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LETTRE
A M. CLAIRÂUT.

Motiers»Travers, le 3 mars 1765.

L e s o u v e n ir , m o n sie u r , de vos anciennes 
boutés p o u r m oi vous cause une nouvelle  
im p o rtu n ité  de m a p art. I l s’agiro it de vo u ­
lo ir  bien ê tre , p our la  seconde fois, censeur 
d’ un de m es ouvrages. C’est une trè s-m a u ­
vaise rapsoJie que j ’ai c o m p ilé e , il y  a p lu ­
sieurs a n n é e s, sous le nom  de D ictio n n a ir e  
d e M u s iq u e ,  e t que je suis force de donner 
au jo u rd 'h u i pou r avo ir d u  pain . Dans le 
to rren t de m alh eu rs q u i m 'en traîn e , je  suis 
hors d’état de revo ir ce recu eil. Je sais q u ’ il 
est plein  d ’erreu rs et de bévues Si quelque 
in térê t pou r le  sort d u  p lu s m a lh eu reu x  des 
hom m es vous portoit à v o ir  son o u vrage  
a vec  un peu p lu s d ’attention  que ce lu i d’un 
a u tr e , je  vousserois sensiblem ent obligé de 
toutes les fautes que vous vo u d riez bien 
c o r r ig e r , chem in faisant. Les in d iq u er sans 
les co rrig er ne seroit rien  faire , car je  suis 
absolum ent hors d ’état d ’y  donner la m oin­
d re a tte n tio n ; et si vous daiguez en user
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P R E F A C E .

L a musique est, de tous les beaux-arts, celui douS 
le vocabulaire est le plus cteudii, et pour lequel un 
diclionnaire est par conseViuent le plus utile. Ainsi 
Ton ne doit pas mettre celui-ci au nombre de ces 
compilations ridicules que la mode ou plutôt la 
manie des dictionnaires multiplie de jour en jour. 
Si ce livre est bien la it, il est utile aux artistes5 
s’il est mauvais, ce n’est ni par le choix du sujet, 
ni par la forme de l’ouvrage. Ainsil’on auroit tort de 
le rebuter sur son titi'e; il faut le lire pour en juger.

L ’utilité du sujet n’<ftablit pas, j’en conviens, 
celle du livre 5 elle me justifie seulement de l’avoir 
entrepris, et c’est aussi tout ce que je puis préten­
dre 5 car d’ailleurs je sens bien ce qui manque à 
rexcculion. C’est ici moins un dictionnaire enferme, 
qu'un recueil Je matériaux pour un dictionnaire, 
qui n’attendent qu’une meilleure main pour etre 
employés. Les fondements de cet ouvrage furent 
jetés si à la Iiille, il y a quinze ans, dans l’Lncyclo- 
pédic, (jue, quand j ’ai voulu le reprendre sous 
ccuvrc , je n’ai pu lui donner la solidité qu’il auroit 
eue, si j’avois eu pins de temps pour eu dige'rcr le 
plan et pour l’exccnter.

Je ne formai pas de moi-mcinc cette entreprise j 
elle me fut proposée : on ajouta que le mauiiscrit 
enlirr de l’Kncyr.lopédie devoit. rtie complet avant 
qu’il en fût imprimé une seule ligne j on ne me 
donna que trois tmn.s pour remplir ma tflche , et 
trois ans poiivoient me suflîre à peine pour bre ^
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P R E F A C K
cxtr! ̂ ïra.re, comparer et compiler les auteurs dont 
javois l)csom; mais Je zèle de l’andlie m’aveuLda 
sur J impossibilité du succès, tid.de à ma parob 
aux dépens de ma réputation, je tis vite et m al, n é  
pouvant bien faire en si peu de temps. Au bout de 
trois mois mon manuscrit entier fut écrit, mis au 
net, et livre. Je ne l’ai pas revu depuis. Si j'avois 
travaille volume .à volume comme les antres, cet 
essai, mieux di^;éré, el\t pu rester dans l’état on je 
laurois rais. Je ne me repens pa.s d’avoir été exact, 
mais je me repen.s d’avoir été téméraire, et d’avoir 
plus promis <pie je ne j^ouvois exécutir.

Bie.s.sfi de l'imperfection de mes article.s, à mesure 
que les volumes de l’Knojcloi.édie paroissoient, je 
résolus do refondre le tout sur mon brouillon, et 
d en faire à loisir un ouvrage à part traité avec plus 
de soin. Jétois, en recommençant ce travail, .à 
portée de tou.s le.s secours nécessaires; vivant au 
milieu des artistes et des gens de lettres, je ponvois 
consulter les uns et les autres M. l’abbé Sallier me 
tourmssoit, de la niblinflieque du Roi, les livres et 
niannscrits dont j’avois besoin, et souvent je tirois 
de ses entretiens des lumières plus sûres que de mes 
rccherche.s. Je crois devoir à la mémoire de cet 
bonnète et savant homme un tribut de reconnois- 
sance, que tous les gens de lettres qu’il a pu servir 
partageront sûrement avec moi.

Ma retraite à la campagne m’èta toutes ces res­
sources an moment que je commençois d’en tirer 
pai ti. Ce n est pas ici le lieu d'exi»]iquer les rai.son.s 
de cette retraite : on conçoit que, dans ma façon 
de penser, l’espoir de faire un bon livre sur la mu­
sique n’en cloit pas une pour me retenir. Éloigné 
d.-s amusements de la ville, je perdis bientôt les
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P  R E F A C E.  , 5
j;oÛls qui s’y rapportoifiit j prive des communica­
tions qui poiivoient in’ochiirer sur mon ancien olijet, 
)’en perdis aussi toutes les vuesj el soit que, depuis 
ce temps, l’art ou sa lheorie aient fait de« progrès , 
n’ètant pas même à portée d’en ricu savoir, je ne 
fus plus en état de les suivre. Convaincu cependant 
de l’utilité du travail que j’avois enirepris, je m’y 
rcmeltois de temps à autre, mais toujours avec 
moins de succès, et toujours éprouvant que les dif- 
flculte's d’un livre de cette es])èce, demandent pour 
les vaincre, des lumières que je n’étois plus en état 
d’ac<jucrir, et une chaleur d’intérêt que j’avois cessé 
d’y mettre. KnGn, désespérant d’être jamais à portée 
de mieux faire, et voulant quitter pour toujours des 
idées dont mon esprit s'éloigne de plus en plus, je 
me suis occupé, dans ces montagnes, à rassembler 
ce que j’avois fait à Paris et à Montmorency, el de 
cet amas indigeste est sortie l’espèce de dictionnaire 
qu'on voit ici.

Cet historique m’a paru nécessaire pour expli­
quer comment les circonstances m’ont forcé de 
donner en si mauvais état im livre que j’aiirois pu 
mieux faire avec les secours dont je suis privé- Car 
j’ai toujours cru que le respect qu’on doit au publie, 
n’est pas.de lui dire des fadeurs, mais de ne lui rien 
dire que de vrai et d’utile, ou du moins qu’on ne 
juge tel ; de ne lui rien présenter sans y  avoir donné 
tous les soins dont on est capable, et de croire qu’en 
faisant de son mieux, on ne fait jamais assez bien 
pour lui.

Je n’ai j»us cru toutefois que l’élat d’imperfection 
on j’étnis forcé de laisser cct ouvrage dftt m'crapc- 
cher de le publier, paire qu’un livre de colle espèce 
étant utile à l ’art, il est infiniment pins aisé d’en

/
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s r i U i F A C E .
luire un bon sur celui que je donoo, que de com­
mencer par lout creer. Les connoissances ndees- 
saues pour cela ne sont peuf-tUrc pas fort grandes- 
mais elles sont fort varie'es, et se trouvent rarement 
lounies dans la meme tête. Ainsi mes compilations 
peuvent épar^er beaucoup de travail ü ceux qui 
sont en état d> mettre l’ordre nécessaire: et tel 
marquant mes erreurs , peut faire un excellent 
livre, qui n eût jamais nen fait de bon sans le mien.

J avertis donc ceux qui ne veulent souffrir que 
des liy c s  bien farts, de ne pas entreprendre la lie- 
turc de cclui-ci : bientôt ils en seroient rebutés • 
mais pour ceux que le mal ne détourne pas du bien 
ceux qui ne sont pas lelleracnt occupés des fautes 
q.i ils comptent pour rien ce qui les rachète; ceux 
« nfm qm voudront bien cherclier ici de quoi com- 
penser les miennes, y  trouveront peut-être assez d« 
bons articles pour tolérer les mauvai.,, e t , dans les 
mauvais meme assez d’observations neuves et 
vraies pour valoir la peine d’être triées et choisies 
} aimi le reste. Le.s musiciens lisent peu, et cepen­
dant je connoKs peu d’arts où la lecture et la ré­
flexion soient plus nécessaires. J’ai pensé qu’un 
ouvrage de la forme de celui-ci seroit précisément 
‘ I^^^venoit, et que, pour le leur rendre
•mssi piuhtab o quil etoit possible, il fallait moins

.1

Si les manœuvres et te,s croque-notes relèvent 
souvent ICI des erreurs, ,’cspère que les vrais artisfas ' 

es hommes de genie y trouveront des vues «liles 
dont ils sauront lue,, tirer j.arti. Les meilleurs 
I vres sont ceux que le vulgaire décrie, etdoutlos 
gens à lalentprohlvDt sans eu parler.
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P R  K F A  C E . Q
Apres avoir exposé les raisons de la médiocrité de 

l’ouvrage, et celles de rutilité que jVstinie qu’on en 
peut tirer, j’auvois maintenant à entrer dans le dé­
tail de l’ouvrage même, à donner un précis du pian 
que je me suis tracé et de la manière dont j’ai tâché 
de le suivre. Mais à mesure que les idées qui s’y 
rapportent se sont efîaeées de mon esprit, le plan 
.sur lequel je les arrangeois s’est de même effacé de 
ma mémoire. Mon premier projet éloit d’en traiter 
si relativement les articles, d’en lier si bien les 
suites par des icuvois, que le tout, avec la com­
modité d’un dictionnaire, eftt l’avantage d’un traité 
suivi J mais, pour exécuter ce projet, il eût fallu me 
rendre sans cesse présentes toutes les parties de 
l'art, et n’en traiter aucune sans me rappeler les 
autres j ce que le défaut de ressources et mon goût 
attiédi m’ont bientôt rendu impossible , et que 
j'cu.sse eu même bien de la peine à faire au milieu 
de mes premiers guides, et plein de nia première 
ferveur. Livré à moi seul, n’ayant plus ni savants 
ni livres à consulter, forcé par conséquent de traiter 
chaque article en lui-même, et sans égard à ceux 
qui s’y rapportoient, pour éviter des lacunes, j’ai dû 
faire bien des redites. Mais j’ai cru que dans un livre 
de l’espèce de celui-ci, c’étoit encore un moindre 
mal de commettre des fautes que de faire des omis­
sion .̂

Je me suis donc attaché surtout à bien compléter 
le vocabulaire, et non-seulement à n’omettre aucun 
teVme technique, mais à passer plutôt quelquefois 
les limites de l’art, que de u’y  pas toujours attein­
dre j et cela m’a mis dans la nécessité de parsemer 
souvent ce dictionnaire de mots italiens et de mois 
grecs J les uns, tellement consacrés par l’usage.,
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10 I’ R É F A C K .
qu 11 fiiiil Jes entendre mêine i
antres, adoptes de même narle^ pratique } les
■ vu la dosuctude de ce qu’ils ‘'.‘‘''‘' " ‘ s, auxquels, 
dono. de

l’cxc f ™ '
f'»"Ç0i,, e„ £dl f ” ” " '  ™  •’ i'twnnairc
l’cnflo d . mots ’ .“ î

aussi des termes technitiiP.! ’
qaal,i„rf„is c„ parlant j ‘  r a / tÇ " '"  ° "  “ «

«2r„srt:.:r;; “ '•'« -- '"■
qnoj'ai ,,,., d’y  entrer. Telle e,t’ i X d ! “ ’ 
mentsde musique, parlic vaste ' . 
seule «n dictionnaire, surtr;
struments des anciens’ M Did ^ * n -  
cette partie
n’entroit pas dans m o n ^ S ’
garde de l’y  ajouter dans lignite anr‘ ’

la basse f o n d r C a l  7 ’-"“ '̂
parfait etdcfectueux à tant
î clon moi, celui de la nature et’d ll  - * " ^ ” ’"  ̂’
rn resuite un rcm,.t: “ ^  q"’il

qu’une bonne barnioni7 L r is 7 J P'"'''^
bnj c’est le premier, et c’,f̂ oit le 
«îe M. Tartini o,’» l’n • ’ J'"'qn a celui 

•‘ru m .o ù lo n a itiu ip a rd es principes ce.s
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P R E T A C L .  JJ
multitudes de règles isolées qui sembloieTit toutes 
arbitraires, et qui faisoient de l’art haroionique 
une étude de mémoire plutôt que dp niisonncment. 
Le système de M Tartiui, quoique meilleur à mon 
aTis., netantpas encore aussi généraltmeiitconnu , 
et n’ayant pas, du moins en France, la même au­
torité que celui de M. Rameau , n’a pas dû lui être 
substitué dans un livre destiné pnnci|.alenieut pour 
la nation françoiso. Je me suis donc contenlé d’ex­
poser de mon mieux les principes de ce système 
dans un article de mon Dictionnaire j et du reste 
j'ai cru devoir cette déférence à la nation pour la­
quelle j ecrivois, de préférer son sentiment au mien 
sur Je fond de la dorlrinc barmonique. Je n’ai jias 
dû cependant m’abstenir, dans l’occasion, des ob­
jections nécessaires à l’intelligence des artirles que 
i’avois à traiter : c’eût été sacrifier l’utilité du livre 
au préjugé des lecteurs j c’eût été flatter sans in- 
strmre , et cliangcr la défe'renco en Idcbclé.

J’exhorte les artistes et les amateurs de lire ce 
livre sans défiance, et de le juger avec autant d’im- 
parliahté que j'en ai mis à l’écrire. Je les prie de 
considérer que, ne professant pas, je n’ai d’autre 
intérêt ici que celui de l’art; et, quand j’en aiirois, 
je devrois naturellement appuyer en faveur de la 
musique françoise, où je puis tenir une place, 
contre l’italienne où je ne puis être rien. Mais clior- 
chant .sincèrement le progrès d'un art que j’airaois 
passionnément, mon plaisir a fait faire ma vanité. 
Les premières babitude.s m’ont long-temps attache 
a la musique françoise, et j’en ctois enthousiaste 
ouvertement. Des comparaisons attentives et im­
partiales m’ont entraîné vers la miisitfue italienne, 
et je m’y  suis livré avec la même bonne foi. Si
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P R t F A C E .
«fiu'lcfuefo.s j’ai plaisanté, cVtoit pour répondre aux 
autres sur leur propre ton 5 mais je n’ai pas, comme 
eux, t or.ue des bons mots pour toute preuve, et je 
nai plaisanté qu’après avoir raisonné. I\laintenant 
que les malheurs et les maux m’ont enfin détaché 
ci un goflt qui n’avoit pris sur moi que trop d’em- 
pire, je persiste, par le seul amour de la vérité 
dans les jugements que le seul amour de l’art m’a ’ 
voit ait porter. Mais, dans un ouvrage comme 
cclui-ci consacré à la musique en général, je n’en 
connois quune, qu i, n'étant d’aucun pays, est 
celle de tous ; et je n’y  suis jamais entré dans la 
querelle des deux musiques que quand il s’est agi 
d ecJaircir quelque point important au progrès com­
mun. J ai fait bien des fautes, sans doute, mais je 
sms assure que la partialité ne m’en a pas fait com* 
mettre une seule. Si elle m'en fait imputer à tort 
par les lecteurs, qu’y  puis-je faire ? ce sont eux 
alors qui ne veulent j)as que mon livre leur soit bon.

îïi Ion a vu, dans d’autres ouvrages, quelques 
articles peu importants qui sont aussi dans celui-ci 
ceux qui pourront faire cette remarque voudront 
bien SC rappeler que, dès l’année 1750, le manuscrit 
est sorti de mes mains sans ijae je sache ce qu’il est 
devenu depuis ce tomps-là. Je n'aocuse personne 
d avoir pris mes articles, mais il n’est pas juste que 
•I autres m'aecusDDt d’avoir pris les leurs.

Motiera-Travers, le 30 décembre 17C4.
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AVERTISSEMENT.

Q uand l’espèce grammaticale des mots poiiToit 
embarrasser <£iielc[uc lecteur, ou l’a dcsiguèo par 
les abréviations usite'es : ir. n. , verbe neutre , 
a. m., SUBSTANTIF MASCULIN, etc. On ne s’est pas 
asservi à cette spécification pour chaque article  ̂
parce que ce n’est pas ici un dictionnaire de langue. 
On a pris un soin plus necessaire pour des mots qui 
ont plusieurs sens, en les distinguant par une lettre 
majuscule quand on les prend dans le sens techni­
que, et par une petite lettre quand on les prend 
dans le sens du discours. Ainsi, ces mots, air et Air, 
mesure et Mesure, note et JYote, temps et Temps, 
pnrtée et Portée, sont jamais équivoques, et le 
sens en est toujours déterminé par la manière de 
les écrire (i). Quelques autres sont plus embarras­
sants, comme Ton, qui a dans l’art deux acceptions 
toutes difl'erentes. On a pris le parti de l’écrire en

( i )  Comme cette manière d'écrire différemment les 
mêmes umts pourroit jeter de la bigarrure dans cette 
édition, o ù l ’oii s’est fait une loi do ii'admettre les lettres 
majuscules que pour les noms propres seulem ent, on a 
cru ne pas devoir en faire usage dans les juots désigués 
ci-dessus, e t ,  à cet ég ard , s ’eu rapporter entièrement 
à l ’iiitelligeuce du lesteur.

XII. O
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i/f a v e r t i s s e m e n t .

ilaliiftie pourdi<sHngiur un intervalle, et en i-omain 
pour designer une niodiilaliou. Au moyen de cette 
précaution, la phrase suivante, par exemple  ̂ n’a 
plus rien d’éi{uivot{ue :

« Dans les Ton^ majeurs, l’intervalle de la To- 
)> iiicpie U la Me'diante est compose d’im Ton ma- 
» jeur et d'un l'on  mineur. »
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DICTIONNAIRE

DE MUSIQUE.

A.

A  mi la , A  la mi r e , ou simplement A , sixième 
son fie la gamme diatonique et naturelle  ̂ lequel 
s’appelle autrement la. (V oyez G amme  . ) 

A b a ltu la . (V oyez M esuré . )
A  livre ouvert, ou à l’ouverture du livre. 

(Voyez L 'v r e . )
A  tempo. (V oyez M esuré . )
A cadémie  de M usiq ue . C ’est ainsi qu’on ap- 

peloit autrefois eu France, et qu’on appelle 
encore en Italie une assemblée de musiciens ou 
d’amateurs , à laquelle les François ont depuis 
donné le nom de concert. (V oyez C o k c ë r t . ) 

A c 4dt.mie  ro\ ale de M usique. C ’est le titre 
que parte encore aujourd’hui l’Opéra de Paris. 
Je ne dirai rien ici de cet établissement cé­
lè b re , sinon que de toutes les académies du 
royaume et du m onde, c’est assurément celle 
qui fait le plus de bruit. (V oyez O péra . ) 

A ccent . O u appelle ain si, selon l’acception 
îa plus générale , toute modiûcation de la voix 
parîanle dans la durée ou dans le ton des sy l­
labes et des mots dont le discours est composé j
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ifi \.cc
ce qui montre un rapport très-exact entre les 
deux usages des accents et les deux parties de 
la mélodie, savoir le rhyllim e et l’intonation. 
Accentus , dit le grammairien Sergiiis dans Do­
uât ,  quasi a d  canius. Il y  a autant à!acceiils 
dilFérents qu’il y  a de manières de modifier 
ainsi la voix; et il y  a autant de genres à'ac~ 
cents qu’il y  a de causes générales de ces mo­
difications.

On distingue trois de ces genres dans le 
simple discours : savoir, l’at'ce«? grammatical, 
qui renferme la règle des accents proprement 
dits , par lesquels le son des syllabes est grave 
ou aign,  et celle de la quantité, par laquelle 
cliaque .syllabe est brève ou longue; Vaccent 
logique ou rationnel, que plusieurs confondent 
mal à propos avec le précédent : cette seconde 
sorte à'accent indiquant le rapport , la con­
nexion plus ou moins grande que les proposi­
tions et les idées ont entre clie.s, se marque cm 
partie par la ponctuation; enfin Yaccent pa­
thétique ou oratoire , qui , par diverses in- 
llexions de vo ix , par un ton pins ou moins 
élevé, par un parler plus v if  ou plus lent,  
exprime les seutiments dont celui qui parle est 
agité , et les communique à ceux qui l’écoutent. 
L ’etude de ces divers accents et de leurs effets 
dans la langue doit être la grande affaire du 
musicien ; et Denys d’IIalicarnasse regarde avec 
raison Vaccent en général comme la semence 
de toute musique. Aussi devons-nous admetlie
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A C  C
pour une maxime inconlcstable, que le pl«a©u j ^  '*-'1
moins i^accent est la vraie cause qui rend\fe î? •'"I 
langues plus ou moins musicales : car quel 
roit le rapport de la musique au discours si les 
tons de la voix clianlanle n’ iinitoient les accents 
de la parole ? D’où il suit que moins une langue 
a de pareils accents, plus la mélodie y doit être 
monotone , languissante et fade, à moins qu’elle 
ne cherche dans le bruit et la force des sons 
le charme qu’elle ne peut trouver dans leiur 
variété.

Quant à Yaceent pathétique et oratoire , qui 
est l’objet le plus immédiat de la musique imi­
tative du théâtre, on ne doit pas opposer à 
la maxime que je viens d’établir, que tous les 
hommes étant sujets aux mêmes passions doi­
vent en avoir également le langage : car autre 
chose est Vaccent universel de la nature, qui 
arrache à tout homme des cris inarticulés, et 
autre chose Vaccent de la langue, qui engendre 
la mélodie particulière à une nation. La seule 
différence du plus ou moins d'iraaginaliou et 
de sensibilité qu’on remarque d’un peuple à 
l ’antre en doit introduire une infinie dans 
l’ idiome accentué, si j’ose parler ainsi. L’A lle­
m and, par exem ple, hausse également et for­
tement la voix dans la colère 5 il crie toujours 
sur le même ton. L’Italien , que mille mouve­
ments divcr.s agitent rapidement et successive­
ment dans le même c a s , modifie sa voix de 
mille manières : le même fond de passion règne
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jâ A C C
clans son ame j mais quelle variélé d’expressions 
dans ses accents et dans son langage! Or, c’est 
à cette seule variété, quand le iniisiciçn sait 
lim iter, qu il doit l ’énergie et la grâce de son 
chant.

Malheureusement tous ces accents d ivers, 
qui s’accordent parfaitement dans la bouche de 
l ’orateur, ne sont pas si faciles à concilier sous 
la plume du m usicien, déjà si gêné par les 
règles particulières de son art. On ne peut 
douter que la musique la plus parfaite ou du 
moins la plus expressive ne soit celle où tous 
les accents sont Je plus exactement observés ; 
mais ce qui rend ce concours si dilficile, est que 
trop de règles dans cet art sont sujettes à se 
contrarier m utuellem ent, et se contrarient 
d’autant plus que la langue est moins musi­
cale 5 car nulle ne l’est parfaitement : autre­
ment ceux qui s’en servent chanteroient au lieu 
de parler.

Cette extrême difficulté de suivre à la fois 
les règles de tous les accents oblige donc sou­
vent le compositeur à donner la préférence à 
] une ou a 1 au tre , selon les divers genres de 
musique qu’ il traite. Ainsi les airs de danse 
exigent surtout un accent rbyllim ique et ca- 
tlencé dont en chaque nation le caractère est 
déterminé par la langue L’acce/ii grammatical 
doit être le premier consulté dans le récitatif, 
pour rendre plus sensible rarliculalion des 
tnots, sujette à sc perdre par la rapidité du
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débit dans la résonnance harmonique : mais 
Yaccent passionné l’emporte à son tour dans 
les airs dramatiques j et tous deux y  sont su­
bordonnés, surtout dans la sym phonie, à une 
troisième sorte ÿ!a ccen t, qu’on pourroit ap­
peler musical , et qui est en quelque sorte dé­
terminé par l’espèce de mélodie que le musicien 
veut approprier aux pai'oles.

En effet, le premier et le principal objet de 
toute musique est de plaire à l’oreille j ainsi 
tout air doit avoir un chant agréable : voilà la 
prcinicre loi ,  qu’il n’est jamais permis d’en­
freindre. L’on doit donc premièrement con­
sulter la mélodie et Yaccent musical dans le 
dessein d’un air quelconque : ensuite, s’il est 
question d’un chant dramatique et im itatif, il 
faut clierclier Vaccent pathétique qui donne au 
sentiment son expression , et Yaccent rationnel 
par lequel le musicien rend avec justesse les 
idées du poète 5 car pour inspirer aux autres la 
chaleur dont nous sommes animés en leur par­
lan t, il faut leur faire entendre ce que nous 
disons. Vaccent grammatical est nécessaire p.ir 
la même raison j et cette règle , pour être ici la 
dernière en ordre, n’est pas moins indispen­
sable que les deux précédentes, puisque le sens 
des propositions et des plira.scs dépend absolu­
ment de celui des mots : mais le musicien qui 
sait sa langue a rarement besoin de songer à cet 
accent il ne sain oit chanter son air sans s’aper­
cevoir s'il parle bien ou ma l , et il lui suffît de
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savoir qu’ il doit toujours bien parler. Heureux 
toutefois quand une mélodie flexible et cou­
lante ne cesse jamais de se prêter à ce qu’exige 
la langue ! Les musiciens françois ont en parti­
culier des secours qui rendent sur ce point 
leurs erreurs impardonnables, et surtout le 
T raité de la Prosodie française  de M. l’abbé 
d’O Iivet, qu’ils devroient tous consulter. Ceux 
qui seront en état de s’élever plus haut pour­
ront étudier la Grammaire de Port-R oyal, et 
les savantes notes du philosophe qui l’a com­
mentée ; alors en appuyant l’ ii-sage sur les rè­
gles , et les règles sur les principes , ils seront 
toujours sûrs de ce qu’ils doivent faire dans 
l ’emploi de Ÿaccent grammatical de toute es­
pèce.

Quant aux deux autres sortes à'accents, on 
peut moins les réduire en règles, et la pratique 
en demande moins d’étude et plus de talent. 
On ne trouve point de sang-froid le langage des 
passions , et c’est une vérité rebattue qu’il faut 
être ému soi-même pour émouvoir les autres. 
Rien ne peut donc suppléer, dans la recberclie 
de Xaccent pathétique , à ce génie qui réveille à 
volonté tous les sentiments 5 et il n’y  a d’autre 
art en cette partie que d’allumer en son propre 
cœ ur le feu qu’oii veut porter dans celui des 
autres. (Voyez G éxic. ) Est-il question de l’ac- 
cent rationnel, l’art a tout aussi peu de pris* 
pour le saisir, par la raison qu’on n’apprend 
point à entendre à des sourds. Ï1 faut avouer
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aussi q\ie cet accent est moins que les autres 
du ressort de la musique, parce qu’elle est bien 
plus le langage des sens que celui de l’esprit. 
Donnez donc au musicien beaucoup d’images 
ou de sentiments et peu de simples idées à 
rendre ; car il n’y  a que les passions qui chan­
tent , l’entendement ne fait que parler.

A ccent . Sorte d’agrément du chant {raiirois , 
qui se notoit autrefois avec la musique, mais 
que les maîtres de goût du chant marquent au­
jourd’hui seulement avec du crayon jusqu’à ce 
que les écoliers sachent le placer d’eux-mémes. 
\'accent ne se pratique que sur une syllabe 
longue , et sert de passage d’une note appuyée 
a une autre note non appuyée placée sur le 
même degré j il consiste en un coup de gosier 
qui élève le son d’un d egré, pour reprendre à 
l ’instant sur la note suivante le même son d’où 
l ’on est parti. Plusieurs donnoient le nom de 
plainte à Vnccent. (V o yez le signe et l’eflèt de 
Y a ccent, planche B , figure i 3 .)

A ccents . Les poètes emploient souvent ce 
mot au pluriel pour signifier le chant même , et 
l’accompagnent ordinairement d’une épithète, 
comme doux , tendres , tristes accents ; alors 
ce mot reprend exactement le sens de sa racine j 
car il vient de cancre , cantus, d’où l’on a fait 
a ccen lu s, comme concenlus.

A c c id e n t , A ccidentel . On appelleaeeWen/s 
ou signes accidentels les bémols , dièses ou lié- 
quarres qui se trouvent par accident daus le
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courant (l’un air, et qui par cons(5qiient n’étant 
pas à la clef, ne se rapportent pas au mode ou 
ton principal. (Voyez Dièse, Bémol, Ton, 
Mode, C i.ef t r a n .sposée.)

On appelle aussi lignes accidentelles celles 
qu’on ajoute au-dessus ou au-dessous de la por­
tée pour placer les notes qui passent son éten­
due. ( V oyez L igne , P ortée . )

A ccolade . T rait perpendiculaire aux lignes, 
tiré à la marge d’ une partition , et par lequel 
on joint ensemble les portées de toutes les 
parties. Comme toutes ces parties doivent s’exé­
cuter en même tem ps, on compte les lignes 
d'une partition, non par les portées , mais par 
les accolades , et tout ce qui est compris sous 
une accolade ne forme qu’une seule ligne. 
(V(»yez P a r t it io n . )

A ccom paonateub . Celui qui dans un concert 
accompagne de l’orgue , du clavecin , ou de tout 
autre instrument d’accompagnement. ( Voyez 
A ccompagnement . )

]{ fautqu’ im bon accompagnateur so\\. grand 
musicien , qu’il sache à fond riiarm onie, qu’ il 
conuoisse bien son clavier, qu’ il ait l’oreille 
sensible , les doigs souples, et le goût sûr.

C ’est à Vaccompagnateur de donner le Ion 
aux voix et le mouvemeiil à l ’orcliestrc. La 
première de ces fonctions exige qu’ il ait tou­
jours sous un doigt la note du chant pour la 
refrapper au besoirt , et soutenir ou remettre la 
voix quand elle foiblit ou s’égare. La secouclc
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y  réussir passablement. Quelles sont donc les 
causes qui retardent ainsi l’avancement des élè­
ves et embarrassent si long-temps les maîtres , 
si ia seule difïiculté de l’art ne fait point cela?

Il y  en a deux principales : l’une, dans la ma­
nière de chiffrer les basses ; l’autre , dans la n)é- 
ihode de Vaccompagnement. Parlons d’abord de 
la première.

Les signes dont on se sert pour chiffrer les 
basses sont en trop grand nombre : il y a si peu 
d’accords fondamentaux! pourquoi faut-il tant 
de chiffres pour les exprimer ? Ces mêmes signes 
sont équivoques, obscurs, insuffisants : par 
exem ple, iis ne détennineut presque jamais 
l ’espèce des intervalles qu’ ils expriment , o u , 
qui pis e s t , ils en indiquent d’une autre espèce. 
Ou barre les unS , pour marquer des dièses j on 
en barre d’autres , pour marquer des bémols : 
les Intervalles Tnajeurs et les superflus , même 
les diminués , s’expriment souvent de la meme 
manière : quand les chiffres sont doubles . ils 
sont trop confus 5 quand ils sont simples , ils 
n’offrent presque jamais que l’ idée d’un seul in ­
tervalle ; de sorte qu'on en a toujours plusieurs 
à sous-eiitendre et à déterminer.

Comment remédier à ces inconvénients? 
Faudra-t-il m ultiplier les signes pour tout ex­
primer ? mais on se plaint qu’il y  en a déjà trop, 
Fiiudra-t-illes réduire ? on laissera p!u.s de choses 
à deviner à raccoinpagnalcur, qui n’est déjà 
que trop occupé ; et dès qu’on fait tant que

r.
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dVmployer des chilFi-es , il faut qu’ils puisse 
tout dire. Que faire (loue ? Inventer de iio 
veaux signes , perfectionner le doigter , et faire 
des signes et du doigter deux moyens combinés 
qui concourent à soulager l’accompagnateur. 
C'est ce que M. Rameau a tenté avec beaucoup 
de sagacité dans sa Dissertation sur les diflë* 
rentes méthodes d’accompagnement. Nous ex­
poserons aux mots chiffres ç i doigter les moyens 
qu’il propose. Passons aux méthodes.

Comme rancienne musique n’étoit pas si 
composée que la nôtre ni pour le chant ni pour 
l ’harmonie , et qu'il n’y  avoît guère d’autre basse 
que la fondamentale , tout Vaccompagnement 
ne conslsloit qu’en une suite d’accords parfaits, 
dans lesquels l’accompagnateur substiluoit de 
temps en temps quelque sixte a la quinte , scion 
que l’oreille le coiiduisoit : ils n’en savoieiit pas 
davantage. Aujourd’hui qu’on a varié les inoclu- 
latiuns , renversé les parties, surchargé, peut- 
être gâté l’harmonie par des foules de dissonan-' 
CCS , on est contraint de suivre d’autres règle.s. 
Camplon imagina , d it-on , celle qu'ou appelle 
règle de l’octave ( voyez Uèole de l’octave ) ; 
et c’est par celte méthode que la plupart des 
maîtres enseignent encore aujourd’hui l'accom- 
pagnement.

Les accords sont détermines par règle de 
l ’octave relativement au rang qu’occupent les 
notes de la ha.s.se et à la marche qu’elles suivent 
dans un ton donné. Ainsi le ton étant connu ,

XH.
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la note d e là  basse-contînue aussi com m e, le 
rang de cette note dans le ton, le rang de la note 
qui la précède immédiatement, et le rang de la 
note qui la suit , on ne se trompera pas beau­
coup en accompagnant par la règle de l’octave , 
si le compositeur a suivi riiarnjonie la plus 
simple et la plus naturelle : mais c’est ce qu’on 
ne doit guère attendre de la miiâique d’aujour­
d’hui , si ce n’est peut-être en Ila lie . où l’har­
monie paroît se simplifier à mesure qu’elle s’al­
tère ailleurs. De plus , le moyen d'avoir toutes 
ces choses incessamment pré.sentes ? e t , tandis 
que raccompagnateur s’en instru it, que de­
viennent les doigts ? A peine atlcint-op un ac­
cord qu’ il s’en offre un au tre , el le inomeut de 
la réflexion est précisément celui de l’exécu­
tion. Il n’y  a qu’une habitude consommée de 
m usique, une expérience réfléchie, la facilité 
de lire une ligne de musique d’ un coup d’œ il , 
qui puissent aider en ce moment : encore les 
plus habiles se trompent-ils avec ce secours. 
Que de fautes échappent , durant l ’exécution, 
à l’accompagnateur le mieux exercé !

Atlendra-t-on , même pour accompagner, 
que l’oreille soit formée, qu'on sache lire aisé­
ment et rapidement toute musique, qu’on puisse 
débrouiller à livre ouvert une parlitiou ?Mais , 
en fût-on là , on auroit encore liesoin d’ inie 
babiliide de doigter fondée sur d’autres prin­
cipes A'accompagnement que ceux qu’on a d on ­
nes jusqu’à M. Rameau.
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Les maîtres zélés ont bien senti l’insuffisance 

de leurs règles : pour y  suppléer, ils ont eu 
recours à l’énumération et a la description des 
consonnances dont chaque dissonance se pré­
pare , s’accompagne , et se sauve dans tous les 
difFcrenls cas : détail prodigieux que la multi­
tude des dissonances et de leurs combinaisons 
fait assez sen tir, et dont la mémoire demeure 
accablée.

Plusieurs conseillent d’apprendre la compo­
sition avant de passer à ïitccompagnement : 
comme si Vaccompagnevieitt n’étml pas la com- 
po,-.ition mc'me, à l’ invention près, qu’ il faut 
de plus au compositeur! c’est connue si l’on 
jroposoit de commencer par se faire orateur 
pour apprendre à lire. Combien de g en s, au 
contraire, veulent qu’on commence par l’nc- 
compagnement à apprendre la composition ! et 
cet ordre est assurément plus raisonnable et 
plus naturel.

La marche de*Li basse, la règle de l’octave . 
la manière de préparer et sauver les dissonan­
ces, la composition en général, tout cela ne 
concourt guère qu’a montrer la succession d’un 
accord à un autre; de sorte qu’à chaque ac­
cord , nouvel objet, nouveau sujet de réllexion. 
Q n il travail continuel! qua; d l’esprit sera-t-jl 
assez instruit, quand l’oreille sera-t-elle assez 
exercée pour que les doigts ne soient plus ar­
retés ?

Telles sont les difficultés que M- Rameau
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s'est proposé d’aplatn’r par ses nouveaux chif- 
i'res et par ses nouvelles règles (ü!accompagne­
ment.

Je tâcherai d’exposer en peu de mois les prin­
cipes sur lesquels sa méthode est fondée.

11 n’y  a dans l’harmonie que des consonnanccs 
et des dissonances 5 il ti’y  a donc que des accords 
consonnants et des accords dissonants.

Chacun de ces accords est fondaînentaleinent 
divisé par tierces. (C ’est le système de M. Ra­
m eau.) L ’accord consonnant est composé de 
trois notes, comme ut mi so l;  et le dissonant 
de quatre, comme sol si ré fa-, laissant à part 
la supposition et la suspension, q u i, à la place 
des notes, dont elles exigent le retranchem ent, 
en introduisent d’autres comme par licence j 
mais yaccompa^iiementx^iiw porte toujours que 
quatre. (V oyez S upposition et Suspension.)

Ou des accords consonnants se succèdent, 
ou des accords dissonants sont suivis d’autres 
accords dissonants, ou les consonnants et les 
dissonants sont entrelacés.

L ’accord consonnant parfait ne convenant 
qu’à la tonique , la succession des accords cou- 
sonnants fournit autant de toniques, et par 
eonséquent autant de changements de ton.

Les accords dissonants se succèdent ordinai­
rement dans un même ton , si les sons n’y  sont 
point altérés. La dissonance lie le sens harmo­
nique ; un accord y fait désirer l’autre, cl sentir 
que la phrase n’est pas liuie. Si le ton change
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<lnns celte succession, ce changement est tou* 
jt)iirs annoncé par un dièse ou par un hémol. 
Quant à la troisième succession , savoir l’ciitre- 
îaccmenl des accords consonnants et dissonants, 
M. Rameau la réduit à deux cas seulement  ̂ et 
il prononce en général, qu’un accord consou- 
naiit ne peut être immédiatement précédé d’au- 
cuti autre accord dissonant que celui de sep­
tième de la dominante-tonique, ou de celui de 
sivte-qiiinte de la sous dom inanle, excepté dans 
la cadence rompue et dans les suspensions -, en- 
corc prétend-il qu’ il n’y a pas d’exception quant 
au fond, i l  me semble que l’accord parfait peut 
encore être précédé de l'accord de se].tième d i­
m inuée, et mt'ine de celui de sixte-snperfiue ; 
deux accords originaux, dont le dernier ne se 
renverse point.

Voilà donc trois textures difTéreiilcs des phra- 
.ses harmoniques : i .  des tonifiue.s qui se succè­
dent et forment autant de nouvelles modu­
lations; 2. des dissonances qui se succèdent 
ordinairement dans le mémo ton; 3. enfin des 
consonnanccs et des dissonances qui s’entre- 
lacent, et où la consonnance est, selon M. Ra- 
nieau, nécessairement précédée de la septième 
ne la dominante, ou «le lasixtc-qiiintc de la sous- 
dominante. Que reste-t-il donc à faire pour la 
facilité de Vaccompagnement, sinon d’indiquer 
à l’accompagnateur quelle est celle de ces tex­
tures qui règne dans oc qu’il accompagne? O r,
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c ’est ce que M Rameau veut qu’on exécute avec 
des caractères de son itiveutîon.

Un seul signe peut aisément indiquer le ton , 
la tonique, et son accord.

De là se tire la connoissance des dièses et des 
bémols qui doivent entrer dans la composition 
des accords d’une tonique à une autre.

La succession fondamentale par tierces ou 
par quintes, tant en inontaol qu’en descen­
d an t, donne la première texture des plirascs 
harmoniques, toute composée d’accords con- 
sonnants.

La succession fondamentale par quintes on 
par tierces, eu descend a it , donne la seconde 
texture, composée d’accords dissonants, savoir 
des accords de septième j et cette succession 
donne une harmonie descendante.

L ’harmonie ascendante est fournie par une 
succesion de quintes en montant ou de quartes 
en descendant, accompagnées de la dis.soiiaiice 
propre à cette succession , qui est la slxte ajou- 
lée i et c’est la troisième texture des phrases 
harmoniques. Celte dernière n’avoit jusqu’ici 
été observée par personne, pas même par M. Ra­
m eau, quoiqu’ il en ait découvert le principe 
dans la cadence qu’ il appelle irrégulière. Ainsi, 
par les règles ordinaire, l'harmonie qui maît 
d ’une succession de dî.ssonat’ces descend tou­
jours, quoique 5 selon les vrais principes et 
scion la raison, elle doive avoir en montant
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des-ine progression tout aussi régulière qu en 

Cendant.
Les cadences fondamentales donnent la qua­

trième texlure de phrases harmoniques , où les 
consonnances et les dissonances s’entrelacent.

Toutes ces textures peuvent être indiquées 
par des caractères sim ples, clairs, peu nom­
breux, qui puissent en même temps indiquer , 
quand il le faut, la dissonance en général j car 
l’espèce en est toujours déterminée par la tex­
ture même. On commence par s’exercer sur ces 
textures prises séparément; puis on les fait suc­
céder les iine.s aux autres sur chaque ton c l sur 
cliaque mode successivement.

A vec CCS précautions ,• M. Rameau prétend 
qu’on apprend plus d’accompagnement en six 
mois qu’mi n’en apprenoit auparavant en six 
ans , c l il a rexpérience pour lui. (Voyez C hif­
fres et D oigter. )

A l’égard de la manière d’accompagner avec 
intelligence , coniine elle dépend plus de 1 usage 
cl dn goiit que des règles qu’on en peut donner, 
je me contenterai de faire ici quelques observa­
tions générales que ne doit ignorer aucun ac­
compagnateur.

I. Quoique dans les principes de M. Rame.au 
l ’on doive loucher tous les sous de chaque ac­
cord , il faut bien sc garder de prendre toujours 
cette règle à la lettre. U y  a des accords qui se- 
loient insupportables avec tout ce remplissage- 
Dans la plupart des accords dissonants, sur-
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tout dans les accords par supposition, il y  
quelque son à retrancher pour en diminuer la 
dureté : ce son est quelquefois la septième , 
quelquefois la quinte j quelquefois Tune et 
1 autre sc retranchent. On retranche encore 
assez souvent la quinte ou l’octave de la basse 
dans les accords dissonants, pour éviter des 
octaves ou des quintes de suite qui peuvent 
laire un mauvais elFct, surtout aux extréniilés. 
Par la meme raison, quand la note sensible e.st 
dans la basse, on ne la met pas dans Vaccom- 
y.n^nementi et l ’on double au lieu de cela ia 
tierce ou la sixte de la main droite. On doit 
éviter aussi les intervalles de seconde, et d’avoir 
deux doigts joints , car cela fait une dissonance 
fort dure, qii il faut garder pour quelques occa­
sions où l’expression la demande. En général 
on doit penser en accompagnant que, quand 
91. Rameau vent qu’on remplisse tous les ac­
cords, il a bien plus d’égard à la mécanique des 
doigts et à son système particulier ü^accompa- 
gnem enl, qu’à la pureté de i’harmouie. Au lieu 
du bruit confus que fait un pareil accompa­
gnement, il faut chercher à le rendre agréahle 
et sonore, et faire qu’ il nourri.sse et l•cnfm•ce 
la basse, au lieu de la couvrir cl de rétcmffcr.

Que St l ’on demande comment ce retranche­
ment de sons s’accorde avec la définition de 
Vaccompagnement par une liarmonic complète, 
jtl, réponds que ces relrauchements ne sont, 
dans le vrai, qii'liypofliéliques et seuîcineat
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dans le système de M. Rameau; q u e, suivant 
la nature , ces accords , en apparence ainsi mu­
tilés, ne sont pas moins complets que les au­
tres , puisque les sons qu’on y sup|>ose ici re­
tranchés les reiidroient choquants et souvent 
insupportables j qu’en eftet les accords disso­
nants ne sont point remplis dans le système dp 
M. Tartiiii comme dans celui de IM. Rameau ; 
que par conséquent des accords délèctucux 
dans cclai-ci sont complets dans 1 autre 5 qu en­
fin le bon gonl dans rexcculion demandant 
qu’on s’écarte souvent de la règle générale, et 
Vnccompagneme?it le plus régulier n’étant pas 
toujours le plu.s agréable , la définition doit dire 
la règle , et l’usage apprendre quand ou s’en 
doit écarter.

II. On doit toujours proportionner le bruit 
de Vaccompagnement au caractère de la m u­
sique et à celui des instruments ou des voix 
que l’on doit accompagner. Ainsi dans un 
chœ ur on frappe de la main droite les accords 
pleins ; de la gauche on redouble l’octave ou la 
quinte, quelquefois tout l’accord. O n en doit 
faire autant dans le récitatif italien; car les 
sons de la basse n’y  étant pas soulenus , ne 
doivent se faire entendre qu’avec toute leur 
liarmonie , et de manière à rappeler fortement 
et pour long-temps l’ idée de la modulation. A u 
contraire, dans un air lent et doux , quand on 
n’a qu’une voix foible ou uu seul instrument à 
accompagner, ou retranche des son s, ou av-
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pége doticement, on prend le petit clavier; en 
un mot on a toujours attention que Yaccompn- 
gnem ent, qui n’est fait que pour soutenir et 
embellir le ch an t, ne le gâte et ne le couvre pas.

III. Quand on frappe les memes touches pour 
prolonger le son dans une note longue ou une 
tenue , que ce soit plutôt au commencement de 
la mesure ou du temps fo rt, que dans un autre 
moment : on ne doit rebattre qu’en marquant 
bien la mesure. Dans le récitatif italien , quel­
que durée que puisse avoir une note de basse , 
il ne faut jamais la frapper qu’une fois et forte­
ment avec tout son accord ; on refrappe seu­
lement l'accord quand il change sur la môme 
note : mais quand un accompagnement de vio- 
lon.s règne sur le récitatif, alors il faut soutenir 
la ba.sse et en arpéger l’accord.

IV . Quand on accompagne de la musique 
vocale, on doit, 'purVaccornpagnement^ soutenir 
la v o ix , la guider, lui donner le ton à toutes 
les rentrées, et l’y  remettre quand elle dé­
tonne : l’accnmpagnateiir , avant toujoiirs le 
chant sous les yeux et l’harmonie présente à 
l ’esprit, est chargé spécialement d’empêcher 
que la voix ne s’égare. (V oyez A ccompagna-
TEOR.)

V . On ne doit pas accompagner de la môme 
manière la musique italienne et la franroise. 
Dans celle-ci, il faut .soulenir les sons , les ar­
péger gracieusement et conlinuollement de bas 
en lia u l, remplir toujours riiannonie autant
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qu'il se p eu t, jouer proprement la basse, en 
un mol se prêter à tout ce qu’exige le gei ie. 
A u contraire, en accoinpagtiaiil *iC l’ilalicn , il 
faul frapper simpieinent el déUicher les noies 
de la basse , n’y faire ni trilles ni agrcm eiils, 
lui conserver la niarche égale et simple qui lui 
convient ; \ accompagnement ào\i être p lein , 
sec et sans arpéger, o c e p lc  le cas ilont j’iii 
parlé numéro IJI, el quelques tenues ou poiiits- 
d’orgue. On y  peut sans scrupule lelranchcr 
des souS; mais alors il faut liien choisir ceux 
qu’on fait entendre , eu sorte qu’ils se fondent 
daus rbarmoiiie et se marient bien avec la 
voix. Les Italiens ne veulent pas qu'on entende 
rien dans Vaccompagnement ni dans la basse 
qui puis.se distraire uii moment l’oreille du 
efiantj et leurs accompagnements sont tou­
jours dirigés sur ce principe, que le plaisir et 
raltenlion s’évaporent en se partageant.

V I. Quoique \'accompagnement de l’orgue 
soit le même que celui du clavecin , le goût en 
est très-différent. Comme les sons de l’orgue 
sont soutenus , la marche en doit être plus liée 
et moins sautillante : il faut lever la main en­
tière le moins qu'il se p eu t, glisser les doigts 
d’une touche à l’autre, sans ôter ceux q u i, 
dans la place où ils so n t, jx'uvent servir à l’ac­
cord où l’on passe. Rien n’ c.st si désagréable 
que d’euleiulre liaclier sur l’orgue celte espèce 
à'accompagnement sec , arpégé, qu’on est forcé 
de pratiquer sur le clavecin. (. Voyc:^ le mot
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Doioter.)  Kii géiiéi’al l’orgue, cet instrumeiH' 
si sonore el si majestueux, ne s’associe avec au­
cun autre , cl ne fait qu’un mauvais cflet dans 
Y accompagnement f  s\ ce n’est tout au plus 
pour fortilierles rippiennes el les chœurs.

M. Hameau , dans ses Erreurs sur la }7iiisi- 
que , vient d’établir ou du moins d'avancer im 
nouveau principe , dont il me censure lort de 
n'avoir pas parlé dans l’Encyclopédie ; savoir 
que Vaccompagnement représente le corps so­
nore. Comme j’examine ce principe dans un 
outre écrit, je me dispenserai d’en parler dans 
cet article qui n’est déjà que trop long. Mes 
disputes avec M. Hameau sout les choses du 
mo )de les plus inutiles au progrès de l’art, et 
par couséqueut au but de ce Dictionnaire.

A ccompag>eme>t est encore toute partie de 
basse ou d’autre inslrumcjit, qui est composée 
sous un chant pour y faire harmonie. Ainsi un 
solo  de violon s’accompagne du violoncelle ou 
du clavecin , et un accompagnement de llûte se 
marie fort bien avec la voix. L’iiarmoiiic de l'ac­
compagnement ajoute U ] agrément du chant, 
en rendant les .sons plus sArs, leur elfet plus 
doux , la modulation plus sensible , et poriantà 
l’oreille un témoignage de justesse qui la Halte. 
Il V a meme, par rapport aux voix, une Ibrte 
r-nison de les faire toujours accompagner de 
quelque Instrument, soit en partie, soit à runis- 
son j car quoique plusieur.s ])réteiulerit qu’en 
chauLuiil la voix se modifie ualurellemenl selou
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ïes lois du tempcrameut (voyez T empérament) , 
cependant l'expérience nous dit que les voix les 
plus justes et les mieux exercées ont bien de la 
peine à se maintenir long-temps dans la justesse 
du ton , quand rien ne les y  soutient. A  force 
de chanter on monte ou l’on descend inseosi- 
blem entj et il est très-rare qu’on se trouve 
exactement en finissant dans le ton d’où l’on 
cloit parti. C ’est pour empêcher ces variations 
que riiarmonie d’un instrument est employée} 
elle maintient la voix dans le même diapason , 
ou l’y  rappelle aussitôt quand elle s’égare. La 
basse est de toutes les parties la plus propre à 
V a ccom p a g n em en t, celle qui soutient le mieux 
la v o ix , et satisfait le plus l’oreille , parce qu’il 
n’y  en a point dont les vibrations soient si 
fortes, si déterminantes, ni qui laisse moins 
déqiuvoque dans le jugement de l’harmonie 
fondamentale.

A ccompagner , v . a . et n . C ’est en général 
jouer les parties d’accompagnement dans l’exé­
cution d’uii morceau de musique; c’est plus 
particulièrem ent, sur un instrument conve­
nable , frapper avec chaque noie de la basse les 
accords qu’elle doit porter, et qui s’appellent 
raccorapaguement. J’ai suffisammentexpliqué, 
dans les précédents articles, eu quoi consiste 
cetaccompagueraeiit. J’ajouterai seulement que 
ce mot même avertit celui qui accoynpagne 
dan.s un concert qu’il n’est chargé que d’une 
partie accessoire, qu’il ne doit s’ailaclier qu’à 

xir. £
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en faire valoir d’antres ; que sitôt qu’il a la 
moindre prétention pour lui-même , ü gâte 
l ’exécution et impatiente à la fois les concer­
tants et les auditeurs; plus il croit se faire 
admirer , plus i l  se rend ridicule ; et sitôt qu’à 
force de bruit ou d’ornements déplacés il dé­
tourne à soi l’attention duc à la partie princi­
pale, tout èe qu’il montre de talent et d’exécu­
tion montre à la fois sa vanité et son mauvais 
goût. Pour accompagner avec intelligence et 
avec applaudissement, il ne faut songer qu’à 
soutenir et faire valoir les parties essentielles, 
et c’est exécuter fort habilement la sienne que 
d’en faire sentir reffet sans la laisser remarquer.

Acopan, s. m. Union de ileux on plusieurs 
sons rendus à la fo is , et formant ensemble un 
tout harmouique.

L’harmonie naturelle produite par la réson­
nance d’un corps sonore est composée de trois 
sons difl'érents, sans compter leurs octaves, 
lesquels forment entre eux Vaccord Je plus 
agréable et le plus parfait que l’on puisse en­
tendre : d’où on l’appelle par excellence accord 
parfait. A in si, pour rendre eomplèle l’har­
monie , il faut que ch.aque accord soit au moins 
Composé de trois sons. Aussi les musiciens 
trouvent ils dans le trio la perfection harmo­
nique , soit parce qu’ils y  emploient les accords 
en entier, soit parce que, dans les occasions 
on ils ne les emploient pas en entier, ils ont 
l ’art do donner le change à l'oreille, et de lui
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persuader le contraire, en lui présentant les 
sons principaux des accords de manière à lui 
faire oublier les autres. (V oyez T hiü. ) Cepen­
dant l’octave du son principal produisant de 
nouveaux rapports et de nouvelles consonnances 
par les conipiéinents des intervalles (voyez 
C omplément) ,  on ajoute ordinairement cette 
octave pour avoir l’ensemble de toutes les con- 
sounances dans un moine accord. (Voyez Cok* 
soNNAHCE.) De p lu s, l ’addition de la disso­
nance { voyez D issonance) produisant un qua­
trième son ajouté à {'accord parfait, c’est une 
nécessité , si l’on veut remplir l’nccor^ ,̂ d ’avoir 
une quatrième partie pour exprimer cette dis­
sonance. A insi la suite des accords ne peut 
être complète et liée qu’au moyen de quatre 
parties.

O d divise les accords en parfaits et im par­
faits. V accord  parfait est celui dont nous ve­
nons de parler, lequel est composé du son fon­
damental au grave, de sa tierce, de sa quinte, 
et de son octave : il se subdivise en majeur ou 
mineur, selou l’espèce de sa tierce. (Voyez Ma- 
jEüR , Mineur.) Quelques auteurs donneut aussi 
le nom de parfaits à tous les accords, même 
dissonants , dont le son fondamental est au 
grave. Les accords imparfaits sont ceux où 
règne la sixte au lieu de la quinte, et en général 
tous ceux où le son grave n’est pas le fonda­
mental. Ces dénominations , qui ont été don­
nées avant que l’on connût la basse foudainen-
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taie , sont fort mal appliquées : celles d'accor^fs 
directs ou renversés sont beaucoup plus con­
venables dans le meme sens. (Voyez R enver­
sement. )

Les accords se divisent encore en conson- 
nants et dissonants. Les accords consonnants 
sont l’accori^ parfait et ses dérivés : tout autre 
accord  est dissonant. Je vais donner une table 
des uns et des autres selon le système deM . Ra­
meau.
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TABLE DE TOUS LES ACCORDS
REÇUS DANS l ’ HARMONIE.

A C C O R D S  F O N D A M E N T A U X .

A CCO R D P A R F A I T  ,  E T  SES D E R l V É S .

1.6 son fondam cutal Sa tierce au Sa quinte an 
au grave. grave. grave.

-------- S -------- ü
r>

1 s ' 'O
L2_______i ______

A cco rd  parfait. A ccord  de sixte. A ccord  de sixte-
quarte.

Cet accord  con.slilue le ton , et ne se fait que 
sur la tonique : sa tierce peut être majeure ou 
m ineure, et c’est celle qui constitue le mode.

A C C O R D  S E N S IB L E  O ü  D O M I N A N T ,  E T  SES D É r I V É s .

L e  son fondamental Sa tierce Sa quinte Sa septième 
au gr.ive. au grave, au grave. au grave.

A cco rd  sensible. D e fuisse- D e petite. D e triton.
quinte. sixte-majeure.

A ucun des sons de cet accord  ne peut s’a l­
térer.
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ACCORD DE SEPTIÈME , ET SES DÉRIVES.

L e SOU l'ouda- Sa lierce Sa quîiite Sa septième 
iDtiutal au (^rave. au grave, au grave. au grave.

A c c o rd  de D e graude- De petite-sixte- D e seconde, 
septièm e. sixte. mineure.

La ti< rcc , la quinte, et la septième, peuvent 
s’altérer dans cet accord.

ACCORD DE SEPTIÈME DIMIKDÉE , ET SES DERIVES.

L e sou fon d a- S.t tierce Sa quinte Sa septième 
mental au grave, au grave- au grave. au grave.

( i l
in fiB

A cco rd  de De sixte majeu. De tierce-mi. De seconde 
septièm e re , et fausse- neure, e ttrj-  superflue,
dimiuuée. quinte. ton.

A ucun des sons de cet accord  ne peut s’al­
térer.

ACCORD DE SIXTE AJOUTEE , ET .SES DEHIVÉS.

I.c son fonda- Sa tierce Sa quinte Sa sixte
nieut.ll au grave, au grave. au grave. au grave.

.\ccord de De petite-sixte De seconde D e septième 
sixte ajoutée. ajoutée. ajoutée. ajoutée.

Je joins ici partout le mot ajoiiléa potir dis-
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tinguer cet accord  et ses renversés des produc­
tions senihlaLlcs de Y accord  de septième.

Ce dernier renversement de septième ajoutée 
n’est pas admis par M. Rameau, parce que ce 
renversement forme un accord  de septième, et 
que Y'accordàc seplièmeest fondamental. Celle 
raison paroîtpeu solide. Il ne faiulroit donc pas 
non plus adnieltre la grande sixte comme un 
renversement, puisque, dans les propres prin­
cipes de M. Ram eau, ce même accord est sou­
vent fondamental. Mais la pratique des plus 
grands musiciens , cl la sienne même démeut 
l’exclusion qu’il voudroit établir.

ACCORD DE SIXTE SXJPERFLüE.

[ _O_______ ■ ____ _ 1
t ✓ ]
l i£a_____ 13______ 1

Cet accord  ne se renverse p o in t, et aucun de 
ses sons ne peut s’altérer. Ce n’est proprement 
qu'un accordàc petite-sixte-majcure, diésée par 
accident , et dans lequel on substitue la quinte 
à la quarte.
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A C C O R D S  P A R  S U P P O S I T I O N .
( Voyez S u p p o s it io n . )

ACCORD DE NEUVIÈME, ET SES DERIVES.

L e SUD supposé L e sou fou- Sa tierce Sa septième 
au grave. (Jamcatal au grave. au grave, 

au grave.

A c c o r d é e  De sep tièm e, De sîxte-quar- D e  sep tiè - 
ueuvièiD e. et s ix te . te ^ e tq u ÎD tc . m e , et se ­

co n d e .
C ’est un accord  de septième auquel on ajoute 

nu cinquième son à la tierce au-dessous du fon- 
damciilal.

On retranche ordinairement la septième , 
c’est-à-dire la (juinte du son fondamental, qui 
est ici la note marquée en noir ; dan.s cet é ta t, 
Vaccord de neuvième peut se renverser en re­
tranchant encore de l’accompagnement l’octave 
dç la note qu’on porte à lu basse.

ACCORD DE QUINTE SUPERFLUE.

C ’est Xaccord sensible d’ un ton mineur au- 
dessous duquel on fait entendre la niéclianle^ 
ainsi c’est un véritable accord de neuvième }
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A C C  45
mais il ne se renverse p o in t, à cause de la 
quarte diminuée que dooncroit avec la note 
sensible le son supposé porté à l’aigu , laquelle 
quarte est un intervalle banni de l’harmonie.

ACCORD d ’ o n z i è m e ,  ÛÜ QUARTE.

L e son supposé Id. en rctran- L e so n fo n - Sa septième 
au grave. chant a sons, daincntal au grave.

au grave.

1 /? y
Y  n

■' ■ U □ ------
i T f r o 0 0 — 55— ‘
H L l- - - - - - - - - - - ü

A ccord  de neu­
viè m e, et quarte.

A c c o rd  de D e septièm e, D e seconde, 
quarte. e t quarte. et quinte.

C’est un accord  de septième au-dessous du­
quel on ajoute un cinquième son à la quinte du 
fondamental. On ne fr.ippe guère cet accord 
plein à cause de sa dureté 5 on en retranche 
ordinairemeut la neuvième et la septième , et , 
pour le renverser, ce retranchement est indis­
pensable.

ACCORD DE SEPTIÈME SUPERFLUE.

U - C’est Xaccovd dominant sous lequel la basse 
fait la tonique.
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ACCORD DE SEPTIÈME SDPERFLDE, ET SIXTE MINEERE.

- e -
1 1
t ]1 1 1
t =________________ 1^ -----------

C ’est Vaccord de septième diminuée sur la 
note sensible, sous lequel la basse fait la t o ­
nique.

Ces deux derniers accords ne se renversent 
p o in t, parce que la note sensible et la tonique 
s’enteiidroient ensemble dans les parties supé­
rieures ; ce qui ne peut se tolérer.

Quoique tous les accords soient pleins et 
complets dans cette table , comme il le falloit 
pour montrer tous leurs éléments, ce n ’est pas 
à dire qu’ il faille les employer tels ; on ne le 
peut pas toujours , et on le doit très-rarement. 
Quant aux sons qui doivent être préférés selon 
la place et l’usage des accords, c’est dans ce 
choix exquis et nécessaire que consiste le plus 
grand art du compositeur. (V o yez C omposi­
t io n , Mélodie , E f f e t , E xpression, etc. )

FIN DE L\ TABLE DES ACCORDS.
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Pious parlerons , aux mots HAnMONir, B a s s e -  

f o n d a m e n t a l e  , C o m p o s i t i o n  , etc. , de la ma­
nière d’employer tous ces accords pour en 
former une harmonie régulière. J’ajouterai seu­
lement ici les observations suivantes.

I. C ’est une grande erreur de penser que le 
choix des renversements d’un même accord soit 
indifférent pour l’iiarmonie ou pour l’expres­
sion. Il u’y  a pas un de ces renversements qui 
n’ait son caractère propre. T out le inonde sent 
l’opposition qui se trouve entre la douceur de 
la fausse-quinte et l’aigreur du triton, et c e ­
pendant l’un de CCS intervalles est renversé de 
l ’autre. Il en est de meme de la septième dimi­
nuée et de la seconde superflue , de la seconde 
ordinaire et de la septième. Qui ne sait com ­
bien la quinte est plus sonore que la quarte 5 
V accord  de grande-sixte et celui de petite- 
sixte-mineure sont deux faces du meme accord  
fondamental ; mais de combien l’une ii’est-elle 
pas plus harmonieuse que l’autre! \]accordée  
pelite-sixtc-inajeure , au contraire, n’csl-il pas 
plus brillant que celui de fausse-quinte ? E t , 
pour ue parler que du plus simple de tous les 
accords , considérez la majesté de Vaccord par­
fait , la douceur de l’flcco7’̂  ̂ de sixte , et la fa­
deur de celui de sixte-quarte , tous cependant 
composes des memes sons. En général les inter­
valles superflus, les dièses dans le haut, sont 
propres, par leur dureté, h exprimer l’eniporlc- 
m ent, la colère et les passions aigues : au cou-
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traire , les bémols à l ’üigu , et les intervalles di­
minués forment une harmonie plaintive qui 
attendrit le cœur. C ’est une multitude d’obser­
vations semblables q u i, lorsqu’un habile musi­
cien sait s’en prévaloir , le rendent maître des 
ailcctions de ceux qui l’écoulent.

U . Le choix des intervalles simples n’est guère 
moins important que celui des accords pour la 
place où l’on doit les employer. C’e s t , par 
exemple , dans le bas qu’il faut placer les quintes 
et les octaves par préférence , dans le Iiaut les 
tierces et les sixtes. Transposez cet ordre, vous 
gâterez rharnioiiie en laissant les mêmes ac­
cords.

III. E n fin , l’on rend les accords plus har­
monieux encore en les rapprochant par de petits 
intervalles plus convenables que les grands à la 
capacité de l’oreille. C'est ce qu’on appelle res­
serrer l’harmonie , et que si peu de musiciens 
savent pratiquer. Les bornes du diapason des 
voix sont une raison de plus pour resserrer les 
chœurs. On peut assurer qu’un chœur est mal 
fait lorsque les accords divergent , lorsque les 
parties crient, sortent de leur diapason, et 
sont si éloignées les unes des autres qu’elles 
semblent n’avoir plus de rapport entre elles.

On appelle encore accord  l’état d’un instru­
ment dont les sons lixes sont entre eux dans 
toute la justesse qu’ils doivent avoir. On dit eu 
ce sens qu’un instrument est à'accord, qu’il 
n’est pas (Xaccord, qu’il garde ou ne garde pas
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son accord. La même expression s’emploie pour 
tk'ux voix qui chantent ensemble, pour deux 
sons qui se font entendre à la fois , soit à Tunis 
son , soit en contre-parties.

A ccord dissonant  , t a v x  A ccord , A ccori 
FAUX , sont autant de différentes choses qu’il ne 
faut pas confondre. A ccord  dissonant est celui 
qui contient quelque dissonance j accord f a u x , 
celui dont les sons sont mal accordés et ne gar­
dent pas entre eux la justesse des intervalles \ 
f a u x  a cco rd , celui qui choque Toreille , parce 
qu’il est mal composé , et que les sons, quoique 
justes , n’y  forment pas un tout harmonique.

A ccorder des in s tru m en ts ,  c ’ est ten dre  o u  
lâ ch er  les cordes  , a llonger o u  ra cco u rc ir  les 
t u y a u x ,  augm enter o u  d im in u er  la masse d u  
co r p s  s o n o r e ,  ju squ ’ à ce  que toutes les parties 
d e  l’ instrum ent so ien t  au  to n  q u ’ elles do iven t 
avoir .

Pour accorderim  instrum ent, il fautd’abord 
fixer un son qui serve aux autres de terme de 
comparaison. C ’est ce qu’on appelle prendre ou 
donner le ton. (V o yez T on. ) Ce son est ordi­
nairement Vut pour Torgue et le clavecin , le la 
pour le violon et la basse , qui ont ce la  sur 
une corde à vide et dans un medium propre à 
être aisément saisi par l’oreille.

A  l ’égard des flûtes , hautbois , bassons , et 
autres instruments à v e n t, ils ont leur ton à 
peu près fix é , qu’on ne peut guère changer

x u .  5
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qu’en cliangeanl quelque pièce de l’ instrunient. 
On peut encore les allonger un peu à l’emhoî- 
ture des pièces , ce qui baisse le ton de quelque 
chose ; mais il doit nécessairement résulter des 
tons faux de ces variations , parce que la juste 
proportion est rompue entre la longueur totale 
de l’ instrument et les distances d’un trou à 
l’autre.

