion du ton se prend de celui
touwJ Urux qui domine , ou qui sc fait sentir le pli
gii‘'oil surtout & la fin de la piéce,
sdial Quelquefois on fait dans un ton des transpo-
Iplad silictis a la quinte ; ainsi, au lieu de rc dans le
ontil premier ton, fou aura la pour nnalc, si pour
I'petl , nt pouryh , et ainsi de suite : mais si I'or-
ittri-l et la modulation ne ciiangent pas, le ton
nierJne change pas non plus, quoique, p>our la
gii» commodité des voix, la finale soit transposée,
siip-1 Ce sont des observations a faire pour le chantre
ion\ oul'organiste qui donne I'intonation.
,qiiil Pour approprier, autant qu’il est possible,
, I(] I'étendue de tous ces ions a celle d’une seule
fuitl voix, les organistes ont cherché les tons de la
Jenll musique les plus correspondauts a ceux-la.
rd &P Voici ceux gqu’ils ont établis.

Premier ton. , Td inincur.
Second ton... . Sol mineur.
froilieine lon . La mineur ou sol.

(La ininenr, finissant sur la

Qiialriuine ton 11 dominante.

Cinquiéme lon . th majeur ou re.
Sixieme ton. . Fa majeur.
Septiéme ton. , Ré majeur.
. I'd'of majeur, en faisant sentir
Huitieme ton.

‘Gj [ lblondue
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On auroit pu réduire ces huit tons encore a
une moindre étendue en meltucit & Tunisson la
plus haute note de chaque ton, ou, si ron
veut, celle qu’'ou rebat le plus, et qui sap-
pelle, en terme de plain-chant, dominante 8
niais comme ou n'a pas trouve que I'étendue
de tous ces tons ainsi réglés excédat celle de h
voix humaine, on n’a pas jugé a propos de di-
minuer encore cette étendue par dos transpo-
sitions plus difficiles et moins harmonieuses
gue celles qui sont en usage.

Au reste, les tons da I'église ne sont point
asservis aux lois des tons de la musique ; il n'y
est point question de iiiédiante ni de note sen-
sible, le mode y est peu déterminé, et ony
laisse les sciiii-tons oii ils se trouvent dans l'or-
dre naturel de I'échelle, pourvu seulement
gu’ils ne produisent ni triton ni fausse-quinte
sur la tonique.

Toxique, s.f. Nom de la corde principale
sur laquelle le ton est établi. Tous les airs li-
nissent communément par cette note, surtout
a la Nas.«gj c’est I'espéce de tierce que porte b
tonigue qui dctcrmioc le mode 5ainsi I'on peut
composer dans les deux modes sur la méme
ionique. Enfin, les musiciens reconnoisseiit
cette propriété dans la tonique, que I'accord
parfait n’appartient rigoureusement qu’a elle
seule : lorsqu’on frappe cet accord sur une
autre note, ou quelque dissonance est sous-
entendue, ou cette note devient tonique pour
le mpmeul.
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Par la métliode des iruispnsilioiis, la lonique
porte [e uom d’«f en mode majeur, et de la
en mode mineur. (Yoyez Tox . Mode , G amme ,
Solfier, T ransposition, Clefs transposées.)

Tonique est aussi le nom donné par Aris-
toxéne a rime des trois especes de genre cliro-
iiiatiquc dont il exptitjue les divisions , et (]iii
est le chromatique ordinaire des Grecs , procé-
dant par deux semi-tons consécutifs, puis une
tierce mineure. { VoyezGENRES.)

Tonique est quelquefois adjectif : on dit
corde ionique, note tonique, accord tonique,
écho tonique, etc.

Tous, et eu italien Tutti- Ce mot s’écrit
souvent dans les parties de .symphonie d'im
concerto , aprés cet autre mot seul ou solo,
qui marque un récit, et ou reprend tout lor-
chestre.

Tuait. Terme de plain-chant, marquant la
psalmodie d’un psaume on de quelques versets
de psaume, trainée on allongée sur un air lugu-
hre , qu’on substitue en quelques occasions aux
chants joyeux de Vvallelnia et des proses. Le
clianl des traits doit étre composé dans le se-
cond ou dan.s le huitieme ton j les autres ny
sont pas propres.

Trait, tractiis, est aussi le nom d’'une an-
cienne figure de note appelée autrement
{Voyez Pl1tque.)

T ransition, s.f. C’est, dans le chant, une
maniére d’adoucir le saut d’'un intervalle dis-
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joint en insérant des sons diatoniques entre
ceux qui forment cet intervalle.

La transition est proprement une tirade non
notée j quelquefois aussi elle n’est qu’un port*
de-voix, quand il s'agit serdement de renclrs
plus doux le passage d'un degré diatonique ;
ainsi, pour passer de fut au re avec plus &
douceur, la transition se prend sur Tuf.

Transition, dans i’iiannonie, est une mar-
elle foiidameulale propre a changer de genre
ou de ton d’une maniere sensible, réguliére, et
guelquefois par des intermediaires 5 ainsi, dans
le genre diatonique , quand la basse marche de
maniére a exiger, dans les parties, le passage
d’un semi-ton mineur , c’est une transiiion
chromatique (voyez Chromatique)j que si I'on
passe d’un ton dans un autre a la faveur d’'un
accord de septieme diminuée , c'est une

enliarmoniqiie. (Voyez Enharmonique.)

T ranslation. C'est, dans nos vieilles mu-
siques, le transport de la signification d’im
point a une note séparée par d’autres notes ce
ce méme point. (Voyez Point.)

T ransposer, v. & et n. Ce mot a plusieurs
sens en musique.

On transpose en exécutant, lorsqu’on trans-
pose une piéce de musique dans un autre ton
gue celui ou elle est écrite. (Voyez T ranspo-
sition.)

On trojispose en écrivant lorsqu'on note une
piece de musique dans un autre ton que celui
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ouelle a été composée ; ce qui oblige Tlon-seu
leniunt & changer la position de toutes les noies
dans le meme rapport, mais encore a armer la
clef differemment, selon les regles prescrites a
larlicle Cleftransposée.

Enlhi I'on transpose en solfiant, lorsque,
sans avoir égard au nom naturel des notes, on
leur en donne de relatifs au ton , au mode dans
Icfjiiel on chante. (Voyez Solfier.)

Transposition. Changement par lequel ou
transporte un air ou une piéce de musique d’un
tona un autre.

Comme il ii’'y a que deux modes dans notre
musique , composer en tel ou te! ton n'est autre
chose que fixer sur telle ou telle tonique celui
ceces deux modes qu’on a choisi j mais comme
I'ordre des sons ne se trouve pas naturellement
disposé sur toutes les toniques, comme il de»
vroit I'clre pour y pouvoir établir un méme
mode, on corrige ces difierences par le moyeu
des diéses ou des bcmol.s dont on arme la clef,
d qui transportent les deux semi-tons de la
plaec oii ils cloient a celle ou ils doivent étre
pour le mode et ie ton dont il sagit. {\'oycz
Clkf transposée.)

Quand on veut donc transposer dans un ton
«n air composé dans un autre, il s'agit premié-
rement d’en élever ou abaisser la tonique et
toutes les notes d'uii ou de plusieurs degrés,
selon le ton que I'on a choisi, puis d'armer la
elef comme I'exige I'analogie de ce nouveau
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ton : tout cela est égal pour les voix car en
appelant toujours Ul la tonique du mode ma-
jeur, et |a celle du mode mineur, elles suivent
toutes les afleclions du mode, sans mémey
songer. (Voyez Solfier. ) Mais ce ii’est pas pour
un .symphoniste une attention légére de jouet
daus un ton ce qui est noté dans un autre,
car, quoiqu'il se guide par les notes qu’il a
sous les yeux , il faut que ses doigts en sonnent
de toutes différentes, et qu'il les altere tout
differemment selon la ilifférenle niauiére dont
la cici doit étre armée pour Je ton noté, et
pour le ton transposé ; de sorte que souvent il
doit faire des dieses ou il voit des bémols, et
VICE VErsa, etc.

C’est, ce me semble, un grand avantage du
systeme de l'auteur de ce Dictionnaire de ren-
dre la musique notée également propre a tous
les tons en changeant une seule lettre 5cela
fait qu'eu quelque ton qu’on transpose, les
instruments qui exécutent n'‘ont d'autre diffi-
culté que celle de jouer la note; sans avoir
jamais I'embarras de la transposition. (voyez
Notes )

iravattiLer , V. . On dit qu’une partie tra-
vaille, quand elle fait beaucoup de notes et de
diminutions, tandis que d'autres parties font
des tenues et marchent plus posément.

T reizieme. Intervalle qui forme Il'octave de
la sixte ou la sixte de l'octave ; cet intervalle
s'appelle treizieme, parce qu’il cst formé de

SC
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douze degrés dialoniques , c’est-a-dire de treize
sons.

T remblement, s. m. Agrément du chant que
les Italiens appellent trillo, et qu'on désigne
plus souvent en Francois par le mot cadence.
(Voyez C adence.)

On emplnyoit aussi jadis le terme de trem-
hlemenl, en italien Iremolo , pour avertir ceux
<qii jouoient des insirumeuts a archet, de battre
plusieurs fois la note du méme coup d'archet,
comme pour imiter le tremblant de I'orgue. Le
nom ni la chose ne sont plus en usage aujour-
dimi.

T riade harmonique , S.J". Ce terme, en mu-
sique, a deux sens différents : dans le calcul,
cest la proportion harmonique ; dans la pra-
tique, c’est l'accord parfait majeur qui résulte
de cette méme proportion, et qui est composé
dun son foiidainenlal j de sa tierce majeure et
desa quinte.

Triade, parce qu’elle est composée de trois
termes.

Harmonique, parce qu’elle est dans la pro-
portion harmonique, et qu’elle est la source de
toute harmonie.

T rihemiton. C’est le nom que doimoient les
Grecs a l'intervalle que nous appelons tierce
eiiineurc; ils l'appeloieut aussi quelquefois Ae™
>~tidiion. (Voyez Hémi ou Semi.)

Trille ou T remblement. (Voyez Cadence.)
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T rimkies. Sorte de iioioe pour les flOtes dacl
I'aiicieune musique des Grecs.

TniMEKES. JNomc qui s’exécutoit en trois no
des consécutifs , savoir, le phrygien , le clorien
et le lydieu. Les mis atlribuenll'invention clec!
uoine composé a Sacadas, Argieii, etd’autresi
Clonas, Thégéiile.

Taio.En italien /erse//<j. Musique a troispap
lies principales ou récitantes. Cette espece d
composition passe pour la plus cxcelleiile,
doit étre aussi la plus réguliere de toutes. QiiU!
les regles g mérales du contre point, il y en
pour le trio de plus rigoureuses, «lonl la parfaili
observation tend a produire la plus agréable d
toutes le-i harmonies: ces regles déooiileiilL toiitf)
de ce principe, que l'accord parfait étant com-
posé de trois sons dilTérenls, il faut dans clw
gque accord, pourremplirI’harmonie, dlstribuR
ces trois sons, autant qu’il se peut, aux trois
parties du trio, A I'égard des dissonances
comme on ne les doit jamais doubler, et qui
leur accord est composé de plus de trois sons,
c’est encore une plus grande nécessité de
diversifler, et de bien choisir, outre la disse
nance, les sous qui doivent par préférence 1V
compagner.

De la ces diverses régles de ne passer aucun
accord sans y faire entendre la tierce ou b
sixte , par conséquent d’éviter de frappera la fois
la quinte et I'octave, ou la quarte et la quinte
de ne pratiquer l'oclave qu’avec beaucoup

lei
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précaution, et de n’en jamais sonner deux de
suite, méme entre difFéreiitcs parties, d’éviter la
guarte autant qu’il se peutj car toutes les par-
ties d'un trio, prises deux a deux, doivent for-
mer des duos parfaits : de la, en un mot, toutes
0es petites regles de détail gu’on pratique méme
sans les avoir apprises, quand ou en sait bien
le principe.