Quand le ton est déterminé, on y  fait rap­
porter tous les autres sons de l’instrum ent, les­
quels doivent être fixés par l’accord selon les 
intervalles qui leur conviennent L’orgue et le 
clavecin Raccordent par quintes jusqu’à ce que 
la partition soit faite , et par octaves, pour le 
reste du c lavier; la basse et le violon , par 
quintes 5 la viole et la guitare, par quartes et 
par tierces , etc. En général on choisit toujours 
des intervalles coasonnants et barm onieux, 
afin que l’oreille en saisisse plus aisément la 
justesse.

Cette justesse des intervalles ne p eu t, dans 
la pratique , s’observer à tonte rigueur, et pour 
qu’ils puissent tous Raccorder entre eux , il 
faut que cliacun en particulier souffre quelque 
altération. Chaque espèce d’ instrument a pour 
cela ses règles particulières cl sa méthode d ac­
corder. ("N oyez T empfbament. )

On observe que les instruments dont on tire 
le son par inspiration, comme la fh\te et le 
hautbois , montent insensiblement quand on 
a joué quelque temps j ce qui v ien t, selon quel-
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ques-uns , de l’hamidité q u i , sortaot de la 
bouche avec l’air , les rende et les raccourcit j 
ou p lu tôt, suivant la doctrine de M. E u ler, 
c ’est que la chaleur et la réfraction que l’air 
reçoit pendant l’inspiration , rendent ses vibra­
tions plus fréquentes , diminuent son poids , et 
augmentant ainsi le poids relatif de l’atm o­
sphère , rendent le son un pou plus aigu.

Quoi qu’il en soit de la cause , il fa u t, eu 
accordant, avoir égard ù l’efTet prochain , et 
forcer un peu le vent quand on donne ou reçoit 
le ton sur ces instruments; car, pour rester 
d’accord durant le c o n c e rt, ils doivent être un 
peu trop bas en commençant.

A ccobdedr , 5. m. On appelle accordeurs 
d’orgue ou de clavecin ceux qui vont dans les 
églises ou dans les maisons accommoder et a c­
corder ces instruments , et qui , pour l’oriii- 
naire , en sont aussi les facteurs.

A c o u s t iq u e , s . f .  Doctrine ou théorie des 
sous. ( Voyez S on . ) Ce m ot est de l’ iiivention 
de M. Sauveur, et vient du grec «kow» , j’en­
tends.

Vacoustique est proprement la partie théo­
rique de la musique; c’est elle qui donne ou 
doit donner les raisons du plaisir que nous font 
l’harmonie et le chant, qui détermine les rap­
ports des intervalles harmoniques , qui dé­
couvre les affections ou propriétés des cordes 
vibrantes, etc. ( Voyez C ordes , H ar m o n ie . )

Acoustique  est aussi quelquefois adjectif ;
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on clit l’organe acoustique, un phénomène 
acoustique, etc.

Acte , s .  m .  Partie d’un opéra séparée d’une 
autre dans la représentation par un espace ap­
pelé entr’acte. (Voyez Ehtr’acte. )

L’unité de temps et de lieu doit être aussi ri­
goureusement observée dans un acte d’opéra 
que dans une tragédie entière du genre ordi­
naire, et même plus à certains égards 5 carie 
poète ne doit point donner à un acte d’opéra 
une durée hvpolhétique plus longue que celle 
qu’il a réellement, parce qu’on ne peut sup­
poser que ce qui se passe sous nos yeux dure 
plus long-temps que nous ne le voyons durer 
en effet ; mais il dépend du musicien de préci­
piter ou ralentir l’action jusqu’à un certain 
point , pour augmenter la vraisemblance ou 
l’ intérêt 5 liberté qui l’oblige à bien étudier la 
gradation des passions ibéàlraies , le temps 
qu’il faut pour les développer , celui où le pro­
grès est au plus haut point, et celui où il con­
vient de s’arrêter pour prévenir l’iiialtention , 
la langueur, l’épuisement du spectateur. Il 
n’est pas non plus permis de changer de déco­
ration et de faire sauter le théâtre d’un lieu à 

autre au milieu d’un acte, même dans le 
genre merveilleux , parce qu’un pareil saut cho­
que la raison, la vérité, la vraisemblance, et 
détruit l’illusion , que la première loi du théâtre 
est de favoriser en tout. Quand donc l’action est 
interrompue par de tels changements, le miisi-

Ayuntamiento de Madrid



A  C T  53

cieii ne peut savoir ni comment il les doit mar­
quer, ni ce qu’il doit faire de son orchestre 
pendant qu’ils durent, à moins d’y représenter 
le moine chaos qui règne alors sur la scène.

Quelquefois le premier acte d’un opéra ne 
tient point à l'action principale et ne lu i sert 
que d’ introduction : alors il s’appelle prologue. 
(V oyez ce m ot.) Comme le prologue ne fait pas 
partie de la p ièce, on ne le compte point dans 
le nombre des actes qu’elle contient, et qui est 
souvent de cinq dans les opéras françois , mais 
toujours de trois dans les italiens. ( Vovez 
O p éra . )

A cte de cadevce est un mouvement dans une 
des parties , et surtout dans la basse , qui oblige 
toutes les autres parties à concourir à former 
une cadence ou à l’éviter expressément. vYovez 
C adence , E viter . )

A cteur , s. m. Chanteur qui fait un rôle dans 
la représentation d’un opéra. Outre toutes les 
qualités qui doivent lui ctre communes avec 
l ’rtc^eur dramatique , il doit en avoir beaucoup 
de particulières pour réussir dans son art. Ainsi 
i l  ne suffit pas qu’il ait un bel organe pour la 
parole , s'il ne l’a tout aussi beau pour le chant j 
car il n’v  a pas une telle liaison entre la voix 
parlante et la voix chantante, que la beauté de 
l’une suppose toujours celle de l’autre. Si fo u  
pardonne à un acteur le défaut de quelque qiia- 
lité qu’il a pu se flatter d’acquérir, o;
lui pardonner d’oser se desliuer au __

r

'W
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litué des qualités naturelles qui y  sont neces­
saires, telles entre autres que la voix dans un 
clianteur. Mais par ce mot j’entends moins 
la force du timbre que l’étendue, la justesse et 
la flexibilité. Je pense qu’un théâtre dont l’objet 
est d’émouvoir le cœur par les chants doit être 
interdit à ces voix dures et bruyantes qui ne 
font qu’étourdir les oreilles j et que, quelque 
peu de voix que puisse avoir un acteur, s'il l’a 
juste , touchante, facile, et suffisammeut éten­
due , il en a tout autant qu’il liiut : il saura tou­
jours bien se faire en ten d re/s’il sait se faire 
écouter.

Avec une voix convenable , Yacteur doit 
l ’avoir cultivée par l’art; et quand sa voix n’en 
aur oit pas besoin , il en auroit besoin lui-même 
pour saisir et rendre avec intelligence la partie 
musicale de ses rôles. Rien n’est plus insiippor. 
table et plus dégoûtant que de voir un liéros, 
dans les transports des passions les plus vives , 
contraint et gêné dans son rôle, peiner, et s’as­
sujettir en écolier qui répète mal sa leçon ; mon­
trer au lieu des combats de l’amour et de la 
vertu , ceux d’un mauvais chanteur avec la me­
sure et l’orchestre , et plus incertain sur le ton 
que sur le parti qu’il doit prendre. Il n’y  a ni 
chaleur , ni grâce sans facilité , et Yacteur dont 
le rôle lui coûte ne le rendra jamais bien.

Il ne sufht pas à Yacteur d ’opéra d’être un 
excellent chanteur, s’il n’est encore un excel­
lent pantomime ; car il ne doit pas seulement
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fiiire sentir ce qu’il dit lui-inérae, mais aussi ce 
qii’it laisse dire à la symphonie. L’orchestre ne 
rend pas un sentiment qui ne doive sortir de 
son âme ̂  ses p a s, ses regards, son geste , tout 
doit s’accorder sans cesse avec la m usique, sans 
pourtant qui! paroisse y  songer 5 il doit inté­
resser toujours, même en gardant le silence, et 
quoique occupé d’un rôle difiiciie j s’ il laisse un 
instant oublier le personnage pour s’occuper du 
chanteur, ce n’est qu’un musicien sur la scène, 
il n’est plus acteur. Tel excella dans les autres 
parties, qui s’est fait siffler pour avoir négligé 
celle-ci. Il n’y  a point fa c te u r  à qui l ’on ne 
puisse h cet égard donner le célèbre Chassé 
pour modèle. Cet excellent pantomime , eu 
mettant toujours son art au-dessus de lui et 
s’efforçant toujours d’y exceller, s’est ainsi mis 
lui-même fort au-dessus de ses confrères : ac­
teur unique et homme estim able, il laissera 
l ’admiriitioii et le regret de ses talents aux ama­
teurs de son théâtre, et un souvenir honorable 
de sa personne à tous les honnêtes gens.

A o iG io , adv. Ce mot écrit à la tête d’un air 
dé.signe le second, du lent au v ite , des cinq 
principaux degrés de mouvement distingués 
dans lamusique italienne. (Voyez Modvemeîtt.) 
A da gio  est un adverbe italien, qui signifle h 
l'a ise , posément, et c’est aussi de cette ma­
nière qu’il faut ballre la mesure des airs aux­
quels il .s’applique.

Le mot adagio se prend quelquefois substan-
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rivement , et s’applique par métaphore ans 
morceaux de musique dont il détermine le mou­
vement : il en est de meme des autres mots sem­
blables. Ainsi l’on dira, un adagio de T a rtin i, 
un andante de S.-Martino , un allegro de Loca- 
te lli, etc.

A ffettuoso , adj. pris adverbialement. Ce 
mot écrit à la tête d’un air indique un mouve­
ment moyen entre Validante et Vadagio, et 
dans le caractère du chant une expression alFec- 
tueuse et douce.

A gogé. Conduite. Une des subdivisions de 
l ’ancienne m élopée, laquelle donne les règles 
de la marclie du chant par degrés alternative­
ment conjoints on disjoints , soit en montant, 
soit en descendant. {Voyez M élopée.)

Martianus Cappella don n e, après Aristide 
Q uintilicn , au mot agogé, un autre sens que 
j’expose au mot T irade.

A gréments  du c h a n t . On appelle ainsi dan,s 
la musique françoisc certains tours de gosier et 
autres ornements afiéctés aux notes qui sont 
dans telle ou telle position , scion les règles pre­
scrites par le goût du chant. (V oyez G ult  du

CHANT. )
Les principaux de ces agréments sont l’A c- 

ccNT, le  C o u l é , le F l a t t é , le M artellem ent , 
la C adence p l e in e , la C adence b r i s é e ,  et le 
PoBT-DE-voix. (V oyez ces articles chacun eu 
son lieu , et la planche V., figure i 3.)

A igu , adj. Se dit d’un .'.ou perçant ou élevé
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p a r  r a p p o r t  à q u e l q u e  a u t r e  s o n .  ( V o y e z  Son. )

£11 c e  s e n s  , l e  m o t  a i g u  e s t  o p p o s é  a u  riiot 

g r a v e . P l u s  le s  v i b r a t i o n s  d u  c o r p s  s o n o r e  s o n t  

I r é q n e n t e s  , p l u s  l e  s o n  e s t  a i g u .

L e s  s o n s  c o n s i d é r é s  s o u s  le s  r a p p o r t s  à ! a ig u s  

e t  d e  g r a v e s  s o n t  le  s u j e t  d e  r i i a r m o n i e .  ( V o y e z  

Harmonie, Accord.)
A joutée , o u  a c q u i s e ,  o u  s u r n u m é r a i r e ,  a d j .  

p r i s  s u b s t a n t i v e m e n t . G 'é t o i t  d a n s  l a  m u s i q u e  

g r e c q u e  l a  c o r d e  o u  l e  s o n  q u ’ i ls  a p p e l o i e n t  

pROSLAMBA.NOMENOS. ( V o j C Z  CC m O t.)

S i x t e  a j o u t é e  e s t  u n e  s i x t e  q u ’o n  a j o u t e  à 

l ’a c c o r d  p a r f a i t ,  e t  d e  l a q u e l l e  c e t  a c c o r d  a in s i  

a u g m e n t é  p r e n d  l e  n o m .  ( V o y e z  Accord e t  
Sixte. )

A ir. Chant qu’on adapte aux paroles d’une 
chanson ou d’une petite pièce de poésie propre 
à être chantée, et par extension l’on appelle a i r  

la chanson meme.
D a n s  le s  o p é r a s  l’ o n  d o n n e  l e  n o m  d ’ a i r s  à 

t o u s  le s  c h a n t s  m e s u r é s ,  p o u r  les  d i s t i n g u e r  d u  

r é c i t a t i f ,  e t  g é n é r a l e m e n t  o n  a p p e l l e  a i r  t o u t  

m o r c e a u  c o m p l o t  d e  m u s i q u e  v o c a l e  o u  i n s t r u ­

m e n t a l e  f o r m a n t  u n  c h a n t , s o i t  q u e  c e  m o r c e a u  

l a s s e  l u i  s e u l  u u e  p i è c e  e n t i è r e  , s o i t  q u ’ o n  

p u i s s e  le  d é t a c h e r  d u  t o u t  d o n t  i l  f a i t  p a r t i e ,  

e t  l ’e x é c u t e r  s é p a r é m e n t .

S i  le  s u j e t  o u  le  c h a n t  e s t  p a r t a g é  e n  d e u x  p a r ­

t i e s  , l ’ a i r  s ’a p p e !  le d u o  ;  s i  e n  t r o i s , t r i o  , e t c .

S a i i m a i s e  c r o i t  q u e  c e  m o t  v i e n t  d u  l a t i n  æ r a  -, 

e t  B u r e t t e  e s t  d e  s o n  s e u t i m e i i t ,  q u o i q u e  M é -
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n a g e  le  c o m b a t t e  d a n s  s e s  é t y m o l o g i e s  d e  la

l a n g u e  f r a n ç o is e .

L e s  R o m a i n s  a v o i e n t  l e u r s  s i g n e s  p o u r  le  r h y -  

t l i m e  a i n s i  q u e  le s  G r e c s  a v o i e n t  le s  l e u r s  , e t  

c e s  s i g n e s ,  t i r e s  a u s s i  d e  l e u r s  c a r a c t è r e s ,  s e  

n o n u n o i e n t  n o n  s e u lc i n e u t  m i m e r u s ,  m a i s  e n ­

c o r e  æ r a ,  c ’ e s t - è - d i r e  n o m b r e ,  o u  la m a r q u e  d u  

n o m b r e  : n u n i e r i  n o t a ,  d i t  IS 'on n iu s  M a r c e l l u s .  

C ’ e s t  e n  c e  s e n s  q u e  le  m o t  æ r a  s c  t r o u v e  e m -  

p l o v é  d a n s  c e  v e r s  d e  L u c i l e  :

Hivc est ratio P Perversa æra! Sumrna subducla improbè!

E l  S e x t u s  R u f u s  s’ e n  e s t  s e r v i  d e  m ê m e .

O r ,  q u o i q u e  c e  i n o t  n e  s e  p r î t  o r i g i n a i r e m e n t  

q u e  p o u r  le  n o m b r e  o u  la  m e s u r e  d u  c h a n t ,  

d a n s  la  s u i t e  o n  e u  f i t  le  m e m e  u s a g e  q u ’o n  

a v o i t  fa i t  d u  m o l  n u m e r u s ,  e t  l’ o n  se  s e r v i t  d u  

m o t  æ r a  p o u r  d é s i g n e r  le  c h a n t  m è m e j  d ’o ù  

e s t  v e n u  , s c io n  le s  d e u x  a u t e u r s  c i t é s ,  l e  m o t  

f r a n ç o i s  a i r ,  e t  l ’ i t a l ie n  a r i a  p r i s  d a n s  l e  m ê m e  

s e n s .

L e s  G r e c s  a v o i e n t  p l u s i e u r s  s o r t e s  d ' a i r s  

q u ’ ils  a p p e l o i e n t  n o m e s  o u  c l i a u s o n s .  ( V o y e z  

C h a n s o n . )  L e s  n o m e s  a v o i e n t  c b a c i i n  l e u r  c a ­

r a c t è r e  e t  l e u r  u s a g e  , e t  p l u s i e u r s  é t o i e n t  p r o ­

p r e s  à  q u e l q u e  i n s t r u m e n t  p a r t i c u l i e r ,  à p e u  

p r è s  c o ) n n ie  c e  q u e  n o u s  a p p e l o n s  a u j o u r d ’h u i  

p i è c e s  o u  s o n a t e s .

L a  m u s i q u e  m o d e r n e  a d i v e r s e s  e s p è c e s  d ’/iirs 

q u i  c o n v i e n n e n t  c h a e m t e  à  q u e l q u e  e s p è c e  d e  

d a n s e  d o n t  c e s  a irs  p o r t e n t  le  u o in .  { ^ ’ oYCz
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Menuet, G a.votte , Musette , Passe-Pied, e t c . )

L e s  a i r s  d e  n o s  o p é r a s  s o n t , p o u r  a i n s i  d i r e  , 

la  t o i l e  o u  l e  f o n d  s u r  q u o i  s e  p e i g n e o t  l e s  t a ­

b l e a u x  d e  la  m u s i q u e  i m i t a t i v e   ̂ la  m é l o d i e  e s t  

l e  d e s s i n ;  l’ h a r m o n i e  e s t  le  c o l o r i s ;  t o u s  l e s  

o b j e t s  p i t t o r e s q u e s  d e  la  b e l l e  n a t u r e , t o u s  le s  

s e n t i m e n t s  r é f l é c h i s  d u  c œ u r  h u m a i n  s o n t  les  

m o d è l e s  q u e  l ’a r t i s t e  i m i t e ;  l ’a t t e n t i o n ,  l ’ i n ­

t é r ê t  , le  c h a r m e  d e  l ’ o r e i l l e , e t  l ’é m o t i o n  d u  

c œ u r ,  s o n t  la  f i i i  d e  c e s  i m i t a t i o n s .  ( V o y e z  

Imitation. ) U n  a i r  s a v a n t  e t  a g r é a b l e  , u n  a i r  

t r o u v é  p a r  le  g é n i e  e t  c o m p o s é  p a r  l e  g o û t , e s t  

l e  c h e f - d ’ œ u v r e  d e  la  m u s i q u e  ; c ’ e s t  l à  q u e  s e  

d é v e l o p p e  u n e  b e l le  v o i x ,  q u e  b r i l l e  u n e  b e l l e  

s y m p h o n i e ;  c ’ e s t  là  q u e  la p a s s i o n  v i e n t  i n s e n ­

s i b l e m e n t  é m o u v o i r  l ’à m e  p a r  le  s e u s .  A p r è s  

u n  b e l  a i r  o n  e s t  s a t i s f a i t ,  l ’ o r e i l l e  n e  d é s i r e  

p l u s  r ie n  ; i l  r e s t e  d a n s  l ’i m a g i a a t i o n , o u  r e m ­

p o r t e  a v e c  s o i ,  o n  l e  r é p è t e  à  v o l o n t é  ; s a n s  

p o u v o i r  e n  i -e n d r e  u n e  s e u l e  n o t e  , o n  l ’e x c c u t e  

d a n s  s o n  c e r v e a u  t e l  q u ’o n  l ’ e n t e n d i t  a u  s p e c ­

t a c le  ; o n  v o i t  la  s c è n e , F a c t e u r ,  l e  t h é â t r e  ; o u  

e n t e n d  l’ a c c o m p a g u e m e n t , l ’a p p l a u d i s s e m e n t  ; 

le  v é r i t a b l e  a m a t e u r  n e  p e r d  j a m a i s  le s  b e a u x  

a i r s  q u ’ i l  e n t e n d i t  e n  s a  v i e  ; i l  f a i t  r e c o m m e n ­

c e r  l ’o p é r a  q u a n d  i l  v e u t .

L e s  p a r o le s  d e s  a i r s  n e  v o n t  p o i n t  t o u j o u r s  

d e  s u i t e ,  n e  s c  d é b i t e n t  p o i n t  c o m m e  c e l l e s  d u  

r é c i t a t i f ;  q u o i q u e  a s s e z  c o u r t e s  p o u r  l ’o r d i ­

n a i r e ,  e l le s  se  c o u p e n t ,  s e  r é p è t e n t , s e  t r a n s ­

p o s e n t  a u  g r é  d u  c o m p o s i t e u r  : e l l e s  n e  f o n t
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p a s  u n e  n a r r a t i o n  q u i  p a s s e  j e l l e s  p e i g n e n t  o u  

u n  t a b l e a u  q u ’ i l  f a u t  v o i r  s o u s  d i v e r s  p o i n t s  d e  

v u e ,  o u  u n  s e n t i m e n t  clans l e q u e l  le  c œ u r  se  

c o m p l a î t ,  d u q u e l  i l  n e  p e u t , p o u r  a i n s i  d i r e  , 

s e  d é t a c h e r ,  e t  le s  d i f l e r e n l e s  p h r a s e s  d e  l ’cnV 

n e  s o n t  q u ’a i i t a n t  d e  m a n i è r e s  d ’ e n v i s a g e r  la 

m ê m e  i m a g e .  V o i l à  p o u r q u o i  le  s u j e t  d o i t  ê t r e  

u n .  C ’e s t  p a r  c e s  r é p é t i t i o n s  b i e u  e n t e n d u e s ,  

c ’ e s t  p a r  c e s  c o u p s  r e d o u b l é s  q u ’ u n e  e x p r e s s i o n  

q u i  d ’ a b o r d  n ’a  p u  v o u s  é m o u v o i r ,  v o u s  é b r a n le  

e i i l i n  , v o u s  a g i t e ,  v o u s  t r a n s p o r t e  h o r s  d e  v o u s  j 

e t  c ’e s t  e n c o r e  p a r  le  m ê m e  p r i n c i p e  q u e  le s  

r o u l a d e s ,  q u i ,  d a n s  le s  a i r s  p a t h é t i q u e s ,  p a -  

r o i s s e n t  s i  d é p l a c é e s ,  n e  le  s o n t  p o u r t a n t  p a s  t o u ­

j o u r s  : le  c œ u r ,  p r e s s é  d ’ u n  s e n t i m e n t  t r è s - v i f ,  

l ’e x p r i m e  s o u v e n t  p a r  d e s  s o n s  i n a r t i c u l é s  p lu s  

v i v e m e n t  q u e  p a r  d e s  p a r o l e s .  ( V o y e z  K e u m e .)

L a  f o r m e  d e s  a i r s  e s t  d e  d e u x  e s p è c e s .  L e s  

p e t i t s  a i r s  s o n t  o r d i n a i r e m e n t  c o m p o s é s  d e  

d e u x  r e p r i s e s  q u ’ o n  c h a n t e  c h a c u n e  d e u x  fo is  ; 

m a i s  les  g r a n d s  a i r s  d ’ o p é r a  s o n t  le  p l u s  s o u ­

v e n t  en  r o n d e a u .  ( V o y e z  R ondeau. )

A l s e g n o . C e s  m o t s  é c r i t s  à l a  l in  d ’ u n  a i r  

e n  r o n d e a u ,  m a r q u e n t  q u ’ i l  f a u t  r e p r e n d r e  la  

p r e m i è r e  p a r t i e ,  n o n  t o u t - à - f a i t  a u  c o m m e n c e *  

m e u t , m a is  à l’ e n d r o i t  o ù  e s t  m a r q u é  l e  r e n v o i .

Alla bbeve. T e r m e  i t a l ie n  q u i  m a r q u e  u n e  

s o r t e  d e  m e s u r e  à d e u x  t e m p s  f o r t  v i t e ,  e t  q u i  

s e  n o t e  p o u r i a n t  a v e c  u n e  r o n d e  o u  s e m i - h r è v e  

p a r  t e m p s .  E l l e  n ’ e s t  p l u s  g u è r e  d ’ u s a g e  q u ’ e n  

I t a l i e , e t  s e u l e m e u l  d a n s  l a  m u s i q u e  d ’ ég l is e .
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Klle icpoud assez à ce qu’on appeloit en France 
du g t ' o s - J a .

Am.a zoppa.. Terme italien qui annonce un 
mouvement contraint et syncopant entre deux 
temps sans syncoper entre deux mesures j ce 
qui donne aux notes une marche inégale et 
comme boiteuse. C’est un avertissement que 
celte même marclie continue ainsi jusqu’à la 
lin de l’air.

A li.egro , a d j .  p r i s  a d v e r b i a l e m e n t .  Ce mot 
italien , écrit à la tète d’un air, indique , du vite 
au lent, le second des cinq principaux degrés 
de mouvement distingués dans la musique ita­
lienne. A l l e g r o  signifie g a i ;  et'c’est aussi l’ in- 
dic.ition d’un mouvement gai, le plus vif de 
tous apres le p r e s t o  M.ais il ne faut pas croire 
pour cela que ce mouvement ne soit propre qu’à 
des sujets g.ais } il s’applique souvent à des trans­
ports de fureur, d’emportement et de déses­
poir, qui n’ont rien moins que de la gaîté. 
(Voyez Mouvement. )

Le diminutif a l l e g r e t t o  indique une gaîté 
plus modérée, un peu moins de vivacité dans 
la mesure.

Allemande , s  f .  Sorte d'air ou de pièce de 
musique dont la mesure est à quatre temps et 
se bat gravement. Jl paroît par son nom que ce 
caractère d'air nous est venu d’Allemagne, 
quoiqu’il n’y soit point connu du tout, l ' n ï l e -  

j n a n d e  en sonate est partout vieillie , et à peine 
les musiciens s’en servent-ils aujourd’hui j ceux

XII, ê
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q u i  s’ e n  ser%'enl e n c o r e  l u i  d o n n e n t  u n  m o u v e ­

m e n t  p l u s  g u i.

A l l e m a n d e  e s t  a u s s i  l’ a i r  d ’ u n e  d a n s e  f o r t  

c o m m u n e  e n  S u i s s e  e t  e n  A l l e m a g n e .  C e t  a i r ,  

a in s i  q u e  l a  d a n s e ,  a b e a u c o u p  d e  g a î t é ;  i l  se  

b a t  à d e u x  t e m p s .

A ltüs. ( " V o y e z  IIautë-contre. )
Amateur. C e l u i  q u i ,  s a n s  ê t r e  m u s i c i e n  d e  

p r o f e s s i o n ,  fu î t  sa  p a r t i e  d a n s  u n  c o n c e r t  p o u r  

s o n  p l a i s i r  e t  p a r  a m o u r  p o u r  la  m u s i q u e .

O n  a p p e l l e  e n c o r e  a m a t e u r s  c e u x  q u i , s a n s  

s a v o i r  l a  m u s i q u e  o u  d u  m o i n s  s a n s  l ’e x e r c e r ,  

s ’y  c o n n o i s s e n t ,  o u  p r é t e n d e n t  s ’y  c o n i i o î t r e ,  

e t  f r é q u e n t e n t  le s  c o n c e r t s .

C e  m o t  e s t  t r a d u i t  d e  l ' i t a l ie n  d i l e t t a n t e .

Ambitus , s .  m .  ] \ o m  q u ’ o n  d o n n o i t  a u t r e f o i s  

à l ’é t e n d u e  d e  c h a q u e  t o n  o u  m o d e  d u  g r a v e  à 

l ’ a ig u  ; c a r  q u o i q u e  l ’é t e n d u e  d ’ u n  m o d e  f u t  e n  

q u e l q u e  m a n i è r e  f i x é e  à d e u x  o c t a v e s , i l  y  a v o i t  

d e s  m o d e s  i r r é g u l i e r s  d o n t  X a m h i t u s  e x c é d o i t  

c e l l e  é t e n d u e ,  e t  d ’a u t r e s  i m p a r f a i t s  o ù  il n ’y  

a r r i v o i t  p a s .

D a n s  l e  p l a i n - c l i a n t , c e  m o t  e.sl e n c o r e  u s i t é  ; 

m a is  V a n i b i t u s  d e s  m o d e s  p a r f a i t s  n ’y  e s t  q u e  

d ’u n e  o c t a v e  : c e u x  q u i  la  p a s s e n t  s’a p p e l l e n t  

m o d e s  s u p e r f l u s ;  c e u x  q u i  i i ’y  a r r i v e n t  p a s ,  

m o d e s  d i m i n u é s .  ( V o y e z  Modes, Tons de 
l ’ é g l i s e . )

Amoroso. ( V o y e z  Tendrement. )
A nacamptos. T e r m e  d e  la m u s i q u e  g r e c q u e  , 

q u i  s i g n i f i e  u n e  s u i t e  d e  u o t e s  r é t r o g r a d e s , o u
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procédant de l’aigu au grave ; c’est le contraire 
de V e u t h i a .  Une des parties de l’ancienne mé­
lopée portoit aussi le nom t i L a n a c a m p t o s a .  

(Voyez MÉLOPÉr. )
Â DÂ ■TF., a d j .  p r i s  s u b s t a n t i v e m e n t .  Ce mot, 

écrilà la tête d’un air, désigne , du lent au vite, 
le troisième des cinq principaux degrés de mou­
vement distingués dans la musique italienne. 
A n d a n t e  est le participe du verbe italien a n -  

d a r e  , aller. Il caractérise un mouvement inar - 
qué sans être gai, et qui répond à peu près à 
celui qu’on désigne en Irançois par le mot g r a ­

c i e u s e m e n t .  (Voyez Modvement.)
Le diminutif Andantino indique un peu 

moins de gaîté dans la mesure; ce qu’il faut 
bien remarquer, le diminutif l a r g h e t t o  signi­
fiant tout le contraire. ( Voyez Lakgo. )

A nünneu , V. n. C’est déchiffrer avec peine et 
en hé.sitant la musique qu’on a sous les yeux.

Antienne , s .  f  En latin a n t i p h o n a .  Sorte de 
cbaiit usité dans l’église catholique.

Les a n t i e n n e s  ont été ainsi nomiiiées, parce 
que dans leur origine on les chantoil à deux 
chœurs qui se répondoient alternativement, et 
l’on comprenoit sous ce titre les psaumes et les 
hymnes que l’on chantoit dans l’église. Ignace, 
disciple des apôtres , a été , selon Socrate, l’au­
teur de celte manière de chanter parmi les 
Grecs ; et Ambroise l’a introduite dans l’église 
latine. Théodoret en attribue l’ invention à Dio- 
dore et à Flavien.
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A u j o u r d ’ h u i  l a  s i g n i f i c a t i o n  d e  c e  t e r m e  est 

r e s t r e i n t e  à  c e r t a i n s  p a s s a g e s  c o u r t s  t i r é s  d e  

l ’ E c r i t u r e ,  q u i  c o n v i e n n e n t  à l a  f ê t e  q u ’o n  c é ­

l è b r e  , e t  q u i ,  p r é c é d a n t  le s  p s a u m e s  e t  l e s  c a n ­

t i q u e s ,  e n  r è g l e n t  l ’ i n t o n a t i o n .

L ’o n  a a u s s i  c o n s e r v é  l e  n o m  d i 'a n t ie n n e s  à 

q u e l q u e s  h y m n e s  q u ’o n  c h a n t e  e n  l ’ h o n n e u r  

d e  l a  V i e r g e ,  t e l l e s  q u e  r e g i n a  c œ l i ,  s a l v e  rc~  

g i n a , e t c .

A n t j p h o n i e  , s .  f  N o m  q u e  d o n n o i e n t  l e s  

G r e c s  à c e l t e  e s p è c e  d e  s y m p h o n i e  q u i  s ’ e x é -  

c u t o i t  p a r  d i v e r s e s  v o i x  ,  o u  p a r  d i v e r s  i n s t r u ­

m e n t s  à  l’ o c t a v e  ou^a l a  d o u b l e  o c t a v e ,  p a r  o p ­

p o s i t i o n  à c e l l e  q u i  s ’ e x é c u t o i t  a u  s i m p l e  u n i s ­

s o n  , e t  q u ’ i l s  a p p e l o i e n t  h o m o p h o n i e . ( V o y e z ,  

SY M P H O N IE , H o m o p h o n i e . )

C e  m o t  v i e n t  d ’ i v T i , c o n t r e  , e t  d e  v o i x ,  

c o m m e  q u i  d i r o i t , o p p o s i t i o n  d e  v o i x .

A n t i p h o n i e r  o n  A n t i p h o n a i r e  , s .  m . L i v r e  

q u i  c o n t i e n t  e n  n o t e s  l e s  a n t i e n n e s  e t  a u t r e s  

c h a n t s  d o n t  o n  u s e  d a n s  l ’ É g l i s e  c a t h o l i q u e .

A p o t h e t u s . S o r t e  d e  n o m  p r o p r e  a u x  f lû t e s  

d a n s  l ’a n c ie D i ie  m u s i q u e  d e s  G r e c s .

A p o t o m e  , s .  m . C e  q u i  r e s t e  d ’ u n  t o n  m a je u r  

a p r è s  q u ’o n  e n  a  r e t r a n c h é  u n  l i m m a , q u i  e s t  

U» i n t e r v a l l e  m o i n d r e  d ’ u n  c o m r a a q u e  le  se m i-  

t o n  m a j e u r .  P a r  c o n s é q u e n t  V a p o t o m e  e s t  d ’ u n  

c o m m a  p l u s  g r a n d  q u e  l e  s e m i - t o n  m o y e n .  

( V o y e z  CO M M A-SEM I-TO N . )

L e s  G r e c s  , q u i  n ’ i g n o r o i e n l  pa.s q u e  l e  t o n  

m a j e u r  n e  p e u t , p a r  d e s  d i v i s i o n s  r a t i o n n e l l e s .
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se  p a r t a g e r  e n  d e u x  p a r t i e s  é g a le s ,  l e p a r t a g e o l e n t  

i n é g a l e m e n t  d e  p l u s i e u r s  m a n i è r e s .  ( V o y e z  I n -
T l i H V A L L E . )

D e  T u i i c  d e  c e s  d i v i s i o n s  , i n v e n t é e  p a r  P y -  

t h a g o r e  , o u  p l u t ô t  p a r  P h i lo la i i s  s o u  d i s c i p l e  , 

r é s u l l o i t  l e  d iè s e  o u  l l in i n a  d ’ u n  c ô t é ,  e t  d e  

l ' a u t r e  V a p o t o m a ,  d o n t  l a  r a i s o n  e s t  d e  2 0 4 8  à 
atSy.

L a  g é n é r a t i o n  d e  c e t  a p o t o m e  s e  t r o u v e  à  l a  

s e p t i è i n e  q u i n t e  u t  d iè s e  e n  c o m m e n ç a n t  p a r  u t  

n a t u r e l  ; c a r  la  q u a n t i t é  ,  d o n t  c e t  u t  d i è s e  s u r ­

p a s s e  n a t u r e l  le  p l u s  r a p p r o c h é ,  e s t  p r é c i ­

s é m e n t  l e  r a p p o r t  q u e  je  v i e n s  d e  m a r q u e r .

L e s  a n c i e n s  d o n n o i c n t  e n c o r e  le  i n c m e  n o m  

à d ’a u t r e s  i n t e r v a l l e s  j i l s  a p p e l o i e n t  a p o t o m e  

m a j e u r  u n  p e t i t  i n t e r v a l l e  ,  q u e  M . H a m e a u  

a p p e l l e  q u a r t  d e  t o n  e n h a r m o n i q u e ,  l e q u e l  e s t  

i 'o rm é d e  d e u x  s o n s  , e n  r a is o n  d e  i u 5  à  1 2 8 .

E t  i l s  a p p e l o i e n t  a p o t o m e  l ’i n t e r v a l l e

d e  d e u x  s o n s  ,  en  r a i s o n  d e  2 0 2 0  à 2 0 4 8  , i n t e r ­

v a l l e  e n c o r e  m o i n s  s e n s i b l e  a l ’o r e i l l e  q u e  le  

p r é c é d e n t .

J e a n  d e  M û r i s  e t  s e s  c o n t e m p o r a i n s  d o n n e n t  

p a r t o u t  le  n o m  t i 'a p o l o m e  a u  se m i-to n  m i n e u r , 

e t  c e l u i  d e  d i è s e  a u  s e m i - i o n  m a je u r .

A r rB É ciA B i.F , , a d j . L e s  s o n s  a p p r é c i a b l e s  s o n t  

c e u x  d o n t  o n  p e u t  t r o u v e r  o u  s e n t i r  r u n i s s o n  

e t  c a l c u l e r  l e s  i n t e r v a l l e s .  M . E u l e r  d o n n e  u n  

e s p a c e  d e  h u i t  o c t a v e s  d e p u i s  le  s o n  l e  p l u s  

a i g u  j u s q u ’a u  s o n  le  p l u s  g r a v e  a p p r é c i a b l e  h. 

u o t r e  o r e i l l e  p u a i s  c e s  s o u s  e x t r ê m e s  n 'c ta i j }
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g u è r e  a g r é a b l e s  ,  o n  n e  p a s s e  p a s  c o m m u n é m e n t  

d a n s  la  p r a t i q u e  les  b o r n e s  d e  c i n q  o c t a v e s , 

t e l l e s  q u e  le s  d o n n e  le  c l a v i e r  à  r a v a l e m e n t .  I l  y  

a  a u s s i  u n  d e g r é  d e  f o r c e  a u - d e là  d u q u e l  le  s o u  

n e  p e u t  p l u s  s ’ a p p r é c i e r .  O n  t je  s a u r o i t  a p p r é ­

c i e r  l e  s o n  d ’ u n e  g r o s s e  c l o c h e  d a n s  le  c l o c h e r  

m e m e   ̂ i l  f a u t  e n  d i m i n u e r  la  f o r c e  e n  s ’é l o i ­

g n a n t ,  p o u r  le  d i s t i n g u e r .  D e  m ê m e  le s  s o n s  

d ’ u n e  v o i x  q u i  c r i e  c e s s e n t  d ’ ê t r e  a p p r é c i a b l e s  ; 

c 'e s t  p o u r q u o i  c e u x  q u i  c h a n t e n t  f o r t  s o n t  s u j e t s  

à c l i a n t e r  f a u x .  A  l’é g a r d  d u  b r u i t , i l  n e  s ’a p ­

p r é c i e  j a m a i s ,  e t  c ’e s t  c e  q u i  fa i t  sa  d i f f é r e u c e  

d ’a v e c  le  s o n .  ( V o y e z  B h u i t  e t  Son. )

Apycni , a d j .  p lu r . L e s  a n c i e n s  a p p e l o i e n t  

a in s i  d a n s  le s  g e n r e s  é p a i s  t r o i s  d e s  h u i t  s o n s  

s t a b le s  d e  l e u r  s y s t è m e  o u  d i a g r a m m e  , l e s q u e l s  

n e  t o u c h o i e n t  d ’ a u c u n  c ô t é  l e s  i n t e r v a l l e s  s e r ­

r é s  ,  s a v o i r  ; la  p r o s l a m b a u o m è n e , la  n è t e  s y n -  

n é m é n o n  , e t  la n è t e  h y p e r b o l é o n .

U s  a p p e l o i e n t  a u s s i  a p y e n o s  o u  n o a  é p a i s ,  

l e  g e n r e  d i a t o n i q u e  , p a r c e  q u e  d a n s  le s  t é t r a -  

c o r d e s  d e  c e  g e n r e  la s o m m e  ries d e u x  p r e m i e r s  

i n t e r v a l l e s  é t o i t  p l u s  g r a n d e  q u e  le  t r o i s i è m e .  

( V o y e z  Épais , Genre , Son , Tétracorde. ) 

Arritrio. ( V o y e z  Cadenza. )

A n c o  , a r c h e t  , s .  tn . C e s  m o t s  i t a l ie n s  c o u  

l 'a r c o  , m a r q u e n t  q n ’a p r è s  a v o i r  p t n c é  le s  c o r ­

d e s  , il f a u t  r e p r e n d r e  [ 'a r c h e t  à  l’ e n d r o i t  o i i  

i l s  s o n t  é c r i t s .

Ariette, s . y .  C e  diraimitif, venu d e  l’ila- 
lien , signifie proj>renieiit p e t i t  a i r  ; m a is  l e  sens

il '
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(le  c e  m o t  e s t  c h a n g é  e n  F r a n c e  , e t  l ’ o n  y  d o n n e  

l e  n o m  à 'a r i e t t e s  k d e  g r a n d s  m o r c e a u x  d e  m u ­

s i q u e  d ’ u n  m o u v e m e n t  p o u r  l ’o r d i n a i r e  a ssez  

g a i  e t  m a r q u é ,  q u i s c  c h a n t e n t  a v e c  d e s  a c c o m ­

p a g n e m e n t s  d e  s y m p h o n i e  , e t q u i  s o n t  c o m m u ­

n é m e n t  en  r o n d e a u .  ( V o y e z  A m  , Rondeau. ) 
A m o s o , a d j .  p r i s  a d v e r b i a l e m e n t . C e  m o t  

i t a l ie n  ,  à  la  t ê t e  d ’ u n  a i r ,  I n d i q u e  u n e  m a n i è r e  

d e  c h a n t  s o u t e n u e  , d é v e l o p p é e ,  e t  a f f e c t é e  a u x  

g r a n d s  a ir s .

A n is T o x É M E K S .  S e c t e  q u i  e u t  p o u r c h e f A r i s -  

t o x è n e  d e  T a r e n t e , d i s c i p l e  d ’ A r i s t o t e , e t q u i  

é t o i t  o p p o s é e  a u x  p y t h a g o r i c i e n s  s u r  la m e s u r e  

d e s  i n t e r v a l l e s  e t  s u r  la m a n i è r e  d e  d é t e r i m n e r  

le s  r a p p o r t s  d e s  s o n s  j d e  s o r t e  q u e  le s  a r is to .r ë ~  

/ ? ie « s s ’ c n r a p p o r t o i e n t  u n i q u e m e n t  a u  j u g e m e n t  

d e  l’ o r e i l l e  , e t  l e s  p y t h a g o r i c i e n s  à la  p r é c i s i o n  

d u  c a l c u l .  ( V o y e z  P y t h a g o r i c i e n s . )

A rmer la clef. C ’e s t  y mettre le nombre de 
dièses ou de bémols convenables mi ton et au 
mode dans lequel ont veut écrire de la musique. 
(Voyez Bémol, Clef, Dièse.)

A rfégeb , v .  71 . O V s t  f a i r e  u n e  s u i t e  d ’a r ­

p è g e s .  { f ^ o y e :  l ’ a r t i c l e  s u i v a n t .  )

Aupeggio, Arpège, o u  Abpégement, s . m .  

M a n i è r e  d e  f a i r e  e n t e n d r e  s n c e e s s i v e m e u t  e t  r a ­

p i d e m e n t  le s  d i v e r s  s o n s  d ’ u n  a c c o r d  , a u  l ie u  

d e  le s  f r a p p e r  t o u s  a  la  fo is .

I l  y  a d e s  i n s t r u m e n t s  s u r  le .squels  o n  n e p e u t  

f o r m e r  u n  a c c o r d  p l e in  q u ’e u  a r p é g e a n t  j te ls  

.sont le  v i o l o n  , l e  v i o l o n c e l l e  , la v i o l e  , e t  t o u s
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c e u x  d o n t  o n  j o u e  a v e c  l’ a r c h e t  ; c a r  la  c o u -  

v e x i t é  d u  c h e v a l e t  e m p ê c h e  q u e  l’ a r c h e t  n e  

p u i s s e  a p p u y e r  à la  fo is  s u r  t o u t e s  le s  c o r d e s .  

P o u r  f o r m e r  d o u e  d e s  a c c o r d s  s u r  c e s  i n s t r u ­

m e n t s ,  o n  e s t  c o n t r a i n t  d ’ a r p é g e r ,  e t  c o m m e  

o n  n e  p e u t  t i r e r  q u ’a i i l a n t  d e  s o u s  q u ’i l  y  a d e  

c o r d e s  , l 'a r p è g e  d u  v i o l o n c e l l e  o u  d u  v i o l o n  i ,e  

s a u r o i t  ê t r e  c o m p o s é  d e  p l u s  d e  q u a t r e  s o n s .  I l  

f a u t  p o u r  a r p é g e r  q u e  le s  d o i g t s  s o i e n t  a r r a n g é s  

c h a c u n  s u r  s a  c o r d e , e t  q u e  ï a r p è g e  s e  t i r e  

d ’ iiti s e u l  e t  g r a n d  c o u p  d ’a r c h e t  q u i  c o m m e n c e  

f o r t e m e n t  s u r  l a  p l u s  g r o s s e  c o r d e , e t  v ie n n e  

l i n i r  e n  t o u r n a n t  e t  a d o u c i s s a n t  s u r  la c h a n t e ­

r e l le .  S I  le s  d o i g t s  n e  s ' a r r a n g e o ie n t  s u r  le s  c o r ­

d e s  q u e  s u c c e s s i v e m e n t ,  o u  q n ’ o ii  d o n n â t  p l u ­

s i e u r s  c o u p s  d ’a r c h e t ,  c e  n e  s e r o i t  p l u s  a r p é ­

g e r ,  c c  s e r o i t  p a s s e r  t r è s - v i t e  p l u s i e u r s  n o t e s  

d e  s u i t e .

C e  q u ’ o n  f a i t  s u r  l e  v i o l o n  p a r  n é c e s s i t é ,  o n  

l e  p r a t i q u e  p a r  g o û t  s u r  l e  c l a v e c i n .  C o m m e  

o n  n e  p e u t  t i r e r  d e  c e t  i n s t r u m e n t  q u e  d es  

s o n s  q u i  n e  t i e n n e n t  p a .s , o n  e s t  o b l i g é  d e  le s  

r e f r a p p e r  s u r  d e s  n o t e s  d e  l o n g u e  d u r é e .  P o u r  

f a i r e  d u r e r  u n  a c c o r d  p l u s  l o n g - t e m p s ,  o n  le  

f r . ip p e  e n  a r p é g e a n t , c o m m e n ç a n t  p a r  le s  so n s  

b a s , e t  o b s e r v a n t  q u e  le s  d o i g t s  q u i  o n t  f r a p p é  

les  p r e m i e r s  n e  q u i t t e n t  p o i n t  l e u r s  l o u c h e s  

q u e  t o u t  V a r p è g e  n e  s o i t  a c h e v é  , a f in  q u e  l’o n  

p u i s s e  e n t e n d r e  à la fo is  t o u s  le s  s o n s  d e  l ’a c ­

c o r d .  ( V o y e z  A c c o m p a g n e m e n t . )

A v p e g g i o  e s t  u n  m o t  i t a l ie n  q u ’ o n  a f r a n c is é
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i la n s  c e l u i  à ' a r p è g e .  I l  v i e n t  d u  m o t  a r p a ,  à  

c a u s e  q u e  c ’ e s t  d u  j e u  d e  l a  h a r p e  q u ’ o n  a t i r é  

l ’i d é e  d e  V a r p è g e m e n f . .

A rsis e t  T iiesis. T e r m e s  d e  m u s i q u e  e t  d e  

p r o s o d i e .  C e s  d e u v  m o t s  s o n t  g r e c s ,  y f r s i s  v i e n t  

d u  v e r b e  »'■ />» t o U o ,  j’ é l è v e ,  e t  m a r q u e  l ’ é l é v a -  

l i o n  d e  la  v o i x  o u  d e  la m a i n ;  l ’a b a i s s e m e n t  

q u i  s u i t  c e t t e  é l é v a t i o n  e s t  c e  q u ’ o n  a p p e l l e  

d e p o s i l i o ,  r e m i s s i o .

P a r  r a p p o r t  d o n c  à la  m e s u r e  , p e r  a r s i n  s i ­

g n i f i e  e n  l e v a n t ,  o u  d u r a n t  l e  p r e m i e r  t e m p s ;  

p e r  t h e s i n ,  e n  b a i s s a n t ,  o u  d u r a n t  l e  d e r n i e r  

t e m p s . S u r  q u o i  l’ o n  d o i t  o b s e r v e r  q u e  n o t r e  

m a n i è r e  d e  m a r q u e r  l a  m e s u r e  e s t  c o n t r a i r e  à 

c e l l e  d e s  a n c i e n s  ; c a r  n o u s  f r a p p o n s  le  p r e m i e r  

t e m p s  e t  l e v o n s  le  d e r n i e r .  P o u r  ô t e r  t o u t e  

é q u i v o q u e ,  o u  p e u t  d i r e  q u ’ f lr s is  i n d i q u e  le  

t e m p s  f o r t  e t  i h e s i s  lo  te m p s  f a i b l e .  ( V o y e z  

àÏESüRE , T emps, Battre la mesure.)
P a r  r a p p o r t  à la  v o i x  , o n  d i t  q u ’ u n  c h a n t , 

u n  c o n t r e - p o i n t ,  u n e  f u g u e ,  s o n t  p e r  t h e s i n .  

q u a n d  le s  n o t e s  m o n t e n t  d u  g r a v e  à l ’a i g u  ; p e r  

« T s m ,  q u a n d  e l le s  d e s c e n i l e n t  d e  l ’a i g u  a u  g r a v e .  

F u g u e  p e r  a i s i n  e t  t h e s i h ,  e s t  c e l l e  q u ’ o n  a p ­

p e l l e  a u j o u r d ’ h u i  f u g u e  r e n v e r s é e  o u  c o n t r e -  

f u g u e ,  d a n s  l a q u e l l e  la r é p o n s e  se  fa i t  e u  se n s  

c o n t r a i r e , c ’e s t - à - d i r e  e u  d e s c e n d a n t  si lu g u i d e  

a m o n t é  , e t  e n  m o n t a n t  s i  la  g u id e  a d e s c e n d u .  

( V o y e z  F ugue. )
A ssai. A d v e r b e  a u g m e n t a t i f ,  q u ’ o n  t r o u v e  

a s s e z  s o u v e n t  j o i n t  a u  m o t  q u i  i n d i q u e  l e  m o u -
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v e i n e n t  d ’ im  a i r .  A i n s i  p r e s t o  a s s a i , l a r g o  

a s s a i ,  s i g n i f i e n t / o r f  v i t e , f o r t  l e n t .  L ’a b b é  

B r o s s a r d  a fa i t  s u r  c e  m o t  u n e  d e  ses  b é v u e s  

o r d i n a i r e s  ,  e n  s u b s t i t u a n t  à  s o n  v r a i  e t  u n i q u e  

s e n s  c e l u i  d ’ u n e  s a g e  m é d i o c r i t é  d e  l e n t e u r  o u  

d e  v i t e s s e .  I l  a c r u  q u ’n s s a i  s î g n i f i o i t  a s s e z . S u r  

q u o i  l ’ o n  d o i t  a d m i r e r  la  s i n g u l i è r e  i d é e  q u ’ a  

e u e  c e t  a u t e u r  d e  p r é f é r e r  p o u r  s o u  v o c a b u ­

l a i r e  , à  s a  l a n g u e  m a t e r n e l l e , u n e  l a n g u e  é t r a n ­

g è r e  q u ’ i l  n ’e n t e n d o i t  p a s .

Aubade , s .  f .  C o n c e r t  d e  n u i t  en  p l e i n  a i r  

sou^  le s  f e n ê t r e s  d e  q u e l q u ’ u n .  ( V o y .  Sérénade.)
Adthentiquk o u  Adthente , a d j . Q u a n d  l ’ o c ­

t a v e  se  t r o u v e  d i v i s é e  h a r m o n i q u e m e n t ,  c o m m e  

d a n s  c e t t e  p r o p o r t i o n  6 ,  4 »  3 » c ’e s t - à - d i r e  

q u a n d  l a  q u i n t e  e s t  a u  g r a v e ,  e t  la q u a r t e  à 

i ’a i g u  , l e  m o d e  o u  le  t o n  s ’ a p p e l l e  a u t h e n t i q u e  

o u  a u t h e n t e  ;  à  la d i f f é r e n c e  d u  t o n  p l a g a l ,  o ù  

l ’ o c i a v e  e s t  d i v i s é e  a r i t h m é t i q u e m e n t , c o m m e  

d a n s  c e t t e  p r o p o r t i o n  4 ,  3 , 2 ;  c e  q u i  m e t  la 

q u a r t e  a u  g r a v e  e t  la  q u i n t e  à l ’a i g u .

A  ctUe explication adoptée par tous les au­
teurs , mais qui ne dit rien, j’ajouterai la sui­
vante ; le lecteur pourra choisir.

Q u a n d  la f in a le  d ’ u n  c h a n t  e n  e s t  a u s s i  l a  t o ­

n i q u e  , e t  q u e  l e  c h a n t  n e  d e .sc e n d  p a s  j u s q u ’ à 

l a  d o m i n a n t e  a u - d e s s o u s ,  l e  t o n  s ’ a p p e l l e  a u ­

t h e n t i q u e ;  m a is  s i  le  c h a n t  d esc en « l  o u  f i n i t  à 

l a  d o m i n a n t e ,  l e  t o n  e s t  p l a g a l  J e  p r e n d s  i c i  

c e -  m o t s  d e  t o n i q u e  t x  d e  d o m i n a n t e  d a n s  l’ a c ­

c e p t i o n  m u s i c a l e .
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C e s  clifTérences ê C a u lh e n t e  e t  d e  p l a g a l  n e  

s ’ o b s e r v e n t  p l u s  q u e  d a n s  l e  p la în - - c h a n t  5 e t ,  

s o i t  q u ’o n  p l a c e  la  f in a le  a\i b a s  d u  d i a p a s o n  , 

c e  q u i  r e n d  l e  t o n  a u t h e n t i q u e ,  s o i t  q u ’o n  l a  

p l a c e  a u  m i l i e u  , c e  q u i  le  r e n d  p l a g a l ,  p o u r v u  

q u ’a u  s u r p l u s  la m o d u l a t i o n  s o i t  r é g u l i è r e ,  la  

m u s i q u e  m o d e r n e  a d m e t  t o u s  le s  c h a n t s  c o m m e  

a u t h e n t i q u e s  é g a l e m e n t , e n  q u e l q u e  l i e u  d e  

d i a p a s o n  q u e  p u i s s e  t o m b e r  l a  f i n a le .  ( V o y e z  

Mode.)
I l  y  a  d a n s  le s  h u i t  t o u s  d e  l ’é g l i s e  r o m a i n e  

q u a t r e  t o n s  a u t h e n t i q u e s ,  s a v o i r ,  le  p r e m i e r ,  

l e  t r o i s i è m e ,  l e  c i n q u i è m e  e t  l e  s e p t i è m e .  ( V o y .  

Tons de l’Église. )
O n  a p p e l o i t  a i i t r c f o i s  f u g u e  a u t h e n t i q u e  c e l l e  

d o n t  l e  s u j e t  p r o c é d o i t  e n  m o n t a n t ^  m a is  c e t t e  

d é n o m i n a t i o n  n ’e s t  p l u s  d ’ u s a g e .

B .

B  f a  s i ,  o u  B Z »  m i , o u  s i m p l e m e n t  B .  N o m  

d u  s e p t i è m e  s o n  d e  la  g a m m e  d e  i ’ A r é t i n , p o u r  

l e q u e l  le s  I t a l i e n s  e t  les  a u t r e s  p e u p l e s  d e  l ’E u ­

r o p e  r é p è t e n t  le  B ,  d i s a n t  B  m i  q u a n d  i l  e s t  n a ­

t u r e l  , h  f a  q u a n d  i l  e s t  b é m o l  5 m a i s  le s  F r a n ­

ç o i s  l ’ a p p e l l e n t  s i .  ( V o y e z  S i . )

B m o l .  ( V o y e z  Bémol.)
B  q u a r r e . ( V o y e z  Béquarre. )

Ballet , s . m . A c t i o n  t h é â t r a l e  q u i  se  r e p r é ­

s e n t e  p a r  la  d a n s e  g u i d é e  p a r  la  m u s i q u e .  C e
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i7iot vient d n  vieux f r a n ç o l s  b a l l e r ,  d a n s e r , ,  

c h a n t e r , se  réjouir.
L a  m u s i q u e  d ’ u n  b a l l e t  d o i t  a v o i r  e n c o r e  p l u s  

d e  c a d e n c e  e t  d ’ a c c e u t  q u e  la  m u s i q u e  v o c a l e ,  

p a r c e  q u ’e l l e  e s t  c h a r g é e  d e  s i g n i ü e r  p l u s  d e  

c h o s e s  , q u e  c ’ e s t  à e l l e  s e u l e  d ’ i n s p i r e r  a u  d a n ­

s e u r  la  c h a l e u r  e t  l ’ e x p r e s s i o n  q u e  le  c h a n t e u r  

p e u t  t i r e r  d e s  p a r o l e s ,  e t  q u ’ i l  f a u t  d e  p l u s  

q u ’e l l e  s u p p l é e , d a n s  le  l a n g a g e  d e  l ’à in e  e t  d es  

p a s s i o n s  ,  t o u t  c e  q u e  l a  d a n s e  n e  p e u t  d i r e  a u x  

y e u x  d u  s p e c t a t e u r .

B a l l e t  e s t  e n c o r e  l e  n o m  q u ’ o n  d o n n e  e n  

F r a n c e  à u n e  b iz a r r e  s o r t e  d ’ o p é r a  , o ù  la d a n s e  

n ’ e s t  g u è r e  m i e u x  p l a c é e  q u e  d a n s  le s  a u t r e s ,  e t  

n ’ y  fa i t  p a s  u n  m e i l l e u r  e l l è t .  D a n s  la p l u p a r t  

d o  c e s  b a l l e t s  le s  a c t e s  f o r m e n t  a u t a n t  d e  s u je ts  

d Ü T é r e n ls ,  l ié s  s e u l e m e n t  e n t r e  e u x  p a r  q u e l ­

q u e s  r a p p o r t s  g é n é r a u x  é t r a n g e r s  à l ’a c t i o n  , e t  

q u e  l e  s p e c t a t e u r  n ’ a p e r c e v r o i t  ja m a is  s i  l ’ a u ­

t e u r  n ’ a v o i t  s o i n  d e  l ’ e n  a v e r t i r  d a u s  l e  p r o ­

l o g u e .
C e s  b a l l e t s  c o n t i e n n e n t  d ’a u t r e s  b a l l e t s  q u ’o n  

a p p e l l e  a u t r e m e n t  o u  f ê t e s .  C e

s o n t  d e s  s u i t e s  d e  d a n s e s  q u i  s e  s u c c è d e n t  sa n s  

s u j e t  n i  l i a i s o n  e n t r e  e l l e s ,  n i  a v e c  l ’a c t i o n  p r i n ­

c i p a l e ,  e t  o ù  le s  m e i l l e u r s  d a n s e u r s  n e  s a v e n t  

v o u s d i r e  a u t r e  c h o s e  s i n o n  q u ’ i l s  d a n s e n t  b i e n .  

C e t t e  o r d o n n a n c e ,  p e u  t h é â t r a l e ,  s u l h t  p o u r  u n  

b a l  o ù  c h a q u e  a c t e u r  a r e m p l i  s o n  o b j e t  l o r s ­

q u ’ i l  s ’e s t  a m u s é  l u i - m è i n e , e t  o ù  r i n l é r c t  q u e
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le  s p e c t a l e u r  p r e u d  a u x  p e r s o n n e s  l e  d i s p c  

d ’ e n  d o n n e r  à la  c l i o s e  j m a i s  c e  d e f a u t  d e  s u j  

e t  d e  l i a i s o n  n e  d o i t  j a m a i s  ê t r e  s o u f f e r t  s u r  la  

s c è n e ,  p a s  m ê m e  d a n s  l a  r e p r é s e n t a t i o n  d ’ u n  

b a l ,  o ù  l e  t o u t  d o i t  ê t r e  l i é  p a r  q u e l q u e  a c t i o n  

s e c r è t e  q u i  s o u t i e n n e  l ’a t t e n t i o n  e t  d o n n e  d e  

l ’ i n t é r ê t  a u  s p e c t a t e u r .  C e t t e  a d r e s s e  d ’a u t e u r  

n ’e s t  p a s  s a n s  e x e m p l e , m ê m e  à l ’O p é r a  f r a u -  

ç o i s  , e t  l ’ o n  e n  p e u t  v o i r  u n  t r è s - a g r é a b i c  d a n s  

le s  F ê t e s  v é n i t i e n n e s  ,  a c t e  d u  b a l .

E n  g é n é r a l ,  t o u t e  d a n s e  q u i  n e  p e i n t  r ie n  

q u ’ e l l e - m ê m e , e t  t o u t  b a l l e t  q u i  n ’ e s t  q u ’ u n  b a l ,  

d o i v e n t  ê t r e  b a n n i s  d u  t h é â t r e  l y r i q u e .  E u  e f fe t ,  

l ’a c t i o n  d e  ta s c è n e  e s t  t o u j o u r s  la r e p r é s e n t a ­

t i o n  d ’ u n e  a u t r e  a c t i o n , e t  c e  q u ’ o n  y  v o i t  n ’e s t  

q u e  l ’ i m a g e  d e  c e  q u ’ o n  y  s u p p o s e  ; d e  s o r t e  q u e  

c e  n e  d o i t  j a m a i s  ê t r e  u n  t e l  o u  u n  t e l  d a n s e u r  

q u i  s e  p r é s e n t e  à  v o u s ,  m a is  l e  p e r s o n n a g e  d o n t  

i l  e s t  r e v ê t u .  A i n s i ,  q u o i q u e  l a  d a n s e  d e  s o c i é t é  

p u i s s e  n e  r i e n  r e p r é s e n t e r  q u ’ e i l e - m ê m e , la 

d a n s e  t h é â t r a l e  d o i t  n é c e s s a i r e m e n t  ê t r e  l ’ i m i t a ­

t i o n  d e  q u e l q u e  a u t r e  c h o s e  , d e  m ê m e  q u e  l ’a c ­

t e u r  c h a n t a n t  r e p r é s e n t e  u n  h o m m e  q u i  p a r l e ,  

e t  la d é c o r a t i o n ,  d ’a u t r e s  l i e u x  q u e  c e u x  q u ’ e l le  
o c c u p e .

L a  p i r e  s o r t e  d e  b a l l e t s  e s t  c e l l e  q u i  r o u l e  s u r  

d e s  s u j e t s  a l l é g o r i q u e s  ,  e t  o ù  p a r  c o n s é q u e n t  il 

n ’ y  a q u ’i m i l a t i o n  d ’ i m i t a t i o n .  T o u t  l ’ a r t  d e  c e s  

s o r t e s  d e  d r a m e s  c o n s i s t e  à p r é s e n t e r  s o u s  d e s  

I m a g e s  s e n s i b l e s  d e s  r a p p o r t s  p u r e m e n t  i u t c l -  

e c t u e l s ,  e t  à fa ir e  p e n s e r  a u  s p e c t a t e u r  t o u t  
x n .  y

g
.1^

Ayuntamiento de Madrid



/̂. B A Rj-r
autre chose que ce qu’ il voit, comme s i , loin 
de l’attacher la scène , c’étoit un mérite de 
l’en éloigner. Ce genre exige d’ailleurs tant de 
subtilité dans le dialogue, que le musicien se 
trouve dans un pays perdu parmi les pointes , 
les allusions et les épigrainines , tandis que le 
spectateur ne s’oublie pas un moment ; comme 
qu’on fasse , il n’y aura jamais que le sentimeot 
qui puisse amener celui-ci sur la scène et l’iden- 
tiüer pour ainsi dire avec les acteurs j tout ce 
qui n’est qu’ intellectuel l’arrache à la pièce et le 
rend à lui-mèine. Aussi voit-on que les peuples 
qui veulent et niellent le plus d’esprit au théâtre 
sont ceux qui se soucient le moins de l’illusion. 
Que fera donc le musicien sur des drames qui 
ne donnent aucune prise à son art ? Si la musi­
que ne peint que des seuliineuts ou des images, 
comment rendra-t-elle des idées purement mé­
taphysiques, telles que les allégories, où l’esprit 
est sans cesse occupé du rapport des objets 
qu’on lui présente avec ceux qu’on veut lui 
rappeler ?

Quand les compositeurs voudront réfléchir 
sur les vrais principes de leur art, ils mettront, 
avec plus de discernement dans le choix des 
drames dont ils se chargent, plus de vérité dans 
l’expression de leurs sn'jcls, et quand les paroles 
des opéras diront quelque chose , la musique 
apprendra bientôt è [larler.

l iKBAiiT:, ac/J. Mode barbare. (Voy. Lvdien.)
Ba.rc4R0Li.es, s .y. Sorte de chansons en lan-
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£{ue v é n i t i e n n e  q u e  c h a n t e n t  l e s  g o m l o l i e r s  h  

V e n i s e .  Q u o i q u e  le s  a ir#  d e s  b n r c a r o l l e s  s o i e n t  

f a i t s  p o u r  le  p e u p l e ,  e t  s o u v e n t  c o m p o s é .s  p a r  

l e s  g o n d o l i e r s  m ê m e s , i l s  o n t  t a n t  d e  m é l o d i e  

e t  u n  a c c e n t  si a g r é a b l e ,  q u ’ il n ’y  a p a s  d e  m u ­

s i c i e n  d a n s  t o u t e  l’ I t a l i e  q u i  n e  .se p i q u e  d ’e u  

s a v o i r  e t  d ’e n  c h a n t e r .  L ’e n t r é e  g r a t u i t e  q u ' o n t  

l e s  g o n d e l i e r s  à t o u s  le s  t h é â t r e s  , les  m e t  à  

p o r t é e  d e  se  f o r m e r  s a n s  fra is  l ’o r e i l l e  e t  l e  

g o û t  , d e  s o r t e  q u ’ i l s  c o m p o s e n t  e t  c h a n t e n t  

l e u r s  a ir s  e n  g e n s  q u i , s a n s  i g n o r e r  tes f in e s s e s  

d e  la  m u s i q u e  , n e  v e u l e n t  p o i n t  a l t é r e r  le  g e i  r e  

s i m p l e  e t  n a t u r e l  d e  l e u r s  h a r c a r o l l e s  L e s  p a ­

r o l e s  d e  c e s  c h a n s o n s  s o n t  c o m m u n é m e n t  p lu s  

q u e  t tü tu re l le s  , c o m m e  le s  c o n v e r s a t i o n s  d e  c e u x  

q u i  l e s  c h a n t e n t  5 m a is  c e u x  à  q u i  l e s  p e i n t u r e s  

A d è l e s  d e s  m œ u r s  d u  p e u p l e  p e u v e n t  p l a i r e  , e t  

q u i  a i m e n t  d ’ a i l l e u r s  le  d i a l e c t e  v é n i t i e n  ,  s’ e n  

p a s s i o n n e n t  f a c i l e m e n t ,  s é d u i t s  p a r  la b e a u t é  

d e s  a i r s  -, d e  s o r t e  q u e  p l u s i e u r s  c u r i e u x  e u  o n t  

d e  t r è s - a m p l e s  r e c u e i l s .