Comme toutes ces regles sont incompatibles
avec I'iuiitéde mélodie, et qu'on n'eulendit ja-
mais trio régulier et luirraonieux avoir un cliaut
déterminé et sensible dans I'exécution , il s'en-
suit que le trio rigoureux est un mauvais genre
deinusique : aussi ces regles si séveres sont-elles
depuis long-temps abolies en Italie, ou I'on ne
reconnoit jamais pour bonne une musique qui
re chante point, quelgue harmonieuse d'ail-
leursqu’elle puisse étre, et quelque peine qu’elle
ail coOtée a composer.

On doit se rappeler ici ce que j'ai dit au mot
duo. Ces termes duo et trio s’entendent seule-
ment des parties principales et obligées , et I'on
oy comprend ni les accompagnements ni les
remplissages : de sorte qu’une musique a qua-
tre ou cinqg parties peut u’étre pourtant qu’un
trio.

Les Francois , qui aiment beaucoup la multi-
plication des parties, attendu qu’ils trouvent
plus aisément des accords <juedes chants, non
contents des difficultés du trio ordinaire, ont
encore imaginé ce qu’lis appellent double-trio ,

X1, 28
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dont les parties sont doublées et toutes obli-
gées ; ils ont un double trio du sieur Duché,
gui passe pour mi chef-d'ceuvre d’harmonie.

T nipte , adj. Genre de me.sure dans laquelle
les mesures, les temps, ou les aliquoles ds
temps, se divisent en trois parties égalc.s.

On peut réduire a deux classes générales @
nombre iuliui de mesures triples, dont pouua-
cini, Lorenzo, Penna et Brossard aprés eut,
ont surchargé , Tun son Musico pratico , I'autre
ae.sAiberi musicali, et le troisieme son diction-
naire j ces deux classes .sont la mesure ternaire
ou Htrois temps , et la mesure binaire, donlles
temps sont divisés en raisou sous-Iriplc.

Nos aiicit'l13 musiciens regardoient la mesure
a trois temp.s comme beaucoup plus cxcelleuH
que labinaire, et lui donnoient, a cause de cela,
le nom de mode parfait Nous avons explique
aux mots Modes, T emps, Puolatios, les difle-
rents signes rlonl ils se servoieiit pour indiquci
ces mesures selon les diverses valeurs de.s tiolfi
qui les remplissoient 5 mais . quelles que fiisseni
ces notes , dé.sgiie la mesureéloit tripleoa par-
faite, il y avoit toujours une e.specc de note qui
méme sans point, reinplis.soit exactement une
mesure, et se .subdivisoit en trois autres note»
éinales , une pour ch.”~gne temps : ain.si, dans &
triple parfaite, la bréve ou carrée valoit, iiu*
deux, mats trois semi bréves ou rondes, et ainsi
des autres espéces de mesures triples: il v avril
pourtant un cas d’e.xceptioii, c’ctolt lorsqu’
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cette bréve éloit immédiatement précédée ou
suivie d’une semi-breve ; car alors les deux en-
semble ne taisant qu’une mesure juste, dont la
semi-brevcvaloit uu temps, c’éloit une nécessité
gue la breve n’cQ valOt que deux, et ainsi des
autres mesures.

C'est ainsi que se formnient les temps de la
mesure triple: mais quant aux subdivisions de
as mémes temps, elles se faisolent toujours
selon la raison sous-double ; et je ne comiois
point d'ancienne musique ou les temps soient
divisés en raison sous-triple.

Les modernes ont aussi plusieurs mesures a
trois temps, de différentes valeurs, dont la plus
simple se marque par un trois, et se remplit
duiie blanche pointée, faisant une noire pour
chaque temps; toutes les autres sont des me-
sures appelées doubles, a cause que leur sigiio
est composé de deux chiffres. (Voye™MesuRE.)

La seconde espéce de triple est celle qui sc
rapporte, non au nonil>re des temps de la me-
sure, mais a la division de chaque temps en
raison sous-triple =cette mesure est, comme je
viens de le dire, de moderne invention , et se
Subdivise en deux espéces, mesure kdeux temps,
cl mesure a trois temps , dont celles-ci peuvent
cire considérées comme des mesures double-
ment triples; savoir: i®. parles trois temps de
la mesure, et, 2°. par les trois parties égales de
chaque temps ; les triples de cette derniére es-
pece s'expriment toutes en mesures doubles.
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Voici une récapitulation de toutes les mesures
triples en usage aujourd’hui. Celles que j'ai nmar-
guées d’une étoile ne sont plus guére usitées.
I. Triples de la premiére espece , c’est-a-dire
dont la mesure est a trois temps, et chaque
temps divisé en raison sous-double.
=3 3 3 3 ~3
*3 [ 2 4 8 i6
1. Triples de ladeuxieme espéce , c’est-a-dire
dont la mesure est a deux temps, et chaque
temps divisé en raison sous-triple.

6 6 6 12 *12
2 4 8 8 i6

Ces deuxdernieres mesures se battent a qualr!
temps.

I1l. Triples composées, c’est-a-dire dont b
mesure est a trois temps , et chaque temps e+
core divisé en trois parties égales.

Toutes ces mesures triples se réduisent encore
plus simplement a trois espeéces, en ne comptanl
pour telles que celles qui se battenta trois temps;
savoir :la triple de blanches , qui contient ue
blanche par temps , et se marque ainsi 7.

La triple de noires, qui contient une noir*
par temps, et se marque ainsi 7.

Et la triple de croches , qui conticntune cro-
che par un temps ou une noire pointée par me-
sure, et se marque ainsi 7.
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Voyez au commencement de la planchefides
exemples de ces diverses mesures triplas.

IBiPLE, adj. Un intervalle triplé est celui qui
est porté alatriple-octave. (Voyez Intervalle.)

Triptam. C'est le nom qu’'on donnoit a la
partie la plus aigue dans les commencements
du contre-point.

Trite, s.f. C'étoit en comptant de I'aigu au
grave, comme iaisoicnt les anciens, la troisieme
cordc du tétracorde, c’'est-a-dire la seconde, en
comptant du grave a I'aigu. Comme il y avoit
cing duTércnts tétracordes, il auroil d0 y avoir
autant de trites ; mais ce nom ii'’cloit en usage
(Jue dans les trois tétracordes aigus. Pour les
deux graves, VOyez Papmypate.

Ainsi il y avoit irite hyperboléon, <i7e dié-
zeugmeénoii, et trite synnémeénon. (Voyez Sys-
téme , T étracorde.)

Boéce dit que , le systéme n’étant encore com-
posé que de deux tétracordes conjoints, on
donnale nom de trite a la cinquiéme corde qu’ou
appeloit aussi pnrameése; c’'est-a-dire, a la se-
conde corde en montant du second tétracorde;
mais que Lychaon, Samien, ayant inséré une
«ouvelle corde entre la sixieme ou paranete, et
la (rite, cclic-ci garda le seul nhom de trite et
perdit celui de paramése, quifut douné a cette
nouvelle corde. Ce n’est pas la toul-a-fait cc que
ditBoéce; mais c’'est ainsi qu’il faut I'expliquer
pour I'entendre.

T riton. Intervalledissonantcomposé de trois
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tons , deux majeurs et un mineur, et qu’on part
appeler quarte-superjlae. (Voyez Quarte." Cet
TiUervalie est ég.al, sur le clavier, a celui de li
gues n’en sont pas égaux , celui du triton u’elanl
que de 52 445 j ce qui vient de ce qu'aux i iler-
Vallés égaux de part et f'ajitre le triton n'a ce
puisqu’un ton majeur, au lieu de deux semi-tous
majeurs gu’a la tausse-quinte. (Voyez F ausse-
QUINTE. )

Mais la plus considérable difTéreiice de la
faiissc-quinte et du triton est que celui-ci edl
une dissonance majeure, que les parties sauvent
en s’éloignant 5 et l'autre, une dissonance mi-
neure, que les parties sauvent en s’approchant.

L’accord du tritoii n'est qu’un reiiver.semeiil
de l'accord scnsilile dont la dissonance est por-
tée a la basse ; d’ou il suit que cet accord ne doit
se placer que sur la quatriéme note du ton, qu'il
doit saccompagner de seconde et de sixte, &
se sauver de la sixte. (Voyez Sauter.)

T imbre Ou appelle ainsi, par métaphore,
cette qualité du son par laquelle i) est aigre ou
doux, sourd ou éclatant, sec ou moelleux, l.es
sons doux ont ordinairement peu d’éclat,
comme ceux de la fliile et du luth j les sons
éclatants sont sujets a l'aigreur, comme ceux dt
la vielle ou du hautbois : il va méme des instru-
ments, tels que le clavecin, qui sont a la fois
sourds et aigres 7etc'est le plus mauvais timbre.
le beau timbre est celui qui réunit la douceiir
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al'éclatj ici est le timbre du violon. (Voyez
Son.)

V.

Y. cette lettre inajuscxilc sert 'a indiquer les
parties du violon ; et quand elle est double W,
elle marque que le premier et le second sont a
I'unisson.

V.VLEUB DES NOTES. Outro la position des no-
tes, qui en marque le ton, elles ont toutes quoi-
gue figure déterminée qui en marque la durée
ouie temps , c’est-a-dire qui détermine la valeur
de la note.

C’est OJean de Mdris qu’on attribue I'inven-
tion de ces figures , versl’an 1330 : car les Grecs
n'avoient point d'autre valeur de note que la
gu.antité des syllabes ; ce qui seul prouveroit
gu’ils n'avoient pas de musique purement in-
strumentale. Cependant le P. Mersenne, qui
avoit lu les ouvrages de M(ris, assure n'y avoir
rienvu qui patconfirmer cette opinion ; et apreés
en avoir lu moi-méme la plus grande partie, je
n'ai pas été plus heureuxque lui : de plus, I'exa-
men des manuscrits du quatorziéme siecle , qui
sont a la Bibliothéque du roi, ne porte point a
juger que les diverses figures de notes qu’'ou y
trouve fussent de si nouvelle institution : enfin
c’'est imechose difiieile acroire, que durant trois
cents ans et plus qui se sont écoulés entre Gui
Arétin et Jean de Mdris, la musique ait clé lo-
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talement privée du rhytlmie et dé la mesure
gui en font I’lame et le principal agrément.

Quoi qu’il en soit, il est certain que les diffe-
rentes valeurs des notes sont de fort ancienne
invention. J’en trouve , deés les premiers temps
de cing sortes de figures , sans compter la liga-
ture et le pointj ces cing sont, la maxime, b
longue, la bréve, la semi-bréve, et la minime
{PL D, /ig, 8.) Toutes ces différentes notes sont
noires dans le manuscrit de Guillaume de Mi
cbault; ce n’est que depuis I'invention de I'ira-
primerie qu’on s’est avisé de les faire blanches,
et, ajoutant de nouvelles notes, de distingue
les valeurs par la couleur aussi-bien que parb
figure.

Les notes, quoique figurées de meme, n'a
voient pas toujours la meme valeur; quelque-
foisla maxime valoit deux longues, ou la longuf
deux bréves ; quelquefois elle en v~doit trois
cela dépendoit du mode. (Voyez Mode.) Il au
étoit de méme dela breve par rapport a la senii
breve; et celadépendoit du temps (voyez T emps’,
de méme enfin de la semi-bréve par rapport!
la minime ; et cela dépendoit de la prolation.
(Voyez PiioLATIioN.)

Il y avoit donc longue double, longue par
faite, longue imparfaite, breve parfaite, brévt
altérée, semi-bréve majeure, et semi-breve mi-
neure : sept différentes valeurs auxquelles ré
pondentquatre figures seulement, sans compter
la maxime ni laminime, notes de plus moderne
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esurc invention (voj'ez ces rfivVers mots). Il y avoit
it. encore beaucoup d’autres manieres de modifier
3diffe- lesdifférentes de ces noies , parle point,
cienBf par la ligature , et par la position de la queue.
cmps  {Voyez Ligature, Plique, Point.)
aliga  Les figures qu'on ajouta dans la suite & ces
ne, I cingou six premiéres furentla noire, lacroche p
inirae, [a double-croche, la triple, et méme la qua-
s 3 druple-croche ; ce qui feroit onze figures en
le tout : mais des qu’on eut pris I'usage de séparer
i I'irr les mesures par des barres, on abandonna
icbes toutes les figures de notes qui valoient plu-
ngiie sieurs mesures , comme la maxime , qui en
parl valoit huit ; la longue, qui en valoit quatre, et

labréve ou carrée, qui en valoit deux.
, N'&@  Lasemi-bréve ou ronde , qui vaut une mesure
dque- entiére, est la plus longue valeur de notes de-
onguf meurée en usage, etsur laquelle on a déterminé
trois. lesvaleurs de toutes les autres notes ; et comme
Il en lamesure binaire , qui avoit passé long-temps
semi  pour moins parfaite que la ternaire, priteufm
;mps). le dessus , et servit de base a toutes les autres
»ort i mesures ; de méme la division sous-double rem-
ition. porta sur la sous-Iriple qui avoit aussi passé
pour plus parfaite ~a ronde ne valut plus quel-
par-  quefois trois blauches, mais deux seulement j la
3w« blanche, deux noires 5 la noire, deux croches ;
em- etainside suite jusqu’a la quadruple-croche, si
sré  ce nest dans les cas d’exception ol la division
iptec  sous-triple fut conservée et indiquée par/~Uj..”>.
lenie  chiffre 3 placé au-dessus ou au - dcss™diJis
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notes. ( Voyezpl. D, /ig. Set Q, les valeurs d
lesfigures de toutes ces différentes espéces de
7iotes. )

Les ligatures furent aussi abolies en meme
temps, du moins(jiiantaux changemeutsqu'elles
produisoient dans les valeurs des notes ; les
gueues, de quelque maniére qu’elles fussent
placées, n'eurent.plus qu'un sens fixe el tou-
jours le méme ; et enfin lasignification du point
i'ut aussi toujours boruce a la moitié de la noie
qui est immédialeraent avant lui. Tel est I'état
ou les figures des jiotes ont été mises, quanta
la valeur, et ou elles sont actuellement. Les
silences équivalents sont expliqués a I'article
Silence.

L'auteur de la Dissertation sur la musique
moderne trouve tout cela fort mal imaginé. J'ii
dit au mot INote quelques-unes des raisons qu'il
allegue.

'SARIETIONS. On entend sons ce nom toutes
les maniéres de broder et doubler un air , soit
par des diminutions, soit par des passages au
antres agréinesils qui ornent el figurent cet air.
A quelque degré qu'on multiplie et charge les
variations, il liiut toujours qu’a travers ces
broderies ou recounoisse le fond de I'aT que
I'on appelle le simple, et il faut en méme temps
gue le caractere de chaque variation so\\ mar-
gué par des dilTércnces qui soutiennent l'alteu-
t»on Vt préviennent I'ennui.

Les sympliouistes fou' souvent des varialioni
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impromptu ou supposées telles ; mais plus smi-
vciit ou les note. Les divers couplets des Folies
d'Espagne sont autant de vai'iaiions noiées ; on
e» trouve souvent aussi dans les chacones fran-
coiscs, et dans de petits airs italiens pour le
violon ou le violoncelle. Tout Paris est allé
ailinircr, au concert spirituel, les variations
des sieurs Guignon et Mondoiiville, et plus ré-
cemment des sieurs Guignon et Gaviniés , sur
des airs du Pont-INeuf, qui n'avoicut d’autre
mérite que d’'étre ainsi variés par les plus ha-
biles violons de France.

Vaudeville. Sorte de chanson a couplets,
qui roule ordinairement sur des sujets hoditis
ou satiriques. On lait remonter l'origine de ce
petit poéme jusqu’au régne de Charlemagne ;
mais, selon la plus commune opinion, il fut
inventé par im certain Basselin , foulon de Vire
en Normandie j et comme, pour danser sur ces
chants, ou s'fissembloit dans le Val-de-Vire, ils
furent a|)pelés, dit-on . Vaux de-Vire, puis,
par cormpliou , vaudevilles.

L’air des vaudevilles est communément peu
musical : comme on n'y fait attention qu’aux
paroles . I'air ne sertqu’arendre la récitation un
peu plus appuyée i du reste on n'y sent, pour
I'ordinaire, ni godt, ni chant, ni mesure. Le
vaudeville appartient exclusivement aux Fran-
cois, et ils eu ont de tres-piquants et de tres-
pbasanls.

V fstre. Point du milieu de la vibration
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d’une corde sonore, ou, par cette vibration
elle s’écarte le plus de la ligne de repos. ( Voyez
Noeud.)

Vibration, s.J". Le corps sonore en action
sort de son état de repos par des ébranlements
légers, mais sensibles, fréquents et successifs,
dontcbacun s’appelle une vibralion : ces vibra-
tions, communiquées al’air, portental’oreille,
par ce véhicule, la sensation du son, et ce son
est grave ou aigu selon que les vibrations sont
plus ou moins fréquentes dans le méme temps.
(Voyez Son.)

VicARIER, V. n. Mot familier par lequel les
musiciens d’église expriment ¢e que font ceui
d’entre eux qui courent de ville en ville, et <k
cathédrale en cathédrale, pour attraper quel*
gues rétributions , et vivre aux dépens des mai
tres de musique qui sont sur leur route.

V ide. Corde-a-i)zVfe, ou corde-k-Jour ; c’est;
sur les instruments @ manche , tels que la viole
ou le violon , le son qu’on tire de la corde dans
toute sa longueur, depuis lesilletjusqu’au che-
valet, sans y placer aucun doigt.

Le son des cordes-a-n)ide est non-seulemeul
plus grave, mais plus raisonnaut et plus plein
gque quand on y pose quelque doigtj ce qui
vient de la mollesse du doigt qui géne et inter-
cepte le jeu des vibrations : cette diflereuce fail
gue les bons joueurs de violon évitent de tou
cherlescordes-a-vide, pour dter cette inégalité
de timbre qui lait un mauvais effet quand ell
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n'est pas dispensée a propos. Cette maniére
dexécuter exige des positions rechcrcliées, qui
augmentent la difficulté du jeu ™ mais aussi
guand on en a une lois acquis I'hahilude, ou
est vi'aiment niiulre de son instrument 5 et,
dans les tons les plus difficiles , I'exécution
marche alors comme dans les plus aisés.

Vif, vivement, en italien vivace : ce mot
marque un mouvement gai, prompt, animé ,
une exécution hardie et pleine de feu.

VILLANELLE, S.f. S'.n'lc de danse rustique,
dont l'air doit étre gai, marqué d’'une mesure
trés-sensible : le fond de cet air est ordinaire-
ment un couplet assez simple , sur lectuel on fait
ensuite des doubles ou variations. (Voyez Dou-
ble. V ariations.)

Viole, s.f. C’est ainsi qu’on appelle, dans
la musique italienne, cette partie de remplis-
sage qu’on appelle, dans la musique francoise,
guinte mi taille j car les Francois doublent sou-
vent cette partie,- c’est-a-dire en font deux pour
une ; ce que ne font jamais les Italiens. La
viole sert a lier les dessus aux basses , et a rem-
plir d'une maniére harmonieuse le trop grand
vide qui restoroil entre deux ; c’'est pourquoi la
viole est toujours nécessaire pour I'accord du
tout, méme quand elle ne fait que Jouer la
basse a I'octave , comme il arrive souvent dans
la musique italienne.

VioLox. Symphoniste qui joue du-Mio/ondans
Un orchestre. Les violons se divisent ordinaire-

xm, 59
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ment en premiers, qui jouent le premier dessus
et seconds, qui jouent Je second dessus : clia
cune des deux parties a son clief ou guide, qu
s’appelle aussi le j'remier; savoir, le premisr
des premiers, et le premier des seconds. U
premier des premiers violons sappelle asksi
premier violon tout court ; il est le chef &
tout l'orclieslre ; c’est lui qui donne I'accord
gui guide tous les symphonistes , qui les romcl
guand ils manquent , et sur lequel ils doivent
tous se réuler.

Virgule. Cest ainsi que nos anciens musi-
ciens appeloieiil celle partie de la note qu'ea
ddepuis appelée la queue. (Voyez Queue.)

Vite , en italien presto. Ce mot,alatete d in
air , indique le plus prompt de tous les mouve-
ments Jet il n’a aprés lui que son superlatifprey
iissimo ou presto assai, tres-vite.

Vivace. voyez Vif.

Unisson, s. m. Union de deux sons qui sont
an meme degré, dont I'nn n'est ni plus graw
ni plus aigu que l'autre, et dont I'intervalle
étant nul, ne donne qu’un rapport d’égalité.

Si deux cordes sont de méme matiére , égales
en longueur , en grosseur, et également lemines;
ellc.s seront a Vunisson : mais il est faux de dire
gue deux sons a ['unisson se confondent si par-
faitement, étaient unetel le idendi té que I'oreiUs
ne puisse les distinguer \ car ils jieuvent différer
de beaucoup quant au timbre et quant au degre
de force ) une cloche peut étre a I'nm'sson d’uiie
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corde de guitnre, une vielle a Vutiissnn d’une
flte, et 'on n'en confondra point les sons.

Le zéro n'est pas un iiomLre, ni
intervalle ; mais ruHi.sso« est a la série des in-
tervalles, ce qu’est le zéro a la série des nom-
bres J c’est le terme d'ol ils partcul, c'est le
point de leur cominoncemeut.

Ce qui constitue c'est I'égalité du
nombre des vibrations faites en temps égaux par
deux sons : desqu’il y a inégalité entre les nom-
bres (le ccs viltralions , il y a Tiilervalle entre tes
sous qui les doiineut. (Voyez Coroe, Vibra-
tion.)

On s’est beaucoup tourmenté pour savoir si
Yunisson éloil une consonnance : Aristote pré-
tend que non ; Mnris assure que si ; et le P. Mer-
senne se range a ce dernier avis. Comme cela
dépend de la définition du mot consonnance , je
nevois pas quelle dispute il peut y avoir la des-
siis : si I'on n'entend par ce mol consonnance
gu'une union de deux sons agréables a loreille »
Vunisson sera consonnance assurément ; mais si
'ony ajoute de plus une différence du grave a
l'aigu, il est clair qu’il ue le .sera pas.

Une question plus importante est de savoir
guel est le plus agréalile k I'oreille de I'u«xisso«
Qud’'un intervalle consonnant, tel, par exem-
ple, que I'octave ou la quinte : tous ceux qui
ont I'oroille exercée a I'hannouie préferent I'ac-

mais tous ceux qui, sans habitude de I'harmo ¢
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nie, n‘ont, si j'ose parler ainsi, nul préjugé
dans I'oreille, portent un jugement contraire;
Yiinisson seul plait, ou, tout au plus, I'octave;
tout autre intervalle leur paroit discordant:
d'ou il s'ensuivroit, ce me semble, que I'Jiar-
monie la plus naturelle, et par conséquent la
meilleure , est a I'/misso/i. (Voyez Hahmonie.)

C’est une observation connue de tous les mu-
siciens que celle du frémissement et de la réson-
nance d'une corde au son d'une autre cordc
montée a de la premiére, ou méme u
son octave, ou méme a I'octave de sa quin te, etc-

Voici comme on expligue ce pbénonicne.

Le son d’une corde A met I'air eu mouvement ;
si uneautre cordeB se trouve dans la spbcredu
mouvement de cet air , il agira sur elle. Ciiaque
corde n'est susceptible, dans un temps donné,
gue d’un certain nombre de vibrations; si les
vibrations dont la corde B est susceptible sont
égale.s en nombre a celles de la corde A . l'air
ébranlé par|I'une agissant sur l'autre, et la trou-
vant disposée a un mouvement semblable a celui
qu’l arecu, le lui communique ; les deux cor-
des marchant ainsi de pas égal, toutes les im-
pulsions que l'air recoit de la corde A , et qu'il
communique a la corde B, sont coincidentes
avec les vibrations de cette corde, et par con-
séquent augmenteront son mouvement, loin de
le contrarier : ce mouvement, ainsi successive-
ment augmenté , ira bientdt jusqu’a un liémis-
eemenl sensible; alors la cordc B rendra du son ;

o Q
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juger de la vérité de I'expérience dont M. Ra-
meau tire I'origine du mode niincur.