K ’ o u b l i o t i s  p a s  d e  r e m a r q u e r ,  à la  g l o i r e  d u  

T a s s e  , q u e  la p l u p a r t  d e s  g o n d o l i e r s  s a v e n t  p a r  

c œ u r  u n e  g r a n d e  p a r t i e  d e  s o n  p o ë m e  d e  l a  J é ­

r u s a l e m ,  d é l i v r é e  , q u e  p l u s i e u r s  le  s a v e n t  t o u t  

e n t i e r  , q u ’ i ls  p a s s e n t  le s  n u i t s  d ’ é t é  s u r  l e u r s  

b a r q u e s  à le  c h a n t e r  a l t e r n a t i v e m e n t  d ’ u n e  

b a r q u e  à l’ a u t r e  , q u e  c ’ e s t  a .s s i ir é m e n t  u n e  b e l l e  

b a r c a r o U e  q u e  le  p o ë m e  d u  T a s s e  , q u 'H o m è r o  

s e u l  e u t  a v a n t  l u i  l ’ h o n u e u r  d ’ê t r e  a i n s i  c h a n t é ,
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e t  q u e  n u l  a u t r e  p o ë m e  é p i q u e  n ’ e n  a e u  d e p u i s
u n  p a r e i l .

Bakues. S o r t e  d ’ h o m m e s  t r è s - s i n g u l i e r s ,  e t  

I r c s - r e s p e c l c s  ja d is  d a n s  le s  G a u l e s ,  l e s q u e l s  

é t o i e n t  à la f o l s  p r ê t r e s  , p r o p h è t e s " ,  p o è t e s  e t  
m u s i c i e n s .

B o c h a r d  f a i t  d é r i v e r  c e  n o m  d e  p a r u t ,  c h a n ­

t e r  \ e t C a m d e n  c o n v i e n t  a v e c  F e s t u s  q u e  b a r d e  

s i g n i f i e  u n  c h a n t e u r ,  e n  c e l t i q u e  t a r d .

Baripycni , a d j .  L e s  a n c i e n s  a p p e l o i c n t  a in s i  

c i n q  d e s  h u i t  s o n s  o u  c o r d e s  s t a b l e s  d e  l e u r  s y s ­

t è m e  o u  d i a g r a m m e  j s a v o i r ,  l ’h y p a l é - h y p a t o n  , 

r h y p a t é - m é s o n  , la  m è s c ,  l a  p a r a i n è s e  , e t  l a  

n é l é - d i é z e u g m é n o n .  { V o y e z  P y c n i , S o n ,  T é-

T R A C O R D E . )

Baryton. S o r t e  de voix e n t r e  la t a i l l e  e t  la 
basse. ( V o y e z  Concordant.)

Baroque. U n e  m u s i q u e  e s t  c e l l e  d o n t

l ’ h a r m o n i e  e s t  c o n f u s e , c h a r g é e  d e  m o d u l a ­

t i o n s  e t  d i s s o n a n c e s  , le  c h a n t  d u r  e t  p e u  n a t u ­

r e l ,  l ’ i u t o n a l l o n  d i f f i c i l e  e t  le  m o u v e m e n t  c o n ­

t r a i n t .

I l  y  a  b i e n  d e  l’a p p a r e n c e  q u e  c e  t e r m e  v i e n t  

d u  h a r o c o  d e s  l o g ic i e n s .

Barré. C  b a r r é ,  s o r t e  d é m e s u r e .  ( V o y e z  C .  )

Barres. T r a i t s  t i r é s  p e r p e n d i c u l a i r e m e n t  à la  

f in  d e  c h a q u e  m e s u r e  , s u r  le s  c i n q  l i g n e s  d e  la  

p o r t é e  , p o u r  s é p a r e r  la m e s u r e  q u i  f i n i t  d e  

c e l l e  q u i  r e c o m m e n c e .  A i u s i  l e s  n o t e s  c o n t e ­

n u e s  e n t r e  d e u x  b a r r e s  f o r m e n t  t o u jo u r s  u n e
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m e s u r e  c o m p l è t e ,  é g a le  en  v a l e u r  e t  e n  d u r é e  à 

c b a c i m e  d e s  a u t r e s  m e s u r e s  c o m p r i s e s  e n t r e  

d e u x  a u t r e s  b a r r e s  ,  t a n t  q u e  le  m o u v e m e n t  n e  

c h a n g e  p a s  j m a is  c o m m e  i l  y  □ p l u s i e u r s  s o r t e s  

d e  m e s u r e s  q u i  d i f f e r e n t  c o n s i d é r a b l e m e n t  e u  

d u r é e  , l e s  m e m e s  d i f f é r e n c e s  s e  t r o u v e n t  d a n s  

le s  v a l e u r s  c o n t e n u e s  e n t r e  d e u x  b a r r e s  d e  c h a ­

c u n e  d e  c e s  e s p è c e s  d e  m e s u r e s .  A i n s i , d a n s  le  

g r a n d  t r i p l e  , q u i  s e  m a r q u e  p a r  c e  s i g n e  j  , e t  

q u i  s e  h a l  l e n t e m e n t ,  la  s o m m e  d e s  n o t e s  c o m ­

p r is e s  e n t r e  d e u x  b a r r e s  d o i t  fa ir e  u n e  r o n d e  

e t  d e m i e  j e t  d a n s  l e  p e t i t  t r i p l e  - ,  q u i  s e  b a t  

v i l e ,  l e s  d e u x  b a r r e s  n ’ e n f e r m e n t  ( p ie  t r o i s  

c r o c h e s  o u  l e u r  v a l e u r  j d e  s o r t e  q u e  h u i t  fo is  

la  v a l e u r  c o n t e n u e  e n t r e  d e u x  b a r r e s  d e  c e l t e  

d e r n i è r e  m e s u r e  n e  f o n t  q u ’ u n e  fo is  la  v a l e u r  

c o n t e n u e  e n t r e  d e u x  b a r r e s  d e  l’ a u t r e .

L e  p r i n c i p a l  u s a g e  d e s  b a r r e s  e s t  d e  d i s t i n ­

g u e r  le s  m e s u r e s ,  e t  d ’ e n  i n d i q u e r  \ e  f r a p p é , 

l e q u e l  s e  f a i t  to n jo u r .s  s u r  la  n o t e  q u i  s u i t  i m ­

m é d i a t e m e n t  la  b a r r e .  E l l e s  s e r v e n t  a u s s i  d a n s  

le s  p a r t i t i o n s  à m o n t r e r  le s  m e s u r e s  c o r r e s p o n ­

d a n t e s  d a n s  c h a q u e  p o r t é e .  ( V o y .  p A iiT iT ro N . )

I l  n ’ y  a  p a s  p l u s  d e  c e n t  a n s  q u ’o n  s ’ e s t  a v is é  

d e  t i r e r  d e s  b a r r e s  ,  d e  m e s u r e  e n  m e s u r e .  A u ­

p a r a v a n t  la m u s i q u e  é t o i t  s i m p l e  ; o n  n ’ y  v o y n i t  

g u è r e  q u e  d e s  r o n d e s , d e s  b l a n c h e s  , e t  d es  

n o i r e s  , p e u  d e  c r o c h e s  , p r e s q u e  j a m a i s  d e  

d o u b l e s - c r o c h e s .  A v e c  d e s  d i v i s i o n s  m o i n s  i n é ­

g a le s  , l a  m e s u r e  e n  é t o i t  p l u s  a i s é e  à s u i v r e .  

C e p e n d a n t  j 'a i  v u  n o s  m e i l l e u r s  m u s i c i e n s  e m -
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b a r r a s s e s  à b ie n  e x é c u i e r  l’ a n c i e n n e  m u s i q u e  

d ’ O r ia i i d c  e t  d e  C l a u d i n .  I l s  s e  p e r d o i e i i t  d a n s  

la  m e s u r e ,  f a u t e  d e  b a r r e s  a u x q u e l l e s  i l s  é l o i e n t  

a c c o u t u m é s ,  e t  n e  s u i v o i e n l  q u ’a v e c  p e i n e  d e s  

p a r t i e s  c h a n t é e s  a u t r e f o i s  c o u r a m m e n t  p a r  le s  

m u s i c i e n s  d e  H e n r i  I I I  e t  d e  C h a r l e s  I X .

Ba.s , en  m u s i q u e  , s i g i i i ü e  la m ê m e  c h o s e  q u e  

g r a v e  ,  e t  c e  t e r m e  e s t  o p p o s é  à h a u t  o u  a i g u -  O n  

d i t  a in s i  q u e  l e  t o n  e s t  t r o p  b a s  ,  q u ’ o n  c h a n t e  

t r o p  b a s ,  q u ’ i l  f a u t  r e n f o r c e r  le s  s o n s  d a n s  le  

b a s .  B a s  s i g n i f i e  a u s s i  q u e l q u e f o i s  d o u c e m e n t , 

à  d e m i - v o i x ;  e t  e n  c e  s e n s  il e s t  o p p o s é  àJ o r L  

O n  d i t  p a r l e r  b a s .  c h a n t e r  o u  p s a l m o d i e r  à 

h a s s e - v o i x  :  i l  c h a n t o i t  o u  p a r l o i t  s i  b a s  q u ’ o n  

a v o i t  p e i n e  à l’ e n t e n d r e .

Coule* si lentement et murimire* si Bas ,
Qu'Issé UC vous eiiteude pas.

L a Motte.

B a s  se  d i t  e n c o r e  d a n s  la  s u b d i v i s i o n  d e s  de.s- 

s u s  c h a n t a n t s ,  d e  c e l u i  d e s  d e u x  q u i  e s t  a u -  

d e s s o u s  d e  l ’a u t r e  ; o u  , p o u r  m i e u x  d i r e ,  b a s -  

d e s s u s  e s t  u n  d e s s u s  d o n t  le  d i a p a s o n  e s t  a u -  

d e s s o u s  d u  m e d i u m  o r d i n a i r e .  ( V o y e z  D r s s c s .  )

Basse. C e l l e  d e  q u a t r e  p a r t i e s  d e  la  m u s i q u e  

q u i  e s t  a u - d e s s o u s  d e s  a u t r e s  , l a  p l u s  b a s s e  d e  

t o u t e s  ; d ’ o ù  l u i  v i e n t  l e  n o m  d e  b a s s e .  ( V o y e z  

Partition. )
L a  b a s s e  e s t  la  p l u s  i m p o r t a n t e  d e s  p a r t i e s  , 

c 'e s t  s u r  e l l e  q u e  s ’ é t a b l i t  le  c o r p s  d e  r i i a r m o -  

n i e  j a u s s i  e s t - c e  u n e  m a x i m e  c h e z  le s  m u s i c i e n s
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q u e , q u a m i  la  b a s s e  e s t  b o n u e , r a r e m e n t  l ’ h a r -  

m o n i c  e s t  m a u v a i s e .

I l  y  a p l u s i e u r s  s o r t e s  d e  b a s s e s .  B a s s e -  

J b i i d a m e n l a l e ,  d o n t  u o u s  f e r o n s  u n  a r t i c l e  c i -  

a p r è s .

B a s s e - c o n t i n u e  , a i n s i  a p p e l é e  p a r c e  q u ’ e l le  

d u r e  p e n d a n t  t o u t e  la p i è c e  ; s o u  p r i n c i p a l  

u s a g e , o u t r e  c e l u i  d e  r é g l e r  r h a r i n o t i i e  , e s t  cIc 

s o u t e n i r  la  v o i x  e t  d e  c o n s e r v e r  le  t o n .  O n  p r é ­

t e n d  q u e  c ’ e s t  u n  T . u d o v i c o  V i a n a ,  d o n t  i l  e n  

r e s t e  u n  tr a i  té  , q u i  , v e r s  le  c o m m e n c e m e n  l  d u  

d e r n i e r  s i è c l e  , la m i t  le  p r e m i e r  en  u s a g e .

B a s s e - f i g u r é e  , q u i , a u  l i e u  d ’ u n e  s e u le  n o t e , 

e n  p a r t a g e  la v a l e u r  e n  p l u s i e u r s  a u t r e s  n o t e s  

s o u s  u n  m ê m e  a c c o r d .  IIxa M O N re  f i g u r é e . )

B a s s e  c o n t r a i n t e , d o n t  le  s u j e t  o u  le  c h a n t , 

b o r n é  à u n  p e t i t  n o m b r e  d e  m e s u r e s  , c o m m e  

q u a t r e  o u  h u i t , r e c o i n m c u c e  s a n s  c e s s e  , t a n d i s  

q u e  le s  p a r t i e s  s u p é r i e u r e s  p o u r s u i v e n t  l e u r  

c h a n t  e t  l e u r  h a r m o n i e  , e t  l e s  v a r i e n t  d e  dilFé- 

r e n t e s  m a n i è r e s .  C e t t e  b a s s e  a p p a r t i e n t  o r i g i ­

n a i r e m e n t  a u x  c o u p l e t s  d e  la  c h a c o n n e ^  m a i s  

o n  n e  s ’ y  a s s e r v i t  p l u s  a u j o u r d ’ h u i  L a  b a s s e -  

c o n t r a i n t e  d e s c e n d a n t  d i a t o n i q u e m e n t  o u  c h r o -  

m a t i q u e m e n t  e t  a v e c  l e n t e u r  d e  la t o n i q u e  o u  

d e  la d o m i n a n t e  d a n s  le s  t o n s  m i n e u r s  , e s t  a d ­

m i r a b l e  p o u r  le s  m o r c e a u x  p a t h é t i q u e s .  C e s  

r e t o u r s  f r é q u e n t s  e t  p é r i o d i q u e s  a f t è c t e i i t  i n s e n ­

s i b l e m e n t  i ’à m e ,  e t  la  d i s p o s e n t  à l a  l a n g u e u r  

e t  à la  t r i s t e s s e .  O n  e n  v o i t  d e s  e x e m p l e s  d a n s  

p l u s i e u r s  s c è n e s  d e s  o p é r a s  f r a o ç o i s .  M a is  s i  c e s
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b a s s e s  f o n t  u n  b o n  e f fe t  à  l ’o r e i l l e  , i l  e n  e s t  r a ­

r e m e n t  d e  i n c m c  d e s  c h a n t s  q u ’o n  l e u r  a d a p t e  , 

e t  q u i  n e  s o n t  p o u r  l’ o r d i n a i r e  q u ’ u n  v é r i t a b l e  

a c c o m p a g n e m e n t .  O u t r e  l e s  m o d u l a t i o n s  d u r e s  

e t  m a l  a m e n é e s  q u ’ o n  y  é v i t e  a v e c  p e i n e  ,  c e s  

c h a n t s  , r e t o u r n é s  d e  r a i l l e  m a n i è r e s  , et  c e p e i i -  

d a n t r a o n o t o n e s  , p r o d u i s e u t  d e s  r e n v e r s e m e n t s  

p e u  h a r m o n i e u x ,  e t  s o n t  e u x - m ê m e s  a s s e z  p e u  

c h a n t a n t s , e n  s o r t e  q u e  l e  d e s s u s  s ’y  r e s s e n t  

b e a u c o u p  d e  l a  c o n t r a i n t e  d e  l a  b a s s e .

B a s s e  -  c h a n t a n t e  , e s t  l ’ e s p è c e  d e  v o i x  q u i  

c h a n t e  la  p a r t i e  d e  la  b a s s e .  I l  y  a d e s  b a s s e s -  

r é c i t a n t e s  e t  d e s  b a s s e s - d e - c h c e u r  ;  d e s  c o n c o r ­

d a n t s  o u  b a s s e s - t a i l l e s  q u i  t i e n n e n t  le  m i l ie u  

e n t r e  la  t a i l l e  e t  l a  b a s s e  ;  d e s  b a s .’i e s  p r o p r e ­

m e n t  d i t e s ,  q u e  l ’ u s a g e  f a i t  e n c o r e  a p p e l e r  

b a s s e s - t a i l l e s  , e t  e n f i n  d e s  b a s s e s - c o n t r e s  ,  le s  

p l u s  g r a v e s  d e  t o u t e s  l e s  v o i x  , q u i  c b a n l c n t  la 

b a s s e  s o u s  la  b a s s e  m ê m e ,  e t  q u ’ i l  n e  f a u t  p a s  

c o n f o n d r e  a v e c  le s  c o f i t r e - b a s s e s ,  q u i  s o n t  d e s  
i n s t r u m e n t s .

B a s s e - f o n d a m e n t a l e  , e s t  c e l l e  q u i  n ’e s t  f o r ­

m é e  q u e  d e s  s o n s  f o n d a m e n t a u x  d e  l ’ h a r m o n i e  j 

d e  s o r t e  q u ’ a u - d e s s o u s  d e  c h a q u e  a c c o r d  e l l e  

fa i t  e n t e n d r e  le  v r a i  s o n  f o n d a m e n t a l  d e  c e t  a c -  

c o i ' d ,  c ’ e s t -à -d ir e  c e l u i  d u q u e l  i l  d é r i v e  p a r  le s  

r è g l e s  d e  l ’h a r m o u i e .  P a r  o ù  l’ o n  v o i t  q u e  la  

b a s s e - f o n d a m e n t a l e  n e  p e u t  a v o i r  d ’a u t r e  c o n ­

t e x t u r e  q u e  c e l l e  d ’ u n e  s u c c e s s i o n  r é g u l i è r e  e t  

f o n d a m e n t a l e  ,  s a n s  q u o i  la  m a r c h e  d e s  p a r t i e s  

s u p é r i e u r e s  s e r o i t  m a u v a i s e .
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P o u r  b i e n  e n t e n d r e  c e c i , il f a u t  s a v o i r  q u e  , 

s e l o n  l e  s y s l è r a e  d e  M .  R a m e a u , q u e  j ’ a i  s u i v i  

d a n s  c e t  o u v r a g e  , t o u t  a c c o r d , q u o i q u e  f o r m é  

d e  p l u s i e u r s  s o n s , n ’ e n  a q u ’ u n  q u i  l u i  s o i t  f o n ­

d a m e n t a l  ,  s a v o i r , c e l u i  q u i  a p r o d u i t  c e t  a c c o r d  

e t  q u i  l u i  s e r t  d e  b a s s e  d a n s  l ’o r d r e  d i r e c t  e t  n a ­

t u r e l .  O r ,  la  b a s s e  q u i  r è g n e  s o u s  t o u t e s  le s  a u ­

t r e s  p a r t i e s  n ’ e x p r i m e  p a s  t o u jo u r s  l e s  s o n s  f o n ­

d a m e n t a u x  d e s  a c c o r d s  : c a r  e n t r e  t o u s  le s  s o n s  

(]ui f o r m e n t  u n  a c c o r d ,  le  c o m p o s i t e u r  p e u t  

p o r t e r  à l a  b a s s e  c e l u i  q u ’ i l  c r o i t  p r é f é r a b l e ,  e u  

é g a r d  à l a  m a r c h e  d e  c e t t e  b a s s e ,  a u  b e a u  c h a n t , 

c l  s u r t o u t  à l ’ e x p r e s s i o n  , c o m m e  je l ’e x p l i q u e r a i  

d a n s  l a  s u i t e .  A l o r s  l e  v r a i  s o n  f o n d a m e n t a l , a u  

l i e u  d ’é t r e  à s a  p l a c e  n a t u r e l l e  q u i  e s t  la  b a s s e  , 

so  t r a n s p o r t e  d a n s  le s  a u t r e s  p a r t ie s  ,  o u  m e m e  

n e  s ’ e x p r i m e  p o i n t  d u  t o u t ;  e t  u u  t e l  a c c o r d  

s’ a p p e l l e  a c c o r d  r e n v e r s é .  D a n s  le  f o n d ,  u n  a c ­

c o r d  r e n v e r s é  n e  d i f f è r e  p o i n t  d e  l’ a c c o r d  d i r e c t  

q u i  l ’a  p r o d u i t , c a r  c e  s o n t  t o u j o u r s  l e s  m ê m e s  

s o n s ;  m a i s  c e s  s o n s  f o r m a n t  d e s  c o m b i n a i s o n s  

d i l T é r e n t e s , o n  a l o n g - t e m p s  p r i s  t o u t e s  c e s  c o m ­

b i n a i s o n s  p o u r  a u t a n t  d ’a c c o r d s  f o n d a m e n t a u x ,  

e t  o n  l e u r  a d o n n é  d i f f é r e n t s  u o m s  q u ’ o n  p e u t  

v o i r  a u  m o t  A c c o n n , e t  q u i  o n t  a c h e v é  d e  les  

d i s t i n g u e r ,  c o m m e  s i  l a  d i f f é r e n c e  d e s  n o m s  en  

p r o d u i s o i t  r é e l l e m e n t  d a n s  l’ e s p è c e .

M . R a m e a u  a m o n t r é  d a n s  s o n  T r a i t é  d e l ’H a r -  

m o n i c  J e t  M .  d ’A l e m b e r t , d a n s  ses  É l é m e n t s  d e  

M u s i q u e , a  fa i t  v o i r  e n c o r e  p l u s  c l a i r e m e n t , q u e  

p l u s i e u r s  d e  CCS p r é t e n d u s  a c c o r d  n ’ é t o i e u t q u e
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d e s  r e n v e r s e m C T its  d ’ i m  s e u l .  A i n s i  l ’ n c c o r d  d e  

s i x t e  u ’ e s t  q i i 'u i i  a c c o r d  p a r f a i t  d o n t  la t i e r c e  e s t  

t r a n s p o r t é e  à la  b a s s e ;  e n  v  p o r t a n t  la q u i n t e ,  

o n  a u r a  l ’a c c o r d  d e  s ix t e - q u a r t e .  V o i l à  d o n c  t r o i s  

c o m l ) i l i a i s o n s  d ’ u n  a c c o r d  q u i  n ’ a q u e  t r o i s  s o n s  : 

c e u x  q u i  e n  on»t q u a t r e  s o n t  s u s r e p t ib le .s  d e  

q u a t r e  c o m i i i n a i s o n s  , c h a q u e  s o n  p o u v a n t  ê t r e  

p o r t e  à la b a s s e .  M a is  e u  p o r t a n t  a u - d e s s o u s  d e  

c e l le -c i  u n e  a u t r e  b a s s e ,  q u i ,  s o u s  t o u t e s  l e s  

c o m h i n a i s o u s  d ’u n  m ê m e  a c c o r d ,  p r é s e n t e  t o u ­

j o u r s  le  s o n  f o n d a i n e o l a l , il e s t  é v i d e n t  q u ’ o n  

r é d u i t  a u  t i e r s  le  n o m b r e  d e s  a c c o r d s  c o n s o n -  

n a n t s ,  e t  a n  q u a r t  le  n o m b r e  d e s  d i s s o n a n t s .  

A j o u t e z  à c e l a  t o n s  les  a c c o r d s  p a r  s u p p o s i t i o n , 

q u i  se  r é d u i s e n t  e n c o r e  a u x  m ê m e s  I b n d a m e n -  

t a u x  , v o u s  t r o u v e r e z  l’ h a r m o n i e  s i in p IiH é e  à u n  

p o i n t  q u ’ o n  n ’ e û t  ja m a i s  e s p é r é  d a n s  l’ é t a t  d e  

c o n f u s i o n  o ù  é t o i e n t  s e s  r è g le s  a v a n t  M . R a ­

m e a u .  C ’ e s t  c e r t a i n e m e n t , c o m m e  l’ o b s e r v e  c e t  

a u t e u r ,  u n e  c h o s e  é t o n n a n t e  q n ’ o n  a i t  p u  p o u s ­

s e r  l.i p r a t i q u e  d e  c e t  art a u  p o i n t  o ù  e l l e  e s t  

p a r v e n u e  s a n s  e n  c n n n o î t r e  le  f o n d e m e n t ,  e t  

q u ’o n  a i t  e x a c t e m e n t  t r o u v é  t o u t e s  le s  r è g l e s ,  

s a n s  a v o i r  d é c o u v e r t  l e  p r i n c i p e  q u i  les  d o n n e .

A p r è s  a v o i r  d i t  c e  q u ’e s t  la  b a s s e - f o n d a m e n -  

l a J e  s o u s  le s  a c c o r d s  , p a r l o n s  m a i n t e n a n t  d e  sa 

m a r c h e  e t  d e  la m a n i è r e  d o n t  e l l e  l ie  c e s  a cc o rd .s  

e n t r e  e u x .  L e s  p r é c e p t e s  d e  l ’ a r t  s u r  c e  p o i n t  

p e u v e n t  s e  r é d u i r e  a u x  s ix  r è g l e s  s u i v a n t e s .

I .  La b a s s e  -  f o n d a m e n l a l e  n e  d o i t  ja m a is  

EO.nner d ’a u t r e s  n o t e s  q u e  c e l l e s  d e  la  g a m m e  d u
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t o n  OÙ l ’o n  e s t , OU d e  c e l u i  o ù  l ’o n  v e n t  p a s i Ç  :( se 
c ’e s t  la  p r e m i è r e  c l  la  p l u s  i n d i s p e n s a b l ^ â e  J ;  

t o u t e s  s e s  r è g le s .

n .  P a r  ia s e c o n d e ,  sa m a r c h e  d o i t  ê t r e  t e l l e ­

m e n t  s o u m i s e  a u x  l u i s  d e  la i n o d i d a l i o i i , q u ’ e l le  

n e  la is s e  ja m a i s  j)erclre  l’ i<lée d ’ u n  t o n  q u ’ e n  

p r e n a n t  c e l l e  d ’ u n  a u t r e 5 c ’ e s t - à - d i r e  q u e  l a  

b a s s e j b n d a m e n l a l e  n e  d o i t  j a m a i s  ê t r e  e r r a n t e  

n i  l a i s s e r  o u b l i e r  u n  m o i n e u t  d a n s  q u e l  t o u  

l ’ o n  es t .

H T . P a r  la  t r o i s i è m e ,  e l l e  e s t  a s s u j e t t i e  à l a  

l i a i s o n  d e s  a c c o r d s  e t  à la  p r é p a r a t i o n  d e s  d i s ­

s o n a n c e s ;  p r é p a r a t i o n  q u i  n ’ e s t ,  c o m m e  j e  le  

f e r a i  v o i r ,  q u ’ u n  d e s  c a s  d e  la  l ia i s o n  , e t  q u i , 

p a r  c o n s é q u e n t , n ’ e s t  j a m a i s  n é c e s s a i r e  q u a n d  

l a  l i a i s o n  p e u t  e x i s t e r  s a n s  e l l e .  ( V o y e z  Liaison, 
Préparer.)

I V .  P a r  l a  q u a t r i è m e  , e l l e  d o i t , a p r è s  t o u t e  

d i s s o n a n c e , s u i v r e  le  p r o g r è s  q u i  l u i  e s t  pv e .scr it  

p a r  l a  n é c e s s i t é  d e  la  s a u v e r .  ( V o y e z  Sauver.)
V .  P a r  la  c i n q u i è m e ,  q u i  n 'e s t  q u ’ u n e  s u i t e  

d e s  p r é c é d e n t e s  , la  b a s s e - J b n d a y n c n i a l e  n e  d o i t  

m a r c h e r  q u e  p a r  i n t e r v a l l e s  c o u s o i i i i a n t s , si c e  

n ’ e s t  s e u l e m e n t  d a n s  u n  a c t e  d e  c a d e n c e  r o m ­

p u e  , o u  a p r è s  u n  a c c o r d  d e  s e p t i è m e  d i m i n u é e  

q u ’ e l le  m o n t e  d i a t o n i q u e m e n t  : t o u l e  a u t r e  m a r ­

c h e  d e  la h a s s e - f o n d a m e n t e d e  e s t  m a u v a is e .

V I .  E n f i n ,  p a r  la  s i x i è m e ,  la b a s s e  f o n d a ­

m e n t a l e  o u  l’ h a r m o n i e  i i c  d o i t  p a s  s y n c o p e r ,  

m a is  m a r q u e r  la m e s u r e  e t  le s  t e m p s  p a r  d e s  

c h a n g e m e n t s  d ’ a c c o r d s  b i e n  c a d e n c é s  ; e n  sorte^
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p a r  e x e m p l e ,  q u e  le s  d i s s o n a n c e s  q u i  d o i v e n t  

ê t r e  p r é p a r é e s , l e  s o i e n t  s u r  le  t e m p s  f o i b l e , 

m a is  s u r t o u t  q u e  t o u s  le s  r e p o s  s e  t r o u v e n t  s u r  

l e  t e m p s  f o r t .  C e t t e  s i x i è m e  r è g l e  s o u f f r e  u n e  

i n f i n i t é  d ’ e x c e p t i o n s   ̂ m a is  l e  c o m p o s i t e u r  d o i t  

p o u r t a n t  y  s o n g e r ,  s ’ i l  v e u t  f a i r e  u n e  i n u s iq u e  

o i t  l e  m o u v e m e n t  s o i t  b ie n  m a r q u é ,  e t  d o n t  la 

m e s u r e  t o m b e  a v e c  g r â c e .

P a r t o u t  o ù  c e s  r è g le s  s e r o n t  o b s e r v é e s  l’h a r ­

m o n i e  s e r a  r é g u l i è r e  e t  s a n s  f a u t e  5 c e  q u i  n ’ e m -  

p e c l i e r a  p a s  q u e  la  m u s i q u e  i i ’e n  p u i s s e  ê t r e  d é ­

t e s t a b l e .  ( V o y e z  Composition.)
U n  m o t  d ’é c l a i r c i s s e m e n t  s u r  la  c i n q u i è m e  

r è g l e  n e  s e r a  p e u t - ê t r e  p a s  i n u t i l e .  Q u ’o n  r e ­

t o u r n e  c o m m e  o n  v o u d r a  u n e  b a s s e - f o n d a m e n ­

t a l e  ,  s i  e l l e  e s t  b i e n  f a i t e  , o n  n ’y  t r o u v e r a  

ja m a i s  q u e  c e s  d e u x  c h o s e s , o u  d e s  a c c o r d »  

p a r f a i t s  s u r  d e s  m o u v e m e n t s  c o n s o n n a n t s ,  sa n s  

l e s q u e l s  c e s  a c c o r d s  u ’a u r o i e n t  p o i n t  d e  l ia is o n  , 

o u  d e s  a c c o r d s  d i s s o n a n t s  d a n s  d e s  a c t e s  d e  c a ­

d e n c e  j e n  t o u t  a u t r e  c a s  la  d i s s o n a n c e  n e  s a u -  

r o i t  ê t r e  n i  b ie n  p l a c é e , n i  b ie n  s a u v é e .

I l  s u i t  d e  là  q u e  la  b a s s e - f o n d a m e n t a l e  n e  

p e u t  m a r c h e r  r é g u l i è r e m e u t  q u e  d ’ u n e  d e  c e s  

t r o i s  m a n i è r e s  : i<>. m o n t e r  o u  d e s c e n d r e  d e  

t i e r c e  o u  d e  s i x t e ;  a®, d e  q u a r t e  o u  d e  q u i n t e ;  

0°.  m o n t e r  d i a t o n i q u e m e n t  a u  m o y e n  d e  l a  d i s ­

s o n a n c e  q u i  f o r m e  la  l i a i s o n  , o u  p a r  l i c e n c e  s u r  

u n  a c c o r d  p a r f a i t .  Q u a n t  à la  d e s c e n t e  d i a t o n i ­

q u e  , c ’ e s t  u n e  m a r c h e  a b s o l u m e n t  i n t e r d i t e  à 

la  b a s s e  f o n d a m e n t a l e ,  o u  t o u t  a u  p l u s  to lé r é e
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d a n s  l e  c a s  d e  d e u x  a c c o r d s  p a r f a i t s  c o n s é c u ­

t i f s ,  s é p a r é s  p a r  u n  r e p o s  e x p r i m e  o u  s o u s - e n ­

t e n d u  : c e t t e  r è g l e  n ’a  p o i n t  d ’a u t r e  e x c e p t i o n  : 

e t  c ’e s t  p o u r  u ’a v o i r  p a s  d é m ê l é  l e  v r a i  f o n d e ­

m e n t  d e  c e r t a i n s  p a s s a g e s , q u e  M . R a m e a u  a 

f a i t  d e s c e n d r e  d i a t o n i q u e m e n t  l a  b a & s e  ■ f o n d a ­

m e n t a l e  s o u s  d e s  a c c o r d s  d e  s e p t i è m e  j c e  q u i  

n e  s e  p e u t  e n  b o n n e  h a r m o n i e .  ( V o j e z  Ca­
dence, D issonance.)

L a  b a s s e  f o n d a m e n t a l e ,  q u ’ o n  n ’a j o u t e  q u e  

p o u r  s e r v i r  d e  p r e u v e  à l ’J i a r m o n ie ,  s e  r e t r a n c h e  

d a n s  l ’ e x é c u t i o n , e t  s o u v e n t  e l l e  y  f e r o i t  u n  f o r t  

m a u v a i s  e f i ’e t  -, c a r  e l l e  e s t , c o m m e  d i t  t r è s - b ie n  

M . R a m e a u ,  p o u r  l e  j u g e m e n t  e t  n o n  p o u r  

l ’o r e i l l e .  E l l e  p r o d u î r o i t  t o u t  a u  m o i n s  u n e  m o ­

n o t o n i e  t r è s - e n n u y e u s e  p a r  le s  r e t o u r s  f r é q u e n t s  

d u  m ê m e  a c c o r d , q u ’ o n  d é g u i s e  e t  q u ’ o n  v a r i e  

p l u s  a g r é a b l e m e n t  e u  l e  c o m b i n a n t  e n  d i f f é ­

r e n t e s  m a n i è r e s  s u r  l a  b a s s e - c o n t i n u e , s a n s  

c o m p t e r  q u e  le s  d i v e r s  r e n v e r s e m e n t s  d ’ h a r ­

m o n i e  f o u r n i s s e n t  m i l l e  m o y e n s  d e  p r ê t e r  d e  

n o u v e l l e s  b e a u t é s  a u  c h a n t ,  e t  u n e  i i o u v e l l e  

é n e r g i e  à l ’e x p r e s s i o n .  ( V o y e z  Accord, R en­
versement. )

S i  la b a s s e - f o n d a m e n t a l e  n e  s e r t  p a s  à c o m ­

p o s e r  d e  b o n n e  m u s i q u e ,  m e  d ira :t -o n  , s i  m ê m e  

o n  d o i t  l a  r e t r a n c h e r  d a n s  l ’ e x é c u t i o n  , h  q u o i  

d o n c  e s t - e l l e  u t i l e ?  J e  r é p o n d s  q u ’e n  p r e m i e r  

l i e u  e l l e  s e r t  d e  r è g l e  a u x  é c o l i e r s ,  p o u r  a p ­

p r e n d r e  à f o r m e r  u n e  h a r m o n i e  r é g u l i è r e ,  e t  à 

d o n n e r  à  t o u t e s  l e s  p a r t i e s  la  m a r c h e  d i a t o n i q u e

x n .  g
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e l  é l é m e n t a i r e  q u i  l e u r  e s t  p r e s c r i t e  p a r  c e t t e  

b a s s e - f o n d a m e n l a le  :  e l le  s e r t  d e  p l u s ,  c o m m e  

j e  l’ a i  d é jà  d i t ,  à  p r o u v e r  s i  u n e  h a i ’m o n i e  d é j à  

f a i t e  e s t  b o n n e  e t  r é g u l i è r e   ̂ c a r  t o u t e  h a r m o n i e  

q u i  n e  p e u t  ê t r e  s o u m i s e  à u n e  h a s s e - f o n d a m e n -  

t a l e  , e s t  r é g u l i è r e m e n t  m a u v a i s e  : e l le  s e r t  e i d i t i  

à  t r o u v e r  u n e  b a s s e - c o n t i n u e  s o u s  n n  c h a n t  

d o n n é ;  q u o i q u ’ il la v é r i t é  c e l u i  q u i  n e  s a u r a  p a s  

f a i r e  d i r e c t e m e n t  u n e  b a s s e - c o n t i n u e , n e  f e r a  

g u è r e  m i e u x  u n e  h a s & e ~ f o m la m e n t à le ,  e t  b i e n  

m o i n s  e n c o r e  saura-t-i l  t r a n s f o r m e r  c e l t e  b a s s e -  

j 'n n d a n i e n l a l e  e n  u n e  b o n n e  b a s s e - c o n t i n u e .  

V o i c i  t o u t e f o i s  le s  p r i n c i p a l e s  r è g le s  q u e  d o n n e  

M . R a m e a u  p o u r  t r o u v e r  l a  b a s s e - f o n d a m e n i a l e  

d ’ u n  c h a n t  d o n n é .

I .  S ’ a s s u r e r  d u  t o n  e t  d u  m o d e  p a r  l e s q u e l s  

o n  c o m m e n c e , e t  d e  t o u s  c e u x  p a r  o ù  l’ o n  p a s s e .  

I l  V a a u s s i  d e s  r è g le s  p o u r  c e t t e  r e c h e r c h e  d e s  

t o n s ,  m a is  s i  l o n g u e s ,  si v a g u e s ,  s i  i n c o m p l è ­

t e s ,  q u e  l ’ o r e i l l e  e s t  f o r m é e  à  c e t  é g a r d  l o n g ­

t e m p s  a v a n t  q u e  le s  r è g le s  s o i e n t  a p p r i s e s , e t  

q u e  le  s t u p i d e  q u i  v o u d r a  te n  1e r  d e  les  e m p l o y e r  

n ’ y  g a g n e r a  q u e  D j a b i t u d e  d ’a l l e r  t o u j o u r s  n o t e  

à  n o t e , s a n s  ja m a is  s a v o i r  o ù  il e s t .

TI. E s s a y e r  s u c c e s s i v e m e n t  s o u s  c h a q u e  n o t e  

l e s  c o r d e s  p r i n c i p a l e s  d u  t o n  , c o m m e n ç a n t  p a r  

lés  p l u s  a n a l o g u e s ,  e t  p a s s a n t  ju s q u ’ a u x  p l u s  

é l o i g n é e s  , l o r s q u e  l ’o n  s ’ y  v o i t  f o r c é .

I I I .  C o n s i d é r e r  s i  la c o r d e  c h o i s i e  p e u t  c a ­

d r e r  a v e c  le  d e s s u s , d a n s  c e  q u i  p r é c è d e  e t  

d a u s  c e  q u i  s u i t ,  p a r  u n e  b o n n e  s i ic ce s .s io n
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f o n d a m e n t a l e , e t  q u a n d  c e la  n e  s e  p e u t , r e v e ­

n i r  s u r  ses  p a s .

l y .  N e  c h a n g e r  la  n o t e  d e  h a s s e - f o n d a m e n -  

t a ï e  q u e  l o r s q u ’ o n  a é p u i s é  t o u t e s  l e s  n o t e s  

c o n s é c u t i v e s  d u  d e s s u s  q u i  p e u v e n t  e n t r e r  d a n s  

s o n  a c c o r d ,  o u  q u e  q u e l q u e  n o t e  s y n c o p a n t  

d a n s  le  c h a n t  p e u t  r e c e v o i r  d e u x  o u  p l u s i e u r s  

n o t e s  d e  b a s s e  , p o u r  p r é p a r e r  d e s  d i s s o n a n c e s  

s a u v é e s  e n s u i t e  r é g u l i è r e m e n t .

y  É t u d i e r  l’ e n t r e l a c e m e n t  d e s  p h r a s e s ,  l e s  

s u c c e .s s io n s  p o s s i b l e s  d e  c a d e n c e s  , s o i t  p l e i n e s  , 

s o i t  é v i t é e s  ,  e t  s u r t o u t , le s  r e p o s  q u i  v i e n n e n t  

o r d i n a i r e m e n t  d e  q u a t r e  e n  q u a t r e  m e s u r e s  o u  

d e  d e u x  en  d e u x , a ü n  d e  le s  f a i r e  t o m b e r  t o u ­

j o u r s  s u r  les  c a d e n c e s  p a r f a i t e s  o u  i r r é g u l i è r e s .

\ ' I .  E u ü n  o i i s e r v e r  t o u t e s  l e s  r è g l e s  d o n n é e s  

c i - d e v a n t  p o u r  la c o m p o s i t i o n  d e  la  b a s s e - f n n ~  

f i n m e n t a l e .  V o i l à  le s  p r i n c i p a l e s  o b s e r v a t i o n s  à 

f a i r e  p p u r e n  t r o u v e r  u n e  s o u s  m i  c l i a n t  d o n n é  ; 

c a r  il y  e n  a q u e l q u e f o i s  p l u s i e u r s  d e  t r o u v a ­

b l e s  : m a i s ,  q u o i  q u ’ o n  e n  p u i s s e  d i r e ,  si le  

c h a n t  a d e  l’a c c e n t  et d u  c a r a c t è r e ,  i l  n ’ y  a  

q u ’ u n e  b o n n e  b a s s e - f o n d a m e n l a l e  q u ’ o n  l u i  

p u i s s e  a d a p t e r .

A p r è s  a v o i r  e x p o s é  .s o m m a ir e m e n t  l a  m a ­

n i è r e  d e  c o m p o s e r  u n e  b a s s e - J h n d a m c . î U a ï e  . i l  

r e s t e r o i t  à d o n n e r  le s  r n o v e n s  d e  In t r a n s f o r m e r  

e n  l i a s s e - c o n t i n u e   ̂ e t  c e la  s e r o i t  f a c i l e  s ' i l  n e  

f a l l o i t  r e g a r d e r  q u ’ à  la  m a r c h e  d i a t o n i q u e  e t  

a u  b e a u  c h a n t  d e  c e l t e  b a s s e  : m a is  n e  c r o y o n s  

p a s  q u e  la  b a s s e  , q u i  e s t  l e  g u i d e  e t  le  s o u t i e n
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d e  l ’ h a r m o n i e  , l ’ â m e  , e t , p o u r  a in s i  d i r e ,  l ’ i n ­

t e r p r è t e  d u  c h a n t , s e  b o r n e  ^ d e s  r è g l e s  s i  s i m ­

p l e s  5 i l  y  e n  a  d ’a u t r e s  q u i  n a i s s e n t  d ’ u n  p r i n ­

c i p e  p l u s  s û r  e t  p l u s  r a d i c a l , p r i n c i p e  f é c o n d , 

m a i s  c a c h é , q u i  a é t é  s e n t i  p a r  t o u s  le s  a r t i s t e s  

d e  g é n ie , '  s a n s  a v o i r  é t é  d é v e l o p p é  p a r  p e r s o n n e .  

J e  p e n s e  e n  a v o i r  j e t é  le  g e r m e  d a n s  m a  L e t t r e  

s u r  la  m u s i q u e  f r a n ç o i s e .  J ’ e n  a i  d i t  a s s e z  p o u r  

c e u x  q u i  m ’ e n t e n d e n t  ; j e  n ’ e n  d i r o i s  ja m a is  

a s s e z  p o u r  le s  a u t r e s .  ( V o y e z  t o u t e f o i s  U n i t é

DE MÉLODIE. )

J e  n e  p a r l e  p o i n t  i c i  d u  s y s t è m e  i n g é n i e u x  

d e  M .  S e r r e  d e  G e n è v e , n i  d e  sa  d o u b l e  b a s s e -  

f o n d a m e n t a l e ,  p a r c e  q u e  le s  p r i n c i p e s  q u ’ i l  

a v o i t  e n t r e v u s  a v e c  u n e  s a g a c i t é  d i g n e  d ’ é lo g e s  

o n t  é t é  d e p u i s  d é v e l o p p é s  p a r  M .  T a r t i n i  d a n s  

u n  o u v r a g e  d o n t  je  r e n d r a i  c o m p t e  a v a n t  la  

f in  d e  c e l u i - c i .  ( V o y e z  S y s t è m e . )

Batard , n o i h i t s .  C ’e s t  l’ é p i t h è t e  d o n n é e  p a r  

q u e l q u e s - u n s  a u  m o d e  h y p o p h r y g i e n  ,  q u i  a  s a  

f i n a l e  e n  s i , e t  c o n s é q u e m m e n t  sa  q u i n t e  fa u s s e ,  

c e  q u i  le  r e t r a n c h e  d e s  m o d e s  a u t h e n t i q u e s   ̂ e t  

a u  m o d e  é o l i e n ,  d o n t  la  f i n a l e  e s t  e n _ /À , e t  la  

q u a r t e  s u p e r f l u e ,  c e  q u i  l ’ ô t e  d u  n o m l i r e  d e s  

m o d e s  p l a g a u x .

Bâton. S o r t e  d e  b a r r e  é p a i s s e  q u i  t r a v e r s e  

p e r p e n d i c u l a i r e m e n t  u n e  o u  p l u s i e u r s  l i g n e s  

d e  la  p o r t é e ,  e t  q u i ,  s e l o n  l e  n o m b r e  de.s 

l i g n e s  q u ’ i l  e m b r a s s e  , e x p r i m e  u n e  p l u s  g r a n d e  

OH m o i n d r e  q u a n t i t é  d e  m e s u r e s  q u ’ o n  d o i t  

p a s s e r  en  s i l e n c e .
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Anciennement il y  avoit autant de sortes de 

bâtons que de differentes valeurs de notes , de­
puis la ronde, qui vaut une m esure, jusqu’à 
la m axim e, qui en valoit l iu ît , et dont la durée 
eu silence s’évaluoil par uu bâton q u i , partant 
d’une ligne, traversoit trois espaces et alloit 
joindre la quatrième ligne.

Aujourd’hui le plus grand bâton est de quatre 
mesures : ce bâton, partant d’une ligne, tra­
verse la suivante et va joindre la troisième. 
( Planche h ,  fig ure  12. ) Ou le répète uue fo is, 
deux fois , autant du fois qu’il faut pour expi i- 
mer huit m esures, ou douze, ou tout autre 
m ultiple de quatre, et l’on ajoute ordinaire­
ment au-dessus un chiffre qui dispense de cal­
culer la valeur de tous ces bâtons. Ainsi les 
signes couverts du chiffre 16 dans la même 
figure 12 indiquentuii silence de seize mesures. 
Je ne voi.s pas trop à quoi bon cc double signe 
d’une même chose. Aussi les Italiens, à qui une 
pliJS grande pratique de la musique suggère 
toujours les premiers moyens d’eii abréger les 
signes , commencent-ils à supprimer les bâtons, 
auxquels ils substituent le chiffre qui marque 
le nombre de mesures à compter. Mais une 
attention qu’ il faut avoir alors est de ne pas 
confondre ces chilfres dans la portée avec d’au­
tres chiffres sembluhles qui peuvent marquer 
l’espèce de la mesure employée. Ainsi, dans la 
figure i 3 , il faut bien distinguer le signe du 
ii’ois temps d’avec le nonilire des pauses à
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com pter, de peur qu’au lieu de 3 i mesures ou 
pauses, on n’en com ptât33i.

Le plus petit bâton est de deux mesures , et 
traversant un seul espace, il s’étend seulement 
d'une ligne à sa voisine. {M êm e planche, 

fig ure  12. )
Les autres moindres silences, comme d’une 

mesure , d’une demi-mesure, d’un temps , d’uu 
demi-temps, etc. s’expriment par les mots de 
pause, de demi-pause, de soupir, de demi-sou­
pir, etc. (Voyez ces mots. ) Il est aise de com­
prendre qu’en combinant tous ces signes, on 
peut exprimer à volonté des silences d’une 
durée quelconque.

Il ne faut pas confondre avec les bâtons des 
silences d’autres bâtons précisément de même 
figure, q u i, sous le nom de pauses initiales, 
servoient, dans nos anciennes musiques, h an­
noncer le mode , c’est-à-dire la mesure , et dont 
nous parlerons au mot Mode.

Bâton de mesure , est un bâton fort court, 
ou meme un rouleau de papier dont le maître 
de musique se sert dans un concert pour régler 
le  mouvement fet marquer la mesure et le temps. 
(Voyez Battre la mesure. )

A l’Opéra de Paris il ii’est pas question d’un 
rouleau de papier, mais d’un bon gros bâton 
de bois liien dur dont le maître frappe avec 
force pour être entendu de loin.

Battement, s. m. Agrément du chant fran- 
çois, qui consiste à élever et battre un trille
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sur une note qu’on a commencée uniment. Il y  
a retle diflerence de la cadence au hatlem eiit, 
que la cadence commence par la note supé­
rieure à celle sur laquelle elle est marquée; 
apres quoi l’on bat alternativement cette note 
supérieure et la véritable : au lieu que le haftC' 
ment commence par le son même de la note 
qui le porte; après quoi l’ou bat alteniative- 
m ent cette note et celle qui est au-dessus. Ainsi 
ces coups de gosier, mi ré mi ré mi ré ut ut 
sont une cadence ; et ceux-ci, ré mi ré mi rc 
mi ré ut ré mi, sont un battement.

Battements au pluriel. Lorsque deux sons 
forts et soutenus , comme ceux de l’orgue , sont 
mal d’accord et dissonent entre eux à l’appro­
che d’un intervalle coiisonnant, ils form ent, 
par secousses plus ou moins fréquentes, des 
renflements de son qui font à peu près à l’oreille 
l ’effet des battements du pouls au toucher ; 
c’est pourquoi IM. Sauveur leur a aussi donné 
le  nom de battements. Ces battements devien­
nent d’autant plus fréquents que l’ intervalle 
approche plus de la justesse ; et lorsqu’il y par­
vien t, ils se confondent avec les vibrations du
son.

M. Serre prétend, dans ses Essais sur lÿs 
principes de l ’harmonie , que ces battements 
produits par la concurrence de deux sons ne 
sont qu’une apparence acoustique, occasionneo 
par les vibrations coïncidentes de ces deux 
sons : ces battements, scion l u i , n’ont pa.s
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moins lieu lorsque l’inlervalle est consonnanl^ 
mais la rapidité avec laquelle ils se confondent 
alors ne permettant point à l’oreille de les dis­
tinguer, il en doit résulter, non la cessation 
absolue de ces baiiem ents, mais une apparence 
de son grave et continu , une espèce de foible 
bourdon , tel précisément que celui qui résulte 
dans les expériences citées par M. Serre, et 
depuis détaillées par M. T arlinI, du concours 
de deux sons aigus et cousonnants, (On peut 
voir au mot Système que des dissonances les 
donnent aussi. ) « Ce qu’il y  a de bien certain , 
î) continue M. Serre , c’est que ces haltements, 
>> ces vibrations coïncidentes qui se suivent 
« avec plus ou moins de rapidité, sont exacte- 
» ment isochrones aux vibrations que feroit 
«réellement le son fondamental, s i , par le 
«m oyen d’un troisième corps sonore, on le 
J) faisnit actuellement résonner. »

Cette explication très-spécieuse n'est peut- 
être pas sans dilTicultéj ca rie  rapport de deux 
sons n’e.st jamais plus composé que quand il 
approche.de li' simplicité qui en fait une con- 
sonnanec. et jamais les vibrations ne doivent 
coïncider plus rarement que quand elles lou­
chent presque à l’isochronisme. D ’où il sui- 
v ro it, ce me sem ble, que les haltements de-, 
vroient se ralentir à mesure qu’ils s’accélèrent, 
puis se réunir tout d’un coup à l ’instant que 
J’accord est juste.

L’observation des haltements est une bonne
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règle à consulter sur le meilleur système de 
tempérament, (V oyez T empérament.)  Car il 
est chilr que de tous les tempéraments possibles 
celui qui laisse le moins de battements dans 
l’orgue est celui que l’oreille et la nature pré­
fèrent. O r c’est une expérience constante et 
reconnue de tous les facteurs, que les altéra­
tions des tierces majeures produisent àeshatte- 
ments plus sensibles et plus désagréables que 
celles des quintes. Ainsi la nature elle-même 
a choisi.

Batterie , s J". Manière de frapper et répéter 
successivement sur diverses cordes d’un instru­
ment les divers sons qui composent un accord , 
et de passer ainsi d’accord en accord par un 
même mouvement de notes. La batterie n’est 
qu’un arpège continué, mais dont toutes les 
notes sont détachées au lieu d’être liées comme 
dans l’arpcge.

Batteur de mesure. Celui qui bat la mesure 
dans un concert. (V oyez l’article suivant. )

Battre l a mesure. C ’est en marquer les temps 
par des mouvements de la main ou du pied, 
qui en règlent la durée, et par lesquels toutes 
les mesures semblables sont rendues parfaite­
ment égales en valeur chronique, ou en tem ps, 
dans l’exécution.

Il y  a des mesures qui ne se battent qu’à uu 
tem ps, d’antres à deux, à trois, ou à quatre j 
ce qui est le plus gmiid nombre de temps mar­
qués que puisse reufertner une mesure ; encore
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une mesure à quatre temps peut-elle toujours 
se résoudre en deux mesures h deux temps. 
Dans toutes ces differentes mesures le temps 
frappé est toujours sur la note qui suit la l)arre 
immédiatement 5 le temps levé est toujours ce­
lui qui la précède, à moins que la mesure ne 
soit à un seul lemps ; et même alors il faut tou­
jours supposer le temps foible, puisqu’on ne 
sauroit frapper satis avoir levé

Le degré de lenteur ou de vitesse qu'on donne 
à la mesure dépend de plusieurs choses ; i . de 
la valeur des notes qui composent la mesure. 
On voit bien qu'une mesure qui contient une 
ronde doit se battre plus posément et durer da­
vantage que celle qui ne contient qu’une noire; 
2®. du mouvement indiqué par le mot fxançois 
ou italien qu’on trouve ordinairement h la tête 
de l’air, g a i, vite, lent, etc ; tous ces mots 
indiquent autant de modifications dans le inou- 
venienl <l’une m< me sorte de mesure ; 3®. enfin 
du caractère de l'air même, qui , s’ il est bien 
fa it , en fei'a nécessairement sentir le vrai mou­
vement.

Les musiciens françois ne battent pas la me- 
sure comme les italiens. C eux-ci, dans la me­
sure à quatre temps, frappent successivtment 
les deux premiers temps, et lèvent les deux 
autres; Ils fiappent aussi les deux premiers 
dans la mesure à trois temps , et lèvent le troi­
sième. Les François ne frappent jamais que le 
premier lemps , et marquent les autres par dif-
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fcrents mouvements de la maiu à droite et à 
gauche. Gependanl la musique françoise auroit 
beaucoup plus besoin que ritalieiine d’uiie me­
sure bien marquée; car elle ne porte point sa 
cadence en elle même j ses mmivcinents n’ont 
aucune précision naturelle; on presse, ou ra­
lentit la mesure au gré du chanteur. Combiea 
les oreilles ne sont elles pas choquées à l’Opéra 
de Paris du bruit désagréable et continuel que 
fait avec son bâton celui qui bat la mesure, et 
que le petit prophète compare plaisamment à 
un bûcheron qui coupe du bois ! Mais c’est un 
mal inévitable : sans ce bruit on ne poiirroit 
sentir la mesure ; la musique par elle-même ne 
la marque pas : aussi les étrangers n’aperçoi­
vent-ils point le mouvement de nos airs. Si l’ou 
y  fait attention , l ’on trouvera que c ’est ici l’une 
des ciifîëreiices spécifiques de la musique fran­
çoise à ritalienne. En Italie la mesure est l’âme 
de la musique; c’est la mesure bien senliequi 
lui donne cet accent qui la rend si charmante ; 
c’est la mesure aussi qui gouverne le musicien 
dans l’exécution. En France , au contraire, c’est 
le musicien qui gouverne la mesure ; il l’énerve 
et la défigure sans scrupule. Que dis-je le bon 
goût même consiste à ne la pas laisser sentir; 
précaution dont au reste elle n’a pas grand be­
soin. L’Opéra de Paris est le seul théâtre de 
l ’Europe où l’on batte la mesure sans la suivre ; 
partout ailleurs on la suit .sans la battre. ,

Il règne là-dessus une erreur populaire qu’un
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|>eu de réflexion dclruit aisément. On s’imagine 
qu'un auditeur ne bat par instinct la mesurt-. 
d ’un air qu’il entend que parce qu’il la sent vi- 
vem entj et c’est, au contraire , parce qu’elle 
n’est pas assez sensible ou qu’ il ne la sent pas 
assez, qu’il tâch e, à force de mouvements des 
mains et des pieds, de suppléer ce qui manque 
en ce point à son oreille. Pour peu qu’une mu­
sique donne prise à la cadence , on voit la plu­
part des François qui l’écoutent faire mille con­
torsions et un bruit terrib le , pour aider la me­
sure à raareber ou leur oreille à la sentir. Sub­
stituez des Italiens ou des Allem ands, vous 
n’enteiidrez pas te moindre b ru it, et ne verrez 
pas le moindre geste qui s’accorde avec la me­
sure. Serolt-ce peut-être que les Allemands, les 
Italiens, sont moins sensibles à la mesure que 
les François? U y  a tel de mes lecteurs qui ne 
se feroit guère presser pour le dire; mais dira- 
l-il aussi que les musiciens les plus habiles sont 
ceux qui sentent le moins la mesure? Il est in­
contestable que ce sont ceux qui la battent le 
m ollis; et quand, à force d’exercice, ils ont 
acquis l’habitude de la sentir continuellement, 
ils ne la battent plus du tout : c’est un fait 
d’expérience qui est sous les yeux de tout le 
monde. L’on pourra dire encore que les mêmes 
gens à qui je reproche de ne battre la mesure 
que parce qu’ils ne la sentent pas assez, ne la 
battent plus dans les airs où elle n’est point 
sensible ; et je répondrai que c’est pai^ce qu’alors
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jIs ne la sentent point du tout. Il faut que 
l ’oreille soit frappée au moins d’un foible scnti- 
nieiit de mesure pour que l’instinct cherche à 
le renforcer.

Les anciens, d it M. Burette , battaient ta 
mesure en plusieurs façons : la plus ordinaire 
consistoit dans le mouvement du pied qui s’éle- 
voit de terre et la frappoit alternativement se­
lon la mesure des deux temps égaux ou inégaux.
( V oyez R hythme. ) C ’étoit ordinairement la 
fonction du maître de musique appelé cory­
phée, x.t,fv«}a.ni, parce qu’il étoit placé au mi­
lieu du chœ ur des musiciens , et dans une si­
tuation élevée pour être plus facilement vu et 
entendu de toute la troupe. Ces batteurs de 
mesure se nommoient en grec et
«■ o<rô4ô o» , à cause du bruit de leurs pieds , 
£r«y?0ïttfiioi ,à  cause de runiforniilé du geste, e t ,  
SI l’on peut parler ainsi , de ta monotonie du 
rhythnie, qu’ils battoient toujours à deux temps. 
Ils s’appeloieiit en latin pedarii, podarii, pedi- 
cularii. Us garnissoient ordlmiirement leurs 
pieds de certaines chaussures ou sandales de 
bois ou de fe r , destinées à rendre la percussion 
rhythmique plus éclatante, nommées en grec 

Kfouvuxa,, KfDVTrt^n, et en latin , pedi- 
cu la , scahella  ou scabilla , à cause qu’elles 
ressembloient à de petits marche-pieds ou de 
petites escahelles.

Ils battoient la m esure, non-seulement du 
p ic fl, mais aussi de la main droite, dont ils

.XII. 9
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réimîssoient tous les doigts pour frapper dans 
le creux de la main gauche, et celui qui m-ir- 
quoit ainsi le riiylhme s’appeloil manuductor. 
Outre ce claquement de mains et ie bruit des 
sandales, les anciens avoieiil encore , pour 
battre la mesure , celui des coquilles , «les 
écailles d’ tuûtres , et des ossements d’animaux , 
qu’on frappoit l’ im contre l’autre, comme on 
fait aujourd’hui les castagneltcs, le triangle , et 
autres pareils instruments.

Tout ce b ru it, si désagréable et si superflu 
parmi nous k cause de l’égalité constante de la 
mesure, ne l’étoit pas de même chez eux , où les 
fré«|Ueuts changements de pieds et de rli^thmcs 
exigeoient un accord plusdifiicile , etdounoient 
au bruit même une variété plus liarmonieuse 
et plus piquante. Encore p e u t-o n  dire que 
l’usage de battre ainsi ne s’ introduisit qu’à me­
sure que la mélodie devint plus languissante, 
et perdit de sou accent et de son énergie. Plus 
ou remonte , moins ou trouve d’exemples de 
CCS batteurs de mesure , et clans la musique de 
la plus haute antiquité l’on n’en trouve plus du 

tout.
Bémol ou B mol , s . m .  Caractère de musique 

auquel on dimne à peu près la ligure d’mi et 
qui fait abaisser d’un semi-ton mineur la note à 
laquelle il e.st joint. ( Voyez Semi-ton. )

Guy d’Arrezzo ayant autrefois donné des 
noms’ à six des notes de l’ocjtave , desnuelle.s il 
fl t son célèbre bexacorde, laissa la septième sans
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autre uom que celui de la lettre b , qui lui est 
propre , comme le c à Vut, le d  au ré, etc. Or 
ce b se chautoit de deux manières  ̂ savoir, à 
un ion au-dessus du la , selon l’ordre naturel 
de la gamme, ou seulement à un semi-lon -lu 
morne la , lorsqu’on vouloit coujoîndre les té- 
trat ordes ; car il n’étoit pas encore questioti de 
nos modes ou tous modernes. Dans le premier 
cas , le si sonnant assez durement à cause des 
trois ions consécutifs. on jugea qu’ il fai.soit à 
l ’oreille un effet semblable à celui que les ci'i'ps 
anguleux et durs font à la main j c’est pour­
quoi on l ’appela b dur ou b (jnarre, en ilalien 
b  quadro. Dans le second ca s, au contiaire, 
on trouva que le si «toit extrêmement doux ; 
c ’est pourquoi on l’appela b mol-, parla  même 
analogie, ou aiirolt pu l’ap[)eler aussi b rond, 
e t ,  eu effet, les Italiens le uouimeut quelque­
fois b londo.

Tl y a deux manières d’emplover le bémol; 
1 une accidentelle, quand dans le cours du chant 
on le place à la. gauche d’une note, (ielte note 
est presque toujours la note sensible dans les 
tons majeurs, et quelquefot.s la sixième note 
dans les tons m ineurs, quand la clef n’est pas 
correctement année. I.e ièmoZ accidentel n’al- 
1ère que la note qu’il touche et celles qui la re­
battent iminédialemeni, ou tout au plu.s celles 
qui , dans la meme mesure , se trouvent sur le 
même degré .sans aucun signe contraire.

L’autre manière est d’employer le bém ol'i k

Ayuntamiento de Madrid



JOO ®
c le f , et alors il la m odifte, il agit dans toute la 
suite de Pair et sur toutes les notes placées sur 
le même degré, à moins que ce bémol ne soit 
détruit accidentellement par quelque dièse ou 
béquarre , ou que la clef ne vienne à changer.

La position des hémoh à la c le f n’est pas ar­
bitraire : en voici la raison ; ils sont destinés à 
changer le lieu des semi-tons de l’échelle ; or 
ces deuxscmi-tonsdoivent toujours garder entre 
eux des intervalles prescrits ; savoir, celui d’une 
(|uarted’un coté, et celui d’une quinte dePautre. 
Ainsi la note m i, inférieure, de son sem i-ton, 
fait au grave la quinte du si ; qui est son homo­
logue dans l’autre semi-ton j et à Paigu la quarte 
du même si , et réciproquement la note si fait 
au grave la quarte du m i, et à Paigu la quinte 
du même rni.

Si donc laissant, par exemple , le si naturel, 
on dounoit un bémol au m i , le semi-ton chan- 
geroitde lieu , et se Irouveroit descendu d’un 
degré entre le ré et le mi bémol. O r , dans cette 
position , l’on voit que les deux semi-tons ne 
gardernient plus entre eux la distance prescrite, 
car le r é , qui seroit la note inférieure de Pun , 
feroit au grave la sixte du s i,  son homologue 
dans l’autre, e tà P a ig ii, la tierce du même s i, 
et ce si feroit au grave la tierce du ré , et à 
Paigu, la sixte du même ré. Ainsi les deux 
semi-tons seroient trop voisins d’un côté, et 
trop éloignés de Paulre.

L’ordre des hémoh ne doit donc pas commen-
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cer par m i, ni par aucune autre noie de l ’octave 
que par si, la seule qui n’a pas le meme incou- 
vétiient ; car bien que le semi-ton y  cliaîige de 
place , e t , cessant d’être entre le si et Pz/f, des­
cende entre le si bémol et le la , toutefois l’ordre 
prescrit n’esl point détruit j le la, dans ce nouvel 
arrangement, se Irouvanld’uncôté à la  quarte, 
et de l ’autre à la quinte du m i, son homologue, 
et réciproquement.

La mcjnc raison qui fait placer le premier bé­
mol sur le si fait mettre le second sur le m i, et 
ainsi de su ite , en montant de quarte ou des­
cendant de quinte jusqu’au so l, auquel on s’ar­
rête ordinairement, parce que le bém olàe \'ut, 
qu’on trouveroit ensuite, ne différé point du si 
dans la pratique. Cela fait donc une suite de 
cinq bémols dans cet ordre ;

1 2 3 4 5
Si Mi La Ré Sol.

Toujours , parla même raison, l’on nesauroit 
employer les derniers bémols à la c le f sans em­
ployer aussi ceux qui Igs précèdent : ainsi le 
bémol du mi ne se pose qu’avec celui du s i, 
celui du la qu’avec les deux précédents, et 
chacun des suivants qu’avec tous ceux qui Je 
précèdent.

On trouvera dans l’article Clef une formule 
pour savoir tout d’un coup si un ton ou uu 
mode donné doit porter des bémols à la clef, et 
combien.
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BrMOLiSEn , V. a Marquer une noie d’un bé­
m ol, ou armer la ciel'par bémol. Bémolisez ce 
vii. U faut bëmoUserh  c lefp ou rle  Ion i\tfa .

Bf.qoabke ouÜQüAnRE, s m. Caractère de 
musique qui s’écrit ainsi È , et qu i, placé à la 
gauche d’uiie note, marque que cette note a\ant 
été précédemineul haussée par uu dièse ou 
baissée par un bémol, doit être remise à son 
élévation naturelle ou diatonique.

Le béquarre fut inventé par G uy d’Arrezzo. 
Cel fuitenr, qui donna fies noms aux six pre­
mières notes de l ’octave, n’en laissa point d'autre 
que la lettre h pour exprimer le si naturel ' car 
chaque note avoit dès lors sa lettre correspon­
dante j et comme le chant diatonique de ce"si 
est dur quand on v monte depuis \cfa , il l’ap­
pela .simplement h d u r , h quarré ou ]} quarre , 
par une allusion dont j ’ai parlé dans l ’article 
précédent.

Le béquarre servit dans la suite à détruire 
l ’i'fTel du néinoi anléneursur la note qui suivoit 
le béquarre ; c’est que le bémol se plaçant ordi­
nairement sur le s i ,  le béquarre, qui venoît 
en.suite . ne produisoit, en détruisant ce bém ol, 
qui' son effet naturel, qui étoit de représenter 
la note si sans alléralioii. A la iin on s’en servit 
par extension , e t, faute d’autre signe, pour 
détruire aussi l'effet du dièse  ̂ et c’est ainsi qu’ il 
s’emploie encore aujourd’hui Le béquarre ef­
face également le dièse ou le bémol qui l’ont 
précédé.
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Il y  a cependant une distinction à faire. Si Je 

dièse ou le bémol éloient acriiJeiitels, ils sont 
détruits sans retour par le hëquarre dans toutes 
les notes cftii le suivent inédialement ou immé­
diatement sur le même di crré, jusqu’à ce qu’il 
s’y  présente un nouveau bémol ou un nouveau 
dièse. Mats .si le bémol ou le«lièse sotit à la clef, 
le hëquarre ne les efface que pour la note qu’il 
précède immédiatement, ou tout au plus pour 
toutes celles qui siiisent dans la mênje ine,sure 
c l sur le même degré 5 et à chaque note altérée 
à la clef dont on veut détruire rallératioii, Il 
faut autant de nouveaux bëquarres. Tout cela 
est assez mal entendu , mais tel est l’usage.