Unissoni. Ce mot ilidien , écrit tout au long
ou en abrégé dans une partition sur la portée
vide du second violon , marque qu’il doit jouer
a I’unisson sur la partie du premier j etee moine
mot, écrit sur la portée vide du premier violon
marque gu’il doit jouer & I’unissoii sur la partie
du chant.

Unité de mélodie. Tous les beaux - arts ont
guelque imilé d'objet, source du plaisir qu’ils
donnent al’esprilj car I'intention partagée re
se repose nulle part, et quand deux ol)jets nous
occupent, c’est une preuve qu’aucun des deui
ne nous satisfait. Hy a dans la musique ure
unité successive qui se rapporte au sujet, et par
laquelle toutes les parties l)ien lices composent
un seul tout, dont on apercoit I'ensemble «
tous les rapports.

Mais il y a une autre unité d'objet plus fine,
plus simultanée, et d’ou nait, sans qu'on T
songe, l'énergie de la musique et la force ce
ses expressions.

Lorsque j'entends chanter nos psaumes *
guatre parties, je commence toujours par étre
saisi, ravi decelleliarmonie pleine et nerveuse;
et les premiers accords, quand ils sont entonnés
bien juste , m’émeuvent jusqu'a frissonner : nais
a peine en ai-je ¢couté la suite pendant quel*
gues minutes, que mon attentiou .sc rclaclie,
le bruit ni’élourclit peu a peuj bientét il nie
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Insse, et je suis enfin ennuyé de n’entendre que
des accords.

Cet effet ne m'arrive point quand j’entend.s
de bonne musique moderne, quoique I'harmonie
en soit moins vigoureuse ; et je me souviens
gu'a I'Opéra de Ycnise. loin qu’un bel air bien
exécuté m’'ait jamais ennuyé, je lui donnois,
guelque long qu’il fit, une attention toujours
nouvelle , et I'écoutois avec plus d'intérét ala
fin qu’au coinmeuceinent.

Celte différence vient de celle du caractére
desdeux musiques , dont rune n’est seulement
gu'une suite d’accords, et I'autre est une suite
dechant : or le plaisir de rhiirmonle n'est qu’'un
plaisir de pure sensation . et la jouissance des
sens est toujours courte, la satiété et I'ennui-
la suivent de pres ; mais le plaisir de la mélodie
et du chant est un plaisir d’intérét et de senti-
ment qui parie au cceur , et que lartiste peut
toujours soutenir et relever a force de génie.

La musique doit donc nécessairement chanter
pour toucher, pour plaire, pour soutenir I'in-
térét et l'attention. Mais comment, dans nos
systemes d'accords et d’harmonie , la musique
s'y prendra-t-elle poiirchanter’ Si chaque partie
ason chant propre, tous ces chants, enlemlus
ala fois, se détruiront mutuellement, et ne
feront plus de chant; si toutes les parties font
le méme chant, I'on n'.aura plus d’harmonie,
et le concert sera tout a 1 unisson.

La maniére dont un instinct musical, un cer-



344 N

tain sentiment sourd du génie a Jevc celte dif-
ficulté sans la voir, et en a meme tiré avantage,
est bien remarquable : I'hannonie, qui devroit
étouffer la mélodie, I'anime, la renforce, la
détermine ; les diverses parties, sans se con-
fondre , concourent au meme effet 5et quoique
chacune d’elles paroisse avoir son chant propre,
de toutes ces parties réunies on n’entend sortir
gu’'un seul et méme chant. C’est la ce que j'ap
pelle unité de mélodie.

Voici comment I’harmonie concourt elle-
méme a cette unité, loin d’y nuire. Ce sont
nos modes qui caractérisent nos chants, et nos
modes sont fondés suj' notre harmonie : toutes
les fois donc que I’harmonie renforce ou déter-
mine le sentiment du mode et de la modula-
tion, elle ajoute alI’expression du chant, pourvu
gu’elle ne le couvre pas.

L’'art du compositeur est donc , relativement
a Vuniié de mélodie, 1°. quand le mode n’est
pas assez déterminé par le chant, de le déter-
miner mieux par I’harmonie ; 2°. de ciioisir et
tourner ses accords de maniere que le son le
plus saillant soit toujours celui qui chante, et
gue celui qui le fait le mieux sortir soit a lar
basse ; 3°. d’'ajouter a I'énergie de chaque pas-
sage par des accords durs, si lI'expression est
dure, etdoux, si I'expression est douce” .da-
voir égard, dans la tournure de I'accompagne-
ment , auforte-piano de la mélodie 55°. enfin,
de faire en sorte que le chaut des autres par-
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ties, loin de contrarier celui de la partie prin-
cipale , le soutienne, le seconde, et lui donne
un plus vif accent.

M. Rameau, pour prouver que I'énergie de
lu musique vient toute de I'harmonie, donne
fevemple d'un méme intervalle, qu’il appelle
un méme chant, lequel prend des caractéeres
tout dilFérents, selon les diverses maniéres de
I'accompagner. M. Rameau n’'a pas vu qu’il
prouvoit tout le contraire de ce qu’il vouloit
prouver ; car dans tous les exemples qu’il donne,
laccmiipugiiement de la basse ue sert qu'a dé-
terminer le chant ; un simple intervalle n’est
point un chant, il ne devient chant que quand
il a sa place assignée dans le mode j et la basse,
en déterminant le mode et le lieu du mode
'[<occupe cet intervalle, détermine alors cet
intervalle a étre tel ou tel chantj de sorte que
si, par ce qui précede l'intervalle dans la méme
partie, on détermine bien le lieu qu’il a dans
sa modulation , je soutiens qu’il aura son elFet
ians aucune basse : ainsi I'narmonie n’agit ,
dans celte occasion, qu’en déterminant la mé-
lodie a étre telle ou tellej et c’est purement
comme mélodie que I'intervalle a différentes
expressions, selon le lieu du mode ou il est
emplové.

Vunité de mélodie exige bien qu’on n’en-
lende jamais deux mélodies a la fois , mais non
pas que la mélodie ne passe jamais d’une partie
al'autre ; au contraire, il y a souvent de I'élé-
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gance et du go(t a ménager a propos ce pas*
sage, mbme du chant a l'accompagnement,
pourvu que la parole soit toujours entenrine ;
il y a ntéme des harmonies savantes et bien
ménagées, ou la mélodie, sans étre dans auw
cune partie, résulte seulement de leffet du
tout : on en trouvera \pl. M.fig- 7 exem-
ple, qui, bien que grossier, suffit pour faii'f
entendre ce que je veux dire.

Il faudroit un traité pour mnntrer en détail
I'application de ce principe «aux duo, trio
gttaiiior, aux eboeurs, aux pieces de sympho-
nie; les hommes de génie en découvriront suf-
fisamment rélendue et I'usage, et leurs ouvrages
en iusiruironl les autres. Je conclus donc, d
je dis que du principe que je viens d'établir il
s'ensuit j premiérement , que toute musique
qui ne chaule point est ennuyeuse, quelque
harmonie qu’elle puisse avoir} secondement,
guo tonte musique ou l'on distingue plusieurs
chants simultanés est mauvaise, et qu'il €l
résulte le meme effet que de deux ou plusieurs
discour.s prononcés a la fois sur le méme ton
Par ce jugement, qui n'admet nulle exception
I'on voit ce qu’'on doit penser de ces inerveil'
leuscs musiques ou un air sert d'accompagiio
ment a un autre air.

C’est dans ce principe de Yunité de mélodie
gue les Italiens ont senti et suivi sans le con
nofitre, mais que les Francois n'ont ni connu
ni suivi 5c’est, dis-je, dans ce grand principe
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gue consiste la différence essentielle des deux
musiques et c’est. je crois , ce qu’eu dira tout
juge impartial qui voudra donner a I'ime et a
lautre la méme attention, si toutefois la chose
est possible.

Lorsque j'eus découvert ce principe . je vou-
lus, avant de le proposer, en essayer I'applica-
tion par moi-incme : cet essai produisit le De-
vin du nUage ; aprés le succés, jeii parlai
dans ma Lettre sur la M usiquefrangoise. C'est
tux maitres de l'art a juger si le principe est
bon, et si I'ai bien suivi les régles qui eu dé-
coulent.

Umvoque , adj. Les consonnatices univoques
sont I'octave et ses répliques, parce gque toutes
portent le méme nom. Plolomée fui le premier
qui les appela ainsi.

Vocal, adj. Qui appartient au chant des
voix : tour de chant vocal; inusi([ue vocale.

Vocale. On prend quelquefoissubslantive-
meul cet adjectif pour exprimer la partie de la
musique qui s'exécute par des voix : Les sj-m-
phonies d'un tel opéra sont assez bien faites;
omis la vocale est mauvaise.

V oix, S.yi La somme de tous le.s sons qu’un
lioinme jieut, en parlant, en chantant, en
criant, tirer de son organe, forme ce qu’on
appelle savoix ;elles qualités de cette dé-
pendent Uu.ssi de celle.s des sons qui la forment.
Ainsi I'on doit d’abord appliquer alavoix tout
ce que j'ai dit du son en général. (Voyez Son.)
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Les physicicDS dislinguent dons riioniine
différentes sortes de voix ;ou, si I’'on veut, ils
considéerent laniétne voix sous différentes faces:

1°. Comme un simple son, tel que le cri des
enfants ;

2Ry Comme un son articulé, tel qu’il est
dans la parolej

5°. Dans le chant, qui ajoute a la parole la
modulation et la variété des lonsj

4°. Dans la déclamation, qui paroit dépendre
d’une nouvelle inodiHcation dans le son et dans
la substance méme de la voix; modification
différente de celle du chant et de celle do la
parole, puis«ju’elle peut s'unir a I'une et a l'au-
tre , ou en étre retranchée.

On peut voir dans I'Encyclopédie, a l'article
Déciamaiion des anciens, d'ou ces divisions
sont tirées, I'explication que donne M. Duch s
de ces différentes sortes de voix. Je me con-
tenterai de transcrire ici ce qu’il dit de la voil
chantante ou musicale, laseule qui se rapporte
a mon sujet.

a Les anciens musiciens ont établi, aprés
> Aristoxéne, i°. que la voix de chant passe
Pd’uu degré d’élévation ou d’abaissement a uu
)j autre degré , c’est-a-dire, d'un ton a l'autre,
» par saut, sans parcourir I'intervalle qui les
» sépare i au lieu que celle du discours s’éléve
«et s'abaisse par un mouvement continu ;
»2". que la voix de chant se soutient sur le
» méme ton, considéré comme un point iudi-
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«visible, ce qui n’arrive pas dans la simple
»prononciation.

a Celte marche par sauts et avec des repos,
»est en elTet celle de la voix de chaut : mais
«q'y a-t-il rien de plus dans le chant? Il y aeu
»une déclamation tragique qui admetloit le
»passage par saut d’'un ton a l'autre, et le re-
»pos sur un tou : ou remarque la meme chose
«dans certains orateurs : cependant celle dé-
uclatnatiou est encore différente de la voix de
»chant.

)Y M. Dodart, qui joignit h I’esprit de discusT
»sioti et de reclierche la plus grande coiinol.s-
«sancc de la physique, de l'aiiatomie, et du
»jeu des parties du corps humain , avoit parti-
*culierement porté son attention sur les or-
"ganes de la voix. Il observe, i°. que tel
«homme, dont la voix de parole est déplal-
«santé, a le chant Ires-agréable, et au con-
»traire, UR que si nhous n’avons pas entendq
«chanter quelgu’un, quelque connoissance que
«nous ayons de sa voix de parole, nous ne le
»reconnoitrons pas a sa voix de chant.

» M. Dodart, eu continuaut ses recherche.s,
«découvrit que dans la voix de chant il y a,
«de plus que dans celle de la parole, un inou-
«vement de tout le larynx, c’est-a-dire de la
“parlie de la trachée-artére, qui forme comme
«un nouveau canal qui se termine a la glotte,
«qui eu enveloppe et soutient les muscles. La
«difléreucc entre les deux voix vient doue de

XUui. 50
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Vcelle qu'il y a entre k larynx assis el en repos
«sur ses atlaches, dans la parole, et ce meme
« lai'ynx suspendu sur ses atlactics , en action,
» et mu par un balanceinent de haut en bas et
3 de bas eu haut. Ce baianceincut peut se coin-
a parer au mouvement des oiseaux qui planent,
» ou des poissons qui se soutiemienl a la méme
» place contre le lil de I'eau ; quoique les ailes
il des uns et les nageoires des autres paroisseol
» immobiles & I'eeil, elles font de contitmelles
3 vibratious, mais si courtes et si promptes,
) qu’elles sont imperceptibles.

) Le balancement du larynx produit, dans h
Jvoix de chant, une csi)cce d'ondulation qu
»Uu'est pas dans la simple parole. L'ondulalioD
il soutenue et modérée dans les belles voix &
n fait trop sentir dans les voix chevrotantes a
). foibles. Celle ondulation ne doit pas se cou
Bfondre avec les cadences et les roulemenls,
J qui se font par des inouvcmenls trés-prompts
J et trés-délicats de I'onverture de la glotte, d
Bqui sont composés de i'iulervalle d'un ton au
3 d'un demi-ton.

J La voix, soit du chant, soit de la paroUi
Jvient tout entiere de la glotte pour le son d
J pour le ton; mais I'ondulation vient entiére-
»ment du balancement de tout le larynx ; dk
J ne fait point partie de la voix, mais elle en
J affecte la totalité-

311 résulte de ce qui vient d'etre expose, qu'
3la voix de chant consiste dans la marche pa
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)sauls d'un lon & un aulre, dans le séjour sur
» kS tons, et dans celte ondulation du larynx
»qui aflcrtc la totalité et la substance méme
il du son. »

Quoique cette explication soit trés-nette et
trés-philosopiiique , elle laisse, a mon avis,
quelque chose a désirer, et ce caractere d'on-
ilulatiou donné par le balancement du larynx a
la voix lie chant ne me paroit pas lui étre plus
essentiel que la marche par sauts, et le séjour
sur les tons, qui, de l'aveu de 31 Ductos, ne
sont pas pour celle voix des caractéres spéci-
Hques.

Car, premierement, on peut avolonté don-
ner ou Oter a la voix cette ondulation quanil
on chante , et I’on n'en chante pas moins quand
ou file un son tout uni sans aucune espéce
dondulation ; secondement, les sons des Tnsini-
metits ne difierenl en aucune sorte de ceux de
lavoix chantante, quant a leur nature de sons
musicaux, et n'ont rien par eux-mémes de cette
ondulation ; troisiemement, cette onduianon sc
forme dans le ton et non dans le timbre ; la
preuve en est que, sur le violon et sur d’autres
instruments, on imite cette ondulation , non
par aucun balaiicenjcnt semblable au mouve-
ment suppo.sé du larynx, mais par uii balance-
ment du doigt sur la cordc, laquelle ainsi rac-
courcie et rallongée alternativement et presque
imperceptiblement, rend deux sons alternatilsa
mesure que le doigt se recule ou s’avance. Am>|
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Jmidulation , quoi qu'en dise M. Dodart, ne
consiste pas dans un balancement tres-léger du
inctne son, mais dans [l'alteriialion plus ru
moins fréquente de deux sons trés-voisins ; cl
guand les sons sont trop éloignés , et que les
secousses alternatives sont trop rudes, alors
I'ondulation devient chevrotement.

Je penserois que le vrai caractére distinctif
de la voix de chant est de former des sons
appréciables dont on peut prendre ou sentir
i'uui.ssnn, et de passer de run a l'autre par des
intervalles harmoniques et commensurables Mau
lieu que, dans lavoix parlante , ou les sons re
sont pas assez soutenus, et, pour ainsi dire,
assez unis pour pouvoir étre appréciés, ou les
intervalles qui les séparent ne sont jwint assez
harmoniques , ni leurs rapports assei simples.

Les observations qu’a faites M. Dodart sur les
difierences de la voix de parole, et de la voix
de chant dans le meme homme, loin de con-
trarier cette explication, la confirment; car,
comme il y a des langues plus ou moins har-
monieuses , dontles accents sont plus ou moins
musicaux, on remarque aussi dans ces langues
gue les voix de parole et de chant se rappro-
chent ou s’éloignent dans la méme proportion:
ainsi, comme la langue italienne est plus musi-
cale que la francoisc, la parole s'y éloigne moins
du chant ; et il est plus aisé d'y reconnoitre au
chant I’'homme qu'on a entendu parler. Dans
une languequi seroit tout harmonieuse, comme
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/Atoit au commencemenl la langue grecque, la
dlll'érence de la voix de parole a lavoix de
chant serolt nulle j on n'auroit que la méme
voix pour parler et pour chanter ; peut étre
est-ce encore aujourd’hui le cas des Chinois.

En voila trop peut-étre sur les différents gen-
resdevoix :jereviensalavoix de chant, etje
mv bornerai dans le reste de cet article.

Chaque individu asavoix particuliére qui se
distingue de toute autre voix par quelque dif-
férence propre, comme un visage se distingue
d'un autre j mais il y a aussi de ces différences
qui sont communes a plusieurs, et qui, for-
mant autant d’espéces de voix , demandent
pour chacune une dénomination particuliére.

Le caractére le plus général qui distingue les
voix n'est pas celui qui se lire de leur timbre
ou de leur volume, mais du degré qu’occupe ce
volume dans le systéme général des sons.

On distingue donc généralement les voix en
deux classes ; savoir, les voix aigués, etles voix
graves. La difféerence commune des unes aux
autres est a peu pres d'une octave 5 ce qui lait
gue les voix aigués clianlent réellement a I'oc-
tave des voix graves, quand elles semblent
chanter a l'unisson.

Les voix graves sont les plus ordinaires aux
hommes faits j les voix aigués sont celles des
femmes : les eunuques et les enfants ont aussi
a peu prés le méme diapason de voix que les
femmes, tous les hommes en peuvent méme
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approcher en clianlaiit lefaiicct : mais, de tontes
Jes voix aigues, il faut convenir, malgré la pré-
vention des lItaliens pour les castrali, gu'il n'y
eu a point d’espéce comparalilg & celle des fem-
mes ni pour réten<ine ni pour la heaiité du tim-
bre bavoix des enfants a peu de consistance,
et n'a point de bas ; celle dos eunuques, au con-
traire, n'a d’éclat que dans le haut ; et pour le
faucet, c'est le plus désagréable de tous les tim-
bres de la voix hmnaine : il sufiit, pour et
convenir, découter a Paris les choeurs du con-
cert spirituel, et d’en comparer les dessus avec
ceux <e I'Opéra.

Tous ces diiférents diapasons réunis et m”
en ordre forment une étendue générale d'a peu
prés trois octaves, qu'on a divisées en quatre
pjirlie.s, dont trois, appelées haute-contre,
taille, et basse,appartieunent aux voix graves ;
et la quatrieme seulement, qu'on appelle
est assignée aux VvoOix aigues : sur quoi Vvoici
guelques remarques (fui se présentent.

I. Selon la portée des z(0i.2: ordinaires, qu'on
peut fixer a peu prés a une dixieme majeure,
en mettant deux degrés d’intervalle entre cha-
gue espéece de voix et celle qui la suit, ce qui est
toute la différence qu'on peut leur donner, le
systeme général des voix humaines dans les
deux sexes, qu’'on fait passer trois octaves , ne
devroil enfermer que deux octaves et deux tons:
c’étoit en efiét a cette étendue que se bornerent

les quatre parties de la musique long-temps
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npres l'invenlion <la contrepoint, comme oti
le volt dans les compositions du quatorzieme
siecle, ou la meme clef, sur quatre positions
successives, deligtie en ligne, sert pour la Lasse ,
gu'ils appeloieni ténor ; pour la taille, quils
appcloient conirafeiior; pour la haute-contre,
quil.s appeloient . et pour le dessus,
gu'ils a[)peloient Iriphim Cette distribution de-
vroil rendre, a la vérité, la composition plus
dilficile, mais en meme temps I’harmonie plus
serrée et plus agréable.

IL Pour pousser le systéme vocal a I'étendue
de trois octaves avec la gradation dont je vieius
de parler, il (iuidroit six parties au lieu de
guatre 7et rien ne seroit plus naturel que cette
division , non par rapport a I’harmonie, qui ne
comporte pas tant de sons difTérents, mais par
rapport aux voix, qui sont actuelleinent assez
mal distribuées ;en elTet, pourquoi trois parties
dans les voix d’hommes et une seulement dans
les-ynt.r de femmes, si la totalité de celles-ci
renferme une aussi grande étendue que la lota-
lilc (les autres?Qu’on mesure l'intervalle des
sons les plus aigus des voix féminines les plus
aigués aux sons les plus graves des voix femi-
niiies les plus graves; qu’on lasse la méme chose
pour les t)ot.T d hommes, et non-seulement on
n'y trouver.! pas une diflerence suffisante pour
établir trois parties d'un c6té et une seule de
I'autre . mais cette différence méme, s’il yen a,
seréduira a tres-peu de chose. Pour juger saine-
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ment de cela , il ne faut pas se borner al’examei
des clioses telles qu’elles sont, mais voir encort
ce qu’'elles pourroient étre, et considérer quf
I'usiige conlrihue beaucoup a former les voix
sur le caractére qu’oii veut leur donner. Ei
France, ou I'on vent des basses, des hautes-
contre, et ou l'on ne fait aucun cas des bes-
dessus . les voix d’hommes prennent différenli
caractéres , et les voix de femmes n’en gardent
gu’un seul: mais en ltalie, ou I'on fait autant
de cas d'un beau bas-dessus que de la voix k
pins aigue, il se t@ouve parmi les femmes d
trés-belles voix graves qu’ils appellent cn-
tr'alti, et de trés-belles w /=aigués qu’ils appel
lent so/irarn -au contraire , en voix d’hommes
récitantes , ilsn’ont que des lenori : de sorte qui
s'il n'y a qu'un seul caraclérede-uoix de femmes
dans nos opéi'as, dans les leurs il u'y a qu'ud
caractere de voix d’hommes.

A I'égard des choeurs, si généralement les
parties eu sont distribuées en Italie comme au
France, c’est un usage universel, mais arbi-
traire, qui n'a point de fondement naturel
D’atilenrs n'admire-t-ou pas en plusieurs lieux
et singulierement a Venise, de tres-belles mu-
siques a grand choeur, exécutées uniguemout
par die jeunes filles ?

I11. Le trop grand éloignement &esvoix entre
elles, qui leur fait a toutes excéder leur portée
oblige souvent d’en subdiviser plusieurs : c'ed
ainsi gu’on divise les basses en basses-contre
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basses-tailles, les tailles en hautes-tailles et con-
cordants, les dessus en premiers et seconds ;
mais dans tout cela on n’apercoit rien de fixe,
rien de réglé sur quelque principe. L’esprit gé-
néral des compositeurs francois est loujour.s de
forcer les voix pour les faire crier plutét que
clianter: c’est pour cela qu’on paroitaujourd’hui
se borner aux basses et baulcs-coiitre qui sont
dans les deux extrémes. A I'égard de la taille,
partie si naturelle a 'homme qu’on I'appelle
voix humaine par excellence , elle est déja bau-
nie de nos opéras ou I'on ne veut rien de naturelj
et, par la méme raison , elle ne tardera pas a
I'étre de toute la musique francoise.