Q uelques-uns donnoient un autre sens au 
hëquarre, e t , lui accordant seulement le droit 
d’efl’acer les dièses ou bémols accidentels, lui 
ôloient celui de rien changer à l’clal de la clef j 
de sorte qu’en ce sens sur un f a  diésé, ou sur 
un si bémolisé à la clef, le hëquarre ne servi- 
roit qu’à détruire un dièse accidentel sur ce si, 
ou un bémol sur cc f a ,  et signifieroit toujours 
\ efa  dièse ou le si bémol tel qu’il est à la clef.

D'autres eufiu se servoicnt bien du hëquarre 
pour effacer le bém ol, même celui de la clef, 
mais jamais pour effacer le dièse j c’est le bémol 
seuleineut qu’ils employoieut dans ce dernier 
ca.s.

Le premier usage a toiit-à fait prévalu j ceux-ci 
deviennent plus rares et s’abolissent de jour en 
jour ; mais il est bon d’y faire attention en lisant
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d’anciennes musiques, sans quoi l ’on sc Irom-
peroit souvent.

Ci . Syllabe dont quelques musiciens étran­
gers se servoient autrefois pour prononcer le 
son de la gamme que les François appellent si. 
(Voyez S i .)

Biscbome , s. y. Mot italien qui signifie iri- 
ples-croches. Quand ce mot est écrit sous une 
suite de notes égales et de plus grande valeur 
que des triples - croches, il marque qu’il faut 
diviser en triples-croches les valeurs de toutes 
ces notes , selon la division réelle qui se trouve 
ordinairement faite au premier temps. C ’est une 
invention des auteurs adoptée par les copistes, 
surtout dans les partitions, pour épargner le 
papier et la peine. (Voyez Crochet.)

Blanche , s. f .  C ’est le nom d’une note qui 
vaut deux noires ou la moitié d’une ronde. 
(Voyez l’article Notes j et la valeur de la blan­
che , pl. d, lig. 9.)

Boürdon. Basse-continue qui résonne tou­
jours sur le meme to n , comme sont commu­
nément celles des airs appelés musettes. (Voyez 
Point d’orgue.)

Bourrée , s . f .  Sorte d’air propre à une danse 
de même nom , que l’on croit venir d’Auvergne, 
et qui est encore en usage dans cette province. 
La bourrée est à deux temps gais, et commence 
par une noire avant le frappé. Elle doit avoir, 
comme la plupart des autres danses, deux par­
ties et quatre mesures, ou uu multiple de quatre
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à chacune. Dans ce caractère d’air on lie assez 
fréquemment la seconde moitié du premier 
temps et la première du second par une blanche 
syncopée.

Boutade , s . f .  Ancienne sorte de petit ballet 
qu’on exécutoit ou qu’on paroissoit exécuter 
impromptu. Les musiciens ont aussi quelque- 
fois donné ce nom aux pièces ou idées qu’ils 
cxécutoient de même sur leurs instruments , et 
qu’on appetoit autrement Caprice, F antaisie. 
(Voyez ces mots.)

Brailler, v . n .  C ’est excédêr le volume de 
sa voix et chanter tant qu’on a de force, comme 
font au lutrin les marguilliers de village, et cer­
tains musiciens ailleurs.

Branle, s- m. Sorte de danse fort gaie, qui 
se danse en rond sur un air court et en ron­
deau , c’est-à-dire avec un meme refrain à la fin 
de chaque couplet.

Bref. Adverbe qu’on trouve quelquefois écrit 
dans d’anciennes musiques au-dessus de la note 
qui finit une phrase ou un a ir, pour marquer 
que cette finale doit être coupée par un son 
bref et sec, au lieu de durer toute sa valeur. 
(\ oyez Couper.) Ce mot est maintenant inutile 
depuis qu’on a un signe pour l’exprimer.

Brève , s. J". Note qui passe deux fois plus 
vite que celle qui la précède : ainsi la noire est 
brève après une blanche pointée , la croc 
après une noire pointée. On ne p ourroic^ fttié  
même appeler brève une note qui va^ d ^ it J*/-'

'<e%
-<ü
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moitié de la précédente : ainsi la noire n’est pas
une brève après la blanche simple , ni la croche
après la noire , à moius qu’il ne soit question de
syncope.

C ’est autre chose dans le plain-cliant. Pour 
répondre exactement à la quantité des syllabes, 
la trè p e yva u t la moitié de la longue j de plus, 
la longue a quelquefois une queue pour la dis­
tinguer de la brève qui n’en a jamais; ce qui 
est précisément l’oppo.sé de la musique, où la 
ronde, qui n’a point de queue, est double de 
la blanche qui en a une. {Voyez Mesdre, V a-
l E O R  DES N O T E S .)

B rève est aussi le nom que dimnoierit nos an­
ciens musiciens , et que donnent encore aujour 
d’hui les Italiens à cette vieille hgiire de note 
que nous appelons quarrée. II y avoil rloux 
sortes de brèves : savoir , la droite ou parfaite, 
qui se divise en trois parties égales et vaut trois 
l'ondes nu semi-brèves dans la mesure triple; 
et la brève altérée ou imparfaite, qui se divise 
en deux parties égales, et ne vaut que deux 
semi-brèves dans ta mesure double. Cette der­
nière sorte de brève est celle qui s’indique par 
le signe du C barré ; et les Italiens nomment en­
core alla breve la mesure à deux temps fort 
vites, dont ils se servent dans les musiques da 
capella. (Voyez Aléa breve.)

Broderies, Dodrees, Fleurtis. Tout cela se 
dit en musique de plusieurs notes de goût que 
le musicien ajoute à sa partie dans l’exécution.
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poui’ varier un chant souvent répélé, pour orner 
des passages trop sim ples, ou pour faire briller 
la légèreté de son gosier ou de ses doilgs. Rien 
ne montre mieux- le bon ou le mauvais goût 
d’un musicien que le choix et l’usage quM fait 
de ces ornements La vocale française est fort 
retenue sur les broderies-, elle le devient même 
davantage de jour en jour, et . si l’oit excepte le 
célèbre .léîyole et mademoiselle F e l , aucun ac­
teur françois ne se hasarde plus au théâtre à 
faire des doubles ; car le chant françois , avant 
pris un ton plus traînant et plus lamentable en­
core depuis quelques annéés, ne les comporte 
pins. Les Italiens s’y donnent carrière : c’est 
chez eux à qui en fera davantage; émulatiou 
qui mène toujours à en faire trop. Cependant 
l ’accent de leur mélodie étant très-sensible, ils 
n’ont pas à craindre que le vrai chant dispa­
roisse sous ces ornements que l’auteur même y  
a souvent .supposés.

A  l’égard des instrum ents, on fait ce qu’on 
veut dans un solo, mais jamais symphoniste qui 
brode ne fut souffert dans un bon orch/;stre.

B ruit, s. m C ’est en général toute émotion 
de l'air qui se rend sensible à l’organe auditif. 
Mais , en musique , le mot bruit est opposé au 
mot so n , et s’entend de toute sensation de 
rouie qui n’est pas sonore < t appréciable. On 
peut supposer, pour expliquer la différence qui 
se trouve à cet égard entre le bruit et le son, 
que ce dernier n’est appréciable que par le cou-
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cours de ses linnnoniques, et que le hruit ne 
l ’est point parce qu’il en est dépourvu. Mais 
outre que cette manière d’appréciation n’est 
pas facile à concevoir si l’émotion de l’air, cau­
sée par le son, fait vibrer avec une corde les 
aliquotes de cette corde , on ne voit pas pour­
quoi l’émotion de l’air, causée par le bruit, 
ébranlant cette même corde , n’ébranleroit pas 
de même ses aliquotes. Je ne sache pas qu’on 
ait observé aucune propriété de l’air qui puisse 
faire soupçonner que l’agitation qui produit le 
son , et celle qui produit le bruit prolongé , ne 
soient pas de même nature, et que l’action et 
réaction de l’air et du corps sonore, ou de l’air 
et du corps bruyant, se fassent par des lois 
difiérentes dans l’un et dans l’autre effet.

Ne pourroit-on pas conjecturer que le bruit 
n’est point d’une autre nature que le son -, qu’il 
n’est lui-même que la somme d’une multitude 
confuse de sons d ivers, qui se font entendre à 
la fois, et contrarient en quelque sorte mu­
tuellement leurs ondulations? Tous les corps 
élastiques semblent être plus sonores à mesure 
que leur matière est plus homogène , que le de­
gré de cohésion est plus égal partout, et que le 
corps n’est pas, pour ainsi dire, partage eu 
une multitude de petites masses q u i, ayant des 
solidités différentes , résonnent conséquemment 
à différents tons.

Pourquoi le hruit ne scroit-il pas du son, 
puisqu’il en excite ? car tout hruil lait résonner
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les cordes d’un clavecin , non qiielques u 
comme fait «n son , mais toutes ensem 
parce qu’il n’y  en a pas une qui ne trouve so 
unisson ou ses harmoniques. Pourquoi le bruit 
ne seroit-il pas du son, puisque avec des sons 
on fait du bruit? Touchez à la fois toutes les 
touches d’uu clavier, vous produirez une seu- 
sation totale qui ne sera que du bruit, et qui 
ne prolongera son effet par la résonnance des 
cordes que comme tout autre bruit qui feroit 
résonner les mêmes cordes. Pourquoi le bruit 
ne sei'oit-il pas du son , puisqu’un son trop fort 
n’est plus qu’un véritable bruit, comme une 
voix qui crie à pleine tête , et surtout comme 
le son d’une grosse cloche qu’on entend dans 
le clocher même? car il est impossible de l’ap­
précier, s i , sortant du clocher, on n’adoucit 
le son par l’éloignement.

Mais, me dira-t-on, d’où vient ce change­
ment d’un son excessif en bruit? c ’est que la 
violence des vibrations rend sensible la réson­
nance d’un si grand nombre d’aliquotes, que 
le mélange de tant de sons divers fait alors son 
effet ordinaire et n’est plus que du bruit. Ainsi 
les ahquotes qui résonnent ne sont pas seule­
ment la m oitié, le tiers , le quart, et toutes les 
consonnances , mais la septième partie, la neu­
vièm e, la centièm e, et plus eucore j tout cela 
faitensemble un effet semblable à celui de toutes

les louches d’un clavecin frappées à la fois : et
voilà comment le son devient bruit.

lo
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On donne aussi, par mépris , le nom de bruit 

à une iniisique étourdissante et confuse, où 
l’on entend plus «le fracas que d’harmonie, et 
plus de clameurs que de chant : Cff n ’est (jue 
du bruit; cet opéra fait beaucoup de hruit et 
peu d'effet.

Bucoliasme. Ancieuue chanson des bergers. 
(Voyez C hanson.)

c.
G. Cette lettre é lo it, dans nos anciennes mu­
siques , le signe de la prolalion mineure iiupar- 
laite ; d’où la même lettre est restée parmi nous 
celui de la mesure à «juatre tem ps, laquelle 
renferme exactement les memes valeurs de 
notes. (V oyez Mode, P iiolation.)

C BAKRÉ Signe de la mesure à quatre temps 
vîtes , ou à deux temps posés : il se marque en 
traversant le C  de haut en bas par une ligne 
perpendiculaire à la portée.

C sol u t , C sol fa u t , ou simplement C, Ca­
ractère ou terme de musique qui indique la pre­
mière note tic la gamme . que nous appelons ut. 
(Voyez G amme.) C ’est aussi l’ancien signe d’une 
des trois clefs de la musique. (V oyez C lef. )

CACoi’ HONrE, s. J". Union discordante de plu­
sieurs sons mal choisis ou mal accordés. Ce 
m o t  vient de , mauvais, et de <f»v>!, son.
Ainsi c’est mal à propos que la plupart des mu­
siciens prononcent cncaphonie. Peut-être ft-
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ront-ils à la fm passer cette prononciation, 
comme ils ont déjà fait passer celle de colo- 
phane.

CADE •̂cE , s-J". Terminaison d’une phrase har­
monique sur un repos ou sur un accord parfait, 
o u , pour parler plus généralement, c’est tout 
passaged’un accord dissonantà un accord quel­
conque j car on ne peut jamais sortir d’un ac­
cord dissonant que par un acte de cadence. Or, 
comme toute phrase harmonique est nécessai­
rement liée par des dissonances exprimées ou 
sous-entendues, il s’ensuilque toute l’harmonie 
n’est proprement qu’une suite de cadences.

Ce qu’on apyielic acte de cadence résulte tou­
jours de deux sons fondamentaux, dont l’un 
annonce la cadence, et l’autre la termine.

Comme il n’y  a point de dissonance sans ca­
dence, il n’y  a point non plus de cadence sans 
dissonance, exprimée ou sous-entendue , car, 
pour faire sentir le repos, il faut que quelque 
chose d’antérieur le suspende, et ce quelque 
chose ne peut être que la dissonance ou le sen­
timent implicite de la dissonance : autrement 
les deux accords étant également parfaits, on 
pourroit se reposer sur le premier; le second 
ne s’annonceroit point et ne seroit pas néces­
saire L’accord formé sur le premier son d’une 
cadence doit donc toujours être dissonant, c’est- 
à-dire porter ou supposer une dissonance.

A  l’égard du second, il peut être consoniiant 
ou dissonant, selon qu’on veut établir ou élu-
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der le repos. S’ il est consonnant, la cadence est 
pleine 5 s’ il est dissonant, la cadence est évitée 
ou Imitée.

On compte ordinairement quatre espèces de 
cadences-, savoir, cadence parfaite, cadence 
imparfaite ou irrégulière, cadence interrom­
pue, et cadence rompue ; ce sont les dénomina­
tions que leur a données M. Rameau, et dont 
on verra ci-après les raisons.

I. Toutes les fois qu’après un accord de sep­
tième la basse-fondamentale descend de quinte 
sur un accord.parfait, c ’est une cadence par­

fa ite  pleine, qui procède toujours d’une domi­
nante-tonique à la tonique ; mais si la cadence 
parfaite est évitée par une dissonance ajoutée k 
la seconde n o te , on peut commencer uue se­
conde cadence en évitant la première sur cette 
seconde note , éviter derechef cette seconde ca­
den ce, et en commencer une troisième sur la 
troisième note , enfin continuer ainsi tant qu’on 
v e u t, en montant de quarte ou descendant de 
quinte sur toutes les cordes du ton , et cela 
forme une succession de cadences parfaites évi- 
fées. Dans cette succession , qui est sans con­
tredit la plus harmonique, deux parties, savoir, 
celles qui font la septième et la quinte, descen­
dent sur la tierce et l'octave de l’accord sui­
vant, tandis que deux autres parties, savoir, 
celles qui font la tierce et l’octave, restent poxir 
faire k leur tour la septième et la quinte, cl 
descendent ensuite alternativement avec les

Ayuntamiento de Madrid



C A  D Ii3
deux autres. Ainsi une telle succession donne 
une harmonie descendante j elle ne doit jamais 
s’arrêter qu’à une dominante-tonique pour tom­
ber ensuite sur la tonique par une cadence 
pleine. {Plattche k ,  f ig .  i.)

IL  Si la basse-fondamentale, au lieu de des­
cendre de quinte après un accord de septième , 
descend seulement de tierce, la cadence s’ap­
pelle interrompue.- celle-ci ne peut jamais être 
pleine; mais il faut nécessairement que la se­
conde note de cette cadence porte un autre 
accord dissonant. Ou peut de même continuer 
à descendre de tierce ou monter de sixte par des 
accords de septièm e; ce qui fait une deuxième 
succession de cadences évitées, mais bien moins 
parfaite que la précédente : car la septièm e, qui 
se sauve sur la tierce dans la cadence parfaite, 
SC sauve ici sur l ’octave, ce qui rend moins 
d’harmonie, et fait même sous-entendre deux 
octaves ; de sorte q u e, pour les éviter, il faut 
retrancher la dissonance ou renverser l’har­
monie.

Puisque la cadence interrompue ne peut ja ­
mais être pleine, il s’ensuit qu’une phrase ne 
peut finir par elle ; mais Î1 faut recourir à la 
cadence parfaite pour faire entendre l’accord 
dominant. (.Fig. i . )

La cadence interrompue forme encore , par 
sa succession . une harmonie descendante; mais 
il n’y a qu’un seul son qui dc.scende. Les trois 
autres restent en place pour descendre, chacun
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à son to u r, dans une marclic semblable. {Même 

f i g u r e . )

Quelques-uns prennent mal à propos pour 
une cadence inlerrompue un renversement de 
la cadence p arfaite, où la basse, apres un ac­
cord de septième , descend de tierce portant un 
accord de sixte : mais chacun voit qu’une telle 
marche, n’étant point fondamentale, ne peut 
constituer une cadence particulière.

III. Cadence rompue est celle où la basse- 
fondamentale , au heu de monter de quarte 
après un accord de septième , comme dans la 
cadence p a rfa ite , monte seiiiemcnt d’un degré. 
Cette cadence s’évite le plus souvent par une 
septième sur la seconde note. Il est ceiliiiii 
qu’on ne peut la faire pleine que par licence j 
car alors il y  a uécessaircmcnt defaut de liai­
son. {Voyez f ig .  3 .)

Une succession de cadences rompues évitées 
est encore descendante j trois sons y descen­
dent, et l’octave reste seule pour préparer la 
dissonance; mais une telle succession est d u re, 
mal modulée, et se pratique rarement.

IV . Quand la basse descend, par un inter­
valle de qu iu le, de la don^inaute sur la toni­
que, c’e s t , comme je l’ai d it, un acte de ca­
dence par/'aite.

Si au contraire la basse monte par quiule de 
la tonique à la dnmiiianic, c’est un acte de ca­
dence irrégulière ou imparfaite Pour l’annon­
cer, on ajoute une sixte majeure à l’accord de
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îa tonique 5 d’où cet accord prend le nom de 
six le  ajüutée. (Voyez Acconn.) Cette sixte , qui 
fait dissonance sur la quinte, est aussi traitée 
comme dissoriauce sur la basse-fondamentale, 
e t , comme telle , obligée de se sauver en mon­
tant diatoniquement sur la tierce de l’accord 
suivant.

La cadence imparfaite forme une opposition 
presque entière à la cadence parfaite. Dans le 
premier accord de l’une et de l’autre, on divise 
la quarte qui se trouve entre la quinte et l’oc­
tave par une dissonance qui y  produit uue nou­
velle tierce, et cette dissonance doit aller se 
résoudre sur l'accord suivant par une marche 
fondamentale de quiute. Voilà ce que ces deux 
cadences ont de commun : voici maintenant ce 
qu’elles ont d’opposé.

Dans la cadence parfaite, le son ajouté se 
prend au haut de l'intervalle de quarte, auprès 
de l’octave, formant tierce avec la quinte, et 
produit une dissonance mineure qui sc sauve 
en descendant, taudis que la basse-fondamen­
tale monte de quarte ou descend de quinte de 
la dominante à la tonique , pour établir un 
repos parfait. Dans la cadence im parfaite, le 
son ajouté se prend au bas de l’intervalle de 
quarte auprès de la quinte, e t , formant tierce 
avec 1 octave, il produit une dissonauce ma­
jeure qui se sauve en m ontant, tandis que la 
bassc'foudameutale descend de quarte ou monte
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fie quinte de la tonique à la dominante pour éla-
l)lir un repos imparfait.

M. Ram eau, qui a le premier parlé de cette 
cadence, et qui en admet plusieurs renverse­
ments , nous défend, dans son Traité de l'Har­
m onie, page Î 1 7 ,  d’admettre celui où le son 
ajouté est au grave portant un accord de sep­
tième, et ce la , par une raison peu solide dont 
j’ai parlé au mot Accord. II a pris cet accord de 
septième pour fondamentol j de sorte qu’il fait 
sauver une septième par une autre septième, 
une dissonance par une dissonance pareille, 
par U» mouvement semblable sur la basse-fon­
damentale. Si une telle manière de traiter les 
dissonances pouvoit se to lérer, il faudrolt sc 
boucher les oreilles et jeter les règles au feu- 
Mais l’harmonie , sous laquelle cet auteur a mis 
une si étrange basse-fondamentale, est visible­
ment renversée d’une cadence imparfaite, évi­
tée par une septième ajoutée sur la seconde note. 
{ Voyez planche A  , f g -  4 - ) Et cela est si vra i, 
que la basse-continue qui frappe la dissonance 
est néces.sairemeut obligée de monter diatoni­
quement pour la sauver, sans quoi le passage 
ne vaudroit rien, .l'avoue que dans le même ou­
vrage , page 1 ^ 1 ,  M. Rameau donne un exemple 
semblable avec b  vraie basse - fondamentale } 
mais puisqu’ il improuve en termes formels le 
renversement qui résulte de cette basse, un tri 
pas.sage ne sert qu’à montrer dans son livre une
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conlradiclion de plus ; et bien que dans un ou­
vrage postérieur {C én ér. Harmon. page i86) 
le même auteur semble rcconnoître le vrai fon­
dement de ce passage, il en parle si obscuré­
m ent, et dit encore si nettement que la sep­
tième est sauvée par une autre, qu'on voit bien 
qu’ il ne fait ici qu’entrevoir, et qu’au fond il 
n’a pas cliaugé d’opiuion : de sorte qu’on est en 
droit de rétorquer contre lui le reproche qu’il 
fait à Masson de n’avoir pas su voir la cadence 
imparfaite dans un de ses renversements.

La même cadence imparfaite se prend encore 
de la sous-dominante à la tonique. On peut 
aussi l’éviter, et lui donner de cette manière 
une succession de plusieurs notes, dont les 
accords formeront une harmonie ascendante , 
dans laquelle la sixte et'l’octave montent sur la 
tierce et la quinte de l’accord , tandis que la 
tierce et la quinte restent pour faire l’octave et 
préparer la sixte.

Nul auteur, que je sache, n’a parlé, jusqu’à 
M. Rameau , de celte ascension harmonique ; 
lui-niéme ne la fait qu’entrevoir, et il est vrai 
qu’on ne pourroit ni pratiquer une longue suite 
de pareilles cadences , à cause des sixtes ma­
jeures qui éloignerolent la modulation, ni même
en remplir , sans précaution , toute l’harmonie.

Après avoir exposé les règles et la constitution 
des diverses cadences , passons aux raisons que 
M .d ’Alem bertdonne, d’après M. Ram eau, de 
leurs dèiiominalious.
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La cadence parfaite consiste dans une marche 

de cfUMite en descendant ; e t ,  an contraire, 
l'imparfaite consistedansnuemarche dequitjte 
eu montant ; en voici la raison j quand je dis , 
ut s o l, so l est déjà renfermé dans l 'u t , puisque 
tout son , comme u t , porte avec lui sa dou­
zième, dont sa quinte sol est l’octave j ainsi , 
quand on va d’u< à sol, c’est le son générateur 
qui passe à son produit, de manière pourtant 
que roreillc désire toujours de revenir à ce pre­
mier générateur ; au contraire, quand on dit 
sol ut , c’est le produit qui retourne au gciiéra- 
leur ; l’oreille est satisfaite et ne désire plus 
rien, De plus, dans cette marche sol u t , \e sol 
se lait encore entendre dans ainsi l’oreille 
entend à la fois le générateur et son produit : 
au lieu que dans la marche ut s o l , l’oreille qu i, 
dans le premier son , avoîl entendu ut et so l, 
n ’enteud plus , dans le second , que so/sans ut. 
Ainsi le repos ou la cadence de sol à ut, a plus de 
perfection que la cadence ou le repos d’«< à sol.

Il semble , contituieM. d’A lem bert, que dans 
les principes de IVI. Rameau on peut encore ex­
pliquer l’effet de la cadence rompue et de la 
cadence interrompue. Imaginons, pour cet ef­
fet , qu’ajM'ès un accord de septième, sol si ré 

f l , on monte diatoniquement par une cadence 
rompue à l’accord la ut mi sol; il est visible que 
cet accord est renversé de l’accord de sous- 
doininante ut mi sol la ; ainsi la marche de 
cadence rompue équivaut à cette succession
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so l si r é fa , ut mi sol la , quî n’est autre chose 
mi"ane cadence parfaite, dans laqueilcn^, au lieu 
d’être traitée comme tonique , est rendue sous- 
dominante. O r , toute tonique , dit M -d’Alem- 
b ert, peut toujours être rendue sous-domî- 
nante, eu changeant de mode : j ’iijouterai 
qu’elle peut même porter l’accord de sixte- 
ajoutee , sans en changer.

A  l’égard de la cadence interrompue, qui 
consiste à descendre d’une dominante sur une 
autre par l’intervalle de tierce en cctle sorte , 
sol si ré f a  . mi so l si ré , il semble qu’on peut 
encore l’expliquer. Kn effet, le second^ accord 
nii sol s i ré est renversé de l’accord de seus- 
dominante sa is i ré  mi : ainsi la cadence inter­
rompue équivaut à cette succession , sol si ré 
f a ,  sol si ré m i, o'w la note *£>/, après avoir été 
traitée comme dominante, est rendue sous- 
dominante en changeant de mode, ce qui est 
permis c l dépend du compositeur.

Ces explications sont ingénieuses , et inon- 
treutquel usage on peut faire du double emploi 
dans les passages qui semblent s’v rapporter le 
moins. Cependant l’intention de M. d’Alenihert 
n’est sûrement pa.s qu’on s’en serve réellement 
dans ceux-ci pour la pratique , mais seulement 
pour rmtelligence du renversement. Par exem­
ple , le double emploi de la cadence inter­
rompue sauveroit la dissonance f a  par la disso­
nance mi. ce qui est contraire aux règles, à 
l’esprit des règles , et surtout au jugement de
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l’oreille j car dans la sensation du second ac­
cord , sa isi rém i, à la suite du premier, sa is i  
ré f a  , l’oreille s’obstine plutôt à rejeter le ré 
du nombre des coiisonnances , que d’admettre 
le mi pour dissonant. En général, les commen­
çants doivent savoir que le double emploi peut 
être admis sur un accord de septième à la suite 
d’uu accord consonnant , mais que sitôt qu’un 
accord de septième en suit un semblable , le 
double emploi ne peut avoir lieu. Il est bon 
qu’ils sachent encore qu’on ne doit changer de 
ton par nul autre accord dissonant que le sen­
sible ; d’où il suit que dans la cadence rompue 
on ne peut supposer aucun changement de 
Ion.

Il y  a vtne autre espèce de cadence, que les 
musiciens ne regardent point comme telle , et 
q u i , selon la définition , en est pourtant une 
véritable ; c’est le passage de l’accord de se[)- 
lième diminuée sur la note sensible à l’accord 
de la tonique. Dans ce- passage il ne se trouve 
aucune liaisoji harmonique, et c’est le second 
exemple de ce défaut dans ce qu’on appelle ca­
dence. On poiirroit regarder les transitions en­
harmoniques comme des manières d’éviter cette 
même cadence, de même qu’on évite la cadence 
parfaite d’une dominante à sa tonique par une 
transition chromatique : mais je me borne à 
expliquer ici les dénominations établies.

C adence e s t ,  eu term e de c l ia n t ,  ce  biilte- 
meut de gos ier  q u e  les Italiens appelle  tr illo ,
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q«e nous appelons autrement tramhlement, et 
qui su fait ordinairement sur la péoullicm enote 
d’une phrase m usicale, d’où sans doute il a 
pris le nom de cadence. On d i t , C elle  actrice 
a une belle  cadence \ ce  chanteur bat mal la 
cadence, etc.

Il y  a deux sortes de cadences l'une est la 
cadence pleine  ; elle consiste à ne commencer 
le battement de voix qu’après en avoir appuyé 
la note supérieure ; l’autre s’appelle cadence 
brisée ; et l'on y  fait le ballenieut de voix sans 
aucune préparation. ( Voyez l'exemple de l’une 
et de l’autre, pl. i 3. )

Cadence (la) est une qualité de la bonne 
musique , qui donne à ceux qui l ’exécutent ou 
qui l’écoutent un sentiment v if de la mesure , 
en sorte qu’ils la marquent et la sentent tomber 
à propos , sans qu’ils y  pensent et comme par 
instinct. Cette qualité est surtout requise dans 
les airs à danser : L e menuet marque bien la 
cadence ; cette chaconne manque de  cadence, 
ba cadence, en ce sens, étant une qualité, porte 
ordinairement l’article défini la ; au lieu que la 
cadence harmonique p o rte , comme indivi­
duelle , l’article numérique : Une cadence par- 

fa ite  ; trois cadences évitées, etc.
Cflifenctf signifie encore la conformité des pas 

du danseur avec la mesure marquée par l’in­
strument : I l  sort de  cadence \ il èst bien eu 
cadeuco. Mais il iaut observer que la cadence 
ne se marque pas toujours comme se bat laine-

XI I .  I l
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sure. Ainsi le niaîlrc de musique marque le 
niouvemenl du menuet en ii appaut au commen­
cement de chaque mesure j au jieu que le maître 
a danser ne bat que de deux en deux mesures, 
parce qu’il en faut autant pour former les quatre 
pas du menuet.

C adencé  , aeîj. Une musique bien cadencée 
est celle où la cadence est sensible, où le rliy- 
tlim eet l’harmonie concourent le plus parlaile- 
iiienl qu’il est possible à faire sentir te mouve­
ment : car le choix des accords n’est pas indif­
férent pour marquer les temps de la m esure, et 
l ’on ne doit pas pratiquer indifltTcmmeiU la 
même harmonie sur le frappé et sur le levé. De 
même il ne sufïît pas de partager le.s mesures en 
valeurs égale.s pour eu faire sentir les retours 
égaux •. mais le rhylhme ne dépend pas moins 
de l’accent qu’on donne à la mélodie que des 
valeurs qu’on donne aux notes ; car on peut 
avoir des temps très-égaux en valeurs, et toute­
fois très-mal cadencés .- ce u’est pas assez que 
l ’égalité y so it , Il faut encore <}u’on la sente.

C adenza  , S-J'- Mot italien , par lequel on in­
dique uii point d’orgue non écrit , et que l’au­
teur laisse à la volonté de celui qui exécute la 
partie principale, alin qu’il y  fasse, relative­
ment au caractère de l’air , les pas.sages les plus 
convenables à sa voix, à son instrument , ou à 
son goût.

Ce point d’orgue s’appelle cadenza, parce 
qu’il sfi fait ordinairement sur la première note
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d’une cadence finale . et il s’appelle aussi arhl- 
ir io , à cause de la lifierlc qu’on y  laisse à l’exé- 
ciüant fie se livrer à ses idées et de suivre son 
propre goût, l-a niusii|ue françoise. surtout la 
vocale, qui est extrêmement .servile, ne laisse au 
chanleuraucune pareille liherté, dont même il 
seroit fort embarrassé de faire usage.

C\NAHDER,i; n. C’est, en jouant du haut­
bois , tirer un son nasillard et rauque, appro- 
cha»it du cri du canard ; c’est ce qui arrive aux 
commençants , et surtout dans le bas . pour ne 
pas serrer assez l'anche des lèvres. Il est aussi 
très-ordinaire à ceux qui chantent la haute- 
contre de canarder ; parce que la haute-contre 
est une voix factice et forcée qui se sent tou­
jours de la contrainle avec laquelle elle .sort.

CANAniE , S- f .  Espèce de gigne dont l’air est 
d’un mnnvemenl encore pins v if que celui de la 
gigue ordinaire : c’est pourquoi l’on le marque 
quelquefois par t celte danse n’est plus en 
usage anjourd’ui. (V oyez G ioue. )

C av e va s , s . m. C ’est ainsi qu’on appelle à 
rOpera de Paris des paroles que le musicien 
ajuste aux notes d’un air h parodier. Sur ces 
paroles, qui ne signifient rien, le poète en 
ajuste d’autres qui ne signifient pas grand’chosc, 
où l’on no trouve pour l’ordinaire pas [iliis d’es­
prit que de sens , où la pr>sodie françoise est 
ridlcnlement estropiée , et qu’on appelle encore 
avec grande rai.soti des caneva$.

C anon , s, m. C’étoit d.ans la musique an-
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cieiine une règle ou inélliode pour délermiiiel' 
les rapports des intervalles. L’on doniiuit aussi 
lu nom de canon à l’ instrument par lequel on 
ti'ouvoit ces rapports ; et Ptoloraée a donné le 
même nom au livre que nous avon.s de lui sur 
les rapports de tous les intervalles liarmoniques. 
En général on appeloit seciio canonis la divi­
sion du monocorde par tous ces intervalles , et 
fanon universalis le monocorde ainsi d ivisé, 
ou la table qui le représentoit. (V oyez Moko- 
eORDK.)

Canon , en musique moderne , est une sorte 
de fugue qu’on appelle perpétuelle, parce que 
1rs parties, partant l’une après l’autre , répètent 
sans cesse le même chant.

Autrefois, dit Zarlln , on m cltoit à la tête 
des fugues perpétuelles, qu’ il appelle Jughe in 
conseguenza, certains avertissements qui inar- 
quoient comment il falloit chanter ces sortes 

. de fugues ; et ces avertissements , étant propre­
ment les règles de ces fugues , s’ intiluloient ca- 
n o n i, règles, canons. De là , prenant le titre 
pour la chose, on a , par m étonym ie, uonnné 
canon cette espèce de fugue.

Les canons les plus aisés à faire et les plus 
communs se prennent à l’unisson ou à l’octave, 
c’est-à-dire que chaque partie répète sur le 
même ton le chant de celle qui la précède. Pour 
composer celte espèce de ca n o n , il ne faut 
<[u’ iraaginer un chant à son g ré , y  ajouter eu 
partition autant de parties qu’on veu t, à voix
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égale , puis , de toutes ces parties chantées suc- 
cessivemeiU, former un seul air ; lâchant que 
cette succession produise un tout agréable , soit 
dans l’harmonie , soit dans le chant.

Pour exécuter un tel canon, celui qui doit 
chanter le premier part se u l, chantant de suite 
Pair entier, et le recommençant aussitôt sans 
interrompre la mesure. Dès que celui-ci a fini 
le premier co u p let, qui doit servir de sujet ptr- 
pétue!, et sur lequel le canon entier a été com­
posé, le second entre, et commence ce même 
premier couplet, tandis que le premier entré 
poursuit le second : les autres partent de même 
successivem ent, dès que celui qui les précède 
est à la fin du même premier couplet f en re­
commençant ainsi sans cesse, on ne trouve ja­
mais de liu générale , et l’on poursuit le canon 
aussi long-temps qu’on veut.

L’on peut encore prendre une fugue perpé­
tuelle à la quinte ou à la quarte, c ’est-à-clire 
que chaque partie répétera le chaut de la pré­
cédente une quinte ou une quarte plus haut ou 
plus bas. Il faut alors que le canon soit ima­
giné tout entier, di prima intenzione, comme 
disent les Italiens, et que l’on ajoute des ])é- 
mols ou des dièses aux notes dont les degrés 
naturels ne rendroient pas exactement, à la 
quinte ou à la quarte, le chant de la partie 
précédente. Ou ne doit avoir égard ici à aucune 
modulation, mais seulement à l’ identité du 
■ liant : ce qui rend la composition du canon
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plus difficile^ car a chaque fois qu’une pai'lie 
reprend la fugue elle entre dans un nouveau 
Ion ; elle en change presque à chaque noie , e t , 
qui pis est, nulle partie ne se trouve à la fois 
dans le même tou qu’une autre ; ce qui fait que 
ces sortes de cano/is, d’ailleurs peu faciles à 
suivre, ne font jamais un effet agréable , quel­
que bonne qu’en soit l’harmonie, et quelque 
bien chantés qu’ils soient.

II y a une troisièn)e sorte de canons, très- 
rares , tanta cause de l’e.vccssive difticidlé., que 
parce que ordinairement dénués d’agréments, 
ils 7i’ont d’autre mérite que d’avoir coûté beau­
coup de peine à faire : c’est cc qu’on pourroit 
appeler canon renversé, tant par l’in­
version qu’on y  met dans le chant des parties , 
que par celle qui se trouve entre les parties 
mêmes en les chantant. Il y  a un tel artifice 
dans celte espèce de canons, que, soit qu’on 
chante les parties dans l’ordre naturel, soit 
qu’oJi renverse le papier pour les chanter dans 
un ordre rétrograde, en sorte que l’on com­
mence par la fin , et que la basse devientie le 
dessus, on a toujours une bonne harmonie et 
un canon régulier. Voyez {pl. H ,ftg . ii^ deux 
exemples de cette espèce de canons tirés de 
Bonlempi, lequel donne aussi des règles pour 
les composer. Mais on trouvera le vrai principe 
de ces règlc.s au mot Système , dans l’exjmsition 
de celui de M. Xartini.

Pour faire un canon dont rhannonic soit un

Ayuntamiento de Madrid



C A N  12;
peu varice , il faut que les parties n e se suivent 
pas trop promptement, que l’uiie n’entre que 
long-temps apres l’autre. Quand elles se suivent 
si rapidement, comme à la pause ou demi- 
pause , on n’a pas le temps d’y faire passer plu­
sieurs accords, et le canon ne peut manquer 
d'être monotone ; mais c’est un moyen de faire 
sans beaucoup de peine des canons à tant de 
parties qu’on veut  ̂ car un canon île quatre me­
sures seulement sera déjà à huit parties , si elle.s 
se suivent à la demi pause; e t, à chaque me­
sure qu’on ajoutera , l’on gagnera encore deux 
parties.

L ’empereur Charles T I , qui étoil grand mu­
sicien et composoll très-bien , se piai.soit beau­
coup à faire et chanter des canons. L’Italie est 
encore pleine de fort beaux canons qui ont été 
faits pour ce prince par les meilleurs maîtres 
de ce pays là.

Cant/uiile Adjectif italien, qui signifie chan­
table , commode à chanter. 11 se dit de tous les 
chants dont, en quelque mesure que ce soit, 
les intervalles ne sont pas trop grands ni les 
notes trop précipitées, de sorte qu’on peut les 
chanter aisément sans forcer ni gêner la voix. 
Le mol cantabile passe aussi peu à peu clans 
l ’usage fraiiçois. On d it, Parlez-m oi du c&nta- 
bile ; un beau cantabile me plaît plus que tous 
vos air.s d'exécution.

Cantate , s . f .  Sorte de petit poeme lyrique , 
qui se chaule avec des accompagnements, et
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q u i, bien que fait pour la cham l)re, doit rece­
voir du musicien la chaleur et les grâces de la 
musique imitative et théâtrale. Les cantates 
sont ordinairement composées de trois récita^ 
tifs et d autant d’airs. Celles qui sont en récits , 
et les airs en maximes, sont toujours froides et 
mauvaises; le musicien doit les rebuter. L(.s 
meilleures sont celles o î i , dans une situation 
vive et touchante, le principal personnage 
parle lui-mème ; car nos cantates sont commu­
nément à voix seule. Il y  en a pourtant quel­
ques-unes à deux voix en forme de dialogue, et 
celles là sont agréables quand on y sait intro ­
duire de l’inlérèt. Mais comme il faut toujours 
uu peu d’échafaudage pour faire une sorte d’ex- ' 
position et mettre l’auditeur au fait, ce n’est 
pas sans raison que les cantates ont passé de 
m ode, et qu’on leur a substitué, même dans 
les concerts , des scènes d’opéra.

La mode des cantates nous est venue d’Italie 
comme on le voit par leur nom qui est italien ; 
et c’est l’Italie aussi qui les a proscrites la pre­
mière. Les cantates qu’ou y  fait aujourd’iuii 
sont de véritables pièces dramatiques à plu­
sieurs acteurs , qui ne diffèrent des opéras qu’en 
ce que ceux-ci se rcpréscnlcnt au théâtre, et 
que les cantates ne s’exécutent qu’en concert : 
<Ie soric que la cantate est sur un sujet proftno 
ce qu’est roralorio sur un sujet sacré.

C^XTATILLE, s . f .  D im iiiullf de , n’est
en c/li'i qu’une eanlale fort courte, dont le sujet
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est lié par quelcjues vers tle récitatif, en deux 
ou trois airs en rondeau pour l’ordinaire avec 
des accoinpaguements de symplionie. Le genre 
de la cantatiUe vaut moins encore que celui de 
la Cantate, auquel on l’a substitué parmi nous. 
M ais, comme on ii’y  peut développer ni pas­
sions ni tableaux, et qu’elle ii’est susceptible 
que de gen lillesse, c’est une ressource pour les 
petits faiseurs de vers et pour les musiciens 
sans génie.

C antique, s . m. Hymne que l’on chante en 
l’honneur de la Divinité.

Les premiers et les plus anciens cantiques 
furent composés à l’occasion de quelque événe­
ment mémorable , et doivent être comptés entre 
les plus anciens monuments historiques.

Ces cantiques éloient chantes par des chœurs 
de musique, et souvent accompagnés de danses, 
comme il paroît par l’Écriture. La plus grande 
pièce qu’elle nous offre en ce genre , est le Can~ 
tique des Cantiques, ouvrage attribué à Salo­
mon , et que quelques auteurs prétendent n’être 
que l’épithalame de son mariage avec la fille du 
roid ’Egvpte. Mais les théologiens montrent sous 
cet emblème l’union de Jésus-C hrist et de 
l ’Eglise. Le sieur de Calnisac ue voyoit dans le 
('antique des Cantiques opéra très-bieu
fait : les scènes, les récits, les duo, les chœ urs, 
rien n’y  manquoit selon lui ; et il ue doutoît 
pas même que cet opéra n’eût été représenté.

Je ne sache pas qu’on ait conservé le nom de
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c a n t i q u e  à aucun des cliartts de l’Église romaine : 
si ce n’esi le c a n t i q u e  de S;inéon , celui de Z a ­
charie , et le 3 ^ ïa g n i f ic a t , ap^jcié le c a n t i q u e  de 
la \ierge. Mais parmi nous on appelle c a n t i q u e  

tout ce fjiii se chante dans nos tem ples, excepté 
les psaumes qui conservent leur nom.

Les Grecs doniioient encore le nom de c a n t i ­

q u e s  a certains monologues passionnés de leurs 
tragédies, qii’on chantolt sur Je mode hypo- 
doricn , ou sur l'hypophrvgien , comme nous 
l ’apprend Aristote au dix-neuvième de ses pro- 
hlèmes.

C^NTo. Ce mot italien , écrit dans une parti­
tion sur la poi'téü vide du premier violon , mar­
que qu’il doit jouer à l’iiaisson sur la partie 
cliantante.

Capbice , s .  m . Sorte de pièce de musique 
libre, dans laquelle l’auteur, sans s’assujettir à 
aucun su jet, donne carrière à son génie el.se 
livre a tout le feu de la composition. Le c a p r i c e  

de Rebel éloit estimé dans son temps. Aujour­
d’hui les c a p r i c e s  de Locatelli donnent de l’exer- 
cicc à nos violons.

Caractères de musique. Ce sont les divers 
signes qu’on emploie pour rcpré.senter tous les 
sons de la mélodie, et toutes les valeurs des 
temps et de la mesure, de sorte qu’à l’aide de 
ces c a r a c t è r e s  on puisse lire et exécuter la mu­
sique exactement comme elle a été composée, 
et cette manière d’écrire s’appelle n o t e r .  (Yovez
JV’OTES.)
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11 n’y  a que les naüons de l’Europe qui sa­
chent écrire leur musique. Quoique dans les 
aiitrc.s parties du monde chaque peuple ait aussi 
la sienne, il ne paroît pas qu’aucun d’eux ait 
pou.s.sc ses recherches jusqu’à des caractères 
pour la nofer. Au moins cst-il sur que les Ara­
bes ni les C hinois, les deux peuples étrangers 
qui ont le plus cultivé les lettres, n’ont ni ï’ im 
ni l’autre de pareils caractères. A  la vérité les 
Persans donnent dos noms de villes de leur 
pays ou des parties du corps Iiumaiii aux qua­
rante-huit sons de leur musique : ils di.sent, 
par exemple, pour donner l’intonation d’un air : 
aillez de cette v ille  à celle-là, ou allez du doigt 
au coude; mais ils n’ont aucun signe pi’opro 
pour exprimer sur le papier ces mêmes sous : 
e t , quant aux Chinois , ou trouve dans le P. du 
Halde qu’ils furent étrangement surpris de voir 
les jésuites noter cl lire sur celte même note 
tou.s les airs chinois qu'on leur faisoil entendre.

Les anciens Grecs se servoieiit pour carac­
tères, dans leur musique, ainsi que dans leur 
arithmétique , des lettres de leur alphabet ; 
mais au lieu de leur donner datis la musique 
une valeur numérale qui marquât les inter­
valles , ils se conlentoicnt de les employer 
comme signes, les coinhiiiaut en diverses ma­
nières, les m utilant, les accouplant, les cou­
ch an t, les retournant différemment, selon les 
genres et les m odes, comme on peut voir dans 
le recueil d’Alypius. Les Latins les imitèrent,
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en se servant, à leur exemple, tles lettres <le l’al­
phabet^ et il nous en reste encore la lettre jointe 
îiu nom de chaque note de notre échelle cHato- 
iiif]ue et naturelle.

G ui Arétin imagiiia les lignes, les portées, 
les signes particuliers , qui nous son-t demeurés 
sous le nom de n oies, et qui sont aujourd’hui 
la langue musicale et universelle de toute l’Eu­
rope, Comme ces derniers signes, quoique admis 
unanimement et perfectionnés depuis l’Arétin , 
ont encore de grands défauts , plusieurs ont 
tenté de leur substituer d’autres notes : de ce 
nombre ont été Parran , Soubaitti, Sauveur, 
Dum as, et moi-même. Mais comme, au fond, 
tous ces systèmes, en corrigeant d'anciens dé­
fauts auxquels on est tout accoutum é, ne fai- 
soieiit qu’en substituer d’autres dont i’ iiabitiide 
est encore à prendre, je pense que le public a 
très-sagement fait de laisser les choses comme 
elles son t, et de nous renvoyer, nous et nos 
systèmes , au pays des vaines spéculations.

C a r i l l o n . Sorte d’air fait pour être exécuté 
par plusieurs cloches accordées à difFérents tons. 
Comme on fait plutôt le carillon  pour les clo­
ches que les cloches pour le carillon, l’on n’y 
i'ait entrer qu’autant de sons divers qu’ il y  a de 
cloches. Il faut olxserver, de pins, que tous leurs 
sons ayant quelque permanence, chacun de ceux 
qu’on frappe doit faire harmonie avec celui qui 
le précède et avec celui qui le suit 5 assujettis­
sement q u i,  dans nn mouvement g a i, doit
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s’étendre à toute une mesure et même au-delii, 
afin que les sons qui durent ensemble ne disso- 
nent point à l’oreille. Il y  a beaucoup d’autres 
observations à faire pour composer un bon ca­
rillon, et qui rendent ce travail plus pénible 
que satisfaisant 5 car c’est toujours une sotte 
musique que celle des cloches , quand même 
tous les sons en seroient exactemen t justes j ce 
qui n’arrive jamais. On trouvera { planche A , 

Jîg. «4) l’exemple d’un carillon consoniiant, 
composé pour être exécuté sur une pendule à 
neuf tim bres, faite par M. R om illy , célèbre 
horloger. On conçoit que l’extrême gêne , à la­
quelle assujettisseut le concours harmonique 
des sons voisins et le petit nombre des timbres, 
ne permet guère de mettre du chant dans un 
semblable air.

C artelles. Grandes feuilles de peau d’âne 
préparées, sur lesquelles on entaille les traits 
des portées, pour pouvoir y  noter tout ce qu’on 
veut en composant, et l’effacer ensuite avec une 
éponge 5 l’autre côté , qui n’a point de portées, 
peut servira écrire et barbouiller, et s’efface de 
même , pourvu qu’on n’y  laisse pas trop vieillir 
l’encre. Avec une cartelle  un compositeur soi­
gneux en a pour sa vie , et épargne bien des ra­
mes de papier réglée mais il y  a ceci d’incom­
m ode, que la plume passant continuellement 
sur les lignes entaillées, gratte et s’émousse faci­
lement. Les carlclles viennent toutes de Rome 
ou de Naples.

X I I . 12
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C asthato, 5. m. Musiciei) qu’on a privé dans 
son enfance des organes de la génération , pour 
lui conserver la voix aiguë qui chaule la partie 
appelée dessus ou soprano. Quelque peu de 
rapport qu’on aperçoive entre deux organes si 
différents, il est certain que la mutilation de 
l’un prévient et empêche dans l’autre celte mu­
tation qui survient aux hommes à l’âge mihile , 
et qui baisse tout à coup leur voix d'une octave, 
i l  SC trouve en Italie des pères barbares q u i, 
sacrifiant la nature à la fortune, livrent leurs 
enfants à cctle opération, pour le plaisir des 
gens voluptueux et cruels qui osent rechercher 
le chant de ces malheureux. Laissons aux lioii- 
nétes femmes des grandes villes les ris modes­
tes, l’air dédaigneux, et les propos plaisants 
dont ils sont l’éternel objet; lirais faisons en­
tendre , s’il se p e u t, la voix de la pudeur et de 
l’humanité qui crie et s’élève contre cet infâme 
usage; et que les princes, qui l ’encouragent 
par leurs recherches, rougissent une fois de 
nuire en tant de façons à la conservation de 
l’espèce humaine.

A u  reste, l’avantage de la voix se compense 
dans les caslrati par beaucoup d’autres pertes. 
Ces hommes qui chantent si b ien , mais sans 
chaleur et sans passion, sont sur le théâtre les 
plus maussades acteurs du m onde; ils perdent 
leur voix de très-bonne heure, et prennent un 
embonpoint dégoûtant ; ils parlent et pronon­
cent plus mal que les vrais hommes, et il v a
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niêine des letlres telles tp.ie T/-, qu’ ils ne peu- 
veii t point prononcer du tout.

Quoique le mot casiraio ne puisse ofFenser 
les plus délicates oreilles, il n’en est pas de 
même de son synonyme franrois -, preuve évi- 
f|cn1e que ce qui rend les mois indécents et dés- 
lionnétes dépend moins des idées qu’on leur at­
tache , que de l ’usage de la bonne compagnie, 
qui les tolère ou les proscrit à son gré.

On pourroit dire cependant que le mol italien 
s’admet comme représentant One proléssion, an 
lieu que le mot françois ne représente que la pri­
vation qui y  est jointe.

C atabaucalèsk Chanson des nourrices chez 
les anciens. (Voyez Chanson.)

C atacoüstique , s . f .  Science qui a pour objet 
les sons réfléchis, ou cette partie de l’acdus- 
lique qui considère les propriétés des échos. 
Ainsi la catacoustique est à l'acoustique ce que 
la catoplrique est à l’optique.

Catapiioniqoe , s . f .  Science des sons réflé­
chis , qu’on appelle aussi catacoustique. (Voyez 
l'article précédent.)

C avatine , s . f .  Sorte d’air pour l’ordinaire 
assez co u rt, qui n’a ni reprise, ni seconde par­
tie , et qui se trouve souvent dans des réci­
tatifs obligés. Ce changement sul)it du récitatif 
au chant mesuré, et le retour inattendu du 
chant mesuré au récitatif, produisent un effet 
adiniralile clans les grandes expressions, connue 
sont toujours celles du récitatif obligé.
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Le mot cavatina est italien \ et quoique je ne 
veuille pas , comme Brossard, expliquer dans 
un dictionnaire francois tous les mois techni- 
qiies italiens , surtout lorsque ces mots ont des 
synonymes dans notre langue , je me crois pour­
tant oljligé d’expliquer ceux de ces mêmes mots 
qu’on emploie dans la musique notée, parce 
qu’en exécutant cette m usique, il convient 
d’entendre les termes qui s’y  trouvent, et que 
l’auteur n’y a pas mis pour rien.

C extoniser, V . H. Terme de plain-chant. 
C’est composer un chant de traits recueillis et 
arrangés pour la mélodie qu’on a en vue. Cette 
manière de composer n’est pas de l’ invention 
des symphoniastes m odernes, puisque, selon 
l’ahhé Le B euf, S/)int Grégoire lui-m êm e a 
centonisë.

C haconke , s.J"- Sorte de pièce de musique 
faite pour la danse, dont la mesure est bien 
marquée et le mouvement modéré. Autrefois il 
V avoit des chaeanties à deux temps et à trois j 
mais on n’en fait plu.s qu’à trois. Ce sont pour 
l’ordinaire des chants qu’on appelle couplets, 
composés et variés en diverses manières sur 
une ba.sse contrainte de quatre en quatre rae- 
.sures, commençant presque toujours par le se­
cond temps pour prévenir l’interruption. On 
s’est aflranchl peu à peu de cette contrainte 
de la basse, et l’on n’y  a presque plus aucun 
égard.

La beauté de la chaconne consiste à trouver
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lies chants qui marquent bien le m ouvem catj 
e t , comme elle est souvent ibrl longue , à va­
rier tellement les couplets , qu'ils conlrasleut 
bien ensem ble, et qu’ils réveillent sans cesse 
l’attention de l’auditeur. Pour cela, on passe 
cl repasse à volonté du majeur au mineur, sans 
quitter pourtant beaucoup le ton principal ; et 
du grave au gai, ou du tendre au v i f ,  sans 
presser ni ralentir jamais la mesure.

La chaconne est née en Italie , et elle y  étoit 
autrefois fort en usage, de même qu’en Espagne. 
On ne la connoît plus aujourd’hui qu’en France 
dans nos opéras.

Chanson. Espèce de petit poème lyrique fort 
court, qui roule ordinairement sur des sujets 
agréables, auquel on ajoute un air pour être 
chanté dans des occasions familières , comme à 
table, avec ses am is, avec sa m aîtresse, et 
meme se u l, pour éloigner quelques instants 
l’ennui, si l’on est rich e, et pour supporter 
plus doucement la misère et le travail, si l ’on 
est pauv re.

L’usage des ckm sons  semble être une suite 
naturelle de celui de la parole, et n’est en effet 
pas moins général; car partout où l ’on parle, 
on chante. Il n’a fallu , pour les im aginer, que 
déployer ses organes, donner un tour agréable 
aux idées dont ou aimoit h s’occuper, et forti­
fier, par l’expression dont la voix est capable, le 
sentiraent qu’on vouloit rendre, ou l ’image 
qu’on vouloit peindre. Aussi les anciens n’a*
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voient-ils ^loint encore l’art fl’ccrire, qu’ ils 
avoient déjà des chansons. Leurs lois et leurs 
Instoires, les louanges des dieux et des héros, 
furent chantées avant d’être écrites. Et de lit 
v ien t, selon A ristote, que le même nom grec 
fut donné aux lois et aux chansons.

Tonte la poésie lyrique n’cloit proprement 
que des chansotis ; mais je dois me borner ici à 
parler de celle qui porlolt plus particulière­
ment ce nom , et qui en avoil mieux le carac­
tère selon nos idées.

Commençons par les airs de table. Dans les 
premiers tem ps, dit M. de La Nauze, tons les 
convives , au rapport de Dicéarque , de Plutar­
que , et d’Artémon , chantoient ensemble et 
d’une seule voix les louanges de la divinité. 
Ainsi CCS chansons ctoient de véritables péan.s 
ou cantiques sacrés. Les dieux n’cioient point 
pour eux dos Irouble-félcs, et ils ne dédai- 
gnoient pas de les admettre dans leurs plaisirs.

Dans la suite, les convives chantoient suc­
cessivem ent, chacun à son tour, tenant une 
branche de m vrle, qui passoit de la main de 
celui qui veuoit de chanter à celui qui clm ulolt 
après lui. E nfin , quand la musique se perfec­
tionna dans la G rèce, et qu’on employa la lyre 
dans les festins , il n’y eut plus , disent les au­
teurs déjà cités, que les habiles gens qui fussent 
en état de chanter à tab le , du moins en s’ac­
compagnant de la lyre. Les autres, contraints 
de s’en tenir à la branche de m yrte, douuèrciit
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lieu à un proverbe grec, par lequel on tlîsolL 
fju’uii homme chanloit au in yrle , quand on 
vouloil le taxer d’ ignorance.

Ces chansons accompagnées de la Ivre, et 
dont ïerpandre fut lünvcnleur, s’appellent 
scoUes, mot qui signifie oblique ou tortueux, 
pour marquer, selon Plutarque , la difliculté de 
la chanson, o n , comme le veut Artém on, la 
situation irrégulière de ceux qui cliantoientj 
car comme il falloit être habile pour chanter 
a in si, chacun ne chantoit pas à .son rang, mais 
seulement ceux qui savoient la musique, les- 
quels se trouvoient dispersés çà et là et placés 
obliquement l’un par rapport à l’autre.

Les sujets des scolies se lirnient non-seulc- 
ment de l’amour et du vin , ou du plaisir en 
général, comme aujourd’h u i, mais encore de 
l’histoire, de la guerre, et même de la morale. 
Telle est la chanson d’ Aristote sur la mort 
d'IIerniias son ami et son a llié , laquelle fit 
accuser son auteur d’impiété.

« O  vertu , q u i, malgré les difficultés que 
» vous présentez aux foihlcs m ortels, êtes l’ob- 
i! jet charmant de leurs reclierches ! vertu pure 
» et aimable ! ce fut toujours aux Grecs un 
51 destin digne d’envie de mourir pour vo u s, et 
1) de soiifTi'ir avec coii-slance les maux les plus 
5) affreux, l^ lles sont les semences d’ immortir- 
j) litc que vous répandez dans tous les coeurs. 
)> Les fruits en sont plus précieux que l’or, que 
>1 l’amitié des parents, que le sommeil le plus
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« tranquille. Pour vous, le divin Hercule et les 
« lils (le Léda supportèrent mille travaux, et le 
3) succès de leurs exploits annonça votre puis- 
33 sauce. C’est par amour pour vous qu’Acfiille 
33 et Ajax descendirent dans l’empire de Plu- 
33 to n , et c’est en vue de votre céleste beauté 
13 que le prince d’Atarne s’est aussi privé de ia 
a lumière du soleil. Prince à jamais célèbre par 
33 ses actions , les Filles de mémoire chanteront 
33 sa gloire toutes les fois qu’elles chanteront le 
3) culte de Jupiter hospitalier,- et le prix d’une 
3» amitié durable et sincère. »

Toutes leurs chansons morales n’étoient pas 
si graves que celle-là. En voici une d’un goût 
différent, tirée d’Athénée :

(c Le premier de tous les biens est la santé j 
33 le second, la beauté  ̂ le troisième, les ri- 
» cbcsses amassées sans fraude 5 et le quatrième, 
» la jeunesse qu’on passe avec ses amis, u 

Quant aux scolies qui roulent sur l’amour et 
le v in , on peut en juger par les soixante-dix 
odes d’Auacréon qui nous restent : m ais, dans 
ces sortes de chansons m em es, on voyoit en­
core briller cet amour de la patrie et de la 
liberté dont tous les Grecs étoient transportés.

« Du vin et de la santé, d it une de ces chan- 
»sons, pour ma Clitagora et pour m oi, avec 
31 le secours des Thessaliens. >1 C’est qu’outre 
que Clitagora étoit Thcssalienne, les Athé­
niens avoient autrefois reçu du secours des 
Thessaliens contre la tyrannie des Pisislralîdes.

11;

Ayuntamiento de Madrid



n i  A i4i
Ils avoienl aussi des chansons pour les di­

verses professions : telles éloicnt les chansons 
des bergers, dont une espèce, appelée buco- 
liasm e, ctoit le véritable chant de ceux qui 
conduisoieiit le bétail ; et l’autre , qui est pro­
prement \» p astorale, en étoit l’agréable imi­
tation : la chanson des moissonneurs , appelée 
le  ly tierse, du nom d’un fils de M idas, qui 
s’occupoit par goût à faire la moisson : la chan­
son des meuniers , appelée hymée ou épiaulie ; 
comme celle-ci tirée de Plutarque, M o u lez, 
m eule, moulez ; car P ifta cu s, qui règne dans 
l'auguste M ity lè n e , aime à moudre ; parce que 
Pittacus éloit grand mangeur ; la chanson des 
tisserands, qui s’appeloit éline : la chanson 
y u le  des ouvriers en laine : celle des nourrices, 
qui s’appeloit catabaucalèse ou nunnie ; la chan­
son des amants , appelée nomion : celle des 
femmes, appelée calyce ; harpalice, celle des 
filles. Ces deux dernières, attendu le sexe, 
étoient aussi des chansons d’amour.

Pour des occasions particulières, ilsavoîent 
la cAaraso/i des noces , qui s’appeloit/ij'mende, 
épithalame : la chcuison de D atis, pour des o c­
casions joyeuses : les lamentations , Vialem , et 
le linos , pour des occasions funèbres et tristes. 
Ce linos se chantoit aussi chez les E gyptien s, 
et s’appeloit par eux m aneros, du nom d’un de 
leurs princes , au deuil duquel il avoit été 
chanté. Par un passage d’Euripide, cité par
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A lh én ée, on voit que le linos pouvoit aussi 
marquer la joie.

Enfin il y  avoil encore des hymnes ou chan­
sons en rhonncurtlcs dieux et des liéros j telles 
çtoicnt les iules de Gérés et Proserpine , la phi- 
Ze/ï6'd’Apollon , les de Diane , etc.

Ce genre passa des Grecs aux Latins , et plu­
sieurs odes d’Horace sont des cfta«so«.sgaIat les 
ou t)!ichiques. Mais ccttc nation , plus guerrière 
que sensuelle, f it , durant très-longtem ps, un 
médiocre-usage de la musique et des chansons , 
et n’a jamais appraclté sur ce point des grâces 
de la volupté grecque. Il paroît que le citant 
resta toujours rude el grossier cliexles Romains : 
ce qu’ils chantoient aux noces étoit plutôt des 
clameurs que des chansoJis , et il n’est guère à 
présumer que les chansons satiriques des sol­
dats aux triomphes de leurs généraux eussent 
une mélodie fort agréable.

Les modernes ont aussi leurs chansons de 
différentes espèces , selon le génie et le goût de 
cha<|iie ration. Mais le.s François l ’emportent 
sur toute l’Europe dans l’art de les composer, 
sinon pour le tour et la mélodie des a irs , au 
moins pour le sel , la grâce et la finesse des 
paroles i quoique, pour l’ordinaire, l’c.sprit ot 
la satire s’y  montrent bien mieux encore que le 
sentiment et la volupté. Ils se sont plus à cet 
amusement , et y  ont excellé dans tous les 
tem ps, témoin les aaciens troubadours. Cet
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heureux peuple est lonjours g a i, tournant tout 
en plaisanlerie : les femmes y  sont fortgalautes, 
les hommes fort dissipés ; et le pays produit 
d’excellent vin : le moyen de n’y  pas chanter 
sans cesse ? Nous avons encore d’anciennes 
chnnsons de Thibault , comte de Champagne, 
l’homme le plus galant de son siècle , mises en 
musique par Guillaume de Macliault. Marot en 
fit beaucoup qui nous restent, et , grâce aux 
airs d’Orlande et de CUiuditi , nous en avons 
aussi plusieurs de la Pléiade de Charles IX . Je 
ne parlerai point des chansons plus modernes , 
par lesquelles les musiciens Lam bert, du Bous - 
set , La Garde , et autres , ont acquis un nom , 
et dont on trouve autant de poètes qu’ il y  a de 
gens de plaisir parmi le peuple du monde qui 
s’y  livre le plus , quoique non pas tous aussi 
célèbres que le comte de Coulange et l’abbé do 
Lattaignant. La Provence et le Languedoc n’ont 
point non plus dégénéré de leur premier talent ; 
on voit toujours régner dans ces provinces uii 
air de gaîté qui porte sans cesse leurs habitants 
au chaut et à la danse : un Provençal menace , 
dit-on , son ennemi d’une chanson , comme un 
Italien meuaceroit le sien d’un coup de stylet : 
chacun a ses armes. Les autres pays ont aussi 
leurs provinces chansonnières : en Angleterre , 
c’est l’Écosse j en Italie, c’est Venise. { Voyez 
B.^r c a b o l l e s . )

Nos chansons sont de plusieurs sortes j mais 
en général elles roulent ou sur l’amour , ou sur
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le v in , ou sur la satire. Les chansons d’amour 
so n t, les airs tendres qu’on appelle encore airs 
sérieux j les rom ances, dont le caractère est 
d’émouvoir l’àine insensiblement par le récit 
tendre et naïf de quelque histoire amoureuse et 
tragique ; les chansons pastorales et ru.stiques , 
dont plusieurs sont faites pour danser, comme 
les musettes , les gavottes, les branles , etc.

Les chansons h boire sont assez communé­
ment des airs de basse ou des rondes de table : 
c’est avec beaucoup de raison qu’on en fait peu 
pour les dessus ; car il n’y a pas une idée de 
débauche plus crapuleuse et plus vile que celle 
d’une femme ivre.

A  l’égard des chansons satiriques , elles sont 
comprises sous le nom de vaudevilles , et lancent 
indifféremment leurs traits sur le vice et sur la 
vertu , en les rendant également ridicules j ce 
qui doit proscrire le vaudeville de la bouche 
des gens de bien.

Nous avons encore une espèce de chanson 
qu’on appelle parodie ; ce sont des paroles qu’on 
ajuste comme on peut sur des airs de violon ou 
d’autres instrum ents, et qu’on fait rimer tant 
bien que m a l, sans avoir égard à la mesure des 
vers , ni au caractère de l’a ir , n i au sens des 
paroles, n i le plus souvent à l’honnêteté. (Voyez 
P akodie .)

C hakt, s . m . Sorte demodificatiou de la voi.x 
humaine par laquelle on forme des sons variés 
et appréciables. Observons que pour donner à
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cctte dériiiition toute runiversalité qu’elle doit 
nvoil’, il ne faut pas seulement entendre par soh.î 
appréciables ceux qu’on petit assigner par ics 
notes de notre musique , et rendre par les tou­
ches de notre clavier, mais tous ceux d on too  
peut trouver ou sentir l ’unisson, c l calculer les 
intervalles de quelque manière que ce soit.

Il est très-diflicile de déterminer en quoi la 
voix qui forme la parole diffère de la voix qui 
forme le chant. Cette différence est sensible, 
mais on ne voit pas bien clairement en quoi 
elle consiste j e t ,  quand on veut le chercher, 
on ne le trouve pas M. Dodard a fait des obser­
vations anatomiques, à la faveur desquelles il 
c ro it, à la vérité, trouver dans les difi'érentes 
situations du larynx la cause de ces deux sortes 
de voix ; mais je ne sais si ces observations, ou 
les conséquences qu’il en lire , sont bien cer­
taines. (V o yez V o ix .)  f l  semble ne manquer 
aux sous qui forment la j»arote que la perma­
nence pour former un véritable chant ; il paroît 
aussi que les diverses inflexions qu’on donne k 
la voix en parlant forment des intervalles qui 
ne sont point harmoniques, qui ne font pas 
partie de nos systèmes de m usique, et q u i, par 
conséquent, ne pouvant être exprimés en noie, 
ne sont pas proprement du chant pour nous.

Le chant ne semble pas naturel à l’homme. 
Quoique les sauvages de l’Ainérique chantent, 
parce qu’ ils parlent, le vi'ai sauvage ne chanta 
jamais. Les muets ne clumtent poin t, ilsue for-

X i i .  i 3
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ment que des voix sans perm anence, des mugis­
sements sourds que le besoin leur arrache j je 
douterois que le sieur P ereyre, avec tout son 
talent, pût jamais tirer d’eux aucun chant m u­
sical. Les enfants crient, pleurent, et ne chan­
tent point. Les premières expressions de la na­
ture n’ont rien en eux de mélodieux ni de sonore, 
et ils apprennent à chanter, comme à p arler, 
à notre exemple, Le chant mélodieux et appré­
ciable n’est qu’une imitation paisible et artifi­
cielle des accents de la voix parlante ou pas­
sionnée : on crie et l’on se plaint sans chanter j 
mais on imite en chantant les cris et les plain­
tes J et comme de toutes les imitations la plus 
intéressante est celle des passions hum aines, 
de toutes les manières d’imiter, la plus agréable 
est le chant.