On distingue encore les voix par beaucoup
dautres différences que celles du grave a l'aigu :
ily a des voix fortes dont les sons sont forts et
bruyants j des voix douces dont les sons sont'
doux et flOtés; de grandes voix qui ont beau-
coup d’étendue ; de belles voix dont les sons sont
pleins , justes et harmonieux :ily aaussi les
contraires de tout cela. 11y a des voix dures et
pesantes j Uy e des ->0ix flexibles et légeres j il
yenadont les beaux sons sont inégalementdis-
tribués , aux unes dans le haut, a d’autres dans
le medium, ad’autres dansle bas ; il y a aussi des
voix égales, qui font sentirle méme timbre dans
toute leur étendue. C’est au compositeur a tirer
parti de chaque voix , par ce que son caractere
8 de plus avantageux. En Italie, ou chaque fois
gu’'on remet au ihcatre un opéra, c’esttoujours
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tle notivelle musique, les compositeurs ont lou-
iours grand soin d’approprier tous les roles aut
1 wiIZAANN lesdoiventchanter Mais en France, ol
la méme musique dure des siécles, il faut que
chaque role serve toujours a toutes les voix de
méme «spéce ; et c’est peut-étre une des raisons
pourguoi le chaut francois . loin d’acquérir au-
cune perfection, devient de jour en jour plus
trainant et plus loui*d.

La voix la plus étendue, la plus flexible, la
plus douce, la plus harmonieuse qui peut-étre
ait ju'mais existé , parait avoir été celle du clie-
valler Balthasar Ferri, Pérousin, dans le siécle
dernier, chanteur vinique et prodigieux, que
s'aiTiichoient tour u tour les souverains de I'Eu
rope, qui fut coinblé~de biens et d’houncurs
durant sa vie, et dont toutes les muses d’ltalie
célébrérent al’envi les talents et la gloire apre
sa mort. Tous les écrits faits a la louange de ce
musicien célébre respirent le ravissement, I'en-
thousiasme, et I'accord de tous ses coiitempo-
rains montre qu’un talent si parfait et si rareétoit
meme au-dessus de I'envie. Rien , disent-ils, ne
peut exprimer I'éclat de sa voix ni les graces de
son clianl; il avoit au plus haut degré tous les
caractéres de perfection dans tous les genres
étoit gai. lier, grave, tendre a sa volonté, et les
ceeurs se fomloient a son pathétique. Parmi I'in-
fiuilé <e tours de force qu’il laisoit de sa voix
je n’eu citerai qu’uiiseiii : il montoitel redesceiv
doit tould’uue haleine deux octaves pleines par
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lin trille continuel marqué sur tous les degrés
ciiromatigiies, avec tant de justesse, quoique
sai;aaccoiiipagneinenl, que si I'on veuoit a frap-
per brusquement cet accompagnement sous la
note ou il se trouvoit, soit bémol, soit «liese,
on sentolt a lI'instant l'accord d’une justesse a
surprendre tous les auditeurs.

On appelle encore voix les parties vocales et
récitantes pour lesquelles une piece de musique
est composée, ainsi I'on dit un mottet h voix
seule, au lieu de dire uii mollet en récit ; une
cantate a deux voix, au lieu de dire une cantate
en duo ou a deux parties, etc. (Voyez lco,
Trio , €tC.)

VOLTE, s f. Sorte d’air a trois temps propre a
une danse de méme nom . laquelle est composée
de beaucoup de tours et retours ; d'ou lui est
venu le nom de volte.Ceile danse étoit une es-
péce de gaillarde , et u’est plus en usage depuis
long-temps.

vorume. Le volume d’une voix est I’étendue
ou I'intervalle qui est entre le son le plus aigu
fit le son le plus grave qu’elle peut rendie. Le
t"olume des VOIX les plus ordinaires est d’environ
huit il neuf tons ; les plus grandes voix ne pas-
sent gueére les deux octaves eu sons bien justes
fit bien pleins.

Upinge. Sorte de chanson consacrée a Diane
parmi les Grecs. (VOy€Zc hanson.)

Ut. La premiere des six syllabes de la gamme
de I'Arétiu , laquelle répond ala lettre C-
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Par la niélliode des transpositions on appelltl
toujours ut la tonique des modes majeurs et lil
médiante des modes mineurs. (Voyez Gammi,]|
TRAANSPOSITAON. )

Les Italiens trouvant cette syllabe ut trof

. . . AU

sourde, lui substituent, en solfiant, la syllabt {
do.

Z.

glmn
ZA Syllabe par laquelle on distingue, dansl qu'Hi
plain chant, le si bémol du si natuiel, auqui

on laisse le nom de si.

FIN DD DICTIONNAIRE.
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LETTRE
A M GRIMM n\ w

AO SUJET DES REMARQUES AJOUTEES A SA LETTRE

SR OMPHALE.

Js vous félicite, monsieur, de voire nouvelle
;loire. Vous voila en possession d'uu lioniieur
guflomere et Pialon n'ont eu que long-temps
aprés leur mort, et dont Boileau seul avoit joui
¢k son vivant parmi nous : vous avez un cotn-
raentateur. Les remarques sur votre lettre n'ont
>gs, il est vrai, le litre de commentaires j mais
vous savez que les commentateurs suppriment
es choses essentielles, et étendent celles qui
nenont pas besoin ; qu’ils ont la fureur d'inter-
préter tout ce qui est clair ; que leurs explica-
tions sont toujours plus obscures que le texte,

gu’il n'y a sortes de choses qu’ils n'apercoi-
vent dans leur auteur, excepté les graces et la
livesse.

Or, les remarques ne disent pas un mot d'Ora-
pliale, qui est le sujet de votre lettre : en re-

(i) Cette lettre ne se trouve point dans les édi-
-lons iN-jS anterieures a celle-ci. Elle est cerlaioe-
~enl de J, J. Rousseau ; le tome 1*' de I'édition de
ifs ceuvres, imprirae'e a Amsterdam en 1776, en

"ntient un extrait.
(IYote des Libraires. )
xni. 3i
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vanclie, elles s’étendent fort au long sur vos
digressions un peu longues. \ ous avez parlé du
récitatif, et les remarques eu font un sennou
dontvos paroles sont le texte. Le rccitatil fran-
¢ois est lent 5 premier point. Le récitatd frmi-
¢ois est monotone; second point. On a soin ce
suppléer a la définition qu’on prétend que vous
deviez donner du récitatif italien. Apreés cela
on définit lerécitatifou la mélopée desanciens,
On définira bientét I'ariette ; et que ne définit-
on point?

Grand commentaire sur ce que vous voudriez
défendre a certaines gens d’écouter la musique
des Pergllcsi, des Buranelli, des Adollali, le-
guel commentaire prouve ires-métbodiquemciit
gue vous avez raison de dire qu’on ne doit ricn
conclure contre le récitatif italien , de ce qu’il
n’est pas écouté a I’Opéra.

Autre grand commentaire sur l'ariette, inven
tée a Bologne parle fameux Beriiachi, mais mise
en usage par d'autres, attendu que le fameus
Bcniaclil n’éloit point compositeur, mais chan-
teur célébre.

Second commentaire sur I’art d’écouter , giK
le commentateur prend pour I’art d’ouvrir les
oreilles. Surquoiil sc plaint ircs-spirituellemeitl
de ce qu’on néglige I’'art de comprendre.

Commentaire sur ce que vous avez dit d
I'aluisdugeste : mais ici lecommentateurprern
la liberté de n’étre pas de votre avis, parce que
le geste est essentiel ala musique de Luily.
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Mais une autre définition qu’il faut entendre
par curiosité , c'est celle de I'ariette. Je vais la
transcrire bien exactement. Lefam eux Bernacki
a place le mineur entre deux majeurs, et afait
répéter le premier et principal motifde chani
par différentes transitions de tons, afin qut
I'oreillesaisissemieux, par cette répétition, le
caracteredes penséesde la musique. Vous riez;
patience, vous u’etes pas au bout; il faut en-
core, s’il vous plait, essuyerlanoie. Ceque j'm
ditmineur, n'estsouventquecorrélation de ton.
C'esta rhabiletéducompositeur de chercher la
corrélation relative au sujet, et qui entre U
mieux dans le majeur. Le mineuroucorrélation
change toujours de mouvement-, c'est-a-dire.
que si le majeur est C, le mineur sera [ lent,
etreprendle majeur C; c’estce quifait I'ombre
au tableau. Ne faisons pas rinjure aTauleurdc
croire qu’il ait tiré tous ce galimatias de sa téte.
Je pense eulrevoir ici la vérité. Ces jias.sages
auront été transcrits de quelque vieux livre ita-
lien , et traduits tant bien que mal par quel
gu’im quin’entendoit rien du touta la musique
et pas grand’chose a i’ilalieii.

Je consens a vous faire grace de la suite, a
condition que vous conviendrez que les remar
gues sont de vrais commentaires. Jamais les
Lexicncrassus et tous les .savants en us n’en
eurent le caractére mieux marqué. Ainsi jesup
pose la preuve faite.
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J'jgtiorc parfaitement qui est le commenta-
teur, niais je ne le crois pas mal avec vous :
car, selon moi, ce n'est pas sans quelque finesse
asii maniére qu’il affecte de relever tant de jolis
endroits de votre lettre. C’est une espéce de
compeére qui répete les sentences de Polichi-
nelle, et qui ne feint de s’en moquer que pour
les faire mieux entendre aux spectateurs. Je sais
bien que vous n’avez pas l'air de Polichinelle;
mais pour le compeére , je vous le dis encore, je
le soupconne d’clre de vos amis.

Permettez donc que je m'adresse a vous pour
lui faire passer quelques avis dont je m’'imagine
gu'il doit faire usage avant que d'insérer son
commentaire dans votre lettre. Comme je pour-
rois bien , par contagion, m’appesantir un peu
sur les remarques pour éviter du moins la mo-
notonie, je donnerai différents noms a leur au-
teur. Quand il aura le soin d’expliquer au long
pourquoi il vous fait I'nomieur d’'étre de votre
avis, je I'appellerai le commentateur. Quand il
fera semblant de vous réfuter , ce sera le com-
pere, et ce sera le critique toutes les fois qu’il
aura raison ; mais je serai coulraint d’étre un
peu sobre sur I'usage de ce dernier nom.

Qu’'un commentateur soitobscur, diffus, lan-
guissant, c’est le droit du métier ; maisily a
pourtant un certain point qu’il ne doit pas ex-
céder. On ne saurolt permettre a Matanasius
méme de citer a propos de I'ariette , et Mainard
qui sapercut le premier que le troisieme vers
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devoit avoir un sens Bni ou repos dans la stance ;
et la Soplionisbe du Trissiono , modéle des trois
unités N et Maigret qui le premier introduisit
cette régle des trois unités dans la tragédie, et
qui par conséquent en instruisit Sophocle, Eu-
ripide et Sénéque et le fameux Bcernaclil dont
ni vous, ni moi, ni bien d’autres n’avons en-
tendu parler 5ce qui ne doit pourtant pas vous
surprendre : il y a comme cela tant de ces gens
fameux que personne ne connofit, et qui passent
leur vie a se célébrer les uns les autres, sans se
connoitre davantage. Quoiqu’il en soit, voila
les raisons claires pourquoi l'ariette italienne
n'est point réduite a Iblalrer éternellement
comme la francoise , autour d’un lance, vole,
chaine, ramage ; raisons que le compére vous
reproche de n'avoir pas dites, et qu’il a la bonté
de dire a votre place.

Le compére prétend que parce que le genre
bouffon est connu en Italie, il n’est pas vrai
gue M. Rameau en soit le créateur en France :
cela est extrémement plaisant. Car s'il n’e(t
point existé de genre bouffon en Italie, il elt
été fort ridicule de dire que M. Rameau en
avoit créé un en France. Je n’examine point s
le genre bouffon existe réellement dans la mu-
sique francoise. Ce que je sais tres-bien, c’est
gu’il doit nécessairement étre autrequelegenie
bouffon de la musique italienne ; une oie grass*
ne vole point comme une hirondelle. A I'égard
de la musique de Platée, que le critique vous

All6
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reproclie d’avoir traitée de sublime, appelez-la
divine, s'il 'aime mieux ; mais ne vous repentez
jamais de I'avoir regardée comme le clief-d’ceu-
vre de M. Rameau , et le plus excellent morceau
de musique qui jusqu'ici ait été entendu sur
notre théatre. 1l faudra , je I'avoue, vous passer
de l'approbalion de tous ceux qui n’ont point
d’autres moyens pour apprécier un ouvrage,
gue de compter les voix qui l'ont applaudi ,
niais vous n’en étes pas a prendre votre parti
sur cela.

Je voudrois demander a ce grand liomme,
qui prend la peine d'assigner les bornes du
sublime, quelle épithete il donneroit a la pre-
miére scéne du Tartufe, surtout aux deux der-
niers vers :

Allons, gaupe, luarclions, etc.
et a ces autres vers de la méme piece ;
Cen est fait, je renonce a tous les gens de bien, etc.

Prlez-le de vouloir décider si c’est la du su-
blime ou non. On lui en pourroit demander
autant de la musique de la Setva Padroiia-,
mais il n'en a peut-étre jamais entendu parler.

Le compére, qui prend la liberté de vousdire
gu’Adolphatl est mal placé dans votre citation
de Pergolése et de Buranello, trouvera lion que
nous prenions la liberté de lui demander des
raisons, ou du moins des raisonnements a lui
qui ne veut passer aux autres que des proposi-
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tions démontrées. Il peut n’avoir aucune con-
iloissance des chefs-d’ceuvre de cet auteur:
mais l'ignorance n’excuse point un homme
d’avoir mal dit, elle I'oblige seulement a se taire,
surtout quand il est question de condamner pu-
bliquement un auteur vivant dont la carriere
u’est que commencée. Il est vrai que cet Adol-
phati , qui n'a pas I'ilonneur d’agréer au com-
pére , méprise trés-cordialement les musiciens
IVanrois mais il faut un peu lui pardonner, le
pauvre diable a passé par le bec de I'oie.

Il falloit absolument substituer Hasse a la
place d’Adolphati, et cela par quatre raisons sans
réplique : I'une, que Hasse est votre compa-
triote ; 'autre , qu’a I'age de quarante-huit ans
il avoit fait cinquante-quatre opéras; la troi-
siéme , qu’il est le seul étranger dont les Italiens
exécutent la musique.

O le méchant Boileau de n’avoir pas encensé
M. de Scudéri, M. le gouverneur de Notre
Dame-dc-la-Garde , qui étoitson compatriote et
son contemporain , qui faisoit tant de livres , et
qui eucliantoit tant d’honnétes lecteurs ! El ce
coupable philosophe , qui a osé admirer ses
compatriotes , n'auroit'il point par malheur
oublié le compére? Aussi n'a-l-il pas I'honneur
d’etre son philosophe , mais le votre ; et je ne
serois bien douté que vous n’'aviez tous deul
les mémes philosophes non plus que les ménies
dieux. Hasse est le seul étranger dont les Italiens
adoptent la musique. Le compeére, en citant
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Tcrradeglias, a donc oublié qu’il est Espagnol,
liasse est admiré par les ltaliens; les Italiens
admirent bien I’ Arioste (i).

El la quatrieme raison ? demandera le com-
pere. Il sera bien laché de I'avoir oubliée. C’est
gue votre nom commengant par un G, et ceux
de liasse et de Heiidel par un H, la proximité
des lettres initiales étoit pour vous une obliga-
tion de nommer ces deux auteurs. Je vous de-
mande pardon d’avoir fourni cette arme contre
VOUS; mais, a l'iinitalion du commentateur, je
me réserve aussi le droit d'étre quelquefois
compere.

Le commentateur s'étend sur I'éloge de Pagin
et de son illustre maitre, et nous y applaudis-
sons vous et moi de trés-bon cceur. Il voudroit
gue vous eussiez dit jusqu’a quel point la nation
ingrate envers un talent si sublime a osé Vhu-
inilier puliliquement lIfalioit dire, s'humilier
publiguement. Midas n’iiumilia point Apollon,
et un cygne peut étre hué par des oies sans étre
humilié.

{i) Je ne prétends pointici dire du mal de liasse,
qui réellement a beaucoup de mérite, do talent, et
Une fécondité prodigieuse , quoique trés-€loigné ,
selon moi, d'étre I'égal de Pergolése. J'examine
seulement les raisons sur lesquelles le compére sin-
gere de prescrire a HI. Grimm les auteurs gu’il doit
nommer, et ceux qu'il doit rejeter. Lequel des deux
@ le plus répréliensihle, celui qui ne dit rien de
Hasse, ou celui qui parle mal d’Adolphati ?
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Je veux étre équitable, monsieur, et je ne
suis pas moins prét a donner a I'auteur des re-
marques les éloges qui lui sont dus, qu’a lui
proposer mes doutes. Par exemple, vous avez
dit que le goQt des arts éloit général en France,
et il I'est beaucoup trop assurément. L’imbécille
imillitude des prétendus connoisseurs sans lu-
miéres engendre I'avide et méprisable multitude
des auteurs sans talent, et le génie demeure
étouffe dans la foule des sots. Vous avez dit
encore qu’en fait de go(t B cour donne a In
nation des modes, et les philosophes des lois.
Le compeére vous répond a cela par les magots
de la Chine Les vases defragile porcelaine,
les papiers des Indes , les estampes enluminées ;
voila, selon lui, les loi.s données par les philo-
sophes : quant aux modes que nous tenons de
la cour, il n'en parle point. Vous dites que les
philosophes donnent insensiblement du goQt
aux peuples, c'est-a-dire du di.scernemeiit poul-
ies grands talents , et de I'admiration pour ceux
qui tes possedent. Le compére vous répond que
la philosophie n’inspire pas les talents, et vous
avertit gravement de ne pas confondre le golt
avec la sécheresse du calcul. Ma foi, je le dis
de trés-bon coceur, le compére me paroit un
homme admirable.

Laissez dire le compere 5 ne doutezp s qu’en
effet nous ne soyons redevables aux philosophes
de ces lumiéres agréables qui commencent b
nous éclairer, et croyez que si la philosophie
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ne fait pas les grands artistes, I'argent les fait
encore moins. Heureuse I'ltalie, dont les liabi-
lauts ont recu de la nature ce godt exquis qui
les rend sensibles aux charmes des beaux-arts !
Plus heureuse la France d’acquérir ce méme
goiil a force d'études et de connoissances, et de
devoir a I'art de penser I'art plus précieux de
sentir ! La philosophie, je le sais, u’engendre
point le génie ; mais si elle apprend aux nations
Il le connoitre et a I'aimer, c’est lui donner un
nouvel étre non moins rare et non moins utile
<Jue celui qu’il tient de la nature.

Tl assure qu'il n'y a point en Europe de nation
plus alteulive au spectacle que la frangoise, et
il convient que Paris est la seule ville ou I'on
soit contraint de poser des gardes dans les spec-
tacles pour contenir les criailleries des juges de
Corneille, de Racine, de Quinault. Il dit dans
un endroit , que la musique n'a point recu de
nos jours d'augmentation en France du c6té du
goul ! et dans un autre, que M. Rameau nous
a enrichis de son propre godt. Ce sont des raf-
Unements de I'art, monsieur, que ces contra-
dictions-la ; c’est un moyen sdr de ne pas man-
quer la vérité dans les choses dont on veut
raisonner sans y rien entendre.

Vous avez fini voire lettre par un trait de la
plus grande beauté, et vous ne devez pas dou-
ter que celui qu’il regarde n’en ait senti la force
et le vrai ; c’est a ces hommcs-la , quand ils sont
des horajnes, qu’il appartient d'apprécier le su-
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blinie. N'oubliez pas, je vous prie, a ce sujet,
uii petit renicrciraent au compeére ; car dans
cet endroit il s'est surpassé lui-méme.

C’est encore par un trait d’habileté , qui mé-
rite quelque compliment, que le commenlateui’
ne dit pas un mot du sujet de votre lettre. Ces
mysteres sout pour lui lettres closes; croyez
gu’il aeu de fort bonnes raisons pour n’en point
parler. Vous nous avez appris, atous tant que
nous sommes, a faire I'analyse d’une piéce de
musique ; vous avez trouvé I'art d’exprimer les
idées , les fautes, les contre sens du inusicieu,
en parodiant les paroles du poete. Vous avez
fait un choix exquis de pieces de comparaison;
vous avez parlé des duos, de l'arietle , du réci-
tatif, en homme de goQt, qui entend la musi-
gue , et qui sait réfléchir ; et, fuyant également
I'air bétement sulfisant et la fourbe et maligne
hypocrisie des écrits ala mode, vous avez eu la
difficile modestie de ne juger que sur des fai-
sons, et le courage de prouoncer avec fermeté.
Je me contente d’exposer ces choses ; peut-étre
ne serout-elles louées de personne; mais a coup
sur beaucoup de gens en profileront.

Quant a moi, qui vous dis librement ce que
je pense a charge et a décharge, et a qui vos
écrits donnent ledroit d'étre difficile avec vous,
je voudrois premierement qgue vous eussiez
choisi un autre texte qu’Oinphale; celle misé-
rable rapsodie n’étoil pas digne de vous occuper.
Je voudrois encore que vous eussiez mieux fait

C
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sentir la difFérence qui caractérise les deux i™-'
citatifs , et la raison décisive qui assure la supé-
riorité au récitatifitalien ;savoir, le rapport plus
grand de celui-ci a la déclamation italienne que
du récitatif francois a ia déclamation francoise.
Proprement les Francois n'ont point de vrai
récitatifj ce qu’ils appellent ainsi u’est qu’une
espece de chant mélé de cris, leurs airs ne sont
aleur tour qu’une espéce de récitatif mélé de
chaut et de cris ; tout cela se confond , on ue
sait ce que c’est que tout cela. Je crois pouvoir
délier tout homme d’assigner dans la musique
francoise aucune différence précise qui distin-
gue ce qu’ils appellent récitatifde ce qu’ils ap-
pellent air. Car je ne pense pas que personne
ose alléguer la mesure : la preuve gu'il n'y en a
point dans la musique francoise , c’est qu'il y
faut toujours quelqu’un pour marquer la me-
sure. Combien d’étrangers ce maudit halou ne
fail-il pas déserter de notre Opéra?

En marquant tres-l)ieii la grande supériorité
de l'ariette italienne, par la force et la variété
des passions et des tableaux, vous auriez dd
peut-étre relever un ridicule contre-sens qu’ou
y trouve souvent, et qui est la seule chose que
fes musiciens francois en ont (idélement copiée.
C'est que les paroles roulant ordinairement sur
wne comparaison, dont la premiére partie de
lanette fait le premier membre, et la seconde
le second, quand le musicien repreml le ron-

tlait  geau pour fiuir sur la premiére partie, il nous

xnr. 52



Ayuntamiento de Madrid



c’en
trop
dirai

A M. GRIBIM. 3,5
de son avis. Je sais bien que cette singularité
gu'il aura prise pour une maladresse est un
arrangement tres-métbodique et I'effet d’un sys-
téme raisonné; mais c’est le systeme 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 voila ce que
je ne puis vous passer. Vous prétendez qu’ils ont
tous lameme origine, et que le génie qui les en-
gendre les ennoblit également. Mais les génies
eux-mémes, direz-vous qu’ils sont tous égaux?
Il n'est pas temps d’entrer ici dans une longue
dissertation a ce sujet ; je voudrois au moins
vous faire convenir qu’il y a bien des différences
dans les parties requises, dans les difficultés a
surmonter, et que le génie étroit qui fait un
fort bel adagio est bien loin du puissant génie
gui ose expliquer I'univers.