Chant, appliqué plus particulièrement à notre 
musique , en est la partie mélodieuse ; celle qui 
résulte de la durée et de la succession des sons 5 
celle d’où dépend toute l’expression, et à la­
quelle tout le reste est subordouné. (V o yez 
Musique, Mélodie.)  Les chants agréables frap­
pent d’abord , ils se gravent facilement dans la 
mémoire j mais ils sont souvent l’écuell des 
compositeurs , parce qu’il ne faut que du savoir 
pour entasser des accords , et qu’il faut du la- 
Jenl pour imaginer des chants gracieux. Il y  a 
dans chaque nation des tours de chant triviaux 
et u sés, dans lesquels les mauvais musiciens 
retombent sans cesse, il y  eu a de baroques,
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dont on n’use jamais, parce que le public 
rebute toujours. Inventer des chants nouveaa 
appartient à l’homme de génie j trouver de 
beaux chants appartient à l’homme de goût.

Enfin , dans son sens le plus resserré, chant 
se dit seulement de la musique vocale 5 e t , dans 
celle qui est mêlée de sym phonie, on appelle 
parties de chant, celles qui sont destinées pour 
les voix.

Chant ambrosten. Sorte de plain-chant dont 
l’invention est attribuée à saint Am broise, ar­
chevêque de Milan. (Voyez Plain-Chant.)

Chant grégorien. Sorte de plain-chant dont 
l’invention est attribuée à saint Grégoire, pape, 
et qui a été substitué ou préféré dans la plupart 
des églises au chant ambrosien. (V oyez Plain- 
Chant.)

Chant en ison, ou Chant égal. On appelle 
ainsi un chant ou une psalmodie qui ne roule 
que sur deux sons , et ne forme par conséquent 
qu’un seul intervalle. Quelques ordres religieux 
n’ont dans leurs églises d’autre chant que le 
chant en ison.

Chant sur le livre. Plain-chant ou contre­
point à quatre parties, que les musiciens com­
posent et chantent impromptu sur une seule ; 
savoir, le livre de chœur qui est au lutrin -, en 
sorte qu’excepté la partie notée, qu’on met or­
dinairement k la taille , les musiciens affectés 
aux trois autres parties n’ont que celle-là pour
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guide, et composeot chacun la leur en chan­
tant.

Le chant sur le livre demande beaucoup de 
science, d’habitude et d’oreille, dans ceux qui 
l ’exécutent, d’autant plus qu’il n’est pas tou­
jours aisé de rapporter les tons du plain-chant 
à ceux de notre musique. Cepeudant il y  a des 
musiciens d’église si versés dans cette sorte de 
ch a n t, qu’ils y  commencent et poursuivent 
même des fugues, quand le sujet en peut com­
porter, sans confondre et croiser les parties, 
ni faire de faute dans l’harmonie.

C hanteh, V. n. C ’est, dans l’acception la 
plus générale, former avec la voix des sons va­
riés et appréciables (voyez C hant) } mais c’est 
plus communément faire diverses inflexions de 
v o ix , sonores , agréables à l’oreille , par des in­
tervalles admis dans la musique, et dans les 
règles de la modulation.

ü n  chante plus ou moins agréablement, à 
proportion qu’on a la voix plus ou moins agréa­
ble çt sonore, l’oreille plus ou moins juste, l’or­
gane plus ou moins flexible, le goût plus ou 
moins formé , et plus ou moins de pratique de 
l ’art du chant. A  quoi l'on doit ajouter, dans 
la  musique imitative et théâtrale, le degré de 
sensibilité qui nous aflecte plus ou moins, des 
sentiments que nous avons à rendre. On a aussi 
plus ou moins de disposition à selon le
climat sous lequel on est n é , et selon le phjsj

Ayuntamiento de Madrid



C H  A.
ou moins d’accent de sa langue naturelle; car 
plus la langue est accentuée, et par consé­
quent mélodieuse et c h a n t a n t e , plus aussi ceux 
qui la parlent ont naturellement de facilité à 
c h a n t e r .

On a fait un art du c h a n t ,  c’est-à-dire que, 
des observations sur les voix qui c h a n t a i e n t  le 
m ieux, on a composé des règles pour faciliter 
et perfectionner l’usage de ce don naturel. 
(V oyez Maître a ciiaster.)  Mais il reste bien 
des découvertes à faire sur la manière la plu 
facile, la plus courte et la plus sûre, d’acqué­
rir cet art. «

Chanterelle, s . f .  Celle des cordes du vio­
lon et des instruments semblables qui a le son 
le plus aigu. Ou dit d’une symphonie qu’elle ne 
quitte pas la c h a n t e r e l l e ,  lorsqu’elle ne roule 
qu’entre les sons de celte corde et ceux qui lui 
sont les plus voisins , comme sont presque 
toutes les parties de violon des opéras de Lully 
et des symphonies de son temps.

Chanteur , musicien qui chante dans un con­
cert.

Chantre , s .  m . Ceux qui chantent au chœur 
dans les églises catholiques s’appellent c h a n t r e s .  

On ne dit point c h a n t e u r  à l ’église , n i c h a n t r e  

dans un concert.
Chez les réform és, on appelle c h a n t r e  celui 

qui anfonne et soutient le chant des psaumes 
dans le tem ple; il est assis au-dessus de la 
chaire du ministre, sur le devant; sa fonction
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exige une voix très-forte, capable de dominer 
sur celle de tout le peuple, et de se faire en­
tendre jusqu’aux extrémités du temple. Q uoi­
qu’il n’y  ait ni prosodie, ni mesure dans notre 
manière de chanter les psaum es, et que le 
chant en soit si lent qu’il est facile à chacun de 
le suivre, il me semble qu’il seroit nécessaire 
que le chantre marquât une sorte de mesure. 
La raison en est que le chantre se trouvant fort 
éloigné de certaines parties de l’église, et le sou 
parcourant assez lentement ces grands inter­
valles, sa voix se fait à peine entendre aux ex­
trémités , qu’il a déjà pris qn autre ton et com­
mencé d’autres notes 5 ce qui devient d’autant 
plus sensible en certains lieux, que le son arri­
vant encore beaucoup plus lentement d’une 
extrémité à l’autre que du milieu où est le 
chantre, la masse d’air qui remplit le temple 
se trouve partagée à la fois en divers sons fort 
discordants, qui enjambent sans cesse les uns 
sur les autres et choquent fortement une oreille 
exercée  ̂défaut que l’orgue même ne fait qu’aug­
menter, parce qu’au lieu d’être au milieu de 
l’édifice comme le chantre, il ne donne le ton 
que d’une extrémité.

O r, le remède à cet inconvénient me paroît 
très-sim ple J car comme les rayons visuels se 
communiquent à l’instant de l’objet à l’œ il, ou 
du moins avec une vitesse incomparablement 
plus grande que celle avec laquelle le son se 
transmet du corps sonore à l’oreille, il suflit de
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substituer l’uii à l ’autre, pour avoir dans toute 
l’étendue du temple un chant bien'sim ultané 
et parfaitement d’accord : il ne faut pour cela 
que placer le chantre, ou quelqu’un chargé de 
celte partie de sa fonction , de manière qu’il 
soit à la vue de tout le m onde, et qu’il se serve 
d’un bâton de mesure dont le mouvement s’aper­
çoive aisément de loin , com m e, par exemple , 
un rouleau de papier j car alors, avec la pré­
caution de prolonger assez la première note 
pour que l’intonation en soit partout entendue 
avant qu’on poursuive, tout le reste du chant 
marchera bien ensem ble, et la discordance dont 
]e parle disparoîtra infailliblement. On pourroit 
même , au lien d'un homme , employer un chro­
nomètre dont le mouvement seroit encore plus 
égal dans une mesure si lente.

11 résulteroit de là deux autres avantages ; 
l’un q u e , sans presque altérer le chant des 
psaumes, il seroit aisé d’y  introduire un peu 
de prosodie, et d’y  observer du moins les lou- 
gues et les brèves les plus sensibles ; l ’au tre, 
que ce qu’il y  a de monotonie et de langueur 
daus ce chant pourroit, selon la première in ­
tention de l’auteur, être effacé par la basse et 
les autres parties, dont l ’harmonie est certai­
nement la plus majestueuse et la plus sonore 
qu’il soit possible d’entendre.

C h\pea.c , s. m. T rait demi-circulaire , <Ioiit 
on couvre deux ou plusieurs notes, et qu’on
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«[.pelle plus communément liaison. ( Voyez
Liaison. )

Chasse , s. f .  On donne ce nom à certains 
airs ou à certaines fanfares de cors ou d’autres 
inslriiments , qui réveillent, à ce qu’on di t ,  
l ’ idée des tous que ces mêmes cors donnent à 
la chasse.

Chevrottek , V . n. C ’e s t , au lieu de battre 
nettement et alternativement du gosier les deux 
sons qui forment la cadence ou le trille {voyez 
ces m o i s ) , en battre un'seul à coups précipi­
tés , comme plusieurs doubles croches déta­
chées et à l’unisson j ce qui se fait eu forçant 
du poumon l ’air contre la glotte ferm ée, qui 
sert alors de soupape, en sorte qu’elle s’ouvre 
par secousses pour livrer passage à cet a ir, et 
se referme à chaque instant par une mécanique 
semblable à celle du tremblant de l’orgue. Le 
chevrottement est la désagréable ressource de 
ceux qui , n’ayant aucun trille , en cherchent 
l ’imitation grossière ; mais l ’oreille ne peut sup­
porter cette sub.stitutlon , et un seul chevrot- 
lement au milieu du plus beau chant du monde 
suffit pour le rendre insupportable et ridicule.

Chiffrer. C ’est écrire sur les notes de la basse 
des chiffres ou autres caractères indiquant les 
^iccords que ces notes doivent porter, pour 
servir de guide à l ’accoinpaguateur. ( Voyez 
Chiffres , A ccord.)

CmfFRrs. Caractères qu’on place au-dessus
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m i a u - d e s s o u s  d e s n o l e s  d e  la  b a s s e , p o u r i n d i q u e r  

l e s  a c c o r d s  q u ’ e l le s  d o i v e n t  p o r t e r .  Q u o i q u e  

p a r m i  c e s  c a r a c t è r e s  i l  y  e n  a i t  p l u s i e u r s  q u i  n e  

s o n t  p a s  d e s  c h i f f r e s ,  o n  l e u r  en  a g é n é r a l e m e n t  

d o n n é  le  n o m  , p a r c e  q u e  c ’e s t  l a  s o r t e  d e  s i g n e s  

q u i  s ’y  p r é s e n t e  le  p l u s  f r é q u e m m e n t .

C o m m e  c h a q u e  a c c o r d  e s t  c o m p o s é  d e  p l u ­

s i e u r s  s o n s  ,  s ’ i l  a v o i t  f a l l u  e x p r i m e r  c h a c u n  d e  

CCS s o n s  p a r  u n  c h i f f r e  , o n  a u r o i t  t e l l e m e n t  

i i i u l l i p l i é  e t  e m b r o u i l l é  le s  c h i f f r e s ,  q u e  l ’ a c ­

c o m p a g n a t e u r  n ’a u r o i t  j a m a i s  e u  le  t e m p s  d e  

l e s  l i r e  a u  m o m e n t  d e  l ’ e x é c u t i o n .  O u  s ' e s t  d o n c  

a p p l i q u é ,  a u t a n t  q u ' o n  a p u  , à  c a r a c t é r i s e r  

c h a q u e  a c c o r d  p a r  u n  s e u l  c h i f f r e  ;  d e  s o r t e  q u e  

c e  c h i f f r e  p e u t  s u f f i r e  p o u r  i n d i q u e r ,  r e l a t i v e ­

m e n t  à l a  b a s s e , l ’ e p è c e  d e  l ’ a c c o r d  ,  e t  p a r  

c o n s é q u e n t  t o u s  le s  s o n s  q u i  d o i v e n t  l e  c o m p o ­

s e r .  I l  y  a  m ê m e  u n  a c c o r d  q u i  s e  t r o u v e  c h i f ­

f r é  e n  n e  l e  c l n l l r a n t  p o i n t  ; c a r  , s e l o n  la  p r é ­

c i s i o n  d e s  c h i f f r e s  ,  t o u t e  n o t e  q u i  n ’ e s t  p o i n t  

c h i f f r é e  , o u  n e  p o r t e  a u c u n  a c c o r d  , o u  p o r t e  

l ’a c c o r d  p a r f a i t .

L e  c h i f f r e  q u i  i n d i q u e  c h a q u e  a c c o r d  e s t  o r ­

d i n a i r e m e n t  c e l u i  q u i  r é p o n d  a u  n o m  d e  l ’ a c ­

c o r d  : a i n s i  l’ a c c o r d  d e  s e c o n d e  s e  c h i f f r e  2  { 

c e l u i  d e  s e p t i è m e ,  7  ; c e l u i  d e  s i x t e ,  6  , e t c .  I l  

y  a  d e s  a c c o r d s  q u i  p o r t e n t  u n  d o u b l e  n o m  , e t  

q u ’o n  e x p r i m e  a u s s i  p a r  i m  d o u b l e  c h i f f r e  t e ls  

s o n t  l e s  a c c o r d s  d e  s i x t e - q u a r t e , d e  s i x t e - q u i n t e , 

d e  s e p t i è m e  e t  s i x t e , e t c .  Q u e l q u e f o i s  m e m e  o n  

e n  m e t  t r o i s , c e  q u i  r e n t r e  d a n s  r i u c o n v é n i e n l
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q u ’ o ii  v o u l o i t  é v i t e r  : m a i s  c o m m e  l a  c o m p o ­

s i t i o n  d e s  c h i f f r e s  e s t  v e n u e  d u  t e m p s  e t  d u  

l i a s a r d , p l u t ô t  q u e  d ’ u n e  é l u d e  r é f l é c h i e , i l  

n ’ e s t  p a s  é t o n n a n t  q u ’i l  s ’y  t r o u v e  d e s  f a u t e s  e t  

d es  c o n t r a d i c t i o n s .

V o i c i  u n e  t a b l e  d e  t o u s  c h i f f r e s  p r a t i q u é s  

d a n s  l ’a c c o m p a g n e m e n t  ; s u r  q u o i  l’o n  o b s e r ­

v e r a  q u ’ i l  y  a p l u s i e u r s  a c c o r d s  q u i  se  c h i f f r e n t  

d i v e r s e m e n t  e n  d i f f é r e n t s  p a y s ,  o u  d a n s  l e  

m ê m e  p a y s  p a r  d i f f é r e n t s  a u t e u r s  , o u  q u e l q u e ­

fo is  p a r  l e  m ê m e .  N o u s  d o n n o n s  t o u t e s  c e s  

m a u iè r e s  ,  a f i n  q u e  c h a c u n , p o u r  c h i f f r e r  , 

p u i s s e  c h o i s i r  c e l l e  q u i  l u i  p a r o î t r a  l a  p l u s  

c la i r e  , e t , p o u r  a c c o m p a g n e r ,  r a p p o r t e r  c h a q u e  

c h i f f r e  à  l’a c c o r d  q u i  l u i  c o n v i e n t ,  s e l o n  l a  m a ­

n iè r e  d e  c h i f f r e r  d e  l ’ a u t e u r .
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TABLE GÉNÉRALE
i l *  -  .

DE TOOS LES CHIFFRES DE l ’ a.CCOMPAGHEMENT.\^ 
____________

N ota. O u i  sjouté une étoile à ceux qui sont plus usités en Fram r 

aujourd’hui.

CHIFFRES. NOMS DES ACCORDS.

*  ...............A c c o r d  p a r fa i t .
8  ............ Id e m .
5  ..........   Idem .
3 .............Idem .

3} .....
3e .......... A c c o r d  p a r f a i t ,  t ie r c e  m in eu re .
E 3 .......... Idem .

* E  ..........  Idem .

.......... Id e m .

..........A c c o r d  p a r f a i t ,  t ie r c e  majeure-
» 3 ..........Idem .

.......... Idem .

^ i .......... Idem -

31H ..........A c c o r d  p a r f a i t ,  t ie r c e  naturelle.
|||3.......... Idem .

.......... Idem .

® I  . , . I de m.

6 J
2 > . . . . ,  A c c o r d  d e  sixte.
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NOMS DES ACCORDS.

A c c o r d  d e  s is tc .
1 .C 9  d i f f e r e n t e s  s i x t e s  ,  d a n s  c e t  a c c o r d  ,  s e  

m a r q u e n t  p a r  u n  a c c i d e n t  a u  c b i l f i c  ,  c o m m e  

f e s  t i e r c e s  d a n s  f a c c o r d  p a i f a i t .

*6 )
^ 1 ..........A c c o r d  de s ix te-q u a rte .

Idera.

A c c o r d  de septièm e.

. . .  Idem .

I j - . .  Idem.

“ 7 . . . . .  Idem .

I l - . .  S e p t iè m e  a v e c  t ie r c e  majeure.

. ,  A v e c  t ie r c e  m in eu re .

ti , . .  A v e c  t ie r c e  naturelle .

♦
/ -  • • • . .  A c c o r d  d e  se p tiè m e  mineure..

H7 • •• . .  Idem .

7*  . . . . .  A ccorc!  d e  sep tièm e majeure-

•. . . .  Idem .

. . D e  septiè-me naturelle.

* Q 7 . . . . .  Idem .

I l - . .  S e p t iè m e  a r e c  la  q u in te  fausse

n - . .  Idem.
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CHIFFRES. ^OMS DES ACCORDS.

+X5 ..........  Quinte superflue.
5X ........ Idem.

........ Idem.
9)

X 5 ) '
Qi*........ Idem.

''‘XS1
>........  Quinte superflue et quarte.

........  M e„.

g | .........  Sepliâme et sixte.

 ̂l ........  Neuvième et sixte.

Q u e l q u e s  a u t e u r s  a v o i e n t  i n t r o d u i t  l ’ u s a g e  

d e  c o u v r i r  d ’ u n  t r a i t  t o u t e s  l e s  n o t e s  d e  la bas.se 

q u i  p a s s o i e n t  s o u s  u n  m ê m e  a c c o r d  ; c ’ e s t  a i n s i  

qufe les  j o l i e s  c a n t a t e s  d e  M .  C l é r a m b a u l t  s o n t  

c h i f f r é e s  : m a i s  c e l t e  i n v e n t i o n  é t o i t  t r o p  c o m ­

m o d e  p o u r  d u r e r  ; e l l e  m o u t r o i t  a u s s i  t i 'o p  c l a i ­

r e m e n t  à l ’ œ i l  t o u t e s  le s  s y n c o p e s  d ’ h a r m o n i e .  

A u j o u r d ’h u i , q u a n d  o u  s o u t i e n t  le  m ê m e a c c o r d  

s o u s  q u a t r e  d i f f é r e n t e s  n o t e s  d e  b a s s e ,  c e  s o n t  

q u a t r e  c h i f f r e s  d i f f é r e n t s  q u ’ o n  l e u r  fa i t  p o r t e r ,  

d e s o r t e  q u e  l ’ a c c o m p a g n a t e u r ,  i n d u i t  en  e r r e u r ,  

se  h â t e  d e  c h e r c h e r  l ’a c c o r d  m ê m e  q u ’ i l  a  s o u s  

la  m a in .  M a i s  c ’ e s t  la  m o d e  e n  F r a n c e  d e  c h a r ­

g e r  l e s  b a s s e s  d ’ u n e  c o n f u s i o n  d e  c h i f f r e s  i n u -
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t i l e s  : o n  c h i f l i e  l o u t , j i i s q u ’a u x a c c o r d s  le s  p l u s  

é v i d e n t s , e t  c e l u i  q u i  m e t  le  p l u s  d e  c h i f f r e s  

c r o i t  ê t r e  le  p l u s  s a v a n t .  U n e  b a s s e  a i n s i  h é r is s é e  

d e  c h i f f r e s  t r i v i a u x  r e b u t e  l ’a c c o m p a g t i a t e u r  e t  

lu i  f a i t  s o u v e n t  n é g l i g e r  l e s  c h i f f r e s  n é c e s s a i r e s .  

L ’a u t e u r  d o i t  s u p p o s e r  , c e  m e  s e m b l e , q u e  l’ a c ­

c o m p a g n a t e u r  s a i t  l e s  é l é m e n t s  d e  l ’ a c c o m p a ­

g n e m e n t ,  q u ’ i l  s a i t  p l a c e r  u n e  s i x t e  s u r  u n e  

m é d i a n t e  , u n e  f a u s s e  q u i n t e  s u r  u n e  n o t e  s e n ­

s i b l e  , u n e  s e p t i è m e  s u r  u n e  d o m i n a n t e  , e t c .  IJ 

n e  d o i t  d o n c  p a s  c h i f f r e r  d e s  a c c o r d s  d e  c e t t e  

é v i d e n c e ,  k m o i n s  q u ’ i l  n e  f a i l l e  a n n o n c e r  u n  

c h a n g e m e n t  d e  t o n .  L e s  c h i f f r e s  n e  s o n t  f a i t s  

q u e  p o u r  d é t e r m i n e r  l e  c h o i x  d e  l ’ h a r m o n i e  

d a n s  le s  c a s  d o u t e u x ,  o u  l e  c h o i x  d e s  s o u s  d a n s  

le s  a c c o r d s  q u ’ o n  n e  d o i t  p a s  r e t n p l i r  : d u  r e s t e ,  

c ’ e s t  t r è s - b i e n  fa i t  d ’ a v o i r  d e s  b a s s e s  c h i f f r é e s  

e x p r è s  p o u r  le s  é c o l i e r s .  I l  f a u t  q u e  le s  c h i f f r e s  

m o n t r e n t  k c e u x - c i  l ’. a p p l ic a t io n  d e s  r è g l e s :  

p o u r  les  m a î t r e s ,  i l  s u f i i t  d ’i n d i q u e r  l e s  e x ­

c e p t i o n s .

IVI R a m e a u , d a n s  sa D i s s e r t a t i o u  s u r  le s  d i f -  

f é r e n t e s m é l h o d e s  d ’ a c c o m p a g n e m e n t , a t r o u v é  

u n  g r a n d  n o m b r e  d e  d é f a u t s  d a n s  le s  c h i f f r e s  

é t a b l i s .  I l  a  f a i t  v o i r  q u ’ i l s  s o n t  t r o p  n o m b r e u x  

e t  p o u r t a n t  i n s u f f i s a n t s  ,  o b s c u r s ,  é q u i v o q u e s ;  

q u ’ i l s  m u l t i p l i e n t  i n u t i l e m e n t  l e s  a c c o r d s ,  e t  

q u ’ i l s  n ’ e n  m o n t r e n t  e n  a u c u n e  m a n i è r e  la  

l i a i s o n .

T o u s  c e s  d é f a u t s  v i e n n e n t  d ’ a v o i r  v o u l u  r a p ­

p o r t e r  l e s  c h i f f r e s  a u x  n o t e s  a r b i t r a i r e s  d e  la
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b a s s c - c o n l i i H i e  , a u  l i e u  d e  le s  r a p p o r t e r  im n ii i '  

d i a t e m e i i t  à  l ’h a r m o n i e  f o n d a m e n t a l e .  L a  b a ss e -  

c o n t i n u e  f a i t  s a n s  d o u t e  u n e  p a r t i e  d e  l’ h a r m o -  

i i i e ,  m a is  e l l e  n ’ e n  fa i t  p a s  le  f o n d e m e n t ^  c e t t e  

h a r m o n i e  e s t  i n d é p e n d a n t e  d e s  n o t e s  d e  c e t t e  

b a s s e ,  e t  e l l e  a s o n  p r o g r è s  d é t e r m i n é ,  a u q u e l  

la  b a s s e  m ê m e  d o i t  a s s u j e t t i r  sa  m a r c h e .  E n  fa i ­

s a n t  d é p e n d r e  le s  a c c o r d s  e t  l e s  c h i f f r e s  q u i  le s  

a n n o n c e n t  d e s  n o t e s  d e  la  b a s s e  e t  d e  l e u r s  d i f ­

f é r e n t e s  m a r c l ic s - ,  o n  n e  m o n t r e  q u e  d e s  c o m ­

b i n a i s o n s  d e  l ’ h a r i n o u i e , a u  l i e u  d ’e n  m o n t r e r  

la  b a s e ,  o n  m u l t i p l i e  à l ’ in f i n i  l e  p e t i t  n o m b r e  

d e s  a c c o r d s  f o n d a m e n t a u x  , e t  l ’ o n  f o r c e  e n  

q u e l q u e  s o r t e  l ’a c c o m p a g n a t e u r  d e  p e r d r e  d e  

v u e  à c h a q u e  i n s t a n t  l a  v é r i t a b l e  s u c c e s s i o n  

h a r m o n i q u e .

A p r è s  a v o i r  fa i t  d e  t r è s - b o n n e s  o b s e r v a t i o n s  

s u r  la  m é c a n i q u e  d e s  d o i g t s  d a n s  la  p r a t i q u e  d e  

l ’a c c o m p a g n e m e n t ,  M .  R a m e a u  p r o p o s e  d e  s u b -  

s l i t u e r à  n o s  c h i f f r e s  d ’ a u t r e s  c h i f f r e s  b e a u c o u p  

p l u s  s i m p l e s  , q u i  r e n d e n t  c e t  a c c o m p a g n e m e n t  

t o u t - à - f a i t  i n d é p e n d a n t  d e  la  l ) a s s e - c o n l i n u e  j 

d e  s o r t e  q u e  , s a n s  é g a r d  à c e t t e  b a s s e  e t  m ê m e  

s a n s  la  v o i r ,  o n  a c c o m p a g n e r o i l  s u r  l e s  c h i f f r e s  

s e u l s  a v e c  p l u s  d e  p r é c i s i o n  q u ’o n  n e  p e u t  fa ir e  

p a r  la  m é t h o d e  é t a b l i e  a v e c  l e  c o n c o u r s  d e  la  

b a s s e  e t  d e s  c h i j f r e s .

L e s  c h i f f r e s  i n v e n t é s  p a r  M .  R a m e a u  i n d i ­

q u e n t  d e u x  c h o s e s  : i ' ’ . l ’ h a r m o n i e  f o n d a m e n ­

t a l e  dan.s l e s  a c c o r d s  p a r f a i t s ,  q u i  i i ’ o i i t a u c u n e  

s u c c e s s i o n  n é c e s s a i r e ,  m a is  q u i  c o n s t a t e n t  t o u -
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j o u r s  l e  t o n  j 2 ° .  la  s u c c e s s i o n  l i a r m o n i q u e  d 

t e r m i n é e  p a r  la m a r c h e  r é g u l i è r e  d e s  d o i g t s  d a n  

l e s  a c c o r d s  d i s s o n a u t s .

T o u t  c e la  se  fa i t  a u  m o y e n  d e  s e p t  c h i f f r e s  

s e u l e m e n t .  I .  U n e  l e t t r e  d e  la  g a m i n e  i n d i q u e  

l e  t o n  , l a  t o n i q u e  e t  s o n  a c c o r d  : s i  l ’ o n  p a s s e  

d ’ im  a c c o r d  p a r f a i t  à  u n  a u t r e ,  o n  c h a n g e  d e  

t o n ;  c ’e s t l ’a ô a i r e d ’ u n e n o u v c l l e l c l l r e .  I I .  P o u r  

p a s s e r  d e  l a  t o n i q u e  à u n  a c c o r d  d i s s o n a n t , 

M .  R a m e a u  n ’ a d m e t  q u e  s i x  m a n i è r e s , à c h a ­

c u n e  d e s q u e l l e s  i l  a s s i g n e  u n  c a r a c t è r e  p a r t i c u ­

l i e r ;  s a v o i r  :

I . U n  X  p o u r  l ’ a c c o r d  s e n s i b le  ; p o u r  l a  s e p ­

t i è m e  d i m i n u é e ,  i l  s u f f i t  d ’a jo u t e r  u n  b é m o l  

s o u s  c e t  X .

3 .  U n  2 p o u r  l ’a c c o r d  d e  s e c o n d e  s u r  la  t o -  \ 

n i q u e .

5 . U n  7  p o u r  s o n  a c c o r d  d e  s e p t i è m e .

4 - C e l t e  a b r é v i a t i o n  «y. p o u r  sa  s i x t e  a jo u t é e .

C e s  d e u x  c h i f f r e s   ̂r e la t i f s  à c e t t e  t o n i q u e  

p o u r  l’ a c c o r d  q u ’ i l  a p p e l l e  d e  t i e r c e - q u a r t e ,  e t  

q u i  r e v i e n t  à  l ’a c c o r d  d e  n e u v i è m e  s u r  la  se­

c o n d e  n o t e .

6 .  E n f i n  c e  c h i f f r e  4  p o u r  l ’a c c o r d  d e  q u a r t e  

e t  q u i n t e  s u r  la  d o m i n a n t e .

I I I .  U n  a c c o r d  d i s s o n a n t  e s t  s u i v i  d ' u n  a c ­

c o r d  p a r f a i t  o u  d ’ u n  a u t r e  a c c o r d  d i s s o n a n t  : 

d a n s  l e  p r e m i e r  c a s ,  l ’a c c o r d  s ’ i n d i q u e  p a r  u n e  

l e t t r e  ; l e  s e c o n d  s e  r a p p o r t e  à l a  m é c a n i q u e  

d e s  d o i g t s .  ( V o y e z  D o ig ter .) C ’ e s t  u n  d o i g t  q u i  

d o i t  d e s c e n d r e  d i a t o n i q u e m e n t ,  o u  d e u x ,  o u

'iT  5
I I
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t r o i s .  O n  i n d i q u e  c e la  p a r  a u t a n t  d e  p o i n t s  l ’ u u  

s u r  l’ a u t r e ,  q u ’ i l  f a u t  d e s c e n d r e  d e  d o i g t s .  L e s  

d o i g t s  q u i  d o i v e n t  d e s c e n d r e  p a r  p r é f é r e n c e  

s o n t  i n d i q u é s  p a r  la m é c a n i q u e  -, l e s  d iè s e s  o u  

l i é m o l s  q u ’ i ls  d o i v e n t  f a i r e  s o n t  c o n n u s  p a r  le  

t o n  o u  s u b s t i t u é s  d a n s  le s  c h i f f r e s  a u x  p o i n t s  

c o r r e s p o n d a n t s   ̂ o u  b ie n  , d a n s  l e  c h r o m a t i q u e  

e t  l ’ e n h a r m o n i q u e ,  o n  m a r q u e  u n e  p e t i t e  l i g n e  

i n c l i n é e  e n  d e s c e n d a n t  o u  e n  m o n t a n t  d e p u i s  

la  l ig n e  d ’ u n e  n o t e  c o n n u e ,  p o u r  m a r q u e r  q u ’ e l l e  

d o i t  d e s c e n d r e  o u  m o n t e r  d ’ u n  s e m i- t o n .  A i n s i  

t o u t  e s t  p r é v u  , e t  c e  p e t i t  n o m l n 'e  d e  s i g n e s  

s u f f i t  p o u r  e x p r i m e r  t o u t e  b o n n e  h a r m o n i e  

p o s s ib le .

O n  s e n t  b i e n  q u ’ i l  f a u t  s u p p o s e r  ic i  q u e  t o u t e  

d i s s o n a n c e  s e  s a u v e  e n  d e s c e n d a n t ;  c a r  s ’ i l  y  

e n  a v o i t  q u i  s e  d u s s e n t  s a u v e r  e n  m o n t a n t , s ’ il 

y  a v o i t  d e s  m a r c h e s  d e  d o i g t s  a s c e n d a n t e s  d a n s  

d e s  a c c o r d s  d i s s o n a n t s  , l e s  p o i n t s  d e  M .  R a ­

m e a u  s e r o i e n t  i n s u f f i s a n t s  p o u r  e x p r i m e r  c e l a .

Q u e l q u e  s i m p l e  q u e  s o i t  c e t t e  m é t h o d e ,  q u e l ­

q u e  f a v o r a b l e  q u ’ e l le  p a r o i s s e  p o u r  la  p r a t i q u e ,  

e l le  n ’a  p o i n t  e u  d e  c o u r s  : p e u t - ê t r e  a-t-o n  c r u  

q u e  le s  c h i f f r e s  d e  M .  R a m e a u  n e  c o r r i g e r o i e n t  

u n  d é f a u t  q u e  p o u r  e n  s u b s t i t u e r  u n  a u t r e  ; c a r  

s ’ i l  s i m p l i f i e  le s  s i g n e s ,  s’ i l  d i m i n u e  le  n o m b r e  

d e s  a c c o r d s  , n o n - s e u l e m e n t  i l  n ’ e x p r i m e  p o i n t  

e n c o r e  l a  v é r i t a b l e  l i a r n i o n i c  f o n d a m e n t a l e ,  

m a is  i l  r e n d  d e  p l u s  c e s  s i g n e s  t e l l e m e n t  d é p e n ­

d a n t s  le s  u n s  d e s  a u t r e s ,  q u e  s i  l ’ o n  v i e n t  à 

s ’é g a r e r  o u  à  s e  d i s t r a i r e  u n  i n s t a n t , à  p r e n d r e
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u n  d o i g t  p o u r  u n  a u t r e  , o n  e s t  p e r d u  s a n s  r e s ­

s o u r c e  ,  le s  p o i n t s  n e  s i g n i f i e n t  p l u s  r ie n  , p l u s  

d e  m o y e n  d e  ,se r e m e t t r e  j u s q u ’à  u n  n o u v e l  

a c c o r d  p a r f a i t .  M a i s  a v e c  t a n t  d e  r a i s o n s  d e  

p r é f é r e n c e ,  n ’ a—t - i l  p o i n t  f a l l u  d a u t r e s  o b j e c ­

t i o n s  e n c o r e  p o u r  f a i r e  r e j e t e r  l a  m é t h o d e  d e  

M .  R a m e a u  ? E l l e  é t o i t  n o u v e l l e  5 e l l e  é t o i t  p r o ­

p o s é e  p a r  u n  h o m m e  s u p é r i e u r  e u  g é n i e  à t o u s  

s c s  r i v a u x  : v o i l à  s a  c o n d a m n a t i o n .

FIN DE LA TABLE DES CHIFFRES.

C h o e u r  , s .  m .  M o r c e a u  d ’h a r m o n i e  c o m p l è t e ,  

à q u a t r e  p a r t i e s  o u  p l u s ,  c h a n t é  à la  fo is  p a r  

t o u t e s  le s  v o i x  e t  j o u é  p a r  t o u t  l’ o r c h e s t r e .  O u  

c h e r c h e  d a n s  le s  c h œ u r s  u n  b r u i t  a g r é a b l e  e t  

h a r m o n i e u x ,  q u i  c h a r m e  e t  r e m p l i s s e  l’ o r e i l l e .  

U n  b e a u  c h œ u r  e s t  le  c h e f - d ’ œ u v r e  d ’ u n  c o m ­

m e n ç a n t ,  e t  c ’e s t  p a r  c e  g e n r e  d ’ o u v r a g e  q u ’ il 

s e  m o n t r e  s u f t i s a m m e n t  i n s t r u i t  d e  t o u t e s  le.s 

r è g l e s  d e  l ’h a r m o u i e .  L e s  F r a n ç o i s  p a s s e n t ,  e n  

F r a n c e , p o u r  r é u s s i r  m i e u x  d a n s  c e t t e  p a r t i e  

q u ’ a u c u n e  a u t r e  n a t i o n  d e  l ’ E u r o p e .

L e  c h œ u r  d a n s  la  m u s i q u e  f r a n ç o i s e ,  s ’a p ­

p e l l e  q u e l q u e f o i s  g r a n d - c h œ u r ,  p a r  o p p o s i t i o n  

• d u p e t i t - c h œ u r ,  q u i  e s t  s e u l e m e n t  c o m p o s é  d e  

t r o i s  p a r t i e s  ; s a v o i r ,  d e u x  d e s s u s  , e t  la  h a u t e -  

c o n t r e  q u i  l e u r  s e r t  d e  b a s s e .  O n  fa i t  d e  t e m p s  

e n  t e m p s  e n t e n d r e  s é p a r é m e n t  c e  p e t i t - c h œ u r ,
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d o n t  la  d o u c e u r  c o n t r a s t e  a g r é a b l e m e n t  a v e c  

l a  b r u y a n t e  l i a r m o n i c  d u  g r a n d .

O n  a p p e l l e  e n c o r e  p e t i t  c h œ u r ,  à  l ’O p é r a  d e  

P a r i s ,  u n  c e r t a i n  n o m b r e  d e  m e i l l e u r s  i n s t r u ­

m e n t s  d e  c h a q u e  g e n r e ,  q u i  I b n n e n t  c o m m e  

u n  p e t i t  o r c h e s t r e  p a r t i c u l i e r  a u  t o u r  d u  c l a v e c i n  

e t  d e  c e l u i  q u i  b a t  la  m e s u r e .  C e  p e t i t - c h œ u r  

e s t  d e s t i n e  p o u r  le s  a c c o m p a g n e m e n t s  q u i  d e ­

m a n d e n t  l e  p l u s  d e  d é l i c a t e s s e  et d e  p r é c i s i o n .

I l  y  a  d e s  m u s i q u e s  à d e u x  o u  p l u s i e u r s  c/ iœ u rs  

q u i  s e  r é p o u d e i i t  e t  c h a n t e i î t  q u e l q u e f o i s  t o u s  

e n s e m b l e  : o n  e u  p e u t  v o i r  u u  e x e m p l e  d a n s  

l ’o p é r a  d e  J e p t h é .  M a is  c e t t e  p l u r a l i t é  d e  cA ceurs  

s i m u l t a n é s ,  q u i  s e  p r a t i q u e  a s s e z  s o u v e n t  Jen 

I t a l i e ,  e s t  p e u  u s i t é e »  F r a n c e  : o n  t r o u v e  q u ’ e l le  

n e  fa i t  p a s  u n  b ie n  g r a n d  e f f e t ,  q u e  la c o m p o ­

s i t i o n  n ’e n  e s t  p a s  f o r t  f a c i l e . e t  q u ’ i l  f a u t  u n  

t r o p  g r a n d n o i n b r e  d e  m u s i c i e n s  p o u r  l ’e x é c i U c r .

C h o rion . jV o m e  d e  la  m u s i q u e  g r e c q u e  , q u i  

s e  c h a n t o i t  e n  l ’h o n n e u r  d e  la m è r e  d e s  d i e u x  , 

e t  q u i , d i t - o n ,  f u t  i n v e n t é  p a r  O l y m p e ,  P h r y -

gion.
C h o r ist e , s .  m .  Chanteur non récitant et 

qui ne chante que dans les clueiirs.
On appelle aussi choristes les chantres d’église 

qui chantent au chœur : u n e  a n t i e n n e  à  d e u x  

c h o r i s t e s .

Quelques musicieus étrangers donnent en­
core le nom de cAom fe à un petit instrument 
destii'.éà douuerle tou pour accorder les autres. 
CN'oyez T on.)
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C horus . F a i r e  c h o r u s ,  c ’e s t  r é p é t e r  e n  c h œ u r  

à l ’ u u i s s o u  c e  q u i  v i e n t  d ’ c t r e  c h a n t é  à v o i x  

s e u le .

Ciir.ESES o u  C hresis . U n e  d e s  p a r t i e s  d e  l ’a n ­

c i e n n e  m é l o p é e  , q u i  a p p r e n d  a u  c o m p o s i t e u r  à 

m e t t r e  u n  te l  a r r a n g e m e n t  d a n s  la  s u i t e  d i a t o ­

n i q u e  d e s  s o n s  , q u ’ i l  e n  r é s u l t e  u n e  b o n n e  m o ­

d u l a t i o n  e t  u n e  m é l o d i e  a g r é a b l e .  C e t t e  p a r t i e  

s ’a p p l i q u e  à  d i f f e r e n t e s  s u c c e s s i o n s  d e  s o n s  , a p ­

p e l é e s  p a r  le s  a n c i e n s  a g o g e e u t l d a a n a c a m p t o s .  

( V o y e z  T trade.)
C h r o m a t iq u e , a d j .  p r i s  q u e l q u e f o i s  s u h s i a n -  

t i v e m e n t .  G e n r e  d e  m u s i q u e  q u i  p r o c è d e  p a r  

p l u s i e u r s  s e m i - t o n s  c o n s é c u t i f s .  C e  m o t  v i e n t  

d u  g r e c  , q u i  s i g n i f i e  c o u l e u r ,  s o i t  p a r c e

q u e  les  G r e c s  i n a r q u o i e n t  c e  g e n r e  p a r  d e s  c a ­

r a c t è r e s  r o u g e s  o u  d i v e r s e m e n t  c o l o r é s  \ s o i t ,  

d i s e n t  l e s  a u t e u r s  , p a r c e  q u e  le  g e n r e  c h r o m a ­

t i q u e  e s t  m o y e n  e n t r e  l e s  d e u x  a u t r e s  , c o m m e  

la  c o u l e u r  e s t  m o y e n n e  e n t r e  l e  b l a n c  e t  le  n o i r } 

o u  , s e l o n  d ’a u t r e s ,  p a r c e  q u e  c e  g e n r e  v a r i e  e t  

e m b e l l i t  l e  d i a t o n i q u e  p a r  s e s  s e m i - i o n s ,  q u i  

f o n t  d a n s  la m u s i q u e  le  m ê m e  e ffe t  q u e  la  v a ­

r i é t é  d e s  c o u l e u r s  f a i t  d a n s  la p e i n t u r e .

B ü c c e  a t t r i b u e  à T i m o t h é e  d e  M i l e t  l ’ i n v e n ­

t i o n  d u  g e n r e  c h r o m a t i q u e  ;  m a is  A t h é n é e  la  

d o n n e  à É p i g o m i s .

A r i s t o x è n e  d i v i s e  c e  g e n r e  e n  t r o i s  e s p è c e s ,  

q u ’ i l a p p e l l e  m o l l e ,  h e m i o t i o n ,  e t  t o n i c u m ,  d o n t  

o n  t r o u v e r a  le s  r a p p o r t s  { p l .  M , f g .  5 ,  ii° A ' ,

XII. I.T
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i t io h is  i l  d o i t  ê t r e  p r o d i g u é  : s e m b l a l i l e  à c e s  

m e t s  d é l i c a t s  d o n t  l ’ a b o n d a n c e  d é g o û t e  b i e n t ô t ,  

a u t a n t  i l  c h a r m e  s o b r e m e n t  m é n a g é  , a u t a n t  

d e v i e n t - i l  r e b u t a n t  q u a n d  o n  l e  p r o d i g u e .

C hronomètre ,  s .  n i .  N o m  g é n é r i q u e  d e s  i n ­

s t r u m e n t s  q u i  s e r v e n t  à m e s u r e r  le  t e m p s .  C e  

m o t  e s t  c o m p o s é  d e  t e m p s ,  e t  d e  ,

m e s u r e .

O n  d i t ,  e n  c e  s e n s ,  q u e  le s  m o n t r e s ,  le s  

h o r l o g e s  , s o n t  d e s  c h r o n o m è t r e s .

I l  y  a  n é a n m o i n s  q u e l q u e s  i n s t r u m e n t s  q u ’o n  

a  a p p e l é s  e n  p a r t i c u l i e r  c h r o n o m è t r e s ,  e t  u o m -  

m e m e n t  u n  q u e  M .  S a u v e u r  d é c r i t  d a n s  ses  

P r i n c i p e s  d ’a c o u s t i q u e  : c ’ é t o i t  u u  p e n d u l e  p a r ­

t i c u l i e r  q u ’ i l  d e s t i n o i l  à  d é t e r m i n e r  e x a c t e m e n t  

l e s  m o u v e m e n t s  en  m u s i q u e .  L ’A l C I a r d ,  d a n s  

s e s  P r i n c i p e s  d é d i é s  a u x  d a m e s  r e l i g i e u s e s ,  

a v o i t  m i s  à l a  t ê t e  d e  t o u s  le s  a ir s  d e s  c h if l 're s  

q u i  e x p r i m o i e n t  le  n o m b r e  d e s  v i b r a t i o n s  d e  

c e  p e n d u l e  p e n d a n t  la d u r é e  d e  c h a q u e  m e s u r e .

I l  y  a  u n e  t r e n t a i n e  d ’a n n é e s  q u ’ o n  v i t  p a -  

r o î t r e  l e  p r o j e t  d ’ u n  i n s t r u m e n t  s e m b l a b l e ,  

s o u s  l e  n o m  d e  m é t r o n i è t r e ,  q u i  b a t t o i t  l a  mCr 

s u r e  t o u t  s e u l  5 m a is  i l  n ’a  r é u s s i  n i  d a n s  u n  

t e m p s  n i  d a n s  l ’ a u t r e .  P l u s i e u r s  p r é t e n d e n t  c e ­

p e n d a n t  q u ’ i l  s e r o i t  f o r t  à s o u h a i t e r  q u ’ o n  e û t  

u u  t e l  i n s t r u m e n t  p o u r  f i x e r  a v e c  p r é c i s i o n  le  

t e m p s  d e  c h a q u e  m e s u r e  d a n s  u n e  p i è c e  d e  

m u s i q u e  : o n  c o n s e r v e r o i t  p a r  c e  m o y e n  p lu s  

f a c i l e m e n t  l e  v r a i  m o u v e m e n t  d e s  a i r s ,  s a n s  

l e q u e l  i ls  p c f J e n t  l e u r  c a r a c t è r e ,  c l  q u ’ o n  n e
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p e u t  c o n u o î t i ' e  a p r è s  i a  m o r t  d e s  a u t e u r s  q u e  

p a r  u n e  e s p è c e  d e  t r a d i t i o n ,  f o r t  s u j e t t e  à  

s ’ é t e i n d r e  o u  à s ’a l t é r e r .  O u  s e  p l a i u t  d é jà  q u e  

n o u s  a v o u s  o u b l i é  le s  m o u v e m e n t s  d ’u n  g r a n d  

n o m b r e  d ’ a ir s  , e t  i l  e s t  à c r o i r e  q u ’ o n  le s  a  r a ­

l e n t i s  t o u s .  S i  l ’o n  e û t  p r i s  la  p r é c a u t i o n  d o n t  

j e  p a i ' I e ,  e t  à  l a q u e l l e  o n  n e  v o i t  p a s  d ’ i n c o n v é ­

n i e n t ,  o n  a u r o i t  a u j o u r d ’ h u i  le  p l a i s i r  d ’ e n ­

t e n d r e  c e s  m ê m e s  a i r s  te ls  q u e  l ’a u t e u r  l e s  f a i -  

s o i t  e x é c u t e r .

A  c e l a  le s  c o n n o i s s e u r s  e n  m u s i q u e  n e  d e ­

m e u r e n t  p a s  s a n s  r é p o n s e .  I l s  o b j e c t e r o n t , ' d i t  

M .  D i d e r o t  { M é m o i r e s  s u r  d i f f é r e n t s  s u j e t s  d e  

m a t h é m a t i q u e s ) ,  c o n t r e  t o u t  c h r o n o m è t r e  e n  

g é n é r a l ,  q u ’ i l  n ’ y  a  p e u t - ê t r e  p a s  d a n s  u n  a i r  

d e u x  m e s u r e s  q u i  s o i e n t  e x a c t e m e i i  t  d e  l a  m ê m e  

d u r e e  , d e u x  c h o s e s  c o n t r i b u a n t  n é c e s s a i r e m e n t  

à  r a l e n t i r  l e s  u n e s  e t  à p r é c i p i t e r  l e s  a u t r e s  ,  l e  

g o û t  e t  l ’ h a r m o n i e  d a n s  le s  p i è c e s  à p l u s i e u r s  

p a r t i e s ,  l e  g o û t  e l l e  p r e s s e n t i m e n t  d e  l ’ h a r m o n i e  

d a n s  le s  s o l o .  U n  m u s i c i e n  q u i  s a i t  s o n  a r t  n ’ a 

p a s  j o u é  q u a t r e  m e s u r e s  d ’ u n  a i r  q u ’ i l  e n  s a is i t  

l e  c a r a c t è r e ,  e t  q u ’i l  s ’ y  a b a n d o n n e ,  i l  n ’ y  a  

q u e  l e  p l a i s i r  d e  r i i a n n o n i c  q u i  le  s u s p e n d e .  I l  

v e u t  i c i  q u e  le s  a c c o r d s  s o i e n t  f r a p p é s  ,  l à  q u ’i l s  

.so ie n t d é r o b é s  j c ’ e s t - à - d ir e  q u ’ il c h a n t e  o u  j o u e  

p l u s  o u  m o i n s  l e n t e m e n t  d ’ u n e  m e s u r e  à l’ a u t r e ,  

c l  m ê m e  d ’ u n  t e m p s  e t  d ’ u n  q u a r t  d e  t e m p s  à 

c e l u i  q u i  le  s u i t .

A  l a  v é r i t é  c e t t e  o b j e c t i o n  ,  q u i  e s t  d 'u n e
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g r a n d e  f o r c e  p o u r  la m x is iq u e  f r a n ç o i s e ,  n ’ eis 

a u r o i t  a u c u n e  p o u r  l ' i l a l i e i i n e ,  s o u m i s e  i r r é -  

m i s s i b l c m e o t  à la  p l u s  e x a c t e  m e s u r e  : r ie n  

m ê m e  n e  m o n t r e  m i e u x  l ’ o p p o s i t i o n  p a r f a i t e  d e  

c e s  d e u x  m u s i q u e s  , p u i s q u e  c e  q u i  e s t  b e a u t é  

d a n s  l ’ u n e  s e r o i t  d a n s  l’ a u t r e  le  p l u s  g r a n d  d é ­

f a u t . ' S i  la  m u s i q u e  i t a l i e n n e  t i r e  s o n  é n e r g i e  

d e  c e t  a s s e r v i s s e m e n t  à la r i g u e u r  d e  la m e ­

s u r e  , la  f r a n ç o i s e  c h e r c h e  l a  s i e n n e  à  m a î t r i s e r  

à s o n  g r é  c e t t e  m ê m e  m e s u r e ,  à la  p r e s s e r ,  à  

la  r a l e n t i r ,  s e l o n  q u e  l ' e x i g e  l e  g o i i t  d u  c h a t j t  

o u  l e  d e g r é  d e  f le x i b i l i t é  d e s  o r g a n e s  d u  c h a n ­

te u r .
M a is ,  q u a n d  o n  a d m e t t r o i t  l ’ u t i l i t é  d ’ u n  c h r o ­

n o m è t r e  , i l  f a u t  t o u j o u r s  , c o n t i n u e  M .  D i d e r o t ,  

c o m m e n c e r  p a r  r e j e t e r  t o u s  c e u x  q u ’ o n  a p r o ­

p o s é s  j u s q u ’ à p r é s e n t ,  p a r c e  q u ’ o n  y  a f a i t  d u  

m u s i c i e n  e t  d u  c h r o n o m è t r e  d e u x  m a c h i n e s  

d i s t i n c t e s  , d o n t  l’ u n e  n e  p e u t  ja m a is  b i e n  a s s u ­

j e t t i r  l’ a u t r e  : c e la  n ’a  p r e s q u e  p a s  b e s o i n  d ’ê t r e  

p i o u v é ;  i l  n ’ e s t  p a s  p o s s i b l e  q u e  le  m u s i c i e n  

a i t  p e n d a n t  t o u t e  sa p i è c e  l ’ œ i l  a u  m o u v e m e n t ,  

e t  l ’o r e i l l e  a u  b r u i t  d u  p e n d u l e  ; e t ,  s ’ i l  s ’ o u ­

b l i e  u u  i n s t a n t ,  a d i e u  l e  f r e i n  q u ’ o n  a p r é t e n d u  

l u i  d o n n e r .
J ’a j o u t e r a i  q u e ,  q u e l q u e  i n s t r u m e n t  q u ’ o n  

p û t  t r o u v e r  p o u r  r é g l e r  la  d u r é e  d e  l a  m e s u r e  , 

i l  s e r o i t  I m p o s s i b l e ,  q u a n d  m ê m e  r e x é c u t i o i i  

e n  s e r o i t  d e  l a  d e r n i è r e  f a c i l i t é , q u ’ i l  e û t  j a m a i s  

l i e u  d a n s  la  p r a t i q u e .  L e s  m u s i c i e n s ,  g e n s  c o u -
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f i a n t s  , e t  f a i s a n t , c o m m e  b i e n  d ’ a u t r e s  , d e  l e u r  

p r o p r e  g o û t  la  r è g l e  d u  b o n  , n e  l’ a t l o p t e r o i e n t  

j a m a i s  j i l s  l a i s s e r o i e n t  le  c h r o n o m è t r e ,  e t  n e  

s ’ e n  r a p p o r t e r o i e n t  q u ’ a e u x  d u  v r a i  c a r a c t è r e  

e t  d u  v r a i  m o u v e m e n t  d e s  a i r s .  A i n s i  le  s e u l  

b o n  c h r o n o m è t r e  q u e  l’ o n  p u i s s e  a v o i r ,  c’ e s t  

u n  h a b i l e  m u s i c i e n  q u i  a i t  d u  g o û t ,  q u i  a i l  

b i e n  l u  l a  m u s i q u e  q u ’ i l  d o i t  f a i r e  e x é c u t e r ,  e t  

q u i  s a c h e  e n  b a l t r e  la  m e s u r e .  M a c h i n e  p o u r  

m a c h i n e , i l  v a u t  m i e u x  s ’e n  t e n i r  à c e l l e - c i .

C i r c o n v o l u t i o n , s . f .  T e r m e  d e  p la i n - c h a n t .  

C ’ e.st u n e  s o r t e  d e  p é r i é lè s e  q u i  s e  f a i t  e n  in s é ­

r a n t  e n t r e  la  p é n u l t i è m e  e t  l a  d e r n i è r e  n o t e  d e  

l ’ i n t o n a t i o n  d ’ u n e  p i è c e  d e  c h a n t  t r o i s  a u t r e s  

n o t e s  5 s a v o i r ,  u n e  a u - d e s s u s ,  e t  d e u x  a u - d e s ­

s o u s  d e  la  d e r n i è r e  n o t e , l e s q u e l l e s  se  l i e n t  

a v e c  e l l e ,  e t  f o r m e n t  u n  c o n t o u r  d e  t i e r c e  

a v a n t  q u e  d ’ y  a r r i v e r ;  c o m m e  s i  v o ü s  a v e z  c e s  

t r o i s  n o t e s , m i  , f a ,  m i , p o u r  t e r m i n e r  l ’i n t o ­

n a t i o n  , v o u s  y  i n t e r p o l e r e z  p a r  c i r c o n v o l u t i o n  

c e s  t r o i s  a u t r e s  , f a ,  r é ,  r é ,  e t  v o u s  a u r e z  a lo r s  

v o t r e  i n t o n a t i o n  t e r m i n é e  d e  c e t t e  s o r t e ,  m i .  

f a ,  f a ,  r é ,  r é ,  m i ,  e t c .  ( V o y e z  P ériélèse. )
CiTHARiSTiQDE , S . f  G c i i r c  d c  m u s i q u c e t d e  

p o é s i e  a p p r o p r i é  à  l’ a c c o m p a g n e m e n t  d e  l a  c i ­

t h a r e .  C e  g e n r e , d o n t  A m p h i o n  , f i ls  d e  J u p i t e r  

e t  d ’ A n t i o p e ,  f u t  l’ i n v e n t e u r ,  p r i t  d e p u i s  le  

n o m  d e  l y r i q u e .

C l a v i e r , s .  m .  P o r t é e  g é n é r a l e ,  o u  s o m m e  

d e s  s o n s  d c  t o u t  l e  s y s t è m e  q u i  r é s u l t e  d e  la 

p o s i t i o n  r e l a t i v e  d e s  t r o i s  c le f s .  C e t t e  p o s i t i o n
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r lo m ie  u n e  é t e n d u e  d e  d o u z e  l i g n e s , e t  p a r  c o n ­

s é q u e n t  d e  v i n g t - q u a t r e  d e g r é s ,  o u  d e  t r o is  

o c t a v e s  e t  u n e  q u a r t e .  T o u t  c e  q u i  e x c è d e  e n  

J ia u t  o u  e n  b a s  c e t  e s p a c e  n e  p e u t  s e  n o t e r  q u ’ à 

l ’a i d e  d ’ u n e  o u  p l u s i e u r s  l i g n e s  p o s t i c h e s  o u  

a c c i d e n t e l l e s  , a jo u t é e s  a u x  c i n q  q u i  c o m p o s e n t  

l a  p o r t é e  d ’ u n e  c le f .  V o y e z  {  p l .  A  ,  J i g .  5 ) 

l ’é t e n d u e  g é n é r a l e  d u  c l a v i e r .

L e s  n o t e s  o u  t o u c h e s  d i a t o n i q u e s  d u  c l a v i e r ,  

l e s q u e U c s  s o n t  t o u j o u r s  c o n s t a n t e s , s ’ e x p r i m e n t  

p a r  d e s  l e t t r e s  d e  l’a l p h a b e t ,  à  l a  d i f l e r e u c e  d e s  

n o i e s  d e  la  g a m m e  , q u i  , é t a n t  m o b i l e s  e t  r e l a ­

t i v e s  à la  m o d u l a t i o n ,  p o r t e n t  d e s  n o m s  q u i  

e x p r i m e n t  c e s  r a p p o r t s .  ( V o y e z  G amme e t  

S o l f ie r . )
C h a q u e  o c t a v e  d u  c l a v i e r  c o m p r e n d  t r e iz e  

s o n s  ; s e p t  d i a t o n i q u e s  e t  c i n q  c h r o m a t i q u e s  , 

r e p r é s e n t é s  s u r  le  c l a v i e r  i n s t r u m e n t a l  p a r  a u ­

t a n t  <le t o u c h e s .  ( V o y e z  p l .  \  , f i g .  i . )  A u t r e ­

f o i s  c e s  t r e iz e  t o u c h e s  r é p o n d o i e n t  à q u i n z e  

c o r d e s  \ s a v o i r ,  u n e  d e  p l u s  e n t r e  le  r é  d iè s e  e t  

l e  m i  n a t u r e l , l’a u t r e  e n t r e  le  s o l  d iè s e  c l  le  l a  ;  

e t  c e s  d e u x  c o r d e s  q u i  f o r m o i e n t  d e s  in t e r v a l l e s  

e n h a r m o n i q u e s  , e t  q u ’ o n  f a i s o i t  s o n n e r  à v o ­

l o n t é  a u  m o y e n  d e  d e u x  l o u c h e s  ’n r î s é e s ,  f u r e n t  

r e g a r d é e s  a lo r s  c o m m e  la  p e r f e c t i o n  d u  s y s ­

t è m e  ; m a is  , e n  v e r t u  d e  n o s  r è g le s  d e  m o d u ­

l a t i o n  , c e s  d e u x  o n t  é t é  r e t r a n c h é e s  , p a r c e  

q u ' i l  e n  a i i r o i t  fa l lu  m e t t r e  p a r t o u t .  ( V o y e z  

C lef , P o rtée . )
C l e f , s . / .  C a r a c t è r e  d e  m u s i q u e  q u i  se  m e t
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8U c o m m e n c e m e n t  d ’ in i e  p o r t é e , p o u r  d é t e r ­

m i n e r  l e  d e g r é  d ’é l é v a t i o n  d e  c e t t e  p o r t é e  d a n s  

l e  c l a v i e r  g é n é r a l  . e t  in J i ( | u e r  l e s  n o m s  d e  

t o u t e s  l e s  n o t e s  q u ’ e l l e  c o u t i e n t  d a n s  la  l i g n e  

d e  c e t t e  c l< \ f .

A n c i e m i e i n e n t  o n  a p p e l o i t  c le f n  l e s  l e t t r e s  

p a r  l e s q u e l l e s  o n  d é s i g i i o i l  les  s o n s  d e  l a  g a m m e .  

A i n s i  la  l e t t r e  A  é t o i t  la c l e j "de la n o t e  l a  ;  C , ,  la  

e l e f à ' u f ;  E ,  la c l < i f  d e m i ,  e t c .  A  m e s u r e  q u e  

l e  s y s t è m e  s ' é t e n d i t ,  o u  s e n t i t  r e m b a r r a s  e t  

r i u u t i l i t é  d e  c e t t e  m u l t i t u d e  d e  c l e f s .  G u i  

d ’ A r e z z o  , q u i  l e s  a v o i t  i n v e n t é e s ,  n i a r q u o i t  

u n e  l e t t r e  o u  c h f  a u  c o m m e n c e m e n t  d e  c h a ­

c u n e  d e s  l i g n e s  d e  la  p o r t é e  ,  c a r  11 n e  p l a ç o i t  

p o i n t  e n c o r e  d e  n o t e s  d a n s  le s  e s p a c e s .  D a n s  

l a  s u i t e  o n  n e  m a r q u a  p l u s  q u ’ u n e  d e s  s e p t  c le f s  

a u  c o n n n e n c c i n e u t  d ’ u n e  d e s  l i g n e s  s e u l e m e n t , 

e t  c e l l e - i à  s u f l î s n r i t  p o u r  f i x e r  la  p o s i t i o n  d e  

l o u l e s  l e s  a u t r e s  s e l o n  l’ o r d r e  n a t u r e l .  E n f i n  , 

d e  c e s  s e p t  l i g n e s  o u  c l e f s ,  o n  e n  c h o i s i t  q u a t r e  

q u ’o n  n o m m a  c l a v e s  s i g n a t œ  o u  c le f s  m a r q u é e s , 

p a r c e  q u ’ o n  se  c o n t e n l o i l  d ’ e n  m a r q u e r  u n e  s u r  

u n e  d e s  l i g u e s  ,  p o u r  d o n n e r  r i i U e l l i g e n c e  d e  

t o u t e s  l e s  a u t r e s  j e n c o r e  e n  r e l r a n c h a - t - o u  

b i e n t ô t  u n e  d e s  q u a t r e  ,  s a v o i r  , l e  g a m m a  d o n t  

o n  s’ é t o i l  s e r v i  p o u r  d é s i g n e r  l e  s o l  d ’e n  b a s  , 

c ’ e s t - à - d i r e  l’ I i i p o p r o s l a m b a n o r a è u e  a j o u t é e  a u  

s y s t è m e  d e s  G r e c s .

E n  e f T e t , K î r c h e r  p r é t e n d  q u e  s i  l ’ o n  e s t  a u  

fa i t  d e s  a n c i e n n e s  é c r i t u r e s  , e t  q u ’o n  e x a m i n e  

b i e n  l a  f i g u r e  d e  n o s  c l e f s ,  o n  t r o u v e r a  q u e l l e s
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3c  r a p p o r t e n t  c h a c u n e  à la  l e t t r e  u n  p e u  d é f i ­

g u r é e  d e  la  n o t e  q u ’ e l l e  r e p r é s e n t e .  A i n s i  la 

c l e j " d e  s o l  é t o i t  o r i g i n a i r e m e u t  u n  g  , la  c/e/" 

d ’ u< u n e ,  e t  la  c l e f  à e f a  u n e  f.

N o u s  a v o n s  d o n c  t r o i s  c l e f s  à la  q u i n t e  l ’ u n e  

d e  l ’a u t r e  ; l a  c l e f  d’ f  u t  f a , o u  d e y à  , q u i  e s t  la  

p l u s  b a s s e  } l a  c l e f  d ’«< o u  d e  c  s o l  u t ,  q u i  e s t  

u n e  q u i n t e  a u - d e s s u s  d e  la p r e m i è r e  j e t  la  c l e f  

d e  s o l  o u  d e  g  r é  s o l ,  q u i  e s t  u n e  q u m t e  a u -  

d e s s u s  d e  c e l l e  d ’ u f , d a n s  l’ o r d r e  m a r q u é  p l .  A  , 

f g .  5 . S u r  q u o i  l’o n  d o i t  r e m a r q u e r  q u e , p a r  

u n  r e s t e  d e  l ’a n c i e n  u s a g e ,  l a  c l e f  s e  p o s e  t o u ­

j o u r s  s u r  u n e  l i g n e  e t  j a m a i s  d a n s  u n  e s p a c e .  

O n  d o i t  s a v o i r  a u s s i  q u e  la  c l e f  û e f a  s e  f a i t  d e  

t r o i s  m a n i è r e s  d i f fé r e n t e s  : l ’ u n e  d a n s  la  m u ­

s i q u e  i m p r i m é e  5 u n e  a u t r e  d a n s  la m u s i q u e  

é c r i t e  o u  g r a v é e  5 e t  la d e r n i è r e  d a n s  le  p l a i n -  

c h a n t .  V o y e z  c e s  t r o i s  f i g u r e s .  ( P l .  M  , f g .  8 . )

£ n  a j o u t a n t  q u a t r e  l i g n e s  a u - d e s s u s  d e  la  

c l e f  d e  s o l ,  e t  t r o i s  l i g n e s  a u - d e s s o u s  d e  l a  c l e f  

à e f a , c e  q u i  d o n n e  d e  p a r t  e t  d ’a u t r e  la  p l u s  

g r a n d e  é t e n d u e  d e  l i g n e s  s t a b l e s , o n  v o i t  q u e  le  

s y s t è m e  t o t a l  d e s  n o t e s ,  q u ’ o n  p e u t  p l a c e r  s u r  

l e s  d e g r é s  r e la t i f s  N c e s  c l e f s  ,  se  m o u t e  à v i n g t -  

q \ ia t r e  , c ’ est-à-d ire  t r o i s  o c t a v e s  e t  u n e  q u a r t e , 

d e p u i s  l e ^  q u i  se  t r o u v e  a u - d e s s u s  d e  la  p r e ­

m i è r e  l i g n e  , j u s q u ’a u  s i  q u i  s e  t r o u v e  a u - d e s ­

s o u s  d e  la  d e r n i è r e  , e t  t o u t  c e l a  f o r m e  e n s e m b l e  

c e  q u ’o n  a p p e l l e  l e  c l a v i e r  g é n é r a l  ;  p a r  o ù  l ’o n  

p e u t  j u g e r  q u e  c e t t e  é t e n d u e  a fa i t  l o n g - t e m p s  

c e l l e  d u  s y s t è m e .  A u j o u r d ’ h u i  q u ’ il a c q u i e r t
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s a n s  c e s s e  d e  n o u v e a u x  d e g r é s  t a n t  à l’ a i g u  

q u ’a u  g r a v e , o n  m a r q u e  c e s  d e g r é s  s u r  d e s  l ig u e s  

p o s t i c h e s , q u ’o n  a j o u t e  e n  h a u t  o u  e n  b a s  s e l o n  

l e  b e s o in .
A u  l i e u  d e  j o i n d r e  e n s e m b l e  t o u t e s  le s  l i g n e s  , 

c o m m e  j’a i  f a i t  { p l .  A  ,  f i g .  5  ) p o u r  m a r q u e r  

l e  r a p p o r t  d e s  c le f s  , o n  le s  s é p a r e  d e  c i n q  e n  

c i n q ,  p a r c e  q u e  c ’ e s t  à p e u  p r è s  a u x  d e g r é s  c o m ­

p r i s  d a n s  c e t  e s p a c e  q u ’ e s t  b o r n é e  l’é t e n d u e  

d ’ u n e  v o i x  c o m m u n e .  C e l l e  c o l l e c t i o n  d e  c i n q  

l i g n e s  s ’a p p e l l e  p o r t é e ,  e t  l ’ o n  y  m e t  u n e  c l e f  

p o u r  d é t e r m i n e r  le  n o m  d e s  n o t e s  , l e  l i e u  d e s  

s e m i - t o n s  ,  e t  m o n t r e r  q u e l l e  p l a c e  la p o r t é e  

o c c u p e  d a n s  le  c la v ie r .