Jaime lamusique peut -étre autant que vous ;
mais je n’en aime pas moins le mot de Philippe
qui faisolt honte h son fils de chanter si bien ;
il ne lui e(t pas fait honte d’étre aussi savant
gue son maitre. Vous me citerez peut-étre un
roi qui joue de la flGte, 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 godQt et des orga-
ucs, je vais danser comme Dupré, ou chanter
comme Jeliote. Joignez au goQt de la science et
de I'imagination , je ferai un opéra comme Ra-
>ucau. Pour composer un roman passable, il
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faut encore une grande connoissance du ceceur
humain et des extravagances de Tamour. La
dialectique, et c’est un talent comme les autres,
est nécessaire avec tout cela pour dialoguer 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 ala
méditation. Le bon général doit étre robuste,
courageux, prudent, ferme, éloquent, pré-
voyant, et fertile en ressources. Enfin, toutes
ces qualités, je dis toutes sans exception, et
par-dessus toutes encore, une ame grande et
sublime. maitresse de ses passions, et une inouie
excellence de vertu j voila les talents que celui
gui gouverne un peuple est obligé d'avoir. Les
tJilouts 1ie sont donc pas égaux par leur nature
iis le sont beaucoup moins encore par leur
objet. Tous les autres sont bons pour amuser,
gater ou désoler les hommes. Ce dernier seul est
fait pour les rendre heureux. Cela décide la
guestion, ce me semble.

Le critique vous avertit encore de ne point
vous montrer partial, et il vousdit cela au sujet
de Rameau. C’est un autre avis trés-sage dont je
le remercie pour vous. Ce sera aussi le sujet du
dernier article de ma lettre j car je me fais iiii
vrai plaisir de commenter votre commentateur.

Je voudrois d’abord tacher de fixer a peu pres
I'ldée qu’'un homme raisonnable et impartial
doit avoir des ouvrages de M. Rameau j car je
compte pour rien les clabauderies des cabales
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pour et contre. Quant & moi, j'en pourrois mw
juger par défaut de lumieres ; mais si la raison™
ne se trouve pas dans ce que j'en dirai, I'impafr
tiallté s’y trouvera slirement, et ce sera toujours
avoir fait le plus difficile.

Les ouvrages théorigues 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, depuis qu'un philosophe (i)
a pris la peine d’écrire le sommaire de la doc-
trine de cit-aiiteur. Il est bien sGrque cetabrégé
anéantira les originaux, et avec un tel dédom-
magement on n'aura aucun sujet de les regret-
ter. Ces différents ouvrages ne renferment rien
de neufni d’utile, que le principe de la basse fon-
damentale (a' : mais ce n'est pas peu de chose
que d’avoir donné un principe, fat-U méme ar-
bitraire , a un art qui sembloit n’en point avoir,
et d'en avoir tellemenl facilité les regles, que
I'étude de la composition , qui étoit autrefois
une affaire de vingt années, est a présent celle
de quelques mois. Les musiciens ont saisi avide-
ment la découverte de M. Rameau, en affectant
de la dédaigner Les éleves se sont multipliés
avec une rapidité étonnante, on n'a vu de tous
cbtés que petits compositeurs de deux jours, la

(i) M. dAlcmbert.
(@) Ce n'est point par oubli que je ne dis rien ici
du prétendu principe physique de I’harmonie.
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plupart sans talent, qi0 faisoient les docteurs
aux dépens de leur maitre 5et les services trés-
réels , trés-grands et trés-solides que M. Rameau
arendus a la musique, ont en méme temps
amené cet inconvénient, que la France s'est
trouvée inondée de mauvaise musique et de
mauvais musiciens, parce que chacun croyant
connoitre toutes les finesses de l'art dés qu’il
en asu les éléments, tous se sont mélés de faire
del’lharmonie, avant que I'oreille et I'expérience
leur eussent appris a discerner la bonne.

A I'égard des opéras de M. Rameau , on leur
ad’abord cette oblig.ition , d’avoir les premiers
élevé le théatre de I'Opéra au-dessus des tréteaux
du Pont-Neuf. Il a franchi hardiment le petit
cercle de trés-petite musique autour duquel nos
petits mu.siciens tournoient sans cesse depuis la
mort du grand Lully ; de sorte que quand on se-
roit assez injuste pour refuser des talents supé-
rieurs a M. Rameau, on ne pourroit au moins
disconvenir qu’il ne leur ail en quelque sorte
ouvert la carriere , et qu’il n’ait mis les musi-
ciens qui viendront aprés lui a portée de dé-
ployer impunément les leurs , ce qui assurément
n’étoit pas une entreprise aisée. Il a senti les
épines; ses successeurs cueilleront les roses-

On l'accuse assez légérement, ce me semble,
de n'avoir travaillé que sur de mauvaises paroles;
d'ailleurs, pour que ce reproclie elt le sens
coinmuu , il faudroitmontrerqu’il a été a porté*
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d’en choisir de bonnes. Aimeroit-on mieux qu’il
n’eqt rien fait du tout ? Un reproche plus juste
est de n’avoir pas toujours entendu celles dont
il s’est chargé ,d’avoir souvent mal saisi les idées
du poete, ou de n’cn avoir pas substitué de plus
convenables, et d'avoir fait beaucoup de contre-
sens. Ce n'est pas sa faute s'il a travaillé sur de
mauvaises paroles j mais on peut douter s'il en
e(t fait valoir de meilleures. Il est certaine-
ment, du c6té de I'esprit et de I'intelligence,
fort au-dessous de Lully, quoigu’il lui soit pres-
gue toujours supérieur du cdté de I'expression.
M. Rameau ii'eQt pas plus fait le monologue de
Roland (i), que Lully celui de Dardanus.

Il faut reconnofitre dans M. Rameau un tres-
grand talent, beaucoup de feu; une téte bicu
sonnante , une grande connoissance de renver-
sements harmoniques et de toutes les choses
d’effet ; beaucoup d’art pour s'approprier, déna-
turer, orner, embellir les idées d’autrui, etre-
tourner les siennes; assez peu de facilité pouren
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 I'élégance, et trés-
souvent du beau chant.

Son récitatif est moins naturel, mais beau -
coup plus varié que celui de Lully; admirable

(i) Acte IV, scene ii.
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dans un petit nombre de scénes, mauvais pres-
gue partout ailleurs : ce qui est peut-étre autant
la faute du genre que la sienne j car c’est sou-
vent pour avoir trop voulu s’asservira la décla-
mation qu/il a rendu son chant baroque et ses
transitions dures. S’il eut eu la force d’ima-
giner le vrai récitatif, et de le faire passer chez
cette troupe moutonniére, je crois qu’il y elt
pu exceller.

Il est le premier qui ait fait des symphonies
et des accompagnements travaillés, et il en a
abusé. L'orchestre de I'Opéra ressembloit, avant
lui, a une troupe de quinze-vingts attaquée de
paralysie. 11les a un peu dégourdis. lls assurent
gu’ils ont actuellement de I'exécutiou; mais je
dis, moi, que ces gens-la n'auront jamais ni
go(t ni &me. Ce n’est encore rien d’étre ensem-
ble, de jouer fortou doux , etde bien suivre un
acteur. Renforcer, adoucir, appuyer, dérober
des sous, selon que le bon goiil ou I'expression
I’exigent j prendre I'esprit d’'un accompagne-
ment, faire valoir et soutenir des voix, c’est
I'art de tous les orchestres du monde, excepté
celui de notre Opéra.

Jedis que M. Rameau a abusé de cet orchestre
tel quel. 11 a rendu ses accompagnements si
confus, si chargés, si fréquents, que la téte a
peine a tenir au tintamarre continuel de divers
instruments pendant I’exécution de ses opéras ,
gu’on auroit tant de plaisir a euteudre, s'ils
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étourdissoienl un peu moins les oreilles. Cela
fait que I'orchestre , a force d'étre sans cesse uii
jeu, ne saisit, ne frappe jamais, et manque
presque toujours son effet.

Il faut qu’aprés une scene de récitatif un
eoup d’archet inattendu réveille le spectateurle
plus distrait, et.le force d’étre attentif aux ima-
ges que l'auteur va hii présenter, ou de se préter
aux sentiments qu’il veut exciter en lui. Voila
ce qu'un orchestre ne fera point, quand il ne
cesse de racler.

Une autre raison plus forte contre les accom-
pagnements trop travaillés, c’est qu’ils font tout
le contraire de ce qu’ils devroient faire. Au lieu
de fixer plus agréablement l'attention du spec-
tateur, ils ladétruisent en la partageant. Avant
gu'on me persuade que c’estune belle chose que
trois ou quatre desseins entassés l'un sur l'autre
par trois especes d’instruments , il faudra qu’on
me prouve que trois ou quatre actions sont né-
cessaires dans uue comédie. Toutes ces belles
fmes.ses de I'art, ces imitations, ces doubles
desseins, ces basses contraintes, ces contre-
fugues , ne sont que des monstres difformes, des
motiuments du mauvais goGt, qu'il faut relé-
guer dans les cloitres comme dans leur dernier
asile.

Pour revenir a M. Rameau , et finir cette di-
gression , je pense que personne n'a mieux que
lui saisi I'esprit des détails, personne n’a mieux



38a LETTRE

su l'art des contrastes ; mais en méme temps
personne n’amoins su donner a ses opéras celle
unité si savante et si désirée ; et Uest peut-clre
le seul au monde qui n’ait pu venir a bout de
Jaire un bon ouvrage de plusieurs beaux mor-
ceaux fort bien arrangés.

Et ungries
Exprimet, et molles Imitabitur gre capillos;

Injelix operis summa@, quia ponere totum
Nesciet.

Voila , monsieur, ce que je pense des ouvrages
du célebre M. Rameau, auquel il faiidroit que
la nation rendft bien des honneurs pour lui ac-
corder ce gu’elle lui doit. Je sais fort bien que
ce jugement ne contentera ni ses partisans m
ses ennemis ~aussi n'ai-je voulu que le rendre
équitable, et je vous le propose, non comme
la regle du vétre, mais comme un exemple de
la sincérité avec laquelle il convient qu’un hon-
néte homme parle des grands talents qu’il ad-
mire, et qu’il ne croit pas sans défaut.

J'approuve votre goQt pour tout ce qui porte
I'empreinte du génies mais si vous en croyez
I'avis d’uu homme sincere et qui a quelque ex-
périence, pour I'honneur dg¢s arts et la pureté
de vos plaisirs , tenez-vous-en a l'admiration des
ouvr ges, et ne désirez jamais d’en connoitre les
auteurs. Vous vivrez dans des sociélés ou vous
ne trouverez que cabales et enthousiastes, et

au
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dont tous les membres savent déja trés-décidé-
ment s’ils trouveront bons ou mauvuis des ou-
vrages qui sontencore a faire : garantissez-vous
de tout ce vil fanatisme comme d’'un vice fatal
aujugement et capable méme de souiller le cceur
alalongue. Que votre esprit reste toujours aussi
libre que votre ame 5 souvenez-vous des justes
railleries de Platon sur cet acteur que les vers
d'un seul poéte mettoient hors de lui, et qui
n'éloit que glace a la lecture de tous les autres j
etsachez qu'il n'y a point d’homme au inonde,
quelque génie qu’il puisse avoir, qui soit eu
droit d’'asservir votre raison, pas meme M. de
Voltaire, le maitre dans lI'art d’écrire de tous
les hommes vivants. En un mot, je veux vous
voir parcourant la Henriade , quand le cceur
vous palpitera et que vous vous sentirez tou-
ché , transporté d’admiration, oser vous écrier
en versant des larmes : Non, grand homme,
vous n’étes point encore le rival d’Homere.

Pardonnez-moi, monsieur, un zele peut-etre
indiscret, 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, ety a re-
connu avec plaisir I'homme d esprit et de goul j
guanta moi, j'aicru, avec beaucoup plus de
plaisir encore , y reconnoitre le vrai philo-
sophe et I'ami deshoimnes. Continuez donc d’ai-
mer et de cultiver des talents qui vous sont
chers et dont vous faites im bon usage 5 mais
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u'oubliez pas pourtant de jeter de temps en
temps sur tout cela le coup d'eeil du snge, et
de rire quelquefois de tous ces jeux d eafants.

Je suis, etc.

fIN DU TREIZIEME VOLUME.

Fu
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