D e  q u e l q u e  m a n i è r e  q u ’ o n  p r e n n e  d a n s  le  c ia  - 

v i e r  c i n q  l i g n e s  c o n s é c u t i v e s  .  o n  y  t r o u v e  u n e  

c / ^ c o m p r i s e  , e t  q u e l q u e f o i s  d e u x  \ a u q u e l  c a s  

o n  e u  r e t r a n c h e  u n e  c o m m e  i n u t i l e .  L ’ u s a g e  a 

m ê m e  p r e s c r i t  c e l l e  d e s  d e u x  q u ’ i l  f a u t  r e t r a n ­

c h e r ,  e t  c e l l e  q u ’ i l  f a u t  p o s e r  \ c e  q u i  a  f ix é  

a u s s i  le  n o m b r e  d e s  p o s i t i o n s  a s s ig n é e s  à c h a q u e

c l e f

S i  je  fa is  u n e  p o r t é e  d e s  c i n q  p r e m i è r e s  l i g n e s  

d u  c l a v i e r ,  e n  c o m m e n ç a n t  p a r  l e  b a s , j ’y  t r o u v e  

la  c h f  à e f a  s u r  la  q u a t r i è m e  l i g n e  : v o i là  d o n c  

u n e  p o s i t i o n  d e  c l e f ,  e t  c e t t e  p o s i t i o n  a]>par- 

t i e n t  é v i d e m m e n t  a u x  n o t e s  le s  p l u s  g r a v e s ;  

a u s s i  e s t-e l le  c e l l e  d e  la  c l e f  d e  b a s s e .

S i  je  v e u x  g a g n e r  u n e  t i e r c e  d a n s  le  h a u t ,  ü  

f a u t  a j o u t e r  u n e  l i g n e  a u - d e s s u s j  ü  e n  f a u t  

d o n c  r e t r a n c h e r  u n e  a u - d e s s o u s  , a u t r e m e n t  la
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p o r t é e  a u r o i t  p l u s  d e  c i n q  l i g n e s .  A l o r s  l a  c l e f  

d e  / ï i  s e  t r o u v e  t r a n s p o r t é e  d e  l a  q u a t r i è m e  

l i g n e  à la  t r o i s i è m e ;  e t  la  c l e f  d ’ «^ s e  t r o u v e  

a u s s i  s u r  la  c i n q u i è m e  ; m a is  c o m m e  d e u x  c h f s  

s o n t  i m i t i l c s ,  o u  r e l r a u c h e  i c i  c e l l e  d ’ ü t .  O u  

v o i t  q u e  la  p o r t é e  d e  c e l t e  e U f  e s t  d’ u n e  t i e r c e  

p l u s  é - e v é e  q u e  la  p r é c é d e n t e .

E u  a b a u r i o Q u a n l  e n c o r e  u n e  l i g n e i 'e n  l ias  

p o u r  en  g a g n e r  u n e  en  l i a n t ,  o n  u xiiic t r o i ­

s i è m e  p o r t é e  o l i  la c h f  <le / à  s e  t r o u v e i  o i t  s u r  

la  d u i u i è m e  l i g n e , e t  c e l l e  s u r  la  q u a t r i è m e .  

I c i  l 'o n  a b a n d o n n e  ta c l e f  d e  f a  , e t  l ’ o n  p r e n d  

c e l l e  O n  a e n c o r e  g a g u é  u n e  t ie r c e  à l ’a ig u ,  

e t  o n  l a  p e r d u e  a u  g r a v e .

E n  c o n t i n u a n t  a i n s i  d e  l i g n e  e n  l i g n e ,  o n  

pas.se s u c c e s s i v e m e n t  p a r  q u a t r e  p o s i t i o n s  d i f ­

f é r e n t e s  d e  la c l e f é C u t .  A r r i v a n l à  c e l l e  c le s o Z ,  

o n  la t r o u v e  p o s é e  s u r  l a  d e u x i è m e  l i g n e ,  e t  

p u i s  s u r  la  p r e m i è r e ;  c e t t e  p o s i t i o n  e m b r a s s e  

l e s  c i n q  p l u s  h a u t e s  l i g n e s ,  e t  d o n n e  l e  d i a p a ­

s o n  le  p l u s  a i g u  q u e  l ’ o n  p u i s s e  é t a b l i r  p a r  le s

d é f i .

O n  p e u t  v o i r  ; p l .  A ,  f i g -  6 )  c e t t e s u c c e . s s i o n  

’cies c le f s  d u  g r a v e  à l’ a i g u  ; c e  q u i  fa i t  en  t o u t  

h u i t  p o r t é e s ,  c le f s  o u  p o s i t i o n s  d e  c le f s  d if fe ­

r e n t e s .
D e  q u e l q u e  c a r a c t è r e  q u e  p u i s s e  ê t r e  u n e  v o i x  

o u  u n  i n s t r u m e n t , p o u r v u  q u e  s o n  é t e n d u e  

n ’ e x c è d e  p a s   ̂ t’ a ig u  o u  a u  g r a v e  c e l l e  d u  c l a ­

v i e r  g é n é r . i i ,  du  p e u t ,  d a n s  c e  n o m b r e ,  l u i  

t r o u v e r  u n e  p o r t é e  e t  u n e  c h f  c o n v e n a b l e s , et
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i l  y  e n  a e n  e f fe t  d e  d é t e r m i u é e s  p o u r  t o u l t e  / 

l e s  p a r t i e s  d e  la  m u s i q u e .  ( V o y e z  P a r t i e s .; 

l ’ é t e n d u e  d ’ u n e  p a r t i e  e s t  f o r t  g r a n d e , q u e  l e '  

n o m b r e  d e  l i g n e s  q u ’ i l  f a u d r o i t  a j o u t e r  a u - d e s s u s  

o u  a u - d e s s o u s  d e v i e n n e  i n c o m m o d e ,  a lo r s  o u  

c h a n g e  l a  c / t ^ d a n s  l e  c o u r a n t  d e  l ’a i r .  O u  v o i t  

c l a i r e m e n t  p a r  l a  f i g u r e  q u e l l e  c l e f  i l  f a u d r o i t  

p r e n d r e  p o u r  é l e v e r  o u  l ia i s s e r  la  p o r t é e , d e  

q u e l q u e  c l e f  q u ’e l l e  s o i t  a r m é e  a c t u e l l e m e n t .

O n  v o i t  a u s s i  q u e  p o u r  r a p p o r t e r  u n e  c l e f  a  

l ’a u t r e  i l  f a u t  le s  r a p p o r t e r  t o u t e s  d e u x  s u r  le  

c l a v i e r  g é n é r a l ,  a u  m o y e n  d u q u e l  o n  v o i t  c e  

q u e  c h a q u e  n o t e  d e  l ’ u n e  d e s  c le f s  e s t  à l ’é g a r d  

d e  l ’ a u t r e .  C ’ e s t  p a r  c e t  e x e r c i c e  r é i t é r é  q u ’o n  

p r e n d  l ’ h a h i t u d e  d e  l i r e  a i s é m e n t  le s  p a r t i t i o n s .

I l  s u i t  d e  c e t t e  m é c a n i q u e  q u ’ o n  p e u t  p l a c c r  

t e l l e  n o t e  q u ’ o n  v o u d r a  d e  la  g a m m e  s u r  u n e  

l i g u e  o u  s u r  u u  e s p a c e  q u e l c o n q u e  d e  la  p o r ­

t é e ,  p u i s q u ’o n  a le  c h o i x  d e  h u i t  d i f f é r e n t e s  

p o s i t i o n s  ,  n o m b r e  d e s  n o t e s  d e  l ’o c t a v e .  A i n s i  

l ’o n  p o u r r o i t  n o t e r  u n  a i r  e n t i e r  s u r  l a  m ê m e  

l i g n e  , e n  c h a n g e a n t  l a  c l e f  a  c h a q u e  d e g r é .  Lu 

f i g u r e  7  m o n t r e ,  p a r  la  s u i t e  d e s  c le f s ,  la  s u i t e  

d e s  n o t e s  r é ,  f a ,  l a ,  u t ,  m i ,  s o l ,  s i ,  r é ,  m o n ­

t a n t  d e  t i e r c e  e n  t i e r c e ,  e t  t o u t e s  p l a c é e s  s u r  

la  m e m e  l i g n e .  L a  f i g u r e  s u i v a n t e  8 r e p r é s e n t e  

s u r  la s u i t e  d e s  m e m e s  c le f s  la  n o t e  u t ,  q u i  p a-  

r o î t  d e s c e n d r e  d e  t i e r c e  e n  t i e r c e  s u r  t o u t e s  le s  

l i g n e s  d e l à  p o r t é e  e t  a u - d e l à ,  e t  q u i  c e p e n d a n t  

a u  m o y e n  d e s  c h a n g e m e n t s  d e  c l e f ,  g a r d e  t o u ’ 

j o u r s  l ’ u m s s o n .  C ’ e s t  s a r d e s  e x e m p l e s  s e m b l a
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b l é s  q u ’ o n  d o i t  s ’e x e r c e r  p o u r  c o a n o î f r e  a u  prB^ 

n i i c r  c o u p  d ’ ceil le  j e u  d e  t o u t e s  le s  c le f s .

I l  y  a  d e u x  d e  le u r s  p o s i t i o n s ,  s a v o i r ,  la c l e f  

d e  s o l  s u r  la  p r e m i è r e  l i g n e  , e t  la  c l e f  d e  f a  s u r  

la  t r o i s i è m e ,  d o n t  l’ u s a g e  p a r o î t  s’ a b o l i r  d e  j o u r  

e n  j o u r .  L a  p r e m i è r e  p e u t  s e m b l e r  m o i n s  n é c e s ­

s a i r e ,  p u i s q u ’ e l l e  n e  r e n d  q u ’ u n e  p o s i t i o n  t o u t e  

s e m b l a b l e  à c e l l e  d e ^  s u r  la  q u a t r i è m e  l i g n e ,  

d o n t  e l l e  difTère p o u r t a n t  d e  d e u x  o c t a v e s .  P o u r  

la  c l e f  f a .  i l  e s t  é v i d e n t  q u ’ en  l ’ ô t a n t  to u t-à-  

f a i t  d e  l a  t r o i s i è m e  l i g n e ,  o n  n ’a u r a  p l u s  d e  p o ­

s i t i o n  é q u i v a l e n t e ,  e t  q u e  l a  c o m p o s i t i o n  d u  

c l a v i e r ,  q u i  e s t  c o m p l è t e  a u j o u r d ’ h u i , d e v i e n ­

d r a  p a r  l à  d é f e c t u e u s e .

C lef transposée . O n  a p p e l l e  a in s i  t o u t e  c l e ^  

a r m é e  d e  d iè s e s  o u  d e  b é m o l s .  C e s  s i g n e s  y  s e r ­

v e n t  à  c h a n g e r  le  l i e u  d e s  d e u x  s e m i - t o n s  d e  

P o c t a v e ,  c o m m e  je  l’ ui e x p l i q u é  a u  m o t  h ë m o l ,  

e t  à é t a b l i r  l ’ o r d r e  n a t u r e l  d e  la g a m m e  s u r  q u e l ­

q u e  d e g r é  d e  l ’ é c h e l l e  q u ’ o n  v e u i l l e  c h o i s i r .

La nécessité de ces altérations naît de la siini- ' 
lltiide de.s modes dans tous les tons 5 car comme 
il ii’y a qu’une formule pour le mode majeur, il 
faut que tous les degrés de ce mode se trouvent j 
03’donnés de la même façon sur leur tonique ; ce 
qui ne peut se faire qu’à l’aide des dièses ou des 
béiiTols- Il en est de même du mode mineur 5 
mais, comme la même coml>inaison qui donne 
la formule pour un ton majeur la donne aussi 
pour un ton mineur sur une autre Ionique (voy. 
Mode) ,  U s’ensuit que pour les vingt-quatre
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m o d e s  i l  s u f f i t  d e  d o u z e  c o m b i n a i s o n s  5 o r ,  si 

a v e c  la  g a m m e  n a t u r e l l e  o n  c o m p t e  s i x  m o d i f i ­

c a t i o n s  p a r  d i è s e s  ,  e t  c i n q  p a r  b é m o l s  , o u  s i x  

p a r  b é m o l s  e t  c i n q  p a r  d iè s e s  ,  o n  t r o u v e r a  

c e s  d o u z e  c o m b i n a i s o n s  a u x q u e l l e s  se  b o r n e n t  

t o u t e s  le s  v a r i é t é s  p o s s i b l e s  d e  t o n s  e t  d e  m o d e s  

d a n s  l e  s y s t è m e  é t a b l i .

J ’e x p l i q u e  a u x  m o t s  d i i i & e  e t  h c n i o l  l ’o r d r e  

s e l o n  l e q u e l  i l s  d o i v e n t  ê t r e  p l a c é s  à l a  c l e f .  

M a i s  p o u r  t r a n s p o s e r  t o u t  d ’ u n  c o u p  la c l e f  

c o n v e n a b l e m e n t  à u n  t o n  o u  m o d e  q n e l c o n -  

q u e ,  v o i c i  u n e  f o r m u l e  g é n é r a l e ,  t r o u v é e  p a r  

M .  d e  B o i s g e l o u ,  c o n s e i l l e r  a u  g r a n d  c o n s e i l ,  

e t  q u ’ i l  a  b ie n  v o u l u  m e  c o m m u n i q u e r .

P r e n a n t  l ’ u f  n a t u r e l  p o u r  t e r m e  d e  c o m p a ­

r a i s o n ,  n o u s  a p p e l l e r o n s  i n t e r v a l l e s  m i n e u r s  la 

q u a r t e  u t  f a ,  c l  t o u s  le s  i n t e r v a l l e s  d u  m e m e  u t  

à u n e  n o t e  b é m o l i s é e  q u e l c o n q u e  j t o u t  a u t r e  

i n t e r v a l l e  e s t  m a j e u r .  I t e i n a r q u e z  q u ’o n  n e  d o i t  

p a s  p r e n d r e  p a r  d i è s e  l a  n o t e  s u p é r i e u r e  d ’ u n  

i n t e r v a l l e  m a j e u r ,  p a r c e  q u ’a lo r s  011 f e r o i t  im  

i i i t e n ’a l le  sup^e^^u : m a is  i l  f a u t  c h e r c h e r  la  

m e m e  c h o s e  p a r  b é m o l ,  c c  q u i  d o n n e r a  u n  I n -  

t e n ' a l l e  m i n e u r .  Airi.si l ’o n  n e  c o m p o s e r a  p a s  

e n  l a  d i è s e ,  p a r c e  q u e  la s i x t e  u i  l a ,  é t a n t  m a ­

j e u r e  n a t u r e l l e m e n t ,  d e v i e n d r o i t  s u p e r f l u e  p a r  

c e  d i è s e  j m a is  o n  p r e n d r a  la  n o t e  s i  i i é m o l ,  q u i  

d o n n e  la  m ê m e  t o u c h e  p a r  i m  i n t e r v a l l e  m i ­

n e u r ;  c e  q u i  r e n t r e  d a n s  la r è g le .

O n  t r o u v e r a  ( p l .  N ,  f g .  5 ) u n e  t a b l e  dos 

d o u z e  s o u s  d e  l ’ o c t a v e  d i v i s é e  p a r  i n t e r v a l l e s
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m a je u r s  e t  m i n e u r s ,  s u r  l a q u e l l e  o n  t r a n s p o ­

s e r a  l a  c l e f  d e  l a  m a n i è r e  s u i v a n t e , s e l o n  l e  t o n  

e t  l e  m o d e  o ù  l’ o n  v e u t  c o m p o s e r .

A y a n t  p r i s  u n e  d e  c e s  d o u z e  n o t e s  p o u r  t o n i ­

q u e  o u  f o n d a m e n t a l e ,  i l  f a u t  v o i r  d ’ a b o r d  s i  

l ’ i n t e r v a l l e  q u ’ e l l e  f a i t  a v e c  u t  e s t  m a j e u r  o u  m i ­

n e u r  ; s ’ i l  e s t  m a j e u r ,  i l  f a u t  d e s  d iè s e s  \ s ’ i l  e s t  

m i n e u r , i l  f a u t  d e s  b é m o l s .  S i  c e t t e  n o t e  e s t l ’ u^ 

l u i - m e m e ,  l ’ i n t e r v a l l e  e s t  n u l , e t  i l  n e  f a u t  n i  

b é m o l  n i  d iè s e .

P o u r  d é t e r m i n e r  à p r é s e n t  c o m b i e n  i l  f a u t  d e  

d i è s e s  o u  d e  b é m o l s ,  s o i t  a l e  n o m b r e  q u i  e x p r i ­

m e  l’ i n t e r v a l l e  d ’ u f  à l a  n o t e  e n  q u e s t i o n .  L a  f o r ­

m u l e  p a r  d iè s e  s e r a  * —  i X  * > e t  1® r e s t e  d o n n e r a

7
l e  n o m b r e  d e s  d i è s e s  q u ’ i l  f a u t  m e t t r e  à la  c l e f  

L a  f o r m u l e  p a r  b é m o l s  s e r a  » — i X s ,  e t  l e  r e s t e

s e r a  l e  n o m b r e  d e s  b é m o l s  q u ’ i l  f a u t  m e t t r e  à la

c le f .

J e  v e u x , p a r  e x e m p l e  , c o m p o s e r  e n  l a ,  m o d e  

m a j e u r .  J e  v o i s  d ’a b o r d  q u ’ i l  f a u t  d e s  d i è s e s , 

p a r c e  q u e  l a  f a i t  u n  i n t e r v a l l e  m a j e u r  a v e c  u t .  

L ’ i n t e r v a l l e  e s t  u n e  s i x t e  d o n t  l e  n o m b r e  e s t  6  ; 

j ’e n  r e t r a n e b e  i ; je  m u l t i p l i e  l e  r e s t e  5  p a r  i , 

e t  d u  p r o d u i t  l o  r e j e t a n t  y  a u t a n t  d e  f o i s  q u ’ i l  

se  p e u t , j’ a i  le  r e s t e  3 ,  q u i  m a r q u e  l e  n o m b r e  

d e  d i è s e s  d o n t  i l  f a u t  a r m e r  la  c l e f  p o u r  l e  t o n  

m a j e u r  d e  l a .

Que si je veux prendre f a ,  mgde majeur, je
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vois , par Ja table , que riolervalle est mineur , 
et qu’il faut par conséquent des bémols. Je re­
tranche donc I du nombre 4 de l’intervalle; 
je m ultiplie par 5 le reste 3 , et du produit i 5 
rejetant 7 autant de fois qu’il se p eu t, j’ai i de 
reste : c’est un bémol qu’ il faut mettre à la clef.

On voit par là que le nombre des dièses ou 
des bémols de la c le f  ne peut jamais passer s ix , 
puisqu’ils doivent être le reste d’une division 
par sept.

Pour les tous mineurs il faut appliquer la 
même formule des tons m ajeurs, non sur la 
tonique , mais sur la note qui est une tierce m i­
neure au • dessus de cette même tonique sur sa 
médiante.

A in s i, pour composer en s i , mode m ineur, 
je transposerai la c le f  comme pimr le ton ma­
jeur de ré. Pour f a  dièse m ineur, je la transpo­
serai comme pour la  m ajeur, etc.

Les musiciens ne déterminent les transposi­
tions qu’à force de pratique, ou en lAlonnaiit; 
mais la règle que je donne est démontrée géné­
rale et sans exception.

CoMARCHios. S orte  d o  nornc p o u r  les flûtes 
dans l ’ an cien n e m u siqu e  des ( ïr e c s .

Go m m a , s . m .  Petit intervalle qui se trouve 
dans quelques cas entre deux sons produits sous 
le même nom par des progressions différeutes.

On distingue trois espèces de conmia. i®. Le 
mi neur, dont la raison c.st de ao25 à 2048 ; ce
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qui est la quantité dont le si dièse, quatrième 
quinte de sol dièse, pris comme tierce majeure 
rie m i, est surpassé par \'ut naturel qui lui cor­
respond. Ce comma est la dlfTérenco du semi- 
ton majeur au semi-ton moyen.

2°. Le comma majeur est celui qui se trouve 
entre le mi produit par la progression triple 
comme quatrième quinte , en cominençant par 
l it, et le meme mi,  ou sa réplique, considéré 
comme tierce majeure de ce même ut. La raison 
en est de 8o à 8 i. C’est le coimna ordinaire , et 
il est la différence du Ion majeur au ton mijieur.

3 . Enfin le comma m axim e, qu’on appelle 
comma de Pytbagore, a son rapport de 524a88 
à 53i44*> et il est l’excès du si dièse, produit 
parla progression triple comme douzième quinte 
de l’ni sur le même ut élevé par ses octaves au 
degré correspondant.

Les musiciens entendent par comma la liui- 
lième ou la neuvième partie d’un ton , la moitié 
de ce qu’ils appellent un quart de ton. Mais, 
on peut assurer qu’ils ne savent ce qu’ils veu­
lent dire en s’exprimant ain si, puisque, pour 
des oreilles comme les n»)tres, un si petit inter­
valle n’est appréciable que par le calcul. (Voyez 
I ntervalle. )

CoMPAiR, adj. corrélatif de lui-méme. Les 
tons compairs, dans le plain-chant, sont l’au- 
thente, et le plagal qui lui correspond. Ainsi 
b; premier ton est compair avec le second, le
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Iroisième avec le quatrième , et ainsi de suite : 
chaque ton pair est coinpair avec l’impair qui 
le précède. (Voyez Torrs de l’église.)

C omplément d’un intervalle est la quantité 
qui lui manque pour arriver k l’octave : ainsi 
la seconde et la septième , la tierce et la six te , 
la quarte et la quinte, sont com plém ents  l’une 
de l’autre. Quand il n’csl question que d’im in­
tervalle, com plém en t et renversem ent sont la 
même chose. Quant aux espèces, le juste est 
com plém ent du juste , le majeur du m ineur, le 
superflu du diminué , et réciproquement. (V oy. 
I ntervalle. )

C omposé , a d j. Ce mot a trois sens en mu­
sique; deux par rapport aux intervalles, et un 
par rapport à la mesure.

1. Tout intervalle qui passe l’étendue de l’oc­
tave est uu intervalle c o m p o sé , parce qu’en re­
tranchant l’octave on simplifie l’intervalle sans 
le clianger. A insi la neuvièm e, la dixièm e, la 
douzième, sont des intervalles com posés : le 
prem ier, de la seconde et de l’o ctave; le 
deuxièm e, de la tierce et de l'octave; le troi­
sièm e, de la quinte et de l’octave, etc.

IL  Tout inter%’alle qu'on peut diviser musi­
calement en deux intervalles peut encore être 
considéré comme com posé. Aiu.si la quinte est 
com p osée  de deux tierces, la tierce de deux 
secondes, la seconde majeure de deux semi- 
loii.s; mais le semi-ton n’est point com posé', 
parce qu'ou ne peut plus le diviser n i'^ tr Ic -a,-.̂
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clavier ni par noies. C ’est le sens du discours 
q u i, des deux précédentes acceptions, doit dé­
terminer celle selon laquelle un intervalle est 
dit composé.

III. On appelle mesures composées toutes 
celles qui sont désignées par deux chiflfres. 
(V oyez Mesure. )

C omposer , v . a. Inventer de la musique nou­
velle , selon les règles de l ’art.

C ompositeur , s- m. Celui qui compose de la 
musique ou qui sait les règles de la composi­
tion. V o yez au mot C ompositiok l’exposé des 
connoissances nécessaires pour savoir compo­
ser. Ce n’est pas encore assez pour former un 
vrai compositeur .- toute la science possible ne 
suffît point sans le génie qui la met en œuvre. 
Quelque effort que l ’on puisse faire, quelque 
acquis que l’on puisse avoir, il faut être né 
pour cet a r t , autrement on n’y  fera jamais rien 
que de médiocre. Il en est du compositeur 
comme du poète : si la nature en naissant ne 
l ’a formé tel ;

S'il n'a reçu du cleiriofliicnce secrète.
Pour lui Pliébus est sourd, et Pégase est rétif.

Ce que j’entends par génie n’est point ce goût 
bizarre et capricieux qui sème partout le ba­
roque et le d ifficile , qui ne sait orner l’h.ir- 
monie qu’à force de dissonances, de contrastes, 
et de b ru it; c’est ce feu intérieur qui brûle, 
qui tourmente le compositeur malgré lu i ,  qui
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lui inspire incessamment des chants nouveaux 
et toujours agréables, des expressions vives, 
naturelles , et qui vont au cœur ; une harmonie 
p u re , touchante, majestueuse , qui renforce et 
pare le chaut sans l ’étouffer. C’est ce divin guide 
qui a conduit C o rre lll, V in c i, F erez, R înaldo, 
Jom elli, D urante, plus savant qu’eux tous, 
dans le sanctuaire de l’harmonie; L éo, Pergo- 
lèse, B asse, Terradéglias , G alu p p i, dans ce­
lui du bon goût et de l’expression.

C o m p o s i t i o n , s . f .  C’est l’art d’inventer et 
d’écrire des chants, de les accompagner d’une 
harmonie convenable , de faire , en un m o t, 
une pièce complète de musique avec toutes ses 
parties.

La connoissance de l ’harmonie et de ses rè­
gles est le fondement de la composition. Sans 
doute, il faut savoir remplir des accords, pré­
parer , sauver des dissonances , trouver des 
basses-fondamenlales, et posséder toutes les 
autres petites connoissances élémentaires ; mais 
avec les seules règles de l’harm onie, on n’est 
pas plus près de savoir la composition qu’on ne 
l’est d’etre un orateur avec celle de la gram­
maire. Je ne dirai point qu’ il fa u t, outre cela, 
bien connoître la portée et le caractère des voix 
et des instrum ents, les chants qui sont de fa­
cile ou difficile exécution , ce qui fait de l ’effet 
et ce qui n’en fait pas ; sentir le caractère des 
différentes m esures. celui des différentes mo­
dulations , pour appliquer toujours l’une et
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l ’antre à pi’opos j savoir toutes les règles parti­
culières établies par coovention , par goût, par 
caprice , ou par pédanterie, comme les fugues , 
les imitations , les sujets contraints, etc. Toutes 
CCS choses ne sont encore que des préparatifs à 
la composition ; mais il faut trouver en soi- 
même la source des beaux chants, de la grande 
harmonie, les tableaux, l’expression, être enfin 
capable de saisir ou de former l'ordomiance de 
tout un ouvrage, d’en suivre les convenances 
de toute espèce, et de se rem plir de l’esprit du 
poète, sans s’amuser à courir après les mots. 
C ’est avec raison que nos musiciens ont donné 
le nom de paroles aux poemes qu’ils mettent en 
chant. On voit bien, par leur manière de les 
rendre, que ce ne sont en eflet pour eux que 
de.s paroles. Ilseiu b lc, surtout depuis quelques 
années, que les règles des accords aient fait 
oublier ou négliger toutes les autres, et que 
l ’harmonie n ’ait acquis plus de facilités qu’aux 
dépens de l’art en général. Tous nos artistes 
savent le remplissage, à peine en avons-nous 
qvii sachent la composition.

Au reste, quoique les règles fondamentales 
du contre-p oint soient toujours les mêmes, 
elles ont plus ou moins de rigueur selon le 
nombre des parties 5 car à mesure qu’il y  a 
plus de parties, la composition devieut plus 
d iincile , et les règles sont moins sévères. La 
composition^ Aq\ix  parties s’appelle dno, quand 
les deux parties chaulent également, c’est-à-
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dire quaml le sujet se trouve partagé entre 
elles : que si le sujet est dans une partie seule­
m ent, et que l’autre ne fasse qu’accompagner, 
on appelle alors la première r é c it  ou so lo  ; et 
l’antre, a ccom p a g n em en t, ou b a sse -co n tin u e , 
si c’est uue basse. Il en est de même du trio  ou 
de la com p osition  à trois parties , du quatuoVf 
du q u in q u e , etc. (V oyez ces mots.)

O u donne aussi le nom de com positions  auv 
pièces mêmes de musique faites dans les règles 
de la com position  c’est pourquoi les d u o ,  

tr io ,  q u a tu or, dont je viens de parler, s’ap­
pellent des com p osition s.

On compose ou pour les voix seulement, ou 
pour les instruments, ou pour les instruments 
et les voix. Le plain-chant et les chansons sont 
les seules com p osition s  qui ne soient que pour 
les v o ix , encore y  jo in t-o n  souvent quelque 
instrument pour les soutenir. Les com positions  
instrumentales sont pour un chœur d’orchestre, 
et alors elles s’appellent sym phonies  , concerts-, 
ou pour quelque espèce particulière d’instru­
ment, et elles s’appellent pièces, son a tes. (Voyez 
ces mots.)

Quant aux com p osition s  destinées pour les 
voix et pour les instrum ents, elles se divi.sent 
communément en deux espèces principales : 
savoir, musique latine ou musique d’église, et 
musique françoise. Les musiques destinées pour 
l ’église, soit psaumes , hym nes, antiennes, ré­
po n s, portent en géuéfal le nom de m ottets.

».
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(Voy. Motte ï.) La musique françoise se divise 
encore en musique de théâtre, comme nos 
opéras, et en musique de cham bre, comme 
nos cantates ou cantatilles. ( Voyez C antate , 
O p é k a .)

Géncralemcnt la latine passe pour
demander plus de science et de règles, et la 
françoise plus de génie et de goût.

Dans une composition l’auteur a pour sujet le 
son physiquement considéré, et pour objet le 
seul plaisir de l’oreille 5 ou bien il s’élève à la 
musique imitative et cherche à émouvoir ses 
auditeurs par des effets moraux. A u premier 
égard , il suffît qu’il cherche de beaux sons et 
des accords agréables^ mais au second il doit 
considérer la musique par ses rapports aux ac­
cents de la voix hum aine, et par les confor­
mités possibles entre les sons harmoniquement 
combinés et les objets imitables. Ou trouvera 
dans l’article Opéra quelques idées sur les 
moyens d’élever et d’ennoblir l ’a r t , en faisant 
de la musique une langue plus éloquente que 
le discours même.

C oncert , s. in. Assemblée de musiciens qui 
exécutent des pièces de musique vocale et in­
strumentale. On ne se sert guère du mot de 
concert que pour une assemblée d’an moins sept 
ou huit musicieus , et pour une musique à plu­
sieurs parties. Quant aux anciens, comme ils 
ne connoissoient pas le contre-point, leurs 
concerts ne s’exécutoieiit qu’à l’unisson ou à
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l ’octave 5 et ils en avoient raremeul ailleurs 
qu’aux théâtres et clans les temples.

C oncert spirituel. Concert qui tient lieu de 
spectacle public à Paris durant les temps où les 
autres spectacles sont fermés. Il est établi au 
château des Tuileries ; les concertants y  sont 
très-nombreux, et la salle est fort hieu décorée : 
ou y  exécute des m ollets, des symphonies, et l’on 
se donne aussi le plaisir d’y  défigurer de temps 
en temps quelques airs italiens.

C oncertant, adj. Vatûcs concertantes sont, 
selon l’abbé Brossard, celles qui ont quelque 
chose à réciter dans une pièce ou dans un coji- 
cert; et ce mot sert à les distinguer des parties 
qui ne sont que de chœur.

Il est vieilli dans ce sens, s’il l’a jamais eu. 
L’on dit aujourd’hui parties récitantes ; mais ou 
se sert de celui de concertant en parj.aut du 
nombre de musiciens qui exécutent dans un 
concert, et l’on dira : Nous étions vingt-cinq  
concertants j une assemblée de huit à d ix  con­
certants.

C oncerto , s . ni. Mot italien francisé, qui 
signifie généralement une symphonie faite pour 
être exécutée par tout un orchestre  ̂ mai.s ou 
appelle plusparticulièrementconcer/o U ne pièce 
faite pour quelque instrument particulier, qui 
joue seul de temps en temps avec un simple 
accompagnement, après un commencement en 
grand orchestre 5 et la pièce continue ainsi tou­
jours alternativement entre le même instrument 

x ii.  j 7
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récitant et l’ot-clvestre eu cbceiir. Quant aux 
con certo  où tout se joue en rippieno, et où mil 
instrument ne récite, les François les appellent 
quelquefois t r io , et les Italiens sinj'unie.

C oncordait , oxl b a ss e -ta ille , ou baryton  •, 

celle des parties de la musique qui tient le m i­
lieu entre la taille et la l)asse. Le uoin ù e c o n c o r -  
riant n’ést guère en usage que dans les musiques 
d’église, non plus que la partie qu’ il désigne j 
partout ailleurs cette partie s’appelle basse-taille 
et se confond avec la basse. Le con cord a n t e-st 
proprement la partie qu’eu Italie on appelle 
tén or. (VôyezPARTiES.)

C oncours, s. m. Assemblée de musiciens et 
de connoisseurs autorisés, dans laquelle une 
place vacante de maître de musique ou d’orga­
niste est emportée, à la pluralité des suffrages , 
paricelui qui a fait le meilleur m ottet, ou qui 
s’est distingué par la meilleure exécution.

Le con cours  étoit en usage autrefois dans la 
plupart des calbédrales ; mais dans ces temp.s 
mallieureux où l’esprit d’ intrigue s’est empare 
de tous les états , il est naturel que le con cours  
s’abolisse insensiblement, et qu’oii lui substitue 
des moyens plus aisés de donner à la faveur 
ou à l’intérêt le prix qu’on doit au talent et au 
mérite.

C onjoint , a d j Tétracorde c o n jo in te s i ,  dans 
l ’ancienne musique, celui dont la corde la plus 
grave est à Tunissoti de la corde la pins aigue 
du tétracorde qui est immédiatement au-dessouB
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fie lu i , ou dont la corde la plus aiguë est à 
l ’unisson de la plus grave du tétracorde qui est 
immédiatement au-dessus de lui. A in si, dans 
le système des G re cs, tous les cinq létracordes 
sont co n jo in ts  par quelque côté : savoir, i". le 
tétracorde méson co n jo in t  au tétracorde bypa- 
lon ; 2°. le tétracorde synnéinéoon con jo in t au 
tétracorde méson ; 3°. le tétracorde hyperboléon 
con jo in t au tétracorde diézeugménon : et comme 
le tétracorde auquel un autre étoit co n jo in t lui 
éloit co n jo in t  réciproquem ent, cela eût fait eu 
tout six tétracordes , c’est-à-dire plus qu’il n’y  
en avolt dans le systèm e, si le tétracorde mé- 
Bon, étant co n jo in t  par ses deux extrém ités, 
n'eût été pris deux fois pour ime.

Parmi nous, co n jo in t se  dit d’un intervalle 
ou degré. On appelle degrés con jo in ts  ceux qui 
sont tellement disposés entre eux que le son le 
plus aigu du degré inférieur se trouve à l’unis­
son du son le plus grave du degré supérieur. 
Tl faut de plus qu’aucun des d eg fcs con jo in ts  
ne puisse être partage en d’autres degrés plus 
p etits, mais qu’ ils soient eux-mêmes les plus 
petits qu’il soit possible, savoir ceux d’une 
seconde. A insi ces deux intervalles , ut r é ,  et 
)'é m i , sont co n jo in ts  ; mais u t r é  et J a  s o l  ne 
le sont pas , faute de la première condition 5 ut 
m i et ini so,l ne le sont pas non p lu s, faute de 
la seconde.

Marche par degrés co n jo in ts  signifie la même

J
■t ;
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chose que marche iliatonique. (V oyez D eoré
DIATONIQUE.)

C onjointes, s. f .  Tétracorde des conjointes. 
(Voyez Sv'NNÉMÉNON.)

C onnexe , adj. Term e de plain-chant. (Vovez 
Mixte.)

CoNSONNANCE, S . f .  CTcst, scloiil’étymoIogle 
du m o t, l’effet de deux ou plusieurs sous enten­
dus à la fois; mais on restreint communément 
la signification de ce terme aux intervalles for­
més par deux sons dont l’accord plaît à l’oreille, 
et c’est en ce sens que j’en parlerai dans cet 
article.

De cette infinité d’ intervalles qui peuvent 
diviser les sons, il n’y eu a qu’un très-petit 
nombre qui fassent des consonnances ; tous les 
autres choquent l’oreille, et sont appelés pour 
cela dissonances. Ce n’est pas que plusieurs de 
celles-ci ne soient employées dans riiarm onie; 
mais elles ne le sont qu’avec des précautions, 
dont les consonnances , toujours agréables par 
elles-mêmes , n’ont pas également besoin.

Les Grecs n’admeltoient que cinq conson­
nances ; savoir, l ’octave, la quinte, la dou­
zième , qui est la réplique de la quinte, la quarte, 
et l’onzième qui est sa réplique. Nous y  ajoutons 
les tierces et les sixtes majeures et mineures , les 
octaves doubles et triples, et en un m ot, les 
diverses répliques de tout cela sans exception, 
selon toute l’étendue du système.
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On distingue les con son n an ces  en parfaites 

ou justes, dont rintervalle ne varie point, et 
en im parfaites, qui peuvent être majeures ou 
mineures- Les con son n a n ces  parfaites sont l’oc­
tave , la quinte et la quarte j les imparfaites 
sont les tierces et les sixtes.

Les con son n a n ces  se divisent encore en sim­
ples et composées. 11 n’y  a de con son n a n ces  
simples que la tierce et la quarte : car la quinte, 
par exemple , est composée de deux tierces j la 
sixte est composée de tierce et de quarte, etc.

Le caractère physique des con son n a n ces  se 
tire de leur production dans un même son, ou , 
si l’on veu t, du frémissement des cordes. De 
deux cordes bien d’accord formant entre elles 
un intervalle d’octave, ou de douzième qui est 
l’octave de la quinte, ou de dix-septième ma­
jeure qui est la double octave de la tierce ma­
jeure , si l’on fait sonner la plus grave , l’autre 
frém it et résonne. A  l’égard de la sixte majeure- 
et m ineure, de la tierce m ineure, de la quinte 
et de la tierce majeure simples , qui toutes sont 
des combinaisons et des renversements des pré­
cédentes co n so n n a n ces , elles se trouvent non 
directem ent, mais entre les diverses cordes qui 
frémissent au même son.

Si je touche la corde u i ,  les cordes montées 
à son octave u t , à la quinte s o l  de cette octave, 
à la tierce m i de la double octave, meme aux 
octaves de tout ce la , frémiront toutes et réson­
neront à la fols 3 et quand la première corde
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seroit seule , on distingueroit encore 
sons clans sa résonnance. Voilà donc l’octave, 
la tierce majeure et la quiutc directes. Les autres 
con son n a n ces  se trouvent aussi par combinai­
sons : savoir, la tierce mineure, de m i au s o l  ; 
la sixte mineure, du même m i à l’nf d’en haut j 
la quarte , du s o l  à ce même ut ; et la sixte nia- 
jeure, du même s o là u  m i qui est au-dessus de 
lui.

Telle est la génération de toutes les con so n -  
nauces. Il s’agiroit de rendre raison des phéne- 
mènes.

Premièrement , le frémissement des cordes 
s’explique par l’action de l’air et le concours des 
vibrations. (V oyez U nisson . )  2 ‘ '. Que le son  
d’une corde soit toujours accompagné de ses 
iiarmoniqi-.es (voyez ce m o t) , cela paroît une 
propriété du son qui dépend de sa nature , qui 
en est inséparable, et qu’on ne sauroit expli­
quer qu’avec des hypothèses qui ne sont pas saus 
difficulté. La plus ingénieuse qu’on ait jusqu'à 
présent imaginée sur cette matière est sans con­
tredit celle de M. de Mairan , dont M. Rameau 
dit avoir fait son proiit.

3 ''. A  l’égard du plaisir que les con son n an ces  
font à l’oreille à l ’exclusion de tout autre inter­
valle , ou en voit clairement la source dans 
leur génération. Les conso7m ances naissent 
toutes de l’accord parfait, produit par un son 
unique, et réciproquement l’accord parfait se 
forme par l ’assemblage des con sonnances. Il est
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lions sont isochrones, c’est-à-dire qu’elles s’ac­
cordent à commencer et finir en même temps , 
ce concours forme l’ uuisson ; et l’oreille, qui 
saisit l’accord de ces retours égaux et bien con­
cordants, en est agréablement afiectée. Si les 
vibrations d’un des deux sons sont doubles en 
durée de celles de l ’autre , durant chaque vibra­
tion du plus grave , l’aigu en fera précisément 
deux j et a la troisième ils partiront ensemble. 
A in s i, de deux en deux , chaque vibration im­
paire de l ’aigu concourra avec chaque vibration 
du grave ; et cette fréquente concordance qui 
constitue l’octave , scion eux moins douce que 
Tumsson , le sera plus qu’aucune autre conson- 
fiance. Après vient la quin te, dont l’un des 
sons fait deux vibratious , tandis que l ’autre eu 
fait trois J de sorte qu’ds ne s’accordent qu’à 
cliaque troisième vibration de l’a igu , ensuite la 
double octave, dont l’un des sons fait quatre 
vibrations pendant que l ’autre n’en fait qu’une, 
s accordant seulement à chaque quatrième vi­
bration de l ’aigu. Pour la quarte , les vibrations 
se répondent de quatre en quatre à l ’aigu, et de 
trois eu trois au grave : celles de la tierce ma­
jeure sont comme 4 et 5 j de la sixte majeure , 
comme 3 et 5 5 de la tierce m ineure, comme 5 
et 6 j et de la sixte mineure , comme 5 et 8. A u- 
delà de ces nombres il n’y  a plus que leurs mul­
tiples qui produisent des consonnances, c’est- 
à-dtre des octaves de celles-ci j tout le reste est 
dissonant.
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D 'autres, trouvant l’octave plus agréable que 

Tunisson , et la quinte plus agréable que l’oc­
tave , en donnent pour raison que les retours 
égaux des vibrations dans l’unisson , et leur con­
cours trop fréquent dans l’octave , confondent, 
identifient les sons , et empêchent l’oreille d’en 
apercevoir la diversité. Pour qu’elle puisse avec 
plaisir comparer les sons , il faut bien , disent- 
ils , que les vibrations s’accordent par inter­
valles , mais non pas qu’elles se confondent trop 
souvent ; autrem ent, au Heu de deux sons, on 
croiroit n’en entendre qu’u n , et l ’oreille per- 
droit le plaisir de la comparaison. C ’est ainsi 
que du même principe on déduit à son gré le 
pour et le co n tre , selon qu’on juge que les ex­
périences l’exigent.

Mais premièrement toute celte explication 
n’e s t , comme on v o it , fondée que sur le plaisir 
qu’on prétend que reçoit l’âme par l’organe de 
l ’ouïe du concours’des vibrations j ce q u i , dans 
Je fo n d , n’est déjà qu’une pure supposition. De 
plus il faut supposer encore, pour autoriser ce 
systèm e, que la première vibration de chacun 
des deux corps sonores commence exactement 
avec celle de l’autre ; car de quelque peu que 
l’une précédât, elles iieconcourroient plus dans 
le rapport déterminé , peut-être même ne con- 
courroient-elles jamais , et par conséquent l’in­
tervalle sensible devroit changer ; la conson- 
nance n’exisieroit p lu s, ou ne seroit plus la 
meme. Enfin il faut supposer que les diverses
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vibrations des deux sons d’une consonnanca 
frappent i ’organe sans confusion , et transmet­
tent au ceryeau la sensation de l’accord sans se 
nuire mutuellement : chose difficile à concevoir 
et dont j’aurai occasion de parler ailleurs.

Mais , sans disputer sur tant de suppositions, 
voyons ce qui doit s’ensuivre de ce système. 
Les vibrations ou les sons rie la riiTuière co7i~ 
.<on?mnce, qui est la tierce m ineure, sont 
comme 5 et 6 , et l’accord en est fort agréable. 
Que doit-il naturellement résulter de deux au­
tres sons dont les vibrations scroient entre elles 
comme 6 et 7 ? t)ne consonnance un peu moins 
bannonieuse, à la vérité, mais encore assez 
agréable, à cause de la petite différence des rai­
sons ; car elles ne diflèrent (jue d’un trenle- 
sixiùme. Hais qu’on me dise comment il se pcMit 
faire que deux sons, dont l’un fait cinq vibra­
tions pendant que l’autre en fait s ix , produisent 
une consonnance agréable , et que deux sons , 
dont l’un fait six vibrations pendant que l ’autre 
en fait sept, produisent une dissonance aussi 
dure. Quoi ! dans l’un de ses rapports les vibra­
tions s’accordent de six en s ix , et mon oreille 
est charmée ; dans l’aulrc , elles s’accordent de 
sept en s e p t , et mon oreille est écorchée ! Je 
demande encore comment il se fait qu’après 
celte première dissonance la dureté des antres 
n’augmente pas en raison de la compo.sition des 
rapports : pourquoi, par exemple, la disso­
nance qui résulte du rapport de 89 à 90 n'est

Ayuntamiento de Madrid



C O X 2o3 
li re­pris beaucoup plus choquante que ceîlt , 

suite du rapport de r i  à i 3. Si le retour plus 
ou moins Iréqueiit du concours des vibrations 
éloit la cause du degré de plaisir ou de peine 
que me font les accords, l’ciret seroit propor­
tionné à cette cause, et je n’y  trouve aucune 
proportion. Donc ce plaisir et cette peine ne 
viennent point de là.

Il reste encore à faire attention aux altéra­
tions dont une consonnance est susceptible 
saus cesser d’clre agréable à l’oreille , quoique 
ces altérations dérangent entièrement le con­
cours périodique des vibrations, et que ce con­
cours même devienne plus rare à mesure que 
raltéralion est moindre. Il reste à considérer 
que l’accord de l’orgue ou du clavecin ne de- 
vroit offrir à l’oreille qu’une cacophonie d’au­
tant plus horrible que ces instruments serolent 
accordés avec plus de soin 5 puisque, excepté 
l’octave, il ne s’y  trouve aucune consonnance 
dans son rapport exact.

D ira-t-on qu’un rapport approché est sup­
posé tout'à'falt exact, qu’ il est reçu pour tel 
par l’oreille, et qu’elle supplée par instinct ce 
qui manque à la justesse de l’accord? Je de- 
niande alors pourquoi cette inégalité de juge­
ment et d’appréciation par laquelle elle admet 
des rapports plus ou moins rapprochés, et en 
rejette d'autres selon la diverse nature des con- 
sonnanecs. Dans l’unisson, par exemple, l’oreille 
ue supplée rien ; U est juste ou fa u x , point de
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milieu. De même encore dans l’octave, si l’in­
tervalle n’esl exact, l’oreille est choquée5 elle 
u’adinet point d’approximation. Pourquoi en 
admet-elle plus dans la quinte, et moins dans 
la tierce majeure? Une explication vague, sans 
preuve, et contraire au principe qu’on veut éta­
b lir , ne rend point raison de ces différences.

Le philosophe qui nous a donné des prin­
cipes d’acoustique laissant à part tous ces con­
cours de vibrations, et renouvelant sur ce point 
le système de Descartes, rend raison du plaisir 
que les consonnances font à-l’oreille par la sim­
plicité des rapports qui sont entre les sons qui 
les forment. Selon cet auteur et selon Descartes, 
le plaisir diminue à mesure que ces rapports 
deviennent plus composés 5 et quand l’esprit ne 
les saisit plus ce sont de véritables dissonances : 
ainsi c’est une opération de l’esprit qu’ils pren­
nent pour le principe du sentiment de l’harmo­
nie. D’ailleurs, quoique cette hypothèse s’ac­
corde avec le résultat des premières divisions 
harmoniques, et qu’elle s’étende même à d’au­
tres phénomènes qu’on remarque dans les beaux 
arts, comme elle est sujette aux mêmes objec­
tions que la précédente , il n’est pas possible à 
la raison de s’en contenter.

Celle de toutes qui paroîL la plus satisfaisante 
a pour auteur M. Estève , de la Société royale 
de Montpellier. V oici là-dcssus commeiü il rai­
sonne.

Le sentiment du son est inséparable de celui
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de ses Iiarmoniques 5 et puisque tout son porte 
avec soi ses harmoniques ou plutôt son accom­
pagnement , ce même accompagnement est dans 
l’ordre de nos organes. Il y  a dans le son le plus 
simple une gradation de sons qui sont et plus 
foibleset plus aigus, qui adoucissent par nuan­
ces le son principal, et le font perdre dans la 
grande vitesse des sons les plus hauts. Voilà 
ce que c’est qu’un son , l’accompagnement lui 
est essentiel, en fait la douceur et la mélodie. 
A insi toutes les fois que cet adoucissement , 
cet accompagnement, ces harmoniques , se­
ront renforcés et mieux développés, les sons 
seront plus mélodieux , les nuances mieux sou­
tenues. C’est une perfection, et l ’âine y doit 
être sensible.

O r les con so n n a n ces  ont cette propriété que 
les harmoniques de chacun des deux sons con­
courant avec les harmoniques de l ’autre, ces 
harmoniques se soutiennent mutuellement, de­
viennent plus sensibles , durent plus long­
temps , et rendent ainsi plus agréable l’accord 
des sons qui les donnent.

Pour rendre plus claire l’application de ce 
principe, M. Estève a dressé deux tables, l ’une 
des co n so n n a n ces , et l’autre des dissonances 
qui sont dans l’ordre de la gamme j et ces tailles 
sont tellement disposées , qu’on voit dans cha­
cune le concours ou l’opposition des harmoni­
ques des deux sons qui forment chaque inter­
valle.

xir.
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Par lii table des cousounances, on voit que 

l’accord de l’octave conserve [>re5quc tons ses 
harmoniques, et c'est la raisoii de l’ identité 
qu’on suppose daus la pratique de l ’harmonie 
entre les deux sons de l’octave; on voit que 
l ’accord de la quinte ne conserve que trois liar- 
mouiques , que la quarte n’en conserve que 
deux, qu’enfin les coHsonnances impaiTaitcs 
ji’en conservent qu’ im , excepté la sixte ma­
jeure qui cil porte deux.

Par la table des dissonances , on voit qu’elles 
ne se couservent aucun harm onique, excepté 
la seule septième mineure qui couserve sou 
quatrième harmonique , savoir la tierce ma­
jeure de la troisième octave du son aigu.

De ces observations l’auteur conclut que plus 
entre deux sous U y aura d’harmoniques cou- 
courants , plus l’accord en sera agréable; et 
voilà les consonncuices pari'aites : plus il y  aura 
d’harmoniques détruits, moins ràrnc sera satis­
faite de ces accords ; voilà les cotisowmnces im­
parfaites : que s’il arrive enlin qu’aucun harmo­
nique ne soit conservé, les sons seront privés 
de leur douceur et de leur mélodie ; ils seront 
aigres et comme décharnés, l’àme s’y reliisera ; 
et au lieu de l’adoucissement qu’elle éprouvoit 
dans les consoimances, ne trouvant partout 
qu’une rudesse soutenue, elleéprouvera un sen­
timent d’inquiétude désagréable qui est l ’ellèt 
de la dissonance.

Cette hypothèse est sans contredit la plus

Ayuntamiento de Madrid



C O N 207
s im p le , la p lu s  n n U irclle , la p lu s heu reu se de 
tou tes  : m ais elle laisse p ou rta n t e n co re  q u el­
q u e  ch o s e  à désirer p o u r  le con ten tem en t de 
l 'e s p r it ,  pu isqu e les causes qu ’ elle  assigne ne 
son t pas tou jou rs p rop o rtio n n e lle s  aux d ifle - 
ren ces des efi'ets, q u e , p ar e x e m p le , e lle  co n ­
fo n d  dan s la m ôm e ca tégorie  la tierce  m in eure 
et la septièm e m in e u r e , co m m e  rédu ites égale­
m en t à \in seu l lia r in o u iq u e , q u o iq u e  l’ une soit 
cnnsonnanUi, l ’ autre d issonante , e t  que i ’ efiét 
à l ’ o re ille  en so it  très-d ifferent.

A  l'égard  du  p r in c ip e  d ’h arm on ie  im aginé 
p ar M . S auveu r, et q u 'il  fa isoit con s iste r  daus 
le s  battem ents , co m m e  i l  n ’ est en m ille  façon  
s o u te n a b le , et q u ’ il n’a été  adop té  d e  p erson n e , 
je  n e  m ’y  arrêterai pas i c i , et il suffira de ren ­
v o y e r  le lecteu r à c c  q u e  j ’ en  ai d it  au m o t  B a t­

t e m e n t .
CoNSONNANT ad]. U n  intervalle  consonnant 

est ce lu i qui d o n n e  une con son n a n ce  ou  q u i en 
p ro d u it  l’ e f fe t , ce  q u i arrive en  certa in s cas aux 
d isson an ces par la fo rce  d e  la m od u la tion . U n  
a c co r d  consonnant est ce lu i q u i n ’ est com p osé  
q u e  d e  co n s o n n a o ce s .

CoNTiiA, s. m. Nom qu’on clonnoit autrefois 
à la partie qu’on appeloit plus communément 
a l la s , et qu’aujourd’hui nous nommons hauLe- 
contre. (V oyez I I a u t e -c o n t r e . )

C o n t r a i n t  , adj. C e m o t  s ’ a p p liq u e , so it a 
l ’ h a rm o n ie , so it au c h a n t , soit à la valeur des 
n o te s , quaud  p ar la  nature du  dessein  o u  s est
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assujetti à une loi d’unifonnité dans quelqu’une 
d e  ces trois parties. (V oyez B asse-co n train te .)

C o n t r a s t e , s . m .  Opposition de caractères, 
ï l  y  a contraste dans une pièce de musique lors­
que le mouvement passe du lent au vite , ou du 
vite au lent ; lorsque le diapason de la mélodie 
passe du grave à l’aigu , ou de l’aigu au grave; 
lorsque le chant passe du doux au fo rt, ou du 
fort au doux; lorsque l’accompagnement passe 
du simple au figuré, ou du figuré au simplej; 
en fin , lorsque l’harmonie a des jours et des 
pleins alternatifs : et le contraste Je plus par­
fait est celui qui réunit à la fois toutes ces oppo­
sitions.

II est très-ordinaire aux compositeurs qui 
maiiqueut d’ invention d’abuser du contraste, 
et d’y  ch erch er, pour nourrir l ’attention , les 
ressources que leur génie ne leur fournit pas. 
Mais le contraste, employé à propos et sobre­
ment m énagé, produit des effets admirables.

CoNTRA-TËNOR. N o m  d o n n é , dans les c o m ­
m en cem en ts  du  co n tr e -p o in t , à la partie q u ’on  
a d epu is  n om m ée tenorou taille. ( V .  T a il l e . )

C o n tre - ch an t , s. m. Nom donné par G erson, 
et par d’autres, à ce qu’on appeloit alors plus 
communémentcft/c/mn?oucontre-point. (Voyez 
ces mots. )

C ontre-d an se . Air d’ une sorte  de danse de 
m êm e n o m , q u i s’ exécu te  à q u a tre , à s ix  et à 
hui t  p e rso n n e s , et q u ’ on  danse ord ina irem en t 
dans les bals après les m e n u e ts , com m e étant
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plus gaie et occupant plus He monHe. Les airs 
des con tre-d an ses  sont le plus soiivent à deux 
temps : ils doivent être bien cadencés, bril­
lants et gais , et avoir cependant beaucoup de 
simplicité ; car comme on les reprend très- 
souvent . ils deviendroient insupportables s’ils 
étoien t chargés. En tout genre les choses les plus 
simples sont celles dont on se lasse le moins.

C ontre-fugue ou F ugue- renversée  , s. f -  
Sorte de fugue dont la marche est contraire à 
celle d’une autre fugue qu’on a établie aupara­
vant dans le même morceau. A in si, quand la 
fugue s’est fait entendre en montant de la to­
nique à la dominante , ou de la dominante a la 
ionique , la co n tr e -fu g u e  doit se faire entendre 
en descendant de la dominante à la- tonique , 
ou de la tonique à la dominante , e t  v ic e  v e r sa  : 
du reste , ses règles sont entièrement sembla­
bles à celles delà fugue. (Voyez F u gue . )

CoKTRE-nARMONiQüE, a d j . Nom d’une sorte 
de proportion. (V oyez P roportion . )

C ontre-p a r t ie , s . f .  Ce terme ne s’emploie 
en musique que pour signifier une des deux 
parties d’un duo considérée relativement à 
l’autre.

C ontre-point  , s. m. C ’est à peu près la même 
chose que com p osition  ; si ce n’est que com po­
s itio n  peut se dire des chants , et d’une seule 
partie , et que con tre-p o in t ne se dit que de 
l'harmonie , et d’une composition à deux ou plu­
sieurs parties différentes.
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Ce t de con(re-poi?U vient de ee qu’ao-r 

cienneineat les notes ou signes des sons cloicnt 
de simples points, et qu'en composant à plu­
sieurs parties , ou plaçoit ainsi ces points l’un 
sur l’autre , ou l’un contre l’autre.

Aujourd’hui le nom de con/re-pom/s’applique 
spécialement aux parties ajoutées sur un sujet 
donné , pris ordinairement du plain-chant. Le 
sujet peut être <> la taille qu à quelque autre 
partie supérieure j et Ton dit alors que le conlre- 
point est ^ous le sujet : mais il est ordinairement 
à la basse , ce qui met le sujet sous le contre­
point. Quand le contre-point est syllabique ou 
Dote sur note , on contre-point simple ;
contre-point J ig urè, quand il s’y  trouve dific- 
rcnles ligures ou valeurs de notes, et qu’on y  
lait des desseins, des fugues, des imitations ; 
on sent bien que tout cela ne peut se faire qu’à 
l'aide de la mesure , et que ce plain-chant de­
vient alors de véritable musique. Une compo­
sition faite et exécutée ainsi sur-Je-champ , et 
.sans préparation sur un sujet donné , s’appelle 
çhânt sur la livre, parce qu'alors cbiicun com­
pose impromptu sa partie ou sou cliqnt sur le 
livre du chœur. (Voyez C hant slh le liviie.)

On a long temps disputé si les anciens avoient
ç-çumi îe contrepoint ; mais par tout ce qui nous 
reste de leur musique et de leurs écrits , princi­
palement par les règlesde pratique d’Aristoxène, 
livre troisième , on voit clairement qu’ils u’cu 
eurent jamais la moindre notiou.
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C otjthe sens , s. m. \’ ice dans lequel tombe 
le musicien , quand il rend une autre pensée 
que celle qu’il doit rendre. La musique , dit 
M. d’A lem bert, n’étant et ne devant étvequ’ une 
Iracluction des paroles qu’on inet eu ch an t, il 
pst visible qu’on y peut tomber dans des contre­
sens ! et iU n’y  sont guère plus faciles à éviter 
que dans une véritable Irailuctlon. Contresens 
dans l’expression , quand la musique est tristç 
nu lieu d’étre gaie , gaie au lieu d’étre triste , 
légère au lieu d’étre grave , grave au lieu d’èlre 
légère , etc. Contre-sens daus la prosodie, lors­
qu’on est bref sur des syllabes longues, long 
sur des syllabes brèves, qu’on n’observe pas 
l ’accent de la langue , etc. C ontresens  dans la 
déclamation , lorsqu’on n’y  exprime pas les 
mêmes modulations des sentiments opposés ou 
diflérenls , lorsqu’un y  rend moins les seuli- 
m enls que les m ois, lorsqu’on s’y  appesantit 
sur des détails sur lesquels on doit glisser , 
lorsque les répétitions sont entassées hors de 
propos. Contresens dans la ponctuation, lorsque 
la phrase de musiquese termine par une cadence 
parfaite dans les endroits où le sens est sus­
pendu , ou forme un repos imparfait quand le 
sens est achevé. Je parle ici des contre sens pris 
dans la rigueur du mot 5 mais le manque d’ex­
pression est peut-iUre le plus énorme de tous. 
J’aime encore mieux que la musique dise autre 
chose que ce qu’elle doit d ire , que de parler et 
ïig rien dite du tput.

Ayuntamiento de Madrid



312 C O I ’

Contre-t e m p s , 5. m. Mesure a contre-temps 
est celle où Ton pause sur le temps foible, ou 
l ’on glisse sur le temps fort , et où le chant 
semble être en contre-sens avec la mesure. 
(V oyez Syncope . )

C opiste , s. m. Celui qui fait profession de 
copier de la musique.

Quelque progrès qu’ait lait l ’art typogra­
phique , on n’a jamais pu l’appliquer à la mu­
sique avec autant de succès qu’à l’écriture, soit 
parce que les goûts de l’esprit étant plus con­
stants que ceux de l’oreille , on s’ennuie moins 
vite des mêmes livres que des mêmes chansons ; 
soit par les difficultés particulières que la corn- 
hinalson des notes et des lignes ajoute à l’im­
pression de la musique : car si l’on imprime 
premièrement les portées et ensuite les notes , 
il est impossible de donner à leurs positions 
relatives la justesse nécessaire : et si le carac­
tère de chaque note tient à une portion de la 
portée , comme dans notre musique im prim ée, 
les lignes s’ajustent si mal entre elles, il faut 
une si prodigieuse quantité de caractères , et le 
tout fait un si vilain effet à l’œ il , qu’on a quitté 
cette manière avec raison pour lui substituer la 
gravure. Mais , outre que la gravure elle-même 
n’est pas exempte d’inconvénients, elle a tou­
jours celui de multiplier trop ou trop peu les 
exemplaires ou les parties , de mettre en parti­
tion ce que les uns voudroient en parties sépa­
rées , ou en parties séparées ce que d’autres
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voudroient en partition, et de n’offrir guère 
aux curieux que de la musique déjà vieille qui 
court dans les mains de tout le monde. Enfin il 
est sûr qu’en Italie , le pays de la terre où l’on 
fait le plus de musique , on a proscrit depuis 
long-temps la note imprimée sans que l’usage de 
la gravure ait pu s’y  établir : d’où je conclus 
qu’au jugement des experts celui de la simple 
copie est le plus commode.

Il est plus important que la musique soit 
nettement et correctement copiée que la simple 
écriture , parce que celui qui lit et médite dans 
son cabinet , aperçoit , corrige aisément les 
fautes qui sont dans sou livre , et que rien ne 
l’empêche de suspendre sa lecture ou de la re- . 
commencer : mais , dans un concert, où chacun 
ne voit que sa partie , et où la rapidité et la 
continuité de l’exécution ne laissent le temps 
de revenir sur aucune faute , elles sont toutes 
irréparables : souvent un morceau sublime est 
estropié , l’exécution est interrompue ou même 
arrêtée, tout va de travers, partout manque 
l’ensemble et l’e ffet, l ’auditeur est reb u té , et 
l’auteur déshonoré, par la seule faute du co­
piste.

De p lu s , l ’intelligence d’une musique difficile 
dépend beaucoup de la manière dont elle est 
copiée 5 car , outre la netteté de la note , il y  a 
divers moyens de présenter plus clairement au 
lecteur les idées qu’on veut lui peindre et qu’il 
doit rendre. On trouve souvent la copie d’un
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Loinmc plus lisible que celle d’im autre, qui 
pourlant note plus agréablement j c’est que Tuii 
ne veut que plaire aux yeux , et que l’auli e est 
plus attentif aux soins utiles. Le plus lial)ilo 
copiste est celui dont la musique s’exécute avec 
le plus de facilité, sans que le musicien même de­
vine pourquoi. Tout cçla m’a persuadé que ce 
U ctoit pas faire un article inutile que d’exposer 
un peu en détail le devoir et les soins d’un hou 
çopiste : tout ce qui tend à faciliter l’exécution 
ij’est point indiflérent à la perfection d’un art 
dont elle est toujours le plus grand écueil. Jg 
sens combien je vais me nuire à moi-mème, si 
Ion coinp:ire mon travail à mes règles \ mais 
je n’igrjore j)as que celui qui cherche l’iitilité 
publique doit avoir oublié la sienne. Homme 
de lettres , j'ai dit dç mon état tout le mal que 
j ’en pense , je n’ai fait que de la musique fraii- 
f.oise, et II aime que l’italienne; j’ai montré 
toutes les misères de la société quand j’étois 
lieureux par elle : mauvais copiste, j’exposo 
ic i ce que font les bous. O vérité ! mon intérêt 
ne fut jamais rien devant toi ; qu’il ne souille 
eu l ieu le cultp que je t’ai voué.

.Te suppose d’abord que le copiste est pourvu 
de toutes les comioissances nécessaires à sa pro­
fession. Je lui suppose de plus les talents qu’elle 
exige pour être exercée supérieurement. Quels 
sont ces talents, et quels sont ces connois-sances? 
fîans en parler expressément, c’est de quoi cet 
prtiçle pourra douuer une suffisante idée. Tout
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tte que i’oseroi dire i c i , c’est que tel corapd- 
s ileu rq iù  se ci’oit un fort lialnle homme, est 
bien loin d’en savoir assez pour copier correc­
tement la composition d’autrui.

Comme la musique écrite , surtout en parti­
tion . est laite pour être lue de loin par les con­
certants , la première chose que doit faire le 
copiste est d’employer les matériaux les plus 
convenables pour rendre sa note bien lisiblà 
et bien nette. Ainsi il doit choisir de beau pa­
pier fort, blanc, incdiocremeiit fin , et qui ne 
perce point: on préfère celui qu’on n’a pas besoin 
de laver, parce que le lavage avec l'alun lui ôte 
un peu de sa blancheur, l.’enôre doit être ti ès- 
iio ire , sans être luisante ni gommée ; la régim e 
fine, égale, et bien marquée, mais non pas 
noire comme la note; il finit au contraire que 
les lignes soient un peu pôles , afr;i que les cro­
ches, doubles-croches, les soupirs, demi-sou­
p irs , et autres petits signes , ne se'confondent 
pas avec elles , et que la note sorte mieux. Loin 
que la pâleur des lignes empêche de lire la nin- 
sique â une certaine distance, elle aide au con­
traire à la netteté; et quand même la ligne 
échapperoit un moment vue, la position 
des notes l’indique a.sscz le plus souvent. Les 
régleurs ne rendent que du travail mal fait ; si 
le copiste veut.se faire honneur., il doit régler* 
son papier lui-môine.

I l y a deux formats de papier réglé : l’un pour 
la musique frauçoisc, d o u tla  longueur est de
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bas ea  haut j l’autre, pour la musique italieune, 
dont la longueur est dans le sens des lignes. On 
peut employer pour les deux le même papier eu 
le coupant et réglant en sens contraire j mais , 
quand on l’achète réglé, il faut renverser les 
noms chez les papetiers de Paris -, demander du 
papier à l’ italienne quand on le veut à la fran- 
çoise , et à la françoise quand on le veut à l’ita­
lienne : ce quiproquo importe peu dès qu’on 
en est prévenu.

Pour copier une partition , il faut compter 
les portées qu’enferme l’accolade, et choisir du 
papier qui a it , par page, le même nombre de 
portées, ou un multiple de ce nom bre, afin 
de ne perdre aucune portée, ou d’en perdre le 
moins qu’il est possible, quand le multiple 
n’est pas exact.

i ê papier à l’italienne est ordinairement à 
dix portées, ce qui divise chaque page eu deux 
accolades de cinq portées chacune pour.^es airs 
ordinaires ; savoir, deux portées pour les deux 
dessus de violon , une pour la quinte, unepour 
le ch a n t, et une pour la basse. Quand on a des 
duos ou des parties de flûtes, de hautbois, de 
cors , de trompettes , alors , à ce nombre de 
portées on ne peut plus mettre qu’une acco­
lade par page, à moins qu’on ne trouve le 
moyen de supprimer quelque portée inutile , 
comme celle de la quinte, quand elle marche 
sans cesse avec la basse.

V oici maintenant le* observations qu’on doit
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fairepom” bien distribuer la partition. i°. Que’ 
que nombre de parties de symplionie qu’o i ^ ^ f f ^  
puisse avoir , il faut toujours que les parties de 
violon, comme principales, occupent le haut 
de l’accolade où les yeux se portent plus aisé­
ment J ceux qui les mettent au-dessous de 
toutes les autres et immédiatement sur la 
quinte pour la commodité de l’accompagnateur, 
se trompent j sans compter qu’il est ridicule 
de voir dans une partition les parties de violon 
au-dessous, par exem ple, de celles des cors 
qui sont beaucoup plus basses. 2". Dans toute 
la longueur de chaque m orceau, l’on ne doit 
jamais rien changer au nombre des portées, 
afin que chaque partie ait toujours la sienne au 
même lieu : il vaut mieux laisser des portées 
vides, ou , s’ il le faut absolument, en charger 
quelqu’une de deux parties, que d’éteudre ou 
resserrer l’accolade inégalement. Cette règle 
n’est que pour la musique italienne j car l ’usage 
de la gravure a rendu les compositeurs fran- 
çois plus attentifs à l’économie de l’espace qu’à 
la commodité de l’exécution. 3®. Ce n’est qu’à 
toute extrémité qu’on doit mettre deux parties 
sur une même portée ; c’est surtout ce qu’on 
doit éviter pour les parties de violon 5 c a r, 
outre que la confusion y  seroit à craindre, U 
y auroit équivoque avec la double-corde : il 
faut aussi regarder si jamais les parties ne se 
croisent, ce qu’on ne pourroit guère écrire sur 
la  même portée d’ une manière nette et lisible

X I I .  1 9
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4®. Les clefs une fois ccriles et correctemcul 
armées ne doivent plus se répéter non plus que 
Je signe de la mesure, si ce n’est dans la m u­
sique françoise, quaud, les accolades étant 
illégales, chacun ne pourroit plus recounoître 
sa partie; m ais, dans les parties séparées, on 
doit répéter la clef au commencement de chaque 
portée, ne fût-ce que pour marquer le com- 
inenccinent de la ligne au défaut de l’accolade.

Le nombre des portées ainsi fixé, il faut faire 
la division des mesures ; et ces mesures doivent 
être toutes égales en espace comme en durée , 
pourm esurer en quelque sorte le temps au com­
pas et guider la voix par les yeux. Cet espace 
doit être assez étendu dans chaque mesure pour 
recevoir toutes les notes qui peuvent y  entrer, 
selon sa plus grande subdivision. Ou ne sauroit 
croire combien ce soin jette de clarté sur une 
partition , et dans quel embarras on se jette en 
le négligeant. Si l’on serre une mesure sur une 
ponde, comment placer les seize cloublcs-croches 
que contient peut-être une autre partie dans 
la même mesure? si l’on se règle sur la partie 
Vocale, comment iixer l'espace des ritournelles ? 
en un m o t, si l’on ne regarde qu’aux divisions 
d’une des parties , comment y rapporter les di­
visions souvcivt contraires des autres parties ?

C e  n’est pas assez de diviser l’air en mesures 
égales, il faut aussi diviser les mesures eu teinp.s 
égaux. Si dans cliaque partie on proportionne 
ainsi l’espace h la durée, toutes les parties et
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toutes les noies simultanées de chaque partie 
se correspondront avec une justesse qui fera 
plaisir aux yeu x, et facilitera beaucoup la lec­
ture d’une partition. S i , par exemple, on par­
tage une mesure à quatre temps en quatre espaces 
bien égaux entre eux et dans chaque partie, 
qu’on étende les noires, qu’on rapproche les 
croches, qu’on resserre les doubles-croches à 
proportion et chacune dans son espace, sans 
qu’on ait Ijesoin de regarder une partie en co­
piant l’autre, toutes les notes correspondantes 
se trouveront plus exactement perdendiculaircs, 
que si on les eût confrontées eu les écrivant ; 
et l’on remarquera dans le tout la plus exacte 
proportion, soitentre les diverses mesures d’une 
même partie, soit entre les diverses parties d’une 
inêine mesure.

A  l’exactitude des rapports il faut joindre, 
autant qu’ il se peut, la netteté des signes. Par 
exemple on n’écrira jamais de notes inutiles 5 
mais sitôt qu’on s’aperçoit que deux parties se 
réunissent et marchent h runlsson, l’on doit 
renvover de l’une à l’antre lorsqu’elles sontvoi- 
sines et sur la même clef. A  l'égard de la quinte , 
sitôt qu’elle marche ù l’octavc de la basse, il 
faut aussi l’y  renvoyer. La meme attention de 
ne pas innlileincnt multiplier les signes, doit 
empêcher d’écrire pour l.i symphonie les pinttft 
aux entrées du chant, et fo r te  quand il 
cesse ; partout ailleurs il les faut écrire exac- 
4,-Emcnt sous le premier violou et sous la basse,
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et cela suffit dans uue partition, où toutes 
les parties peuvent et doivent se régler sur ces 
deux-là.

Eufin le devoir du copiste écrivant une par­
tition , est de corriger toutes les fausses notes 
qui peuvent se trouver dans son original. Je 
u ’enleuds pas par fausses notes les làutes de 
l'ouvrage, mais celles de la copie qui lui sert 
d ’original. La perfection de la sienne est de 
rendre fidèlement les idées de l’auteur : bonnes 
ou mauvaises, ce n’est pas son affaire 5 car il n’est 
pas auteur ni correcteur 5 mais copiste. Il 
est bien vrai que si l’auteur a mis par inégarde 
uue note pour une autre , il doit la corriger j 
jnais si ce même auteur a fait par ignorance une 
faute de com position, il la doit laisser. Qu’il 
compose mieux lui-méme, s’il veut ou s’il peut, 
à la bonne heure 5 mais sitôt qu’il copie , il doit 
respecter son original. On voit par là qu’il ne 
suffit pas au copiste d’être bon harmoniste et 
de bien savoir la composition , mais qu’il doit 
de plus être exercé dans les divers styles, recon- 
noître un auteur par sa manière , et savoir bien 
distinguer ce qu’il a fait de ce qu’il n’a pas fait. 
Il y a, déplus, une sorte de critique propre à res­
tituer uu passage par la comparaison d’un autre, 
à remettre un Jbrt ou un doux  où il a été ou­
blié , à détacher des phrases liées mal à propos, 
à restituer même des mesures omises j ce qui 
n’est pas sans exemple, même dans des parti­
tions. Sans doute, il faut du savoir et du goût
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pour rétablir uu texte dans toute sa pureté : 
î’ou me dira que peu de copistes le font j je ré­
pondrai que tous le devroient faire.

Avant de finir ce qui regarde les partitions , 
je dois dire comment on y rassemble des par­
ties séparées J travail embarrassant pour bien 
des copistes, mais facile et simple quand on s’y 
prend avec mélliode.

Pour ce la , il faut d’abord compter avec soin 
les mesures dans toutes les parties, pour s’as­
surer qu’elles sont correctes -, ensuite on pose 
toutes les parties l’une sur l’autre, en commen­
çant par la basse, et la couvi'ant successive­
ment des autres parties dans le même ordre 
qu’elles doivent avoir sur la partition. O n fait 
l ’accolade d’autant de portées qu’on a de par­
ties : ou la divise en mesures égales j puis met­
tant toutes ces parties ainsi rangées devant soi 
et à sa gauche, on copie d’abord la première 
ligne de la première partie, que je suppose cire 
le premier violou^ on y  fait une légère marque 
en crayon à l’endroit où l’on s’arrête ; puis on 
la transporte renversée à sa droite. Ou copie de 
même la première ligne du second violon, ren­
voyant au premier partout où ils marchent à 
l ’unisson ; puis , faisant une marque comme 
ci-devant, on renverse la partie sur la précé­
dente à sa droite j et ainsi de toutes les parties 
l’une après l’autre. Quand on est à la basse, on 
parcourt des yeux toute l’accolade pour véri- 
lier si l’harmonie est bonne, si le tout est bieu
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1rs lignes postiches qui excèdent, en haut ou 
eu bas, les cinq de !a portée, ne doivent point 
être continues, mais séparées à chaque n ote, 
de peur que le musicien , venant à les confon­
dre avec celles de la portée, ne se trompe de. 
note et ne sache plus ou il est, Celte règle n’est 
ji.ns moins nécessaire dans les partitions, et 
n’est suivie par aucun copiste françois. 5". Les 
parties de hautbois, qu’on tire sur les parties 
de violon pour un grand orchestre, ne doivent 
pas être exactement copiées comme elles sont 
dans l’originalj mais, outre l’étendue que cet 
instrument a de moins que le violon , outre les 
d o u x , qu’ il ne peut faire de même , outre l’agi­
lité qui lui manque, ou qui lui va mal dans 
certaines vitesses, la force du liauthois doit 
être ménagée, pour marquer mieux les notes 
principales , el donner plus d’accent h la musi­
que. Si j’avois à juger du goût d’un sympho­
niste sans l’cnleodre, je lui donnerois à tirer 
sur la partie de vioion la partie de hautbois : 
tout copiste doit savoir le faire. f)°. Quelquefois 
les parties de cors et de trompettes ue sont pas 
notées sur le même Ion que le reste de l’ulrj il 
faut les transposer au Ion, ou b ien , si on les 
copie telles qu’eljes so n t, il faut écrire au haut 
le nom de la vcrilable tonique. Corrii iu D  sol 
ré , corni in F  la f a ,  etc. 7®. Il ne faut point 
bigarrer la partie de quinte ou de viola de la 
clef de bas.se et de hi sienne, mais tranîqjortcr 
à la clef de viola tous les endroits où elle raar-
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che avec la basse ; et il y  a là-dessus encore une 
autre attention à faire, c’est de ne jamais laisser 
monter la viola au-dessus des parties de violon j 
de sorte q u e , quand la basse monte trop h a u t, 
il n’en faut pas prendre l’octave, mais l’unis­
son , afin que la viole ne sorte jamais à\x medium 
qui lui convient. 8”. La partie vocale ne se doit 
copier qu’en partition avec la basse, afin que le 
chanteur se puisse accompagner lui-même, et 
n’ail pas la peine ni de tenir sa partie à la main , 
ni de compter ses pauses : dans les duos ou trios, 
chaque partie de chant doit contenir, outre la 
basse, sa contre-partie^ et quand on copie uu 
récitatif obligé, il faut pour chaque partie d’iu- 
struinent ajouter la partie du chant à la sienne, 
pour le guider au défaut de la mesure. 9®. Enliii, 
dans les parties vocales, il faut avoir soin de 
lier ou détacher les croches, afin que le chan­
teur voie clairement celles qui appartiennent 
à chaque syllabe. Les partitions qui sortent des 
mains des compositeurs sont sur ce point très- 
équivoques, et le chanteur ne sait la plupart 
du temps comment distribuer la note sur la pa­
role. Le copiste versé dans la prosodie, et qui 
connoît également l’accent du discours et celui 
du ch an t, détermine le partage des notes et 
prévient l’indécision du chanteur. Les paroles 
doivent être écrites bien exactement sous les 
notes , et correctes quant aux accents et à l ’or­
thographe 5 mais on n’y doit mettre ni points, 
ni virgules, les répétitions fréquentes et irré-
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gulières rendant la ponctuation grammaticale 
impossible; c’est à la musique à ponctuer les 
paroles : le copiste ne doit pas s’eu mêler; car 
ce seroit ajouter des signes que le compositeur 
s’cst chargé de rendre inutiles.

Je m’arrête pour ne pas’ étendrc à l’excès cet 
article : j’en ai dit trop pour tout copiste in­
struit qui a une bonne main et le goût de son 
métier ; je n’en dirois jamais assez pour les au­
tres. J’ajouterai seulement un mot en finissant : 
il y  a bien des intermédiaires entre ce que le 
compositeur imagine et ce qu’entendent les au­
diteurs. C’est au copiste de rapprocher ces deux 
termes le plus qu’il est possible, d’indiquer avec 
clarté tout ce qu’on doit faire pour que la mu­
sique exécutée rende exactement à l’oreille du 
compositeur ce qui s’est peint dans sa tête en la 
composant.

CoHDE SONORE. Toutc coi'de tendue dont ou 
peut tirer du son. De peur de m’égarer dans 
cet article, j’y  transcrirai en partie celui de 
M. d’A lem bert, et n’y ajouterai du mien que 
ce qui lui donne un rapport plus immédiat au 
son et à la musique.

« Si une corde tendue est frappée eu quel- 
» qu’un de ses points par une puissance quel- 
» conque, elle s’éloignera jusqu’à une certaine 
» distance de la situation qu’elle avolt étant en 
» repos, reviendra ensuite, et fera des vibra­
it tioDS en vertu de l’élasticité que sa tension lui

donne, comme en fait un pendule qu’on tire
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» de son aplomb. Que si, de plus, la matière 
>j de cette c o r d e  est elle-mcmc assez élastique 
J’ ou assez homogène pour que le même mouve- 
w ment se communique à toutes ses parties , en 
«frémissant elle rendra du sou , et sa résou- 
M nance accompagnera toujours ses vibrations. 
>) Les géomètres ont trouvé les lois de ces vibra- 
» tions , et les musiciens celles des sous qui eu 
M résultent.

« On savoit depuis long-temps , par l’expc- 
» rience et par des raisonnements assez vagues, 
» que , toutes choses d’ailleurs égales , plus une 
« c o r d e  étoit tendue, plus ses vibrations éloient 
» promptes ; qu’à tension égale , les c o r d e s  fai- 
}» soient leurs vibrations plus ou moins promp- 
« tement en même raison qu’elles étoieut moins 
« ou plus longues , c’est-à-dire que la raison des 
)« longueurs étoit toujours inverse de celle du 
«nombre des vibrations. IM. T aylo r, célèbre 
« géomètre anglois , est le premier qui ait dé- 
» montré les lois des vibrations des c o r d e s  avec 
» quelque exactitude, dans son savant ouvrage 
» intitulé : M e t h o d u s  i n c r e m e n t o r u m  d i r e c t a  

)> e t  i n i f e r s a , 17155 mêmes lois ont été
« démontrées encore depuis par M. Jean Ber- 
« noulli , dans le second tome des M é m o i r e s  

» d e  l ’A c a d é m i e  i m p é r i a le  d e  P é f e r s b o u r g .  » 

De la formule qui résulte de ces lois , et qii’ou 
peut trouver dans l’Encyclopédie, article C o r d e ,  

je tire les trois corollaires suivants , qui servent 
de principes à la théorie de la musique.
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I. SI deux cordes de même matière sont égales 

cil iougueurct eu grosseur, les uombres de leurs 
vibrations eu temps égaux seront comme les ra­
cines des uombres qui expriment le rapport des 
tensions des cordes.

II. Si les tensionsel les longueurs sont égales, 
les nombres des vilirations en tempségaux seront 
en raison xuverse de la grosseur ou du diamètre 
des cordes.

III. Si les tensions et les grosseurs sont éga­
les, les nombres des vibrations en temps égaux 
seront en raison inverse des longueurs.

Pour rinlelligeiice de ces théorèmes. je crois 
devoir avertir que la tension des cordes ne se 
représente pas par les poids tendants , mais par 
les racines de ce.s mêmes poids j ainsi les vibra­
tions étant entre elles comme les racines car­
rées des tensions , les poids tendants sont eulre 
eux comme les cubes des vibrations , etc.

Des lois des vibrations des cort/cs se déduisent 
celles des sons qui résultent de ces mêmes vibra­
tions dans la corde sonore. Plus une corde fait 
de vibrations dans un temps donné , plus le son 
qu'elle rend est aigu ; moins elle fuit de vibra­
tions , plus le sou est grave j en sorte que les 
sons suivant entre eux les rapports des vibra­
tions , leurs intervalles s’expriment par les mê­
mes rapports : ce qui soumet toute la musique 
au calcul.

On voit par les ibéorènies précédents qu’ il j  
a trois moyens de changer le son d’une corde:
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savoir, en changeant le diam ètre, c’est-à-dirc 
la grosseur de la corde, ou sa longueur, ou sa 
tension. Ce que ces altérations produisent suc- 
cessivemen t sur une même corde, on peut le pro­
duire à la fois sur diverses cordes, en leur don­
nant différents degrés de grosseur, de longueur 
ou de tension. Cette méthode combinée est celle 
qu’on met en usage dans la fabrique, l’accord et 
le Jeu du clavecin , du vio lon , de la basse , de 
la guitare , et autres pareils instruments com­
posés de cordes de diflerentes grosseurs et dif­
féremment tendues , lesquelles ont par consé­
quent des sons difiérents. De plus, dans les 
uns , comme le clavecin , ces cordes ont diffé­
rentes longueurs fixes par lesquelles les sons se 
varient encore \ et dans les autres, comme le 
violon , les cordes, quoique égales en longueur 
fixe, se raccourcissent on s’allongent à volonté 
sous les doigts du joueur, et ces doigts avancés 
ou reculés sur le m anche, font alors la fonction 
de chevalets mobiles , qui donnent è la corde 
ébranlée par l’archet autant de sons divers que 
de diverses longueurs. A  l ’égard des rapports 
des sons et de leurs intervalles relativement aux 
longueurs des cordes et à leurs vibrations, 
voyez Son, Intervalle, Consonnance.

La corde sonore , outre le son principal qui 
résulte de toute sa longueur, rend d’autres sons 
accessoires moins sensibles, et ces sons semhlcul; 
prouver que cette corrfe ne vibre pas seulement 
dans toute sa longueur, mais fait vibrer aussi
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scs aliquotcs chacune en particulier selon la toi 
de leurs dimensions. A  quoi je dois ajouter que 
cette propriété qui sert ou doit servir de ron­
dement à toute riiarmonie , et que plusieurs 
attribuent, non à la c o r d e  s o n o r e  , mais à l’air 
frappé du so u , n’est pas particulière aux c o r d e s  

seulem ent, mais se trouve dans tous les corps 
sonores. ( Voyez Corps sonore , Harmonique. ) 

Une autre propriété non moins surprenante 
delà c o r d e  s o n o r e  , et qui tient à la précédente, 
est que si le chevalet qui la divise n’appuie que 
légèrement et laisse un peu de communication 
aux vibrations d’une partie à l’autre j alors, au 
lieu du son total de chaque partie ou de l’une 
des deux , on n’eiitendra que le son de la plus 
grande aliquote commune aux deux parties. 
(V o yez Sons harmoniques.)

Le mot de c o r d e  se prend figurément en com­
position poiir les sons fondamentaux du mode , 
et l’on appelle souvent c o r d e  d 'h a r m o n i e  les 
notes de basse q u i, à la faveur de certaines dis­
sonances , prolongent la phrase , varient et 
entrelacent la modulation.

CoRDE-A-JOUER ou CORDE - A • VIDE. (VoVCZ 
V ide.)

Cordes mobiles. (Voyez îMorile. )
Cordes stables. (Voyez Stable. ) 
CoRPS-DE-voix, S . m . Les voix ont divers 

degrés de force ainsi que d’étendue. Le nombr^ 
de ces degrés que chacune embrasse porte le 
nom de c o r p s - d e - v o i x , quand il s’agit de force,

XII. 20
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et de quand il s’agit d’étendue. (Voyez
VoLDME. ) Ainsi de deux voix semblables for­
mant le même sou , celle qui remplit le mieux 
l ’oreille et se fait entendre de plus loin est dite 
avoir plus de c o r p s . En Ita lie , les premières 
qualités qu’on recherche dans les voix sont la 
justesse et la flexibilité -, mais en France ou 
e.\ige surtout un bon c o r p s - d e - v o i x .

Corps sokore , s .  m . Ün appelle ainsi tout 
c o r p s  qui rend ou peut rendre immédiatement 
du sou. II ne suit pas de celle définition que 
tout instrument de musique soit un c o r p s  s o ­

n o r e  ; on ne doit donner ce nom qu’à la partie 
de l ’instrument qui sonne elle-même, et sans 
laquelle il n’y auroit point de son. Ainsi , dans 
un violoncelle ou dans un violon , chaque corde 
est un c o r p s  s o n o r e , mais la caisse de l’instru­
ment , qui ne fait que répercuter et réfléchir le 
son, n’est point le c o r p s  s o n o r e  et n’en fait 
point partie. On doit avoir cet article présent à 
l ’esprit toutes les fois qu’ il sera parlé du c o r p s  

s o n o r e  dans cet ouvrage.
Coryphée, s. /n. Celui qui eondui.snit le chœur 

dans les spectacles des Grecs et bal toit la mesure 
dans leur musique. (Voyez Battre la mesure.)

Coulé , p a r t i c i p e  p r i s  s u b s t a n t i v e m e n t . Le 
c o u l é  se fait lorsqu'au lieu de marquer en chan­
tant chaque note d’un coup de gosier, ou d’un 
coup d’archet sur les inslriinlenls à corde , ou 
d’un coup de langue sur les instruments à v e n t, 
on passe deux ou plusieurs noies sous la même
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articulation eu prolongeant la même inspira­
tion , ou en continuant de tirer ou de pousser 
le même coup d’archet sur toutes les notes 
couvertes d’un coulé. Il y  a des instruments , 
tels que le clavecin , le tvmpanon , etc. , sur 
lesquels le coulé  paroît presque impossible à 

1 pratiquer} et cependant on vient à bout de l’y
T faire sentir par un toucher doux et lié , tres-
j  difliclle à décrire , et que l’écolier apprend plus
, aisément de l’exemple du maître que de ses dis­

cours. Le coulé se marque par une liaison qui 
couvre toutes les notes qu’il doit embrasser.

CocpER, V. a. On coupe une note lorsqu'au 
heu de la soutenir durant toute sa valeur, on se 
coutente de la frapper au moment qu’elle com­
mence , passant en silence le reste de sa durée. 
Ce mot ne s’emploie que pour les notes qui ont 
une certaine longueur : on se sert du mot déta­
cher Y>ctiir celles qui passent plus vite.

Couplet. Nom qu’on donne dans les vaude­
villes et autres chansons à cette partie du poeme 
qu’on appelle sfro/jAe dans les odes. Comme tous 
les couplets sont composés sur la meme mesure 
de vers , on les chante aussi sur le meme air : 
ce qui fait estropier .souvent l’accent et la pro­
sodie, parce que deux vers françois ri’en sont 
pas moins dans la même mesure, quoique les 
longues et brèves n’y  soient pas dans les mêmes 
endroits.

Couplet sc dit aussi des doubles et variations 
qn on fait sur un même air, en le reprenant
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plusieurs fois avec de nouveaux cbaugemenls , 
mais toujours sans défigurer le fond de l’air 5 
comme dans les Folies d’Espagne et dans de 
vieilles chaconnes. Chaque Ibis qu’on reprend 
ainsi l’air en le variant différemment, on fait 
un nouveau couplet. ( Voyez V ariations. ),

C ourante , s. f .  A ir propre à une espèce de 
danse, ainsi nommée à cause des allées et des 
venues dont elle est remplie plus qu’aucune 
autre. Cet air est ordinairement d’une mesure 
à trois temps graves, et se note en triple de 
blanches avec deux reprises. Il n’est plus eu 
usage, non plus que la danse dont il porte le 
nom.

C ouronne , s. y i  Espèce de C renversé avec 
un point dans le m ilieu, qui se fait ainsi ; ,

Quand la couronne, qu’on appelle aussi point 
de repos , est à la fois dans toutes les parties sur 
la note correspondante , c’est le signe d’un repos 
général j on doit y  suspendre la m esure, et 
souvent même on peut finir par celte note. O r­
dinairement la partie principale y  fait à sa vo­
lonté quelque passage, quelesltaliensappellent 
cadenza, pendant que toutes les autres prolon­
gent et soutiennent le son qui leur est marqué , 
ou même s’arrêtent lout-à-fait. Mais si la cou­
ronne est sur la note finale d’une seule partie , 
alors on l’appelle en fraiiçois point d'orgue, et 
elle marque qu’il faut continuer le son de cette 
note jusqu’à ce que les autres parties ai'iivent

Ayuntamiento de Madrid



C R O î ' i 3

dans les canons pour marquer l’endroit où toutes 
les parties peuvent s’arrêter quand ou veut 
finir. (Voj-cz Repos , Canon, Point d’orgde.)

Crier. C ’est forcer tellement la voix en chan­
tant que les sons n’en soient plus appréciables, 
et ressemblent plus à des cris qu’à du chant. 
La musique françoise veut être criée : c’est en 
cela que consiste sa plus grande expression.

Croche, s .J". Noie de musique qui ne vaut 
en duree que le quart d’une blanche ou la 
moitié d’une noire. II faut par conséquent huit 
croches pour une ronde ou pour une mesure 
à quatre temps. (V oyez Mesure, V aleur des
N O T E S .  )

On peut voir {pl. D, Jîg- 9) comment se fait 
la croche, soit seule ou chantée seule sur une 
syllabe, soit lice avec d’autres croches quand 
on en passe plusieurs dans un même temps en 
jou an t, ou sur une même syllabe en chantant. 
Elles se lient ordinairement de quatre en quatre 
dans les mesures à quatre temps et à d eux, de 
trois en trois dans la mesure à s ix-h u ît, selon 
la division des temps , et de six en six dans la 
mesure à trois tem ps, selon la division des 
mesures.

Le nom de croche a été donné à cette espèce 
de note à cause de l’espèce de crochet qui la 
distingue.

Crochet. Signe d’abréviation dans la note. 
C’est un petit trait en travers sur la queue d’une 
bla nche ou d’une n o ire , pour marquer sa divi-
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sioii en. croches , gagner de la place, et prévenir 
la confusion. Ce c r o c h e t  désigne par consé­
quent quatre croches au lieu d’une blanche , ou 
deux au lieu d’une noire, comme on voit p l a n ­

c h e  D , à 1 exemple A de la lo , où les trois 
portées accolées signifient exactement la même 
chose. La ronde, n’ayant point de queue, ne 
])eut porter de c r o c h e t ;  mais on en peut ce- 
]e.»dant faire aussi huit croches par abrévia­
tion , en la divisant en deux blanches ou quatre 
noires, auxquelles oh ajoute des c r o c h e t s . Le 
copiste doit soigneusement distinguer la figure 
du c r o c h e t ,  qui n’est qu’une abréviation, de 
celle de la croche, qui marque une valeur 
réelle.

Crome , $■  f .  Ce pluriel italien signifie c r o ­

c h e s .  Quand ce mot se trouve écrit sous des 
notes noires, blanches, ou rondes, il signifie 
la même chose que signifieroit le crochet, et 
marque qu’ il faut diviser chaque note en cro­
ches, selon sa valeur. (Voyez Crochet. )

Croqce-kote ou Croqüe-sol , s .  m . Nom 
qu’on donne par dérision à ces musiciens 
ineptes, qui, versés dans la combinaison des 
notes, et en état de rendre à livre ouvert les 
compositions les plus difficiles, exécutent an 
surplus sans sentiment, sans expression, sans 
goût. Üii c r o q u e - s o t , rendant plutôt les sons 
que les phrases, lit la musique la plus éner­
gique sans y rien comprendre , comme un 
maître d’école pourroit lire un chef-d’œuvre

%
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fl éloquence écrit avec les caractères de sa lan­
gue dans une langue qu’ il n’entendroit pas.

D .

D .  Cette lettre signifie la meme chose dans la 
musique françoise que P  dans Titalienne, c’est- 

f  à-dire doux. Les Italiens l’emploient aussi quel­
quefois de même pour le mot d o lce , et ce mot 
dolce  n’est pas seulement opposé à f o r t ,  mais 
à rude.

D. C. (Voyez D a C apo.)
D la rc D sol r é , ou simplement D. Deuxième 

note de la gamme naturelle ou diatonique, la­
quelle s’appelle autrement ré. (V oyez G amme.)

Da Capo. Ces deux mots italiens se trouvent 
fréquemment écrits à la fin des airs en ron­
deau, quelquefois tout au lo n g, et souvent eu 
abrégé par ces deux lettres, D . C. Ils marquent 
qu’ayant fini la seconde partie de l’a ir, il eu 
faut reprendre lecommeucemeuL jusqu’au point 
filial. Quelquefois il ne faut pas reprendre tout- 
ù-fait au commencement, mais à un lieu mar­
qué d’un renvoi. A lo rs, au lieu de ces mots 
£>a capo, ou trouve écrits ceux-ci, segno.

Dactvlique, adj. Nom qu’on dounoit, dans 
l ’ancienne musique, à celte espèce de rbylhm e 
dont la mesure se partageoit en deux temps 
^gaux. (Voyez R i iy t h m e .)

On appelolt aussi dactylique une sorte de
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nome où ce rhythm c cloit fréquemment em­
ployé , tel que le nome liarmathins et le nome 
orlhien.

Julius Pollux révoque en doute si le d a c l y -  

l i g u e  étoit une sorte d’instrument ou une forme 
de chant j doute qui se conArme par ce qu'en 
dit Aristide Quintilien dans son second livre , 
et qu’on ne peut résoudre qu’en supposant que 
le mot d a c t y l i q u e  signifioit à la fois un instru­
ment et un a ir , comme parmi nous les mots 
m u s e t t e  et t a m b o u r i n .

Débit, s . m . Récitation précipitée. Voyez 
l ’article suivant.

Débiter, v . a .  p r i s  e n  s e n s  n e u t r e .  C 'e s t  

presser à dessein le mouvement du chant, et 
le rendre d’une manière approchante de la ra­
pidité de la parole ; sens qui n’a Heu, non plus 
que le m o t, que dans la musique françoise. On 
défigure toujours les airs en les d é b i t a n t , parce 
que la mélodie, l’expression, la grâce, y dé­
pendent toujours de la précision du mouve­
m ent, et que presser le mouvement c’est le 
détruire On défigure encore le récitatif fran- 
cois en le d é b i t a n t , parce qu’alors il en devient 
plus rude, et fait mieux sentir l’opposition 
choquante qu’ il y  a parmi nous entre l’accent 
musical et celui du discours. A  l’égard du réci- 
tatifitalien , qui n’est qu’un parler harmonieux, 
vouloir le d é b i t e r ,  c e  seroit vouloir parler plus 
vite que la parole, et par conséquent bredouil­
ler j de sorte qu’en quelque sens que ce so it . le
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jnot d é b i t  oe signifie qu’uiie chose barbare, 
qui doit être proscrite de la musique.

Décaméride , s .  f .  C’est le uom de l’un des 
cicments du système de M. Sauveur, qu’on peut 
voir dans les Mémoires de l’Académie des 
Sciences, année ly o ï.

Pour former un système général qui four­
nisse le meilleur tempérament, et qu’on puisse 
ajuster à tous les systèmes , cet auteur, après 
avoir divisé l’octave en 43 parties, qu’il appelle 
m ë r i d e s  , et subdivisé cliaque méride en 7 par­
ties, qu’il appelle e p t a m é r i d e s , divise encore 
chaque e p t a r n é r i d e  en to autres parties, aux­
quelles il donne le uom de d é c a m é r i d e s .  L’oc­
tave se trouve ainsi divisée eu 3o io  parties 
égales , par lesquelles on peut exprimer sans 
erreur sensible les rapports de tous les inter­
valles de la musique.

Ce mot est formé de d i x ,  et de A<«p'Cj
p a r t i e .

Déchant ou Discant, s . m . Term e ancien 
par lequel on désignoit ce qu’on a depuis appelé 
contre-point. (V oyez Contrepoint.)

Déclamation, s . f .  C ’est, en m usique, l’art 
de rendre, par les inflexions et le nombre de 
la m élodie, l’accent grammatical et l’accent 
oratoire. (Voyez A ccent, Récitatif.)

Déduction , s .  J". Suite de notes montant dia­
toniquement OH par degrés conjoints. Ce terme 
ii’est guère en usage que dans le plain-chant.

D egré, $■  m. Différence Je position ou d’élé-
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vation qui se trouve entre deux notes placées 
dans une meme portée. Sur la morne ligne ou 
dans le même espace, elles sont au même d e ­

g r é ;  et elles y seroient encore, quand même 
l’ime des deux seroit liaussée ou baissée d’un 
semi-ton par un dièse ou par un bémol : au 
contraire, elles poiUToient être à Tunisson , 
quoique posées sur dilTérents d e g r é s ,  comme 
V u t bémol et le s i  naturel, le /a  dièse et le s o l  

bémol, etc.
Si deux notes se suivent diatoniquement, dq 

sorte que l’une étant sur une ligne , l’autre soit 
dans l’espace voisin, l’intervalle est d’un d e ­

g r é ;  de deux, si elles sont à la tierce j de trois, 
si elles sont à la quartCj de sept, si elles sont 
à l’octave, etc.

Ainsi, en ôtant i du nombre exprimé par le 
nom de 1 intervalle, on a toujours le nombre 
des d e g r é s  diatoniques qui séparent les deux 
notes.

Ces d e g r é s  diatoniques ou simplement d e -  

g r a s , sont encore appelés d e g r é s  c o n j o i n t s ,  

par opposition aux d e g r é s  d i s j o i n t s ,  qui sont 
composés de pliisieur.s d e g r é s  conjoints, Par 
exemple, Tintervalie de seconde est un d e g r é  

conjoint 5 mais celui de tierce e-st un rfegre dis­
joint, composé de deux d e g r é s  conjoints, et 
ainsi des autres. (Voyez CoNJOI^T, Disjoint,
.1 KTERVALLIv. )

Démancher, v . n . (Test, sur les inslrument.s h 

manche , tels que le violoncelle , le violon, etc.,
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oter la main gauche de sa position naturelle 
pour l’avancer sur une position plus haute ou 
plus à l’aigu. (V oyez Position. ) Le composi­
teur doit connoîlre l'étendue (ju’a l’instrument 
sans d é m a n c h e r , afin que quaiul il passe celte 
étendue et qu’il d é m a n c h e  , cela se fasse d’une 
manière praticable.

Demi-J ed, a Demi-Jeü, ou simplement A 
Demi. Terme de musique instrumentale qui 
répond à l’italien s o l i a  v o c e ,  ou m e z z a  v o c e ,  

ou n i e z z o f o r t e  , et qui indique une manière de 
jouer qui tienne le milieu entre le f o r t  et le 
d o u x .

Demi-Mëscbe , s .  f .  Espace de temps qui 
dure la moitié d’une mesure. Il n’y a propre­
ment de d e m i  m e s u r e  que dans les mesures 
dont les temps sont en nombre pair j car, dans 
la mesure à trois temps, la première d e i n i  m e -  

s u r e  commence avec le temps fo rt, et la se­
conde à contre-temps ; ce qui les rend inégales.

Demi-Pause, s . f .  Caractère de musique qui 
se fait comme il est marqué dans la /îg. 9 de la 
p l .  D , et qui marque un silence , dont la durée 
doit être égale à celle d’une demi-mesure à 
quatre temps , ou d’une blanche. Comme il y 
O des mesures de diflerentes valeurs, et que 
celle de la d e m i - p a u s e  ne varie poin t, elle 
n ’équivaut à la moitié d’une mesure que quand 
la mesure entière vaut, une ronde; à la dlfie- 
rcnce de la pause entière, qui vaut toujours
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exactpmenl une mesure grande ou petite. (Voycx 

P ause.)
Demi-Soupib. Caractère de musique qm se 

fait comme il est marqué dans la /g . 9  de ia 
p l .  D , et qui marque un silence, dont la duree 
est égale à celle d’une croche ou de la moiUe 
d’un soupir. (Voyez Soupir.)

Demi-T emps. Valeur qui dure exactement la 
moitié d’un temps. Il faut appliquer au demi- 
temps, par rapport au temps, ce que j’ai dit ci- 
devant de la demi-mesure par rapport à la 

mesure.
Demi-T on. Intervalle de musique valant a 

peu près la moitié d’un ton , et qu’on appelle 
plus communément semi-fon. (Voy. Semi-T on.)

D escendre , •«. «- C’est baisser la v o ix , vo- 
cem rem iitere; c’est faire succéder les sons de 
l’aigu au grave , ou du haut au bas. Cela se pré­
sente à l’œil par notre manière de noter.

Dessein, s , m. C’est l’ invention et la con­
duite du sujet, la disposition de chaque partie , 
et roriloimance générale du tout.

Ce n’est pas assez de faire de beaux chants et 
une bonne harmonie , il faut lier tout cela par 
un sujet principal, auquel se rapportent toutes 
les parties de l’ouvrage , et par lequel il soit n».

Cette unité doit régner dans le chant, dans 
le mouvement, dans le caractère, dans l’har­
monie , dans la modulation : il faut que tout 
cela se rapporte à une idée commune qm le
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réunisse. La difficulté est d’associer ces 
ceptes avec une élégante variété , sans laquelle 
tout devient encore ennuyeux. Sans doute le 
musicien , aussi-bien que le poète et le peintre, 
peut tout oser en faveur de celle variété cliar- 
m ante, pourvu q u e , sous prétexte de con­
traster, 011 ne nous donne pas pour des ouvra­
ges bien dessinés des musiques toutes hachées, 
composées de petits morceaux étranglés , et de 
caractères si opposés, que l’assembluge en fasse 
un tout monstrueux :

Nonutplacidiscoeancimmitia, non ut 
Serpentes auibus gerninenliir, tigribus agni.

C ’est donc dans une distribution bien entendue, 
dans une juste proportion entre toutes les par­
ties , que consiste la perfection du dessein, et 
c’est surtout en ce point que l’immortel Pergo- 
lèse a montré son jugement, son g o iil, et a laissé 
SI loin derrière lui tous ses rivaux. Son Stnbat 
M ater, son O rfoo, sa Serva Padrona, sont, 
dans trois genres différents, trois chefs-d’œuvre 
de dessein  également parfaits.

Cette idée du dessein général d’un ouvrage 
s applique aussi en particulier à chaque morceau 
qui le compose. A insi l’on dessine un air, nu 
d u o , un chœ ur, etc. Pour cela, après avoir 
imaginé son sujet, on le distribue, selon les 
règles d un e bonne modulation , dans toutes les 
parties où il doit être entendu, avec une telle

XI I .  2 1
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proportion qu’ il ne s’efface polut de l’esprit 
des auditeurs , et qu’il ne se représente pour­
tant jamais à leur oreille qu’avec les grâces de 
la nouveauté. C ’est une faute de d e s s e i n  de 
laisser oublier sou sujet j c’en est une pluS 
grande de le poursuivre jusqu’à l’ennui.

D essiner , v .  a . Faire le dessein d’une pièce 
ou d’un morceau de musique. (Voyci D essein .) 
C e  compositeurà c s s x w t b i e n s e s  o u v r a g e s  ; v o i l à  

u n  c h œ u r  f o r t  m a l  dessiné.
Dessus , s .  m . La plus aiguë des parties de la 

musique, celle qui règne au-dessus de tontes 
les autres. C ’est dans ce sens qu’on d it , dans la 
musique iiisLrumcutale , d e s s u s  de violon , d e s -  

s u s d e  flûte ou de hautbois , et en gétiéralifessus 

de svniphonie.
Dans la musique vocale, \e  d e s s u s  s’exécute 

par des voix de femmes, d’enfants, et encore 
par des c a sfm ti, dont la vo ix , par des rapports 
diflicilesà concevoir, gagne une octave eu haut, 
et eu perd une eu bas, au moyeu de celle mu­
tilation.

Le d e s s u s  se divise ordinairement en premier 
et second, et quelquefois même eu trois. La 
partie vocale qui exécute le second d e s s u s  s’ap­
pelle b a s - d e s s u s , et l’on l'ait auési des récits à 
voix seule pour celle partie. Un beau b a s - d e s s u s  

plein et sonore u’est pas moins estimé en Italie 
que les voix claires et aigues ; mais on n en fait 
aucun cas en France. Cependant, par un ca-

n r .  S
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pvicedelam ode, j’ai vu fort applaudira VOpcru 
de Paris une mademoiselle G ondré, qui en effet 
avoit un fort beau bas-dessus.

D étaché , participe pris substantivement. 
Genre d’exécution par lequel, au lieu de sou­
tenir les notes durant toute leur valeur, on les 
sépare par des silences pris sur cette même 
valeur. Le détach é, tout-à-fait bref et sec, se 
marque sur les notes par des points allongés.

D étonner , v. n. C ’est sortir de l’intonation , 
c’est altérer mal à propos la justesse des inter­
valles , et par conséquent chanter faux. Il y  a 
des musiciens dont l’oreille est si juste qu’ils ne 

jamais 5 mais ceux-là sont rarès. Beau­
coup d’autres ne détonnent point par une raison 
contraire ; car pour sortir du ton il faudroit y  
être entré. Chanter sans clavecin , crier, forcer 
sa voix en haut ou en b as, et avoir plus d’égard 
au volume qu’à la justesse, sont des moyens 
presque sûrs de se gâter l’oreille et de détonnai'.

D iacommatique , adj. Nom donné par M. Serre 
à une espèce de quatrième genre, qui consiste 
en certaines transitions harmoniques , par les­
quelles la même note, restant en apparence sur 
le meme degré , monte ou descend d’uncomma, 
en passant d’un accord à un autre avec lequel 
elle paroît faire liaison.

3a 37
Par exemple, sur ce passage de basse f a  ré

Sa
dans le mode majeur à'ut, le la , tierce majeure
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de la première n o te , reste pour devenir quinte

î ; 54
de re ; or la quinte juste de re ou de ré , n’fest

8o 8i
pas /fl, mais la; ainsi le musicien qui entonne 
le la doit naturellement lui donner les deux

8o 8 1

intonations consécutives la la ,  lesquelles d if­
fèrent d’un comma.

De même, dans la Folie d’Espagne, au troi­
sième temps de la troisième mesure, on peut

y  concevoir que la tonique ré monte d u u
8 1

comma pour former la seconde ré du mode 
majeur d 'u t, lequel se déclare dans la mesure 
suivante et se trouve ainsi subitement amené 
par ce paralogisme m usical, par ce double 
emploi du ré.

Lors encore que , pour passer brusquement 
du mode mineur de la eu celui à'ut m ajeur, on 
change l’accord de septième diminuée sol dièse, 
s i, r é , f a ,  en accord de simple septième sol, 
si, ré, f a ,  le mouvement chromatique du sol 
dièse au sol naturel est bien le plus sensible, 
mais il n’est pas le seul j le ré monte aussi d’un

8t> 8 i
mouvement diacommatique de ré à ré, quoique 
la note le suppose permanent sur le même degré.

On trouvera quantité d’exemples de ce genre 
diacommatique, particulièrement lorsque la 
modulation passe subitement du majeur au nii- 
sc u r , ou du mineur au majeur. C’est surtout
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^ans Tadagio , ajoute M. Serre, que les grands 
maîtres , quoique guidés uniquement par le sen­
tim ent. font usage de ce genre de transitions, 
si propre à donner à la modulation une appa­
rence d’iudécision, dont l’oreille et le sentiment 
éprouvent souvent des effets qui ne sont point 
équivoques.

D iacoüstcqüe , s .  f .  C’est la recherche des 
propriétés du son réfracté en passant à travers 
différents m ilieux, c’est-à-dire d’un plus dense 
dans un plus rare, et au contraire. Comme les 
rayons visuels se dirigent plus aisément que les 
sous par des lignes sur certains p o in ts, aussi 
les expériences de la d i a c o u s t i q u e  sont-elles in­
finiment plus difficiles que celles de la diop- 
trique. (V oyez Son.)

Ce mot est formé du grec rf-.à, p a r ,  et a x o v u  

j ' e n t e n d s .

D i a g r a m m e , s. m .  C e to it, dans la musique 
ancienne , la table ou le modèle qui présentoit 
à l’œil l’étendue générale de tous les sons d’un 
systèm e, ou ce que nous appelons aujourd’hui 
é c h e l l e ,  g a m m e ,  c l a v i e r .  (Voyez ces mots.)

D ialogoe , s .  m .  Composition à deux vo ix , 
ou deux instruments qui se répondent l’un à 
l’autre , et qui souvent se réunissent. La plu­
part des scènes d’opéra so n t, en ce sens , des 
d i a l o g u e s ,  et les d u o s  italiens en sont toujours : 
mais ce mot s’applique plus précisément à l’or­
gue J c’est sur cet instrument qu’un organiste
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joue des d i a l o g u e s  , en se répondant avec d if­
férents jeux ou sur dift’érculs claviers.

D i a p a s o n , s .  m .  Terme de l’ancienne mu­
sique par lequel les Grecs exprimoient l’ inU-r- 
valle ou la consoouance de l’octave. (V oyez 
O c t a v e . )

Les facteurs d’instruments de musique nom­
ment aujourd’hui d i a p a s o n s  certaines tables où 
sont marquées les mesures de ces instruments 
et de toutes leurs parties.

On appelle encore d i a p a s o n  l’étendue conve­
nable à une voix ou à un instrument, A in si, 
quand une voix se force , on dit qu’elle sort du 
d i a p a s o n , et l’on dit la meme chose d’un in­
strument dont les cordes sont trop lâches ou 
trop tendues , qui ne rend que peu de son , ou 
qui rend un son désagréable, parce que le ton 
eu est trop haut ou trop bas.

Ce mot est formé de J"»*, p a r ,  et 
t o u t e s  ; parce que l’octave embrasse toutes les 
notes du svstcme parfait.

D iapente  , s . f .  iVom donné par les G recs à 
l’intervalle que nous appelons quinte, et qui est 
la seconde des consonnances. (Voyez Consok- 
NANCE , I n t erval l e  , Q u in t e . )

Ce m ot est formé de <Tià, p a r , et de T r i i l t , 

c i n q ,  parce qu’en parcourant cet intervalle 
diatoniquement on prononce cinq difierents 
sons.

D iapenteb  , e n  l a t i n  D iapentissare , T .  n .
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Mot bnrhare employé par Mûris et par nos aii- 
eiens musiciens. (Voyez Q uinter . )

D iaphonie , s. f .  Woin donné par les Grecs à 
tout intervalle ou accord dissonant, parce que 
les deux sons , sc choquant m utuellem ent, se 
divisent, pour ainsi dire , et font sentir désa­
gréablement leur différence. G ui Arélin donne 
aussi le nom de diaphonie à ce qu’on a depuis 
appelé discant, à cause des deux parties qu’on 
y  distingue.

D iaptose , iiitercidencc ou petite cliiKe , $ .  f .  

C ’est, dans le plain-chant, une sorte de périé- 
lèse ou de passage qui se fait sur la dernière 
note d’un ch a n t, ordinairement après un grand 
intervalle en montant. Alors , pour assurer la 
justesse de cette finale, on la marque deux fois, 
en séparant celle  répétition par une troisième 
note, que l’on baisse d’un degré en manière de 
note sensilile, comme ut si ut ou rni rc mi.

DiAscniSMA , s. m. C ’e s t , dans la musique an­
cienne , un intervalle fai.sant la moitié du sem i- 
ton mineur. Le rapport en est de 24 à y/~~(joo, 
et par conséquent irrationnel.

D iastème . s. m. Ce mot , dans la musique 
ancienne, signifie proprement intervaUe, et 
c’est le nom que donnoient les Grecs à l’inter­
valle simple , par opposition à l’ intervalle com­
posé , qu’ils appeloienl système. ( V o y ezInter- 
V A M . E  , S ï S T È M E .  )

D tatessaron. Nom que donnoient les Grers 
à 1 intervalle que nous appelons quarte, et qui
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esl la troisième des cousonnances. (V oy. Cos- 
SONNANCE, I n t e r v a l l e , Q u a r t e .)

Ce mot est composé de iTiÀ, par, et du génitif 
de , quatre ; parce qu’en parcourant
dintoniquemeut cet intervalle, on prononce 
quatre diÛ'érents sons.

D iatesseroner  , en latin D i ateSSeronare  ,
V. n. Mot barbare employé par Mûris et par nos 
anciens musiciens. (V oyez Q u a r t e k .)

D iatonique  , adj. Le genre diatonique esl ce- 
lui des trois qui procède par tons et semi-tons 
majeurs, selon la division naturelle de la gamme, 
c’est-à-dire celui dont le moindre intervalle est 
d’un degré conjoint j ce qui n’empcche pas que 
les parties ne puissent procéder par de plus 
grands intervalles, pourvu qu’ ils soient tous 
pris sur des degrés diatoniques.

Ce mol vient du grec (Tià, par, et de 'rovoc, 
ton, c’est-à-dire passant d’un ton à uu autre.

Le genre diatonique des Grecs résultoit de 
ruue des trois règles principales qu’ ils avoient 
établies pour l’accord des létracordes. Ce genre 
se divisoit en plusieurs espèces , selon les divers 
rapports dans lesquels se pouvolt diviser l’inter­
valle qui le determinoit j car cet intervalle ne 
pouvoit se resserrer au-delà d’un certain point 
sans changer de genre. Ces diverses espèces du 
meme genre sont appelées > couleurs , par 
'Plolomée, qui en distingue six ; mais la seule en 
usage dans la pratique étoit celle qu’il appelle 
diatonique-ditonique , dont le tétracorde étoit
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composé d’un semi-ton foible et de deux tons 
majeurs. Aristoxène divise ce même genre en 
deux espèces seulement ; savoir, le diatonique 
tendre ou m ol, et le syntonique ou dur. Ce der­
nier revient au diatoniqueàeV\.o\omée. (Voyez 
les rapports de l’un et de l’autre, pl. M ,yîg-. 5.’)

Le genre diatonique moderne résulte de la 
marche consonnante de la basse sur les cordes 
d’un même mode, comme on peut le voir par 
la fleu re  7 de la plancheK. Les rapports en ont 
été fixés par l’usage des mêmes cordes en divers 
tons ; de sorte que si l’harmonie a d’abord en­
gendré l’échelle diatonique, c’est la modula­
tion qui l’a modifiée ; et cette échelle , telle que 
nou.s l’avons aujourd’h u i, n’est exacte ni quant 
au chant ni quant à l’harmonie , mais seule­
ment quant au moyen d’employer les mêmes 
sons à divers usages.

Le genre diatonique est sans contredit le 
plus naturel des tro is, puisqu’ il est le seul 
qu’on peut employer sans changer de ton j 
aussi l’intonation en est-elle incomparablement 
plus aisée que celle des deux autres, et l’on 
ne peut guère douter que les premiers chants 
n’aient été trouvés dans ce genre : mais il faut 
remarquer q u e , selon les lois de la m odulation, 
qui permet et qui prescrit même le passage d’un 
ton et d’un mode à l ’autre, nous n’avons pres­
que point, dans notre musique , de diatonique 
bien pur. Chaque ton particulier est b ien , si
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Tou veu t, fla\is le genre diatonique •, maïs nn 
ne sauroit passer de l’un à l’autre sans quelque 
transition chrom atique, an moins sous-enten­
due dans l’harmoriie. Le diatonique pur, dans 
lequel aucun des sons u’est altéré ni par la clef 
ni accidentellem ent, est appelé par Zarlin dia- 
tnno-diatonique, et il en donne pour exemple 
le plain-chant de l’église. Si la clef est armée 
d’un bém ol, pour lors c’e st, selon lu i , le dia­
tonique m ol, qu’il ne faut pas confondre avec 
celui d’Aristoxène. (Voyez Mon.) A  l’égard de 
la transposition par dièse, cet auteur n’en parle 
poin t, et l’on ne la pratiquoit pas encore de 
son temps. Sans doute U lui auroit donné le 
nom de diatonique dur, quand même il en au­
roit résulté un mode mineur, comme celui d’£  
la mi ! car dans ces temps où l’on n’avoit point 
encore les notions harmoniques de ce que nous 
appelons tons et modes, et où l’on avoit déjà 
perdu les autres notions que les anciens atta- 
eboient aux mêmes m ots, on regardoît plus 
aux altérations particulières des notes qu’aux 
rapports généraux qui en résultoient. (\o ye z  
T ransposition . )

Sons o u  C ordes diatoniques . Euclidc dis­
tingue sous ce nom , parmi les sons m obiles, 
ceux qui ne participent point du genre épais , 
même dans le chromatique et l’enharmoniqiie. 
Ces sons , dans chaque genre , sont au nombre 
de c in q , savoir, le troisième de chaque tétra-
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Corde; et ce sont les mêmes que d’autres au­
teurs appellent (Voyez A pycni, G enre,
TÉTAiVCOBDE. )

DtAZEDxts , s. f .  Mot grec qui siguifie d'wi~ 
sion, séparation, disjonction. C'est ainsi qu'on 
appeloit, dans l’ancienue musique, le Ion qui 
séparoit deux tétracordes disjoints, et q u i, 
ajoute à l’un des d eu x , en formoit la diupentci 
C'est notre m ajeur, dont le rapport est de 
8 à Q, e t  qui est en effet la différence de la 
quinte à la quarte.

La diazeiixis setro u vo it, dans leur musique, 
entre la mèse et la paramèse , c’est-à-dire entre 
le sou le plus aigu du second tétracorde et le 
plus grave du troisième , ou Lien entre la note 
synneménon et la paramèse Iiypcrboléon , c’est  ̂
à-dire entre le troisième et le quatrième tétra- 
curde, selon que la disjonction se faisoil dans 
l'un ou dans l’autre lieu ; car elle ne pouvoit se 
pratiquer à la fois dans tous les deux.

Les cordes homologues des deux tétracordes 
entre lesquels il y  avoit diazeuxis sonnoient la 
quinte, au lieu qu’elles sonnoient la quarto 
quand ils étoient conjoints.

D iéser, V. a. C ’est armer la c le f de dièses , 
pour changer l’ordre et le lieu des semi-tons 
tnajenrs, ou donner à quelque note un dièse 
accidentel, soit pour le ch au t, soit pour la 
modulation. (Voyez D ièse.)

DiÊsis, s. m. C’est, selon le vieux Raccliius , 
le plus petit iulervalle de l’ancieuuc musique.
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ZarlintiitquePhilolaüs , pythagoricien , donna 
le nom de diésis au linima j mais il ajoute peu 
après que le diesisde Pythagore eslla  différence 
du limma et de l’apotorae. Pour Aristoxcne, 
il divisoit sans beaucoup de façons le iofi en 
deux parties égales , ou en trois , on en quatre. 
De cette dernière division résultoit le dièse 
enharmonique mineur ou quart-de-ton ; de la 
seconde, le dièse mineur chromatique ou le 
tiers d’un ton ; et de la troisième, le dièse ma­
jeur qui faisoit juste un demi-ton.

D ièse ou DiÉsis chez les modernes , n’est pas 
proprem ent, comme chez les anciens, un inter­
valle de musique, mais un signe de cet inter­
valle , qui marque qu’il faut élever le son de la 
note devant laquelle il se trouve au-dessus de 
celui qu’elle devroit avoir naturellement, sans 
cependant la faire changer de degré ni meme 
de nom. Or, comme cette élévation se peut faire 
du moins de trois manières dans les genres éta­
blis , il y  a trois sortes de dièses ; savoir :

1°. Le dièse enharmonique mineur ou simple 
dièse, qui se figure par une croix de saint André, 
ainsi Selon tous nos musiciens qui suivent 

la pratique d’Aristoxène, il élève la note d’un 
quart-de-lon J mais il n’est proprement que 
l ’excès du semi-ton majeur sur le semi-ton m i­
neur. Ainsi du mi naturel au f a  bémol il y  a 
un dièse enharmonique, dont le rapport est de 

i a 5 à 128.
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. 2°. Le <ft<5se chrom atique, double éièsfi ou 
dièse ordinaire, marqué par une double croix 

élève la note d’un semi-ton m ineur. Cet 
intervalle est égal à celui du bém ol, c’est-à-dire 
la différence du semi-ton majeur au ton mineur j 
a in si, pour monter d’un ton depuis le mi n-.i* 
tu re l, il faut passer au f a  dièse. Le rapport de 
ce d ièseesld c  24. à 25. Voyez sur cet article une 
remarque essentielle au mot Semi- T o n .

0°. Le dièse enharmonique nmjeiir ou triple 
dièse, marqué par une croix t r i p l e ^ ,  élève, 

selon les aristôxéniens , l.̂  note d’environ trois 
quarts de to n ^ a r lii i  dit qu'il l’élève d’un seinî- 
Ion m ineurj ce qui ne sauroit s’entendre de 
notre sem i-ton, puisque alors ce dièse  ne diffé- 
reroit en rien de notre dièse chromatique.

De ces trois dièses, dont les intervalles étoient 
tous pratiqués dans la musique ancienne, il n’y  
a plus que le chromatique qui soit en usage dan.s 
la nôtre, l’intonation des dièsesenharmoniquc.s 
étant pour nous d’une difficulté presque insur­
montable , et leur usage étant d’ailleurs aboli 
par notre système tempéré.

Le d ièse , de même que le bém ol, se place 
toujours à gauche devant la noie qui le doit 
porter , et devant ou après le chiffre j il signilie 
la môme chose que devant une note. [Voyez 
C hiffre s . )  Les dièses qu’on môle parmi k\s 
chiffres de la basse-continue ne sont souvent 
que de simples croix , comme le dièse  ei iiai'- 

XII, 22
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moniquej mais cela ne sauroit causer d’équi­
voque puisque celui-ci u’est plus en usage.

i l  y a deux niauières d’employer le dièse : 
l’uiie accidentelle, quand dans le cours du chant 
on le ^ ace à la gauche d’une note. Celte n o te , 
dans les modes majeurs, se trouve le plus com­
munément la quatrième du ton ; dans les modes 
m ineurs, U faut le plus souvent deux dièses 
accidentels ,• surtout en montant; savoir, uu 
sur la sixième n o te , et un autre sur la septième. 
Le dièse accidentel n’altère que la note qui le 
suit immédiatement, ou tout au plus celles 
qui dans la même mesure se trouvent sur le 
même degré, et quelquefois à l’octave, sans 
aucun signe contraire.

L’autre manière est d’employer le dièse à la 
c le f, et alors il agit dans toute la suite de l ’aîr, 
et sur toutes les notes qui sont placées sur le 
même degré où est le d ièse , à moins qu’il ne 
soit contrarié par quelque bémol ou béquarre, 
ou bien que la clef ne change.

La position des dièses à la clef n’est pas arbi­
traire, non plus que celle des bémols ; autre­
ment les deux semi-tons de l’octave seroieiit 
sujets à se trouver entre eux hors des intervalles 
prescrits. Il faut donc appliquer aux dièses uu 
raisonnement semblable à celui que nous avons 
fait au mot bémol; et l’ou trouvera que l’ordre 
des dièses qui convient à la clef est celui des 
notes suivantes , en commençant par f a  et 
montant saccessivement de quinte, ou des-
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Cendant de quarte ju squ ’au  la , auquel on  s’ar­
rête o rd in a ire m e n t , parce que le dièse du  m i, 
qui le s u iv r o i t , ne  diffère p o in t  du Ja  sur nos 
claviers.

OR DRE DES DI ESES A LA CLEF.

F a . u t, so l, ré , la ,  etc.

11 faut remarquer qu’on ne sauroit emplover 
un dièse a la clef sans employer aussi ceux qui 
le précèdent : ainsi le dièse  de l’uf ne se pose 
qu’avec celui du J a ,  celui du sol qu’avec les 
deux précédents, etc.

J’ai donné au mot C lef transposée une 
formule pour trouver tout d’un coup si un 
ton ou mode doit porter des dièses à la clef, et 
combien.

Voilà l’acception du mot dièse , et son usage 
dans la pratique. Le plus ancien manuscrit où 
j’en aie vu le signe employé est celui de Jean de 
Mûris j ce qui me fait croire qu’il pourroit bien 
être de son invention : mais il ne paroît avoir , 
dans ses exemples, que l ’effet du béquarre; 
aussi cet auteur donne-t-il toujours le nom de 
diésis au semi-ton majeur.

On appelle dièses, dans les calculs harmo­
niques, certains intervalles plus grands qu’un 
corama et moindres qu’un sem i-ton, qui font 
la différence d’autres intervalles engendrés pai 
les progressions et rapports des consonnances.
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Jly  a trois de ces «dièses ; i ° . le  dièse majeur, qui 
est la différence du semi-ton majeur au semi-ton 
mineur , et dont le rapport est de laS à 128 ; 
2°. le dièse mineur, qui est la différence du 
semi-ton mineur au dièse m ajeur, e\. en rap­
port de 3072 à 3t25 ; 3 et le dièse m axim e, 
en rapport de à 260 , qui est la différence 
du ton mineur au semi-ton maxime. (Voyez 
Sem i- T o n .)

H faut avouer que tant d’acceptions diverses 
du même mot dans le même art ne sont guère 
propres qu’à causer de frequentes équivoques, 
et à produire un embrouillement continuel.

D iezeugménon , ^énit.fem . plur. Tctracorde 
diezeiigménon ou des séparées, est le nom que 
donnoient les Grecs à leur troisième tétracorde 
quand il é lo il disjoint d’avec le second. (Voyez 
T étkaoorde .)

D im in u é , adj. Intervalle diminué est tout 
intervalle mineur dont on retranche un semi- 
tou par un dièse à la note inferieure , ou par un 
bémol à la supérieure. A  l’égard des intervalles 
justes que forment les consonnances parfaites, 
lorsqu’on les diminue d’un sem i-ton l’on ne 
doit point les appeler diminués , mais fa u x  , 
quoiqu’on dise quelquefois mal à propos quarte 
diminuée , au lieu de dire fausse-quarte, et oc­
tave dim inuée, au lieu de dire fausse-octave.

D iminution  , s . f .  V ieux mot qui sigiiifioit la 
division d’une note longue , comme une ronde 
ou uue blanche, en plusieurs autres notes de
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moindre valeur. On entendoit encore par ce 
ïnot tous les fredons et autres passages qu’on 
a depuis appelés roulements ou roulades. (Voyez 
ces mots.)

D ioxîe , s. f .  C’e s t , au rapport de Nicomaque, 
un nom que les anciens donnoient quelquefois 
a la consonnance de la quinte, qu’ ils appeloient 
plus communément (Voy, D iapente.)

lliRECT , adj. Un intervalle ff/reci est celui qui 
fait un liarinuiiique quelconque sur le son fon­
damental qui le produit : ainsi la quinte, la 
tierce majeure , l’octave, et leurs répliques, sont 
rigoureusement les seuls intervalles directs. 
Mais par extension l ’on appelle encore inter­
valles directs tous les autres , tant consonnants 
que dissonants , que fait chaque partie avec le 
son fondamental pratique , qui est ou doit être 
au-dessous d’elle : aiiusl la tierce mineure est 
un intervalle direct sur un accord en tierce 
m ineure, et de même la septième ou la sixte 
ajoutée sur les accords qui portent leur nom.

A cco rd  direct est celui qui a le son fonda­
mental au grave , et dont les parties sont dis- 
trll)uées, non pas selon leur ordre le plus im- 
liire l, mais selon leur ordre le plus rapproché. 
Ainsi l’accord parfait direct n’est pas octave, 
quinte et tierce  ̂mais tierce, quinte , et octave.

D tscats't ou D échant , s. m. C ’é to it , dans nos 
anciennes nTusiques, celle espèce de contre­
point que composoient sur-le-champ les parties 
supérieures en cliantaul impromptu sur le  te-
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Dor ou la basse } ce qui lait juger de la lenteur 
avec kquelle clevoit marcher la musique pour 
pouvoir être exécutée de cette manière par des 
musiciens aussi peu habiles que ceux de ce 
temps-ià. D iscantat, dit Jean de M uris, qui 
siinul cum uno v el pluribus dulciter caiitat, ut 
ex  distiuctis sonis sonus anus f ia t, non unitaie 
simplicitatis, sed diilcis concordisque mixtionis 
unione. Apres avoir expliqué ce qu’il entend 
par consonnances et le choix qu’il convient de 
faire entre elles , il reprend aigrement les chan­
teurs de son temps qui les praliquoient pres- 
<jue indifiéremment. « De quel fron t, d it- il, si 
» nos règles sont bonnes , osent déchanter ou 
ji composer le discant ceux qui u’entendent rien 
)- au choix des accords, qui ne se doutent pas 
a même de ceux qui sont plus ou moins con- 
» cordants, qui ne savent ni desquels il faut 
« s’abstenir, ni desquels on doit user le plus 
« Ircquemm ent, ni dans quels lieux il les faut 
« employer, ni rien de ce qu’exige la prati- 
« que de l’art bien entendu? S’ ils rencontrent, 
>> c’est par hasard ; leurs voix errent sans règle 
» sur le ténor : qu’elles s’accordent, si Dieu le 
» vcu t; ils jettent leurs sons à l’aventure, 
J) comme la pierre que lance au but une main 
» maladroite, et qui de cent fois le touche à 
)- peine une. « Le bon magister Muris apo­
strophe ensuite ces corrupteurs de la pure et 
simple harmonie dont son siècle abondoit 
ainsi que le nôtre. Heul proh dolori Ilis tem~
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jioribus aliqui suuin dejectum ineplo proverbio 
colorare moliimtur. Iste est, inquiunt, novus 
discantandi m odus, novis scilicel uti conso- 
naniiis. Offendunt ii intelleclum eorum qui 
taies dejectiis agnoscunt, offendunt sensum; 
nam induceve citm deberenl delectationem , 
adducunt tristitiam. O  incongruum prover- 
biiiml O mala coloratio! irrationahilis excu- 
satio! O magnus abusas, magna ruditas, ma­
gna bestialitas, ut asinus sumatur pro homino, 
capra pro leo n e, ovis pro p isce , serpens pro 
salmonel S ic  enim concordice confundnntur 
cum discordas , ut nullatenus una distingiiatur 
ab alid. O ! si antiqui periti musicœ doctores 
taies audissent discantatores, quid dixissent?  
qiddjecissent? S ic  discantantem increparent, 
et dicerent : N on hune discantiim qno uteris de 
me sumis. N on tuum cantum uniim et concor~ 
dantem cum me Jacis. D e qiio te intromittis? 
M ihi non congruis, mihi adversarius, sc<z«- 
dalum lu mihi es ; 6 utinam lacérés! N on con­
cordas , sed déliras et discordas.

D iscordant, adj. On appelle ainsi tout in­
strument dont on joue et qui n’est pas d’ac­
cord , toute voix qui chante faux , toute partie 
qui ne s’accorde pas avec les autres. Une into­
nation qui n’est pas juste fait un ton fa u x ,  ü n e 
suite de tons fa u x  fait un chant discordant ; 
c'est la différence de ces deux mots.

D isdiapason, s . m. Nom que donnoient les
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Grecs à l ’intervalle que nous appelons double
octave.

Le disdiapason est à peu près la plus grande 
étendue que puissent parcourir les voix hu­
maines sans se forcer : il y  en a même assez 
peu qui l’entonnent bien pleinement. C ’est 
pourquoi les Grecs avoient borne chacun de 
leurs modes à cette étendue, et lui donnoient 
le nom de système parfait. (Voy. M ode , G enbe , 
S ystème. )

D isjoint, adj. Les Grecs donnoient le nom 
relatif de disjoints à deux tétracordes qui se 
suivoient immédiatement, lorsque la corde la 
plus grave de laigu  étoit un (on au-dessus de 
la plus aiguë du grave, au lieu d’être la même. 
A insi les deux tétracordes hypatoii et diezeug- 
incnon è\o\&nX disjoints, et les deux tétracordes 
.syiméménon et hyperholéou l’étoient aussi.
• Voyez T étracokde . )

On donne parmi nous le nom de disjoints 
aux intervalles qui ne se suivent pas immédia­
tem ent, mais sont séparés par au autre inter­
valle. Ainsi ces deux intervalles ut mi et sol si 
sont disjoints. Les degré.s qui ne sont pas con­
joints, mais qui sont composés de deux on plu­
sieurs degrés conjoints, s’appellent aussi de- 
gi'és disjoints. Ainsi chacun de.s deux inter­
valles dont je viens de parler forme un degré 
disjoint.

D isjonction. C’étoit, dan.s l’ancienne musi-
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q u e , l’espace qui séparoit la luèse de la para- 
TDÙse, ou eu général un tétracorde du télra- 
cmde voisin , lorsqu’ ils n’étoieiit pas conjoints. 
Cet espace ctoit d’un ton, et s’appelolt en grec 
(îiazeuxis.

üissoNANCE , s . f .  T out son qui forme avec 
un autre un accord désagréable à l’oreille, ou 
mieux tout intervalle qui n’est pas consonnant. 
C)r, comme il n’y a point d’autres consonnances 
que celles que forment entre eux et avec le fon­
damental les sous de l’accord parfait, il s’en­
suit que tout autre intervalle est une vérilablo 
dissonance ; même les anciens comptoienl pour
telles les tierces et les sixtes qu’ils vetranclioient

des accords consonnants.
Le terme de dissonance vient de deux mots , 

l’ uii grec, l’autre latin , qui signifient sonner à 
double. En efiel, ce qui rend la dissonance 
gréable est que les sons qui la form ent, loin de 
s’unir à l’o reille , se repoussent, pour ainsi 
d ire , et sont entendus par elle comme deux 
sons distincts, quoique frappés à la fois.

On donne le nom de dissonance tantôt a l’ in­
tervalle et tantôt à cliacun des deux sons qui le 
forment. Mais quoique deux sons dissoneiit 
entre e u x , le nom de dissonance se donne plus 
spécialement à celui des deux qui est étranger à 
l ’accord.

11 y  a une infinité de dissonances possibles ; 
mais comme, dans la musique, on exclut tous 
les iiiicrvaües que le système reçu ne fournit
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pas , elles se réduisent à un petit nombre 5 en­
core pour la pratique ne doit-on choisir parmi 
cclles-là que celles qui conviennent au genre et 
au mode, et enfin exclure meme de ces der­
nières celles qui ne peuvent s’employer selon 
les règles prescrites. Quelles sont ces règles ? 
ont-elJes quelque fondement naturel, ou sont- 
elles purement arbitraires ? Voilà ce que je me 
propose d’examiner dans cet article.

Le principe physique de l’harmonie se tire 
de la production de l ’accord parfait par la ré­
sonnance d’un son quelconque 5 toutes les con- 
sonnances en naissent, et c’est la nature même 
qui les fournit. Il n’en va pas ainsi de la dis­
sonance , du moins telle que nous la pratiquons. 
Nous trouvons bien , si l’on v e u t, sa génération 
dans les progressions des intervalles conson- 
nants et dans leurs dilTérences , mais nous 
n apercevons pas de raison physique qui nous 
autorise à l’introduire dans le corps meme de 
riiarinonie. Le P. Mersennese contente de mon­
trer la génération par le calcul et les divers 
rapports des dissonances, tant de celles qui 
sont rejetées , que de celles qui sont admises j 
mais il ne dit rien du droit de les employer. 
M. Rameau dît en termes formels que la disso­
nance n’est pas naturelle à l ’harmonie, et qu’elle 
n’y  peut être employée que par le secours de 
1 art J cependant, dans un autre ouvrage, il 
essaie d’en trouver le principe dans les rapports 
des nombres et les proportions harmonique et
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juectrillimétiqiie , comme s’ il y avoit q . .̂...... .

tité entre les propriétés de la quantité abstraite 
et les sensations de l’ouïe : mais après avoir 
bien épuisé des analogies, après bien, des mé­
tamorphoses de ces diverses proportions les 
unes dans les autres , après bien des opérations 
et d’ inutiles calculs, il liriit par établir, sur de 
légères convenances, la dissonance qu’il s’est 
tant donné de peine à chercher. A in si, parce 
que dans l’ordre des sons harmoniques la pro­
portion arithmétique lui donne, par les lon­
gueurs des cordes , une tierce mineure au grave 
(remarquez qu’elle la donne à l’aigu par le cal­
cul des vibrations), il ajoute au grave de la 
sous-domiuaute une nouvelle tierce mineure. 
La proportion harmonique lui donne une tierce 
mineure à l’aigu (elle la donneroit au grave par 
les vibrations), et il ajoute à l’aigu de la domi­
nante une nouvelle tierce mineure. Ces tierces 
ainsi ajoutées ne font p o in t, il est v r a i , de 
proportions avec les rapports précédents; les 
rapports mêmes qu’elles devroient avoir se trou­
vent altérés : mais n’ importe ; M. Rameau fait 
tout valoir pour le m ieux; la proportion lui 
sert pour introduire la dissonance, et le défaut 
de proportion pour la faire sentir.

L illustre géomètre qui a daigné interpréter 
au public le système de M. Rameau ayant sup­
primé tous ces vains ca lcu ls, je suivrai sou 
exem ple, ou plutôt je transcrirai ce qu’ il dit 
de la dissonance ! et M. Rameau me devra des
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jonicrcîmcnls d’avoir tiré c â te  explication des 
éléments de musique, plutôt que de ses propres 

écrits.
Supposant qu’on connoisse les cordes essen­

tielles du ton selon le système de M. Rameau j 
savoir, dans le tou d’u«, la tonique ut, la do­
minante so l, et la sous-dominante/fl, on doit 
savoir aussi que ce môme ton d’uf a les deux 
cordes ut et sol communes avec le ton de sol, 
et les deux cor.les ut et f a  communes avec le 
ton de f a .  Par conséquent cette marche de 
basse ut sol peut appartenir au Ion d'ut ou ou 
ton de so l, comme la marche de basseyà ut ou 
ut f a  peut appartenir au ton d’ui ou au ton de 

f a .  Donc quand on passe à'ui à / a  ou à sol 
dans une b a s s e - fondamentale, on ignore encore 
jusque-là dans quel ton l'on est : il seroit pour­
tant avantageux de le savoir, et de pouvoir, par 
quelque moyen , distinguer le générateur de ses 
quintes.

On obtiendra cet avantage en joignant en­
semble les sons sol et f a  dans une môme liar- 
m onie, c’est-à-dire en joignant à l ’harmome sol 
si ré de la quinte sol l’autre quinteyh, en celte 
manière, sot si r é fa  -, ce f a  ajouté, étant la sep­
tième de sol, fait dissonance ; c’est pour cette 
raison que l’accord sol si ré f a  est appelé ac­
cord dissonant ou accord de septième : il scit 
à distinguer la rpiinle sol du générateur u t, qui 
porte toujours sans mélange et sans altéraliou 
l’accord parfait ul mi sol ut, donne par la nu-
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ture meme. (V o yez A ccobd , C onsonnanck , 
H arm o n ie . )  Par là on voit que quand on passe 
d’u fà  s o l,  on passe en même temps A'ut à f a .  
parce que le f a  se trouve compris dans l’accord 
de s o l , et le ton d’nf se trouve par ce moyen 
enlièremenl déterm iné, parce qu’il n’y  a que 
ce ton seul auquel les sons f a  et sol appar­
tiennent à la fois.

Voyons m aintenant, continue M. d’AIem- 
b e rt, ce que nous ajouterons à l’harmonie fa  
la ut de la quinte f a  au-dessous du générateur, 
pour distinguer cette harmonie de celle de ce 
même générateur. 11 semble d’abord que l’on 
doive y  ajouter l ’autre quinte s o l,  afin que le 
générateur ut passant à f a  passe en même temps 
à s o l, et que le ton soit déterminé par là j mais 
cette introduction de so l dans l’accordyà la ut 
donneroit deux secondes de s u ite ,y à  so l, sol 
la , c ’est-à-dire deux dissonances dont l ’union 
seroit trop désagréable à l ’oreille : inconvénient 
qu’il faut éviter ; car s i , pour distinguer le Ion , 
nous altérons l’harmonie de cette quinte f a ,  il 
ne faut l’altérer que le moins qu’il est possible.

C ’est pourquoi, au lieu de so l, nous pren­
drons sa quinte r é , qui est le son qui en ap* 
proche le plus j et nous aurons pour la soivs- 
dominanle f a  l’accordyâ la ut r é , qu’on appelle 
accord de grande-sixte ou sixle-ajoulée.

On peut remarquer ici l'analogie qui s’o b­
serve entre l’accord de la dominante so l et celui 
de la sous-domiuanlpyrt.

XII, 25
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La dominante s o l , en montant au-dessus du 
générateur, a un accord tout composé de tierces 
en montant depuis sol ; sol si ré fa .  O r la sous- 
dominante y â  étant au-dessous du générateur 
u t, on trouvera en descendant d’«f vers f a  par 
tierces, ut la fa  ré, qui contient les mêmes sons 
que l’a cco rd yà  la ut ré  donne k la sous-domi- 
nanteyà.

On voit de plus que l’altération de l’harmo­
nie des deux quintes ne consiste que dans la 
tierce mineure ré f a  ou f a  r é , ajoutée de pari 
et d’autre à l’harmonie de ces deux quintes.

Cette explication est d’autant plus ingénieuse 
qu’elle montre à la fois l’orig in e, l’usage, la 
marche de la dissonance, son rapport intime 
avec le to n , et le moyen de déterminer réci­
proquement l’ iin par l’autre. Le défaut que j’y 
trouve , mais défaut essentiel qui fait tout crou­
ler, c’est l’emploi d’une corde étrangère au ton , 
comme corde essentielle du ton , et ce la , par 
une fausse analogie q u i , servant de hase au 
système de M. Rameau , le détruit en s’éva­
nouissant.

Je parle de celte quinte au-dessous de la toni­
que , de cette sous-dominante, entre laquelle 
et la tonique on n’aperçoit pas la moindre liai­
son qui puisse autoriser l’emploi de cette sous- 
dominante , non-seulement comme corde essen­
tielle du to n , mais même en quelque qualité 
que ce puisse être. En efl’et qu’y a t-il de com­
mun entre la résonnance, le frémissement des
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unissons d'ut, et le son de sa quinte en-dessous? 
Ce n’est point parce que la corde entière est un 
J a  que ses aliquotes résonnent au son d'ut, 
mais parce qu’elle est un multiple de la corde 
ut, et il n’y  a aucun des multiples de ce même 
ut qui ne donne un semblable phénomène. Pre­
nez le septuple, il frémira et résonnera dans 
ses parties ainsi que le triple : est-ce à dire que 
le son de ce septuple ou ses octaves soient des 
cordes essentielles du ton ? tant s’en fa u t, puis­
qu’il ne forme pas même avec la tonique un 
rapport commensurable en notes.

Je sais que M. Rameau a prétendu qu’au son 
d’une corde quelconque une autre corde à sa 
douzième en dessous frémissoit sans résonner ; 
mais outre que c’est un étrange phénomène en 
acoustique qu’une corde sonore qui vibre et ne 
résonne pas , il est maintenant reconnu que 
cette prétendue expérience est une erreur, que 
la corde grave frémit parce qu’elle se partage, 
et qu’elle paroît ne pas résonner parce qu’elle 
ne rend dans ses parties que l’unisson de l’aigu, 
qnt ne se distingue pas aisément.

Que M. Rameau nous dise donc qu’ il prend 
la quinte endessous, parce qu’il trouve la quinte 
en dessus , et que ce jeu des quintes lui paroît 
commode pour établir son système, on pourra 
le féliciter d’une ingénieuse invention j mais 
qu’ il ne l’autorise point d’uue expérience chi­
m érique, qu’ il ne se tourmente point à clier- 
clîer dans les renver.semcnls des proportions
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harmonique et arithmétique les fondements de 
l’harm onie, ni à prendre les propriétés des 
nombres ■ our celles des sons.

Remarq. ez encore que.si la contre-génération 
qu'il suppose pouvoit avoir lie u , l ’accord de la 
soits dom inanteyii ne devroit point porter une 
tierce majeure , mais mineure , parce que le la 
bémol est l’harmonique véritable qui lui est as-

J I

r t T
signé par ce renversement ttù f a  Ic^. De sorte 
qu’à ce compte la gamme du mode majeur de­
vroit avoir naturellement la sixte mineure ; mai!» 
elle a la majeure, comme quatrièine-quiute ou 
comme quinte de la seconde note : ainsi voilà 
encore une contradiction.

Enfin remarquez que la quatrième note don­
née par la série des aliquotes , d’où naît le vrai 
diatonique naturel, n’est point l’octave de la 
prétendue sous-dominante dans le rapport de 4 
à 3 , mais une autre quatrième note toute diffé­
rente dans le rapport de 11 à 8 , ainsi que tout 
théoricien doit l’apercevoir au premier coup 
d’œil.

J’eu appelle maintenant à l’expérience et à 
l’oreille des musiciens. Qu'on écoule combien 
la cadence imparfaite de la sous-dominante à la 
tonique est dure et sauvage en comparaison de 
cette même cadence dans sa place naturelle , qui 
est de la tonique à la dominante. Dans le premier 
cas peut-011 dire que l’oreille ne désire plus rien 
après l’accord de la tonique ? n’attendon pas.
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malgré qu’on en a i t , une suite ou une fin ? or 
qu’est-ce qu’une tonique après laquelle.l’oreille 
désire quelque chose? peut-on la regarder comme 
une véritable tonique , et n’est-on pas alors réel­
lement dans le ton de f a ,  tandis qu’on pense 
être dans celui d u t ?  Qu’on observe combien 
l’ intonation diatonique et successive de la qua­
trième note et de la note sensible , tant en mon­
tant qu’en descendant, paroît étrangère au 
mode et même pénible à la voix. SI la longue 
habitude y  accoutume l’oreille et la voix du 
musicien , la difficulté des commençants à en­
tonner cette n o te , doit lui montrer assez com­
bien elle est peu naturelle. On attribue celte 
difficulté aux trois tons consécutifs j ne de- 
vroit-on pas voir que ces trois tons consécutifs, 
de même que la note qui les introduit, donnent 
une modulation barbare qui n'a nul fondement 
dans la nature ? Elle avoit assurément mieux 
guidé les Grecs lorsqu’elle leur fit arrêter leur 
létracorde précisément au mi de notre cclielle , 
c’est-à-dire à la note qui précède celle  qua­
trième : ils aimèrent mieux prendre celte qua­
trième en dessous , et ils trouvèrent ainsi avec 
leur seule oreille ce que toute notre théorie 
harmonique n’a pu encore nous faire aperce­
voir.

Si le témoignage de l’oreille et celui de la 
raison se réunissent, au moins dans le sy.stème 
d o n u é, pour rejeter la prétendue sous-domi­
nante non-seulement du nombre des ^ordes
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essentielles du ton , mais du nombre des sous 
qui peuvent entrer dans l’écbelle du mode , que 
devient toute cette théorie des dissonances ? 
que devient l’explication du mode mineur ? que 
devient tout le système de M. Rameau?

N’apercevant donc ni dans la physique ni 
dans le calcul la véritable génération de la dis­
sonance, je lui cherebois une origine pure­
ment mécanique ; et c’est de la manière sui­
vante que je tâchois de l’expliquer dans l’Ency­
clopédie, sans m’écarter du système pratique 
de M. Rameau.

Je suppose la nécessité de la dissonance re­
connue. (V o yez Hav.monie et C adence.)  Il 
s’agit de voir où l’on doit prendre cette disso­
nance et comment il faut l’employer.

Si l'on compare successivement tous les sons 
de l’échelle diatonique avec le son fondamental 
dans chacun des deux modes , on n’y  trouvera 
pour toute dissonance que la seconde et la sep­
tième , qui n’est qu’une seconde renversée , et 
qni fait réellement seconde avec l’octave. Que 
la septième soit renversée de la seconde, et 
non la seconde de la septième , c’est ce qui est 
évident par l’expression des rapports j car ce­
lui de la seconde 8 , 9 ,  étant plus simple que 
celui de la septième 9 , 16 , l ’intervalle qu’ il 
représente n’est pas par conséquent l ’engendré, 
mais le générateur.

Je sais bien que d'autres intervalles altérés 
peuvent devenir dissonants ; mais si la seconde
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ne s’y trouve pas exprimée ou snus-entcuc3ue , 
ce sont seulement des accidents de modulation 
auxquels l’harmonie n’a aucun égard , et ces 
dissonances ne sont point alors traitées comme 
telles. Ainsi c’est une chose certaine qu’où il n’y  
a point de seconde il n’y  a point de dissonance ; 
et la seconde est proprement la seule Jissona/ice 
qu’on puisse employer.

Pour réduire toutes les con.sonnances à leur 
moindre espace , ne sortons point des bornes 
de l’octave , elles y  sont toutes contenues dans 
l ’accord parfait. Prenons donc cet accord par­
fait , sol si ré  s o l , et voyons en quel lieu de 
cet accord , que je ne suppose encore dans au­
cun to n , nous pourrions placer une disso­
nance , c’est-à-dire une seconde , pour la rendre 
le moins choquante à l’oreille qu’il est possible. 
Sur le la, entre le sol et le s i , elle feroit une se­
conde avec l ’un et avec l’autre, et par consé­
quent dissoneroit doublement. Il en seroit de 
même entre le s i  et le r é ,  comme entre tout 
intervalle de tierce : reste l’intervalle de quarte 
entre le ré  et le sol. Ici l’on peut introduire un 
son de deux manières .: 1°. on peut ajouter la 
n o t e ^ ,  qui fera seconde avec le sol et tierce 
avec le ré ; 2°. ou la note m i, qui fera seconde 
avec le ré et tierce avec le "sol. Il est évident 
qu’on aura de chacune de ces deux manières la 
dissonance la moins dure qu’on puisse trouver ; 
car elle ne dissonera qu’avec un seul son , et 
elle engendrera nue nouvelle tierce , q u i, aussi
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bien que les deux précédentes , contribuera à la 
douceur de l’accord total. D'un c6lé nous au­
rons l’accord de septièm e, et de l’autre celui 
de sixte-ajoutée , les deux seuls accords disso- 
luints admis dans le système de la basse-fonda- 
nicntalc.

Il ne suffit pas de faire entendre la disso­
n a n ce, il faut la résoudre : vous ne choquez 
»rnl)ord l’oreille que pour la flatter ensuite plus 
agréablement. Voilà deuxsons joints : d’un coté 
la quinte et la sixte ; de l ’autre , la septième et 
l'octave : tant qu’ils feront ainsi la seconde, ils 
resteront dissonants 5 mais que les parties qui 
les font entendre s’éloignent d’un degré, que 
runc monte ou que l’autre descende diatoni­
quem ent, votre seconde de part et d’autre sera 
devenue une tierce; c’est-à-dire une des plus 
agréables consonnances. Ainsi après so l f a  vous 
.lurez sol mi ou f a  la ; et après re m i, mi ut ou 
va f a :  c’est ce qu’on appelle sauver la disso­
nance.

B eslc à déterminer lequel des deuxsons joints 
doit monter ou descendre , et lequel doit rester 
en P lace : mais le m otif de détermination saule 
aux yciix. Que la quinte ou l'octave restent 
comme corde.s principales , que la sixte monte 
cl que la septième descende , comme sons acces­
soires , comme dissonances. D é p lu s , s i ,  des 
deux sons joints, c’est à celui qui a le moins 
de chemin à faire <le marcher par préférence., 
le f a  descendra encore sur lü'm i après la sep-

l! I
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tième , el le mi de Paccord de sixte-ajoulée mou­
lera sur \efa  ; car il n’y  a point d’autre marche 
plus courte pour sauver la dissonance.

Voyons maintenant quelle marche doit faire 
le son fondamental relativement au mouvement 
assigné à la dissonance. Puisque l’un dos deux 
sous joints reste en place, il doit faire liaison 
dans l’accord suivant. L'intervalle que doit for­
mer la basse fondamentale en quittant l’accord 
doit donc être déterminé sur ces deux condi­
tions : I®. que l’octave du son fondamental pré­
cédent puisse rester en place après l’accord de 
septième , la quinte après l’accord de sixte- 
ajoulée ; a'’ , que le son sur lequel se résout la 
dissonance soit un des harmoniques de relui 
auquel passe la basse-fondamentale. O r le meil­
leur mouvement de la basse étant par intervalle 
de qu in te, si elle descend de quinte dans te 
premier cas , ou qu’elle monte de quinte dans 
le second , toutes les conditions seront parfai­
tement rem plies, comme il est évident par la 
seule inspection de l’exemple, pl. K ,J ig .  9.

De là on tire un moyen de connoître à quelle 
corde du ton chacun de ces deux accords con­
vient le mieux. Quelles sont dans chaque ton 
les deux cordes les plus essentielles ? c’est la 
tonique et la dominante. Comment la basse 
peut-elle marcher en descendant de quinte sur 
deux cordes essentielles du Ion ? c’est en jias- 
sant de la dominante à la tonique : donc la do- 
miuautc est la corde à laquelle convient le
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m ieux l’accord de septième. Comment la basse, 
eu montant de quinte , peut-elle marcher sur 
deux cordes essentielles du ton ? C’est en pas­
sant de la Ionique à la dominante : donc la 
tonique est la corde à laquelle convient l’accord 
de sixte-ojoutcc. Voilà pourquoi, dans l ’exem­
ple , j’ai donné un dièse au f a  de l’accord qui 
suit celui-là j car le ré  étant dominante-tonique, 
doit porter la tierce majeure. La basse peut 
avoir d’autres marches  ̂ mais ce sont là les plus 
parfaites , et les deux principales cadences. 
(V oyez C adence.)

Si l’on compare ces deux dissonances avec le 
son fondamental, on trouve que celle qui des­
cend est une septième m ineure, et celle qui 
monte une sixte majeure , d’où l’on tire cette 
nouvelle règle que les dissonances majeures 
doivent monter et les mineures descendre j car 
en général un intervalle majeur a moins’ de 
chemin k faire en m ontant, et un intervalle 
mineur en descendant j et en général aussi, 
dans les marches diatoniques, les moindres 
intervalles sont à préférer.

Quand l’accord de septième porte tierce ma­
jeure , cette tierce fait avec la septième une 
autre dissonance , qui est la fausse quinte, 
o u , par renversement, le triton. Cette tierce, 
vis-à-vis de la septième, s’appelle encore disso­
nance majeure, et il lui est prescrit de monter, 
mais c’est eu qualité de note sensible j et sans 
la seconde , celte prétendue dissonance n’exis-
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teroit point ou ne seroit point traitée coïunie 
telle.

Une observation qu’il ne faut pas oublier 
est, que les deux seules notes de l’éclielle qui 
ne se trouvent point dans les harmoniques des 
deux cordes principales ut et so l, sont précisé­
ment celles qui s’y trouvent introduites par la 
dissonance, et achèveqt, par ce m oyen, la 
gamme diatonique, qui sans cela seroit impar­
faite : ce qui explique'com m ent l e ^  et le l a , 
quoique étrangers au m ode, se trouvent dans 
son échelle, et pourquoi leur intonation, tou­
jours rude malgré l’habitude , éloigne l’ idée du 
tou principal.

Il faut remarquer encore que ces deux disso­
nances , savoir, la sixte majeure et la septième 
m ineure, ne diffèrent que d’un sem i-ton, et 
din’éreroient encore moins si les intervalles 
étoient bien justes. A  l’aide de celle observa­
tion l ’on peut tirer du principe de la réson­
nance une origine très-approchée de l’une et de 
l’autre, comme je vais le montrer.

Les harmoniques qui accompagnent un son 
quelconque ne se bornent pas à ceux qui com­
posent l’accord parfait : il y  en a une infinité 
d’autres moins sensibles à mesure qu’ils devien­
nent plus aigus et leurs rapports plus com­
posés , et ces rapports sont exprimés par la 
série naturelle des aliquotes î K i n ,  etc. Les 
six premiers termes de cette série donnent les
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sons qui composent Taccord parfait et ses 
répliques; le septième en est exclus : cepen­
dant ce septième terme entre comme eux dans 
la résonnance totale du son générateur, quoi­
que moins sensiblement ; mais il n’y  entre 
point comme consonnançe ; il y entre donc 
comme dissonance, et celte dissonance est 
donnée par la nature. Reste à voir sou rapport 
avec celle dont je viens de parler.

O r , ce rapport est inlermédiaire entre l ’un 
et l’autre, et fort rapproclié de tous deux; car 
le rapport de la sixte majeure e.st | , et celui de 
la septième mineure-;^. Ces deux rapports ré­
duits aux mêmes termes sont

Le rapport de l’rdlquotc y rapproché au sim­
ple par scs octaves est et ce rapport, réduit 
au même terme avec les précédents , se trouve 
intermediaire entre les deux de cette manière 

où l’on voit que ce rapport moyen ne 
diffère de la sixte majeure que d’un ou 
à peu près deux com ina, et de la septième mi­
neure que d’un tH- qui est beaucoup moins 
qu’un comina. Pour employer les mêmes sons 
dans le genre diatonique et dans divers modes , 
il a fallu les altérer; mais cette altération n’est 
pas assez grande pour nous faire perdre la trace 
de leur origine.

.l’ai fait voir, au mot C adence, comment 
l’introduction de ces deux principales disso­
nances , la septième et la sixte-ajoutée, donne
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le moyen de lier une suite d'harmonie en la liii - 
saut monter ou descendre à volonté par l’entre* 
lacement des dissonances.

Je ne parle point ici de la préparation de la 
dissonance, moins parc»qu’elle a trop d’excep­
tions pour en faire une règle générale, que 
parce que ce n’en est pas ici le lieu. (Voyez 
PaÉrARER. ) A  l’égard des dissonances par sup­
position ou par suspension, voyez aussi ces 
deux mots. Enfin je ne dis rien non plus de la' 
septième diminuée; accord singulier dont j’aurai 
occasion de parler au mot E n h akm on iqüe .

Quoique cette manière de concevoir la disso­
nance en donne une idée assez nette, comme 
cette idée n’est point tirée du fond de l'Iiar- 
m oiiie, mais de certaines convenances entre 
les parties , je suis Lien éloigne d’en faire plus 
de cas qu’elle ne m érite, et je ne l’ai jamais 
donnée que pour ce qu’elle valoit ; mai.s ou 
avoit jusqu’ici raisonné si mal sur la disso­
nance , que je ne crois pas avoir fait en cela pis 
que les autres. RI. Tartini est le ])remier, et 
jusqu’à présent le seul qui ait déduit une théo­
rie des dissonances des vrais principes de l’har- 
monie. Pour éviter d’inutiles répétitions, je 
renvoie Ki-dcssus au m ol S ystème  , où j’ai fait 
l’exposition du sien. Je m’abstiendrai de juger 
s’il a trouvé ou non celui de la nature ; mais je 
dois remarquer au moins que les principes de 
cet auteur paroisseiit avoir dans leurs consé­
quences celte univu ’srdilé, et celle connexion

X I J .  2 :'j
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qu’on ne trouve guère que dans 
inèaent à la vérité.

Encore une observation avant de finir cet 
article. T out intervalle commensurable est 
réellement coiisonnaiit ; il n’y a de vraiment 
dissonants que ceux dont les rapports sont irra­
tionnels : car il n’y a que ceux-là auxquels on 
ne puisse assigner aucun son fondamental 
commun. Mais passé le point où les harmoni­
ques naturels sont encore sensibles , cette con- 
sonnance des intervalles commensurables ne 
s’admet plus que par induction. Alors ces inter­
valles font bien partie du système harm onique, 
puisqu’ils sont dans l’ordre de sa génération 
naturelle, et se rapportent au son fondamental 
commun  ̂ mais il ne peuvent être admis comme 
consonnanls par l’oreille , parce qu’elle ne les 
aperçoit point dans l’harmonie naturelle du 
corps sonore. D’ailleurs plus l’ intervalle se com­
pose , plus il s’élève à l’aigu du son fondamen­
tal : ce qui se prouve par la génération réci­
proque du son fondamental et des inlervallc.s 
supérieurs. ( Voyez le système de M. Tartini. ) 
O r, quand la distance du son fondamental au 
plus aigu de l’Intervalle générateur du engendré 
excède l’étendue du système musical ou appré­
ciable , tout ce qui est au-delà de cette étendue 
devant être censé n u l, un tel intervalle n’a 
point de fondement sensible, et doit être re­
jeté de la pratique , ou seulement admis comme 
dissonant. V o ilà , non le système de M. Ra-
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ineau, ni celui de M. T a rlin i, ni le mien , mais 
le texte de la nature, qu’au reste je n’e n tr e ^  
prends pas d’expliquer.

Dissonance majeure est celle qui se s a u v e \  {S 
en montant. Cette dissonance n’est telle que' 
relativement à la dissonance mineure ; car elle 
lait tierce ou sixte majeure sur le vrai son fon­
damental , et n’est autre que la note sensible 
dans un accord dom inant, ou la sixte-ajoutée 
dans son accord.

D issonance mineure est celle qui se sauve en 
descendant : c’est toujours la dissonance pro­
prement dite, c’est-k-dire la septième du vrai 
son fondamental.

La dissonance majeure est aussi celle qui se 
forme par un intervalle superflu , et la disso­
nance mineure est celle qui se forme par un in­
tervalle diminué. Ces diverses acceptions vieu- 
iient de ce que le mot même de dissonance est 
équivoque, et signifie quelquefois un intervalle 
et quelquefois un simple son.

D issonant, partie. (V oyez D issoner.)
D issoner, V. n. Il n’y a que le.s sons qui dis- 

sonejit, et un son dissone quand il forme disso­
nance avec un autre son. O u ne dit pas qu’un 
intervalle dissone, on dit qu’il est dissonant.

D ithyrambe , s. m. Sorte de chanson grec­
que en l’honneur de Bacchus , laquelle se chan- 
toit sur le mode ph rygien, et se sentoit du feu 
et de la gaîté qu’inspire le dieu auquel elle étoit 
consacrée. Il ne faut pas demander si nos lilté-
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rateiirs modernes , toujours sages et compassés, 
SC sont récriés sur la fougue et le désordi c des 
dilhyramhes. C ’est fort ?nal fait sans doute de 
s'enivrer, surtout eu l’honneur de la divinité ; 
mais j’aimerois mieux encore être ivre moi- 
incme que de n’avoir que ce sot bon sens qui 
mesure sur la froide raison tous les discours 
d’un homme échauffé par le vin.

D iton , s . m. C ’e st, dans la mu.slque grecque, 
un intervalle composé de deux tons, c’est-à- 
dire une tierce majeure. (V oyez Intervalle , 
T ierce. )

D ivertissement, s - m. C ’est le nom qu'on 
donne à certains recueils de danses et de clian- 
sons qu’il est de règle à Paris d’ insérer dans 
chaque acte d’un opéra, soit ballet, soit tra­
gédie , divertissement importun dont l’auteur 
a soin de couper l’action dans quelque moment 
intéressant, et que les acteurs assis et les spec­
tateurs debout ont la palieuce de voir et d’en­
tendre.

D ix- huitième , s. f .  Intervalle qui comprend 
dix-sept degrés conjoints, et par conséquent 
dix-huit sons diatoniques, eu comptant les 
deux extrêmes. C ’est la double-octave de la 
quarte. (V oyez Q uarte.)

D ix ièm e , s . f .  Intervalle qui com prendiieuf 
degrés conjoints, et par conséquent dix sons 
diatoniques, en comptant les deux qui le for­
ment. C'est l’octave de la tierce ou la tierce de 
l'octave; et la dixicn\.e est majeure ou mineure.
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comme l’ iutervftile simple dont elle est la ré­
plique. ( Voyez T ierce. )

Dix-neovième , s . f .  Intervalle qui comprend 
«lix'huit degrés conjoints j et par conséquent 
dix-neuf sons diatoniques, en comptant les 
deux extrêmes. C’est la double-octave de la 
quinte. ( Voyez Quinte. )

Dix-septième, s . f .  Intervalle qui comprend 
seize degrés conjoints , et par conséquent dix- 
sept sons diatoniques , en comptant les deux 
extrêmes. C’est la double-octave de la tierce ̂  
et la dix-septième est majeure ou mineure 
connue elle.

Toute corde sonore rend avec le son prin­
cipal celui de sa d i x - s e p t i è m e  majeure plutôt 
que celui de sa tierce simple ou de sa tlixième , 
parce que celte dix-septième est produite par 
une aliqiiote de la corde entière, savoir, la 
cinquième partie j au lieu que les x que donne- 
roit la tierce , ni les ’ que donneroit la dixième, 
ne sont pas une aliquole de cette même corde. 
(Vovez boN, Intervm.le , H-irmosie.)

I)(j. Syllabe que les Italiens substituent en 
solliaut à celle d ’u/, dont ils Irouvonl le son 
trop sourd. Le même inolil’ a fait entreprendre 
il plusieurs personnes, et entre !iulre.s à M. Sau­
veur, de cbauger les noms de toutes les .syl­
labes de notre gamme ; mais l’ancien usage a 
toujours prévalu panni nous. C'est prnl êlre 
im avantage \ il est bon de .s’accoulinncr à .sol- 
licr par des syllabes sourdes, quand 0 1 1  n'en a
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guère de plus sonores à leur substituer dans le
chant.

Dodécacorde. C ’est le titreTlonné par Henri 
Glaréan à un gros livre de sa composition , dans 
lequel, ajoutaiit quatre nouveaux tons aux huit 
usités de son temps , et qui restent encore au­
jourd’hui dans le chant ecclésiastique romain , 
il pense avoir rétabli dans leur pureté les douze 
modes d’A ristoxène, qui cependant en avoit 
treize ; mais celte prétention a été réfutée par 
J.-B. D o u i, dans son Traité des Genres et des 
Modes.

Doigter , v. n. C’est faire marcher d’une ma­
nière convenable et régulière les doigts sur 
quelque instrum ent, et principalement sur 
l’orgue ou le clavecin, pour en jouer le plus 
facileraeut et le plus nettement qu’il est pos- 
.sible.

Sur les instrumeuts à m anche, tels que le 
violon et le violoncelle, la plus grande règle du 
doigter consiste dans les diverses positions de 
la main gauche sur le manche ; c’est par là que 
les mêmes passages peuvent devenir faciles ou 
difficiles , scion les positions et selon les corde.s 
sur lesquelles on peut prendre ces passages : 
c’est quand un symphoniste est parvenu à pas­
ser rapidement, avec justesse et précision, par 
toutes ces dillérenles positions, qu’on dit qu’il 
possède bien son manche. (V oyez Position. )

Sur l ’orgue ou Je clavecin, le doigter est 
autre chose. Il y  a deux manières de jouer sur
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ces insU’uments , savoir , l’accompagncmenl et 
les pièces. Pour jouer des pièces , on a égard à 
la facilité de l’exécutiou et à la bonne grâce de 
la main. Comme il y a un nombre excessif de 
passages possibles dont la plupart demandent 
une manière particulière de faire marcher les 
doigts , et que d’ailleurs chaque pays cl chaque 
maître a sa règle, il faudroit sur celte partie des 
détails que cet ouvrage ne comporte pas , et sur 
lesquels l’habitude et la commodité lieimeut 
lieu de règles , quand une fois on a la main bien
posée. Les préceptes générauxqu’on peut donner
sont, I " .  de placer les deux mains sur le clavier, 
de manière qu’on n’ait rien de gêné dans 1 atti­
tude , ce qui oblige d’exclure communément 
le pouce de la main droite , parce que les deux 
pouces posés sur le clavier, et principalement 
sur les touche.? blanche.? , donneroient aux bra§ 
une situation contraire et de mauvaise grâce. 
Il faut observer aussi que les coudes soient un 
peu plus élevés que le niveau du clavier, afin 
que la main toinlie comme d’elie-même sur les 
touches : ce qui dépend delà hauteur du siège 5 

■ ï . de tenir le poignet à peu près à la hauteur 
du clavier , c’est-à-dire au niveau du coude -, les 
doigts écartés de la largeur des louches, et un 
peu recourbés sur elles, pour être prêts à tom­
ber sur des louches différentes 5 3°. «le ne point 
porter successivement le meme doigt sur deux 
louches consécutives, mais d’employer tous les 
doigts de chaque main. Ajoutez à ces observa-
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•ions les règles suivantes, que Je donne avec 
confiance, parce que je les liens de D iiphli, 
excellent maître de clavecin, et qui possède 
sui'lout la perfection du doigter.

Cette perfection consiste en général dans un 
mouvement doux, léger, et régulier.

Le mouvement des doigts se prend à leur 
racine , c’est-à-dire à lu jointure qui les altaclie 
à la main.

Il faut que les doigts soient courbés natu­
rellement , et que chaque doigt ail son mouve­
ment propre indépendant des autres doigts. Il 
faut que les doigts tombent sur les loucbes et 
non qu’ils les frappent, et de plus, qu’ils cou­
lent de 1 une à l’autre en se succédant, c’est-à- 
clire q in l ne faut quitter une touciie qu’après 
en avoir pris une antre. Ceci regarde particu­
lièrement le jeu fraiirois.

Pour continuer un roulement, il faut s’accou­
tumer à passer le pouce par-de.ssoiis tel doigt 
que ce so it , et à passer tel autre doigt par-dessus 
le pouce. Celte manière est excellente, surtout 
quand il se rencontre des dièses ondes liémols ; 
alors faites en sorte que le pouce se trouve sur 
la louche qui précède le dièse ou le bémol, ou 
placez-le immcdialcmcnt après : par ce moyen 
vous vous procurerez autant de doigts de suite 
que vous aurez de notes à faire.

Évitez autant qu il se pourra de toucher du 
pouce ou du cinquième doigt une touche blan- 
c ljc , surtout dans les roulements de vitesse.

■< I.
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ne pouvoir mieux faire que de donner ici un pré­
cis de la partie de cette dissertation qui regarde 
le doigter.

Tout accord peut s’arranger par tierces. L ’ac­
cord parfait, c’est-à-dire l’accord d’une tonique 
ainsi arrangé sur le clavier, est formé par trois 
louches qui doivent être frappées du second, 
du quatrième et du cinquième doigt. Danscette 
situation c’est le doigt le jilus bas , c’est-à-dire 
le second qui touche la tonique ; daus les deux 
autres faces, il se trouve toujours un doigt au 
moins au-dessous de celte même tonique : il 
faut le placer à la quarte. Quant au troisième 
doigt, qui se trouve au-dessus ou au-dessous 
des deux autres , il faut le placer à la tierce de 
son voisin.

Une règle générale pour la succession des ac­
cords est qu’il doit y  avoir liaison entre eu x, 
c’est-à-dire que quelqu’un des sons de l’accord 
précédent doit être prolongé sur l'accord sui­
vant et entrer dans son harmonie. C’est de cette 
règle que se tire toute la mécanique du doigter.

Puisque pour passer régulièrement d’un ac­
cord à un autre il faut que quelque doigt reste 
eu place, il est évident qu’rl n’y  a que quatre 
manières de succession régulière entre deux 
accords parfaits, savoir, la basse-fondamentale 
montant ou descendant de tierce ou de quinte.

Quand la basse procède par tierces, deux 
«loigts restent en place; en m ontant, ceux qui 
forraoient la tierce et la quinte restent pour
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former l’octave et la tierce, tandis que celui 
qui fonnoit l’octave descend sur la quinte^ en 
descendant, les doigts qui formoient l'octave 
et la tierce restent pour former la tierce et la 
quinte ; tandis que celui qui faisoit la quinte 
monte sur l ’octave.

Quand la basse procède par quintes , un 
doigt seul reste en place et les deux autres 
marchent : en m ontant, c’est la quinte qui 
reste pour faire l'octave, tandis que l’octave 
et la tierce descendent sur la tierce et sur la 
quinte J en descendant, l’octave reste pour 
faire la quinte , tandis que la tierce et la quinte 
montent sur l’octave et sur la tierce. Dans 
toutes ces successions les deux mains ont tou­
jours un mouvement contraire.

Eu s’exerçant ainsi sur divers endroits du 
c la v ier, on se familiarise bientôt au jeu des 
doigts sur chacune de ces m arches, et les suites 
d’accords parfaits ne peuvent plus embarrasser.

Pour les dissonances, il faut d’abord remar­
quer que tout accord dissonant complet occupe 
les quatre doigts , lesquels peuvent être arran­
gés tous par tierces, ou trois par tierces, et 
l ’autre joint à quelqu’un des premiers faisant 
avec lui un intervalle de seconde. Dans le pre­
mier cas , c’est le plus bas des doigts, c’est-à- 
dire rindcx qui sonne le son fondamental de 
l’accoi'd ; dans le second cas , c’est le supérieur 
des deux doigts joints. Sur cette observation 
l’on connoît aisément le doigt qui fait la disso-
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n ao ce, et qtii par conséquent doit descendre 

pour la sauver.
Selon les diû’érents accords consonnaots ou 1 

dissonants qui suivent un accord dissonant, d | 
faut faire descendre un doigt seu l, ou deux, 
ou trois. A  la suite d’un accord dissonant, 
l ’accord parfait qui le sauve se trouve aisément 
sous les doigts. Dans une suite d’accords dis- 
sotiants , quand un doigt seul descend , comme 
dans la cadeuce interrom pue, c’est toujours 
celui qui a fait la dissonance , c’est-à-dire l’ iii- 
férieur des deux jo in ts, ou le supérieur de 
to u s, s’ ils sont arrangés par tierces. Faut-it 
faire descendre deux d oigts, comme dans la 
cadence parfaite, ajoutez à celui dont je viens 
de parler son voisin au-dessous, e t , s’ il n eu 
a p o in t, le supérieur de tous : ce sont les deux 
doigts qui doivent descendre. Faut-il en taire 
descendre trois, comme dans la cadence rom­
p u e , conservez le fondamental sur sa touclic, 
et faites descendre les trois autres.

La suite de toutes ces difTérenies successions 
bien étudiée vous montre le jeu des doigts dans 
toutes les phrases possibles 5 c l comme c’est deS 
cadences parlaites que se tire la succession la 
plus commune des phrases harmoniques, c’es-t 
aussi à celles-là qu’ il faut s’exercer davantage  ̂
ou y  trouvera toujours deux doigts marchant 
f l  s'arrêtant allcrnativemeut. Si lés deux doigts 
d’en haut descendent sur un accord ou les deux 
inférieurs resleot en place, dans l'accord sui-
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vant les deux supérieurs restent, et Jes deux it»* 
férieiirs descendent à leur tour ̂  ou bien ce sont 
les deux doigts extrêmes qui font le même jeu 
avec les deux moyens.

On peut trouver encore une succession har­
monique ascendante par dissonances, à la fa­
veur de la sixte-ajoulée : mais cette succession . 
moins commune que celle dont je viens de par 
lcr, est plus difficile à ménager, moins prolon ­
gée , et les accords se remplissent rarement de 
tous leurs sons. Toutefois la marche des doigts 
aiiroit encore ici ses règles j et en supposant un 
entrelacement de cadences imparfaites, on v 
Irouveroit toujours, on les quatre doigts par 
tierces ou deux doigts joints : dans le premier 
cas , ce seroit aux deux inférieurs à m onter, et 
ensuite aux deux supérieurs alternativement j 
dans le second, le supérieur des deux doigts 
joinls doit monter avec celui qui est au-dessus 
de lu i , e t , s’ il n’y  en a p o in t, avec le plus bas 
de to u s, etc.

On n’ imagme pas jusqu'à quel point Péliulo 
du doigter, prise de cotte manière, peut faci­
liter la pratique de l’accompagnement Après 
un peu d’exercice , les doigts prennent insen.si- 
Memenl l’habitude de marcher comme d’eux- 
inêmcs ; ils préviennent l’esprit et accompa­
gnent avec une facilité qu ia  de rjuoî surprendre. 
Mais il faut convenir que l’avantage de celle 
méthode n’est pas sans inconvénient ; car, saiH 
parler des octaves et des quintes de suite qu'ou

X I I .  2 5
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n’est pas adoptée des artistes ; ils continuent 
d’appeler simplement d o m i n a n t e  la quinte de la 
tonique, et ils n’appelleut pas d o m i n a n t e s  , 

xwMS f o n d a m e n t a l e s  , les autres notes portant 
accord de septième : ce qui suffît pour s’expli­
quer, et prévient la confusion.

Dominante. Dans le plain-chant est la note 
que l’on rebat le plus souvent, à quelque degré 
que l’on soit de la tonique. H y  a dans le plain- 
chant d o m i n a n t e  et t o n i q u e  , mais point de 
médiante.

Dorien, a d j .  Le mode d o r i e n  étoit un des 
plus anciens de la musique des Grecs , et c’étoit 
le plus grave ou le plus bas de ceux qu’on a de­
puis appelés authentiques.

Le caractère de ce mode étoit sérieux et grave, 
mais d’une gravité tempérée 5 ce qui le rendoit 
propre pour la guerre et pour les sujets de re­
ligion.

Platon regarde la majesté du mode d o r i e n  

comme très - propre à conserver les bonnes 
mœurs j et c’est pour cela qu’il en permet 
l’usage dans sa République.

Il s’appeloit d o r i e n ,  parce que c’étoit chez 
les peuples de ce nom qu’il avoit été d’abord 
en usage. On attribue l ’invention de ce mode à 
Thamiris de Thrace , q u i, ayant eu le malheur 
de défier les muses et d’être vaincu, fut privé 
par elles de la lyre et des yeux.

Double , a d j .  Intervalles d o u b l e s  ou r e d o u ­

b l é s  sont tous ceux qui excèdent l’étendue de
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^'octave. En ce sens, la dixième est d o u b l e  de 
lii tierce ; et la douzième, d o u b l e  de la quinte. 
Quelques-uns donnent aussi le nom d’ inter­
valles d o u b l e s  à ceux qui sont composés de deux 
intervalles égaux, comme la fausse-quinte qui 
est composée de deux tierces mineures.

Double , s .  m . On appelle d o u b l e s  des airs 
d’un chant simple en lui-inéme , qu’on figure et 
qu’on double par l’addition de plusieurs notes 
qui varient et ornent le chant sans le gâter: 
c ’est ce que les Italiens appellent v a r i a z i o n i .

( Voyez V ̂ hiations. )
Il y a cette dlfl’ércnce de.s d o u b l e s  aux brode- 

1 ies ou fleurtis , que ceux-ci sont à la liberté du 
musicien, qu’il peut les faire ou les quitter quand 
il lui plaît pour reprendre le simple. Mais le 
d o u b la  ne se quille point, et sitôt qu’on l’a 
commencé il faut le poursuivre Jusqu’à la fiu 
de l’air.

Double est encore un mot employé à l’Opéra 
de Paris pour désigner les acteurs eu sous-ordre 
qui remplacent les premiers acteurs dans le.s 
rôles que ceux-ci quittent par maladie ou par 
air, ou lorsqu’un opéra est sur scs fins et qu’ou 
eu prépare un autre 11 faut avoir entendu un 
opéra en d o u b l e s  pour concevoir ce que c ’est 
qu’un tel spectacle, et quelle doit être la pa­
tience de ceux qui veulent bien le fj-équeulcr 
en cet état. Tout le zèle des bons citoyens fran- 
cois, bien pourvus d’oreilles à l’épreuve, suffit 
à peine pour tenir à ce détestabl,e cliarivari.
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D oubler , v. a. D oubler  un a ir , c’est y  faire 

dt's doubles ; doubler un rôle , c’est y  remplacer 
l ’acteur principal. (V oyez D ouble.)

Double-corde , s. f .  Manière de jeu sur le 
violon , laquelle consiste à toucher deux cordes 
à la fois faisant deux parties différentes. La 
double-corde f a i t  souvent beaucoup d'effet. I l  
est difficile de jou er très-juste sur la double- 
cordc.

D ouble-croche, s - f  Note de musique qui 
ne vaut que le quart d’une n o ire , ou la moitié 
d’une croche. Il faut par conséquent seize dou­
bles-croches pour une rondo ou pour une me­
sure à quatre temps. ( V ovez M esure ^V aleur

DES SOTES. )
On peut voir la figure de la double-croche liée 

ou détachée dans la fig u re  g de la planche I). 
Elle s’appelle double-croche à cause du double- 
crochet qu’elle porte à sa queue, et qu’il faut 
pourtant bien distinguer du double-crochet 
proprement d i t , qui fait le sujet de l’article 
suivant.

D ouble-crochet, s . m.  Signe d’.ahréviation 
qui marque la division des notes en doublcs- 
croclies , comme le simple crochet marque leur 
division en croches simples.  ̂V oyez C rochet.) 
Voyez aussi la figure et l’effet du double-crochet, 
fig . 10 de la D , à rexcmple B.

D ouble-emplot, s. ni. Nom donné par M. Ra­
meau aux deux difî’éreiiles manières dont on 
peut considérer et traiter l'accord de sous-
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doininanle  ̂savoir, comme accord fondamental 
de sixto ajoulée, ou comme accord de grande 
sixte , renversé d’un accord fondamental de sep­
tième. En effet, ces deux accords portent exac­
tement les mêmes notes, sechiflrent de même , 
s’emploient sur les mêmes cordes du ton ; de 
sorte que souvent on ne peut discerner celui 
que l’auteur a voulu employer qu’à l’aide de 
l ’accord suivant qui le sauve, et qui est diffé­
rent dans l’un et dans l’autre cas.

Pour faire ce discernement on considère le 
progrès diatonique des deux notes qui font la 
quinte et la sixte, et qui, formant entre elles un 
intervalle de seconde, sont l ’une ou l’autre la 
dissonance de l ’accord. O r ce progrès est déter­
miné par le mouvement de la basse. Si donc de 
ces deux notes la supérieure est dissonante, 
elle montera d’un degré dans l’accord suivant 5 
l'inférieure restera en p lace, et l'accord serautie 
sixle-ajoutée. Si c’est l’inférieure qui est disso­
nante , elle descendra dans l’accord suivant 5 la 
supérieure restera en place , et l’accord sera ce­
lui de grande-sixte. V oyez les deux cas du double 
am ploi, planche H , fig ure  12.

A l’égard du com positeur, l’usage qu’il peut 
faire du double-emploi est de considérer l’ac­
cord qui le comporte sous une face pour y 
entrer, et sous l’autre pour en sortir; de sorte 
ipi’y étant arrivé coimue à un accord de sixte- 
ajontée, il le sauve comme un accord de grande- 
sixte , et réciproquement.
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M. d’Alembert a fait voir qu’un des princi­

paux usages du double-emploi est de pouvoir 
porter la succession diatonique de la gamme 
jusqu’à l’octave sans changer de m od e, du 
moins en montant j car en descendant on en 
change. On trouvera {pl. D  , f ig .  i 3 ) l’exemple 
de cette gamme et de sa basse-fondamentale. Il 
est évident, selon le système de M. Ram eau, 
que toute la succession harmonique qui en ré­
sulte est dans le même ton j car on n’y  emploie 
a la rigueur que les trois accords, de la tonique, 
d elà  dom inante, et de la sous dominante : ce 
dernier donnant par le double • emploi celui 
de septième de la seconde note, qui s’emploie 
sur la sixième.

A  l’égard de ce qu’ajoute M. d’Alem bert dans 
ses Éléments de m usique, page 8o , et qu’ il 
répète dans l’Encyclopédie , article double- 
emploi; savoir, que l’accord de septième ré f a  
la u t, quand même on le regarderoit comme 
i-cnversé d e^ à la ut ré , ne peut être suivi de 
l’accord ut mi sol u t, je ne puis être de son avis 
sur ce point.

La preuve qu’ il en donne est que la disso­
nance ut du premier accord ne peut être sauvée 
dans le second; et cela est vrai, puisqu’elle 
reste en place : mais dans cet accord de sep­
tième ré f a  la ut renversé de cet accord f a  la ut 
ré de sixte-ajoutée , ce n’est point u t, mais ré 
qui est la dissonance; laquelle par conséquent 
doit être sauvée en montant sur m i, comme
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eüc fait réellement clans l’accord suivant ; telle­
ment que cette marche est forcée dans la basse 
même, qui de ré ne pourroit sans faute re­
tourner à ut, niais doit monter à mi pour sauver 
lu dissonance.

M. d’Alernbert fait voir ensuite que cet 
accord ré  f a  la ut, précédé et suivi de celui de 
la tonique , ne peut s’autoriser par le doiible- 
finploi ; et cela est encore très-vrai, puisque 
cet accord, quoique chiffré d’un 7, n’est traité 
comme accord de septième ni quand on y  entre 
ni quand on en so rt, ou du moins qu’ il n’est 
point necessaire de le traiter comme te l, mais 
simplement comme un renversement de la sixte- 
îijoulée, dont la dissonance est à la basse : sur 
quoi l’on ne doit pas oublier que cette disso­
nance ne se prépare jamais. Ainsi , quoique 
flans un tel passage il ne soit pas question du 
double-emploi, que l’accoril de septième n’y 
soit qu’ap|)aront et impossible à sauver dans les 
règles, cela n’empêclie pas que le passage ne 
soit bon et végnlicr, comme je viens de le 
prouver aux tliéoricIen.s, et comme je vais le 
prouver aux artistes par un exemple de ce pas­
sage, qui .sûrement ne sera condamné d’aucun 
d'eux , ni jnstiüé pur aucune autre bas.se-fonda- 
meiitale que la mienne. (V o y e zpl. I ) ,^ g .  r4 ).

J’avoue que ce renversement de l’accord de 
sixte-ajoulée, qui transporte la dissonance à la 
basse, a été blâmé par M, riumean \ cet auteur, 
prenant pour (oudnmcntal l’accord de septième
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qui en résulte, a mieux aimé faire descendre 
tJîiiloniquemenlla bassc-foudamentale, et sauver 
ime septième parune autre septième , que d’ex- 
jiiiquer cette septième par un renversement. 
J’iivois relevé celle erreur et beaucoup d’aulres 
«lans des papiers qui depuis long-temps avoient 
passé dans les mains de H. d’Alcinbert, quand 
il fit ses Eléments de Musique ; de sorte que ce 
ii’cst pas son sentiment que j’attaque, c’est le 
iiiieii que je défends.

Au reste, on ne sauroit user avec trop de 
réserve du d o u b l e - e m p l o i  ; et les plus grands 
m..îtres sont les plus sobres à s’en servir.

Docble-fogue , s .  f  On fait une d o u b l e -  

J 'n g u e , lorsqu’à la suite d’une fugue déjà an­
noncée on annonce une autre fugue d’un des­
sein tout différent ; et il faut que celte seconde 
fugue ait sa réponse et ses rentrées ainsi que 
la première : ce qui ne peut guère se prati­
quer qu’à quatre parties. (Voyez Fugue). Ou 
peut avec plus de parties faire entendre à la 
Ibis un pins grand nombre encore de diffé- 
rcnles fugues; mais la confusion est toujours 
à craindre, et c’est alors le chef-d’œuvre de 
l’art de les bien traiter. Pour cela il faut, dit 

' M. Rameau , observer autant qu’il est possible 
de ne les faire entrer que l’ iitie après l’autre; 
surtout la première fois, que leur progression 
soit renversée , qu’elles soient caractérisées dif­
féremment , et que, si elles ne peuvent être 
euteuducs ensemble, au moins une portion dç
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Tune s’entende avec une portion de l’autre 
Mais CCS exercices pénibles sont plus faits pour 
les écoliers que pour les maîtres : ce sont les 
semelles de plomb qu’on altaclie aux pieds des 
jeunes coureurs, pour les faire courir plus légè­
rement quand ils en sont délivrés.

Double-octave, s .J'. Intervalle composé de 
deux octaves, qu’on appelle instrument quin­
zième , et que les Grecs appeloientf/iWiapaso//.

La double-octave est en raison doublée de 
l’octave simple, et c’est le seul intervalle qui ne 
change pas de nom en se composant avec lui- 
mèrae.

D ouble-triple. Ancien nom de la triple de 
blanches ou de la mesure à trois pour deux, 
Liquelie se bat à trois temps , et contient une 
blanche pour chaque temps. Cette mesure n’est 
plus en usage qu’en F ra n c e , où même elle 
commence à s’abolir.

D oux, adj. pris adverbialement. Ce mot en 
musique est opposé k jb r t , et s’écrit au-dessus 
des portées pour la musique françoise , et au- 
dessous pour ritalicnne , dans les endroits où 
l ’on veut faire diminuer le bruit, tempérer et 
radoucir l’éclat et la véhém encedu so n , comme 
dans les échos et dans les parties d’accompa­
gnement. Les Italiens écrivent d o lce , et plus 
communément piano dans le même sens ; mais 
leurs puristes en musique soutiennent que ces 
deux mots ne sont pas synonym es, et que c'est 
par abus que plusieurs auteurs les emploient
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comme tels, Ils diseut que pia«o siguîfle sim­
plement une inodci'ation de sou , une diminu­
tion de bruit 5 mais que dolce  indique, outre 
cela, une manière de jouer piü soave, plus 
douce, plus liée, et répondant à peu près au 
mot lourédes François.

Le doux  a trois nuances qu’il faut bien dis­
tinguer, savoir, le demi-jeu, le d ou x , et le (rùs- 
doux. Quelque voisines que paroissent être ces 
trois nuances, un orchestre entendu les rend 
très-sensibles et très-dicliuctes.

D oüzième , s . f .  Intervalle composé de onze 
degrés conjoints, c’e s t-à -d ire  de douze sons 
diatoniques en comptant les deux extrêmes: c'est 
l’octave de la quinte. (V oyez Q d ik  t e .)

Toute corde sonore rend avec le son princi­
pal celui de la douzièm e, plutôt que celui de la 
quinte , parce que cette douzième est produite 
par une aliquote de la corde entière qui est le 
tiersj au lieu que les deux tiers, qui doiiiic- 
roieut la quinte, ne sont pas une aliquote de 
cette meme corde.

D r a m a t iq u e , adj. Celle épilliète se donne 
à la musique im itative, propre aux pièces de 
théâtre qui se chantent, comme les opéras. On 
l’appelle aussi musique lyrique. (V o y e z I m it a ­
tion . )

D uo, s. m. Ce nom se donne en général à 
toute musique à deux parties ; mais on en les- 
IreiiU aujouid’liui le sens à deux parties réci- 
Uiiilcs; vocales ou instrumentales, à rexclusion
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tics simples acconipngnemeiits qiii lu* sont 
comptés pour rien, Ainsi l’on appelle duo une 
iiuisiqucii deux vo ix , quoiqu’ i l7  ait une troi­
sième partie pour la basse-continue , et d’autres 
pourla symphonie. En un mot , pour constituer 
un duo il faut deux parties principales , entre 
lesquelles le chant soit également distribué.

Les règles du duo, et en général de la m u­
sique à deux parties, sont les plus rigoureuses 
pour l’harmonie : on y  défend plusieurs pas­
sages , plusieurs mouvements qui seroient per­
mis h un plus grand nombre de parties ; car 
tel passage ou tel accord, qui plaît à la faveur 
d’un troisième on d’un quatrième son , sans 
eux choqueroit l’oreille. D ’ailleurs 011 ne scroit 
pas pardonuabie de mal choisir, n’ayant que 
deux sous à pretidre dans chaque accord. Ces 
règles étoient encore bien plus sévère.? autrefois; 
mais on s'est relâché sur tout cela clans ces dcr^. 
iiiers temps ou tout Je inonde s’est mis à com­
poser.

On peut envisager le duo sous deux aspec ts ; 
savoir, simplement comme un chaut à clcnx 
parties , tel , par exemple , que le premier ver­
set du Stabat de PtTgolè.se, duo te plus parfait 
et le plus touchant qui soit sorti de la plume 
d’aucun musiricn ; ou comme partie de la m u ­
sique imitative et théâtrale, tels que sont les 
duos des scènes d'opéras. Dans l’ iin et dans 
raiilre cas, le duo est de toutes les sortes do 
musicpic celle qui demande lo plus de g o û t, de
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cliolx, et la plus clifiicik à traiter sans sortii 
iie l’unité de inéiodic. On me permettra de faire 
ICI quelques observations sur le J üo dramatique, 
dont les diflicultés particulières se joignent à 
celles qui sont communes à tous les duos.

L’auteur de la lettre sur l’opéra éCOmphale a 
sensément remarqué que les duos sont hors de 
la nature dans la musique imitative j car rien 
U est moins naturel que de voir deux personnes 
se parler à la fois durant un certain tem ps, soit 
pour dire la meme ch ose, soit pour se contre­
dire, sans jamais s’écouter ni se répondre j et 
quand cette supposition pourroit s’admettre en 
certains cas , ce ne seroit pas du moins dans la 
tragédie, où cette indécence n’est convenable 
111 à la dignité des personnages qu’on y fait 
parler, ni à l ’éducaliou qu’on leur suppose. U 
n’y  a donc que les transports d’uue pas.sioii 
violente qui puissentporterdeuxinterlocuteurs 
héroïques à s’interrompre l ’un et l’autre , à par­
ler tous deux a la fois ; et meme, en pareil cas , 
Üest très-ridicule que ces discours simultanés 
soient prolongés de manière à faire une suite 
chacun de leur côté.

Le premier moyeu de sauver cette absurdité 
est donc de ne placer les duos que dans des si­
tuations vives et touchantes, oh l’ugitalion des 
interlocuteurs les jette dans une sorte de délire 
capable de faire oublier aux spectateurs et à 
eux mêmes ces bienséances théâtrales, qui ren­
forcent l’illusion dans les scènes i'roidos, et la

lu ]
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détruisent dans la chaleur des passions. Le se­
cond moyen est de traiter le plus qu’ il est pos­
sible le duo en dialogue. Ce dialogue ne doit 
pas être phrasé, et divisé en grandes périodes 
comme celui du récitatif, mais formé d’ interro­
gations, de réponses, d’exclamations vives et 
courtes, qui donnent occasion à la mélodie de 
passer alternativement et rapidement d’une 
partie à l’autre , sans cesser de former une suite 
que l’oreille puisse saisir. Une troisième atten­
tion est de ne pas prendre indifféremment pour 
sujets toutes les passions violentes , mais seule­
ment celles qui sont susceptibles de la mélodie 
douce et un peu contrastée , convenable au duo. 
poui en rendre le chaut accentué et l’harmonie 
agréable. La fureur, remporlemeut marchent 
trop v ite 5 on ne distingue rien, on n’entend 
qu’un aboiement confus, et le duo ne fait point 
d’effet. D’ailleurs ce retour perpétuel d’injures, 
d’insultes , couviendroit mieux è des bouviers 
qu’à des héros, et cela ressemble toul-à-fail 
aux fanfaronnades de gens qui veulent se faire 
plus de peur que de mal. Bien moins encore 
faut-il employer ces propos doucereux à'appas, 
de chaînes, de Jlamtnes, jargon plat et froid 
que la passion ne connut jamais , et dont la 
bonne musique n’a pas plus besoin que la bonne 
poésie. L’ instant d’une séparation, celui où 
l’un des deux amants va à la mort ou dans les 
bras d’un autre , le retour sincère d’un infidèle, 
le touchant combat d’uue mère et d’un fils

I

Ayuntamiento de Madrid



D U O 3o3
voulant mourir l’un pour l’autre ; tous ces mo­
ments d’affliction où l’on ne laisse pas de verser 
des larmes délicieuses : voilà les vrais sujets 
qu’il faut traiter en duo avec cette simplicité de 
paroles qui convient au langage du cœur. Tous 
ceux qui ont fréquenté les théâtres lyriques 
savent combien ce seul mot addio peut exciter 
d’attendrissement et d’émotion dans tout un 
spectacle. Mais sitôt qu’un trait d’esprit ou un 
tour phrasé se laisse apercevoir, à l’instant le 
charme est d étru it, et il faut s’ennuyer ou rire.

Voilà quelques-unes des observations qui re­
gardent le poète. A  l’égard du musicien , c’est 
à lui de trouver un chant convenable au sujet, 
et distribué de telle sorte que, chacun des in­
terlocuteurs parlant à son tour, toute la suite 
du dialogue ne forme qu’une mélodie , q u i, 
sans changer de su jet, ou du moins sans altérer 
le m ouvem ent, passe dans son progrès d’une 
partie à l’autre, sans cesser d’être une et sans 
enjamber. Les duos qui font le plus d’effet sont 
ceux des voix égales, parce que l’harmonie en 
est plus rapprochée j et entre les voix égales 
celles qui font le plus d’effet sont les dessus, 
parce que leur diapason plus aigu se rend plus 
distinct, et que le son eu est plus touchant. 
Aussi les duos de cette espèce sont-ils les seuls 
employés par les Italiens dans leurs tragédies j 
et je ne doute pas que l ’usage des castrati dans 
les rôles d’hommes ne soit dô en partie à cette 
observation. Mais quoiqu’il doive y  avoir éga-
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lilé entre les vo ix, et imité dans ia mélodie , ce 
n’est pas à dire que les deux parties doivent 
être exactement semblables dans leur tour de 
chant; car, outre la diversité des styles qui 
leur con vien t, il est très-rare que la situation 
ries deux acteurs soit si parfaitement la même 
qu’ ils doivent exprimer leurs sentiments de la 
même manière : ainsi-le musicien doit varier 
leur accen t, et donner à chacun des deux le 
caractère qui peint le mieux l’état de son âme , 
surtout dans le récit alternatif.

Quand on joint ensemble les deux parties (ce 
qui doit se faire rarement et durer peu ) , il faut 
trouver un chant susceptible d’une marche par 
tierces ou par sixtes, dans lequel la seconde 
partie fasse son eftVt sans distraire de la pre­
mière. (V oyez U nité de m é lo d ie . ) Il faut gar­
der la dureté des dissonances , les sons perçants 
et renforces , le forlissim o  de l'orchestre pour 
des instants de désordre et de transports oh les 
acteurs, semblant s’oublier eux-mêmes, por­
tent leur égarement dans l’aine de tout specta­
teur sensible , et lui font éprouver le pouvoir 
de riiarmonie sobrement ménagée : mais ces 
instants doivent cire rares , courts, et amenés 
avec art. Il faut, par une musique douce et 
affectueuse, avoir déjà dispo.«é l’oreille et le 
cœur à l’ém oliou, pour que l’une et l’autre se 
prêtent à ces cbranlemenl.s violents, et il faut 
qu’ils passent avec l.a rapidité qui convient à 
notre foiblessc : car quand rogilatioii est trop
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forte, elle ne peut durer, et tout ce qui est 
au-delà de la nature ne louche plus.

Comme je ne me flatte pas d’avoir pu me faire 
entendre partout assez clairement dans cet ar­
ticle , je crois devoir y joindre un exemple sur 
lequel le lecteur comparant mes idées pourra les 
concevoir plus aisément : il est tiré de l’Olyni- 
piade de M. Metastasio : les curieux feront bien, 
de chercher dans la musique du même opéra , 
par Pergolèse, comment ce premier musicien 
de son temps et du nôtre a traité ce duo dont 
voici le sujet.

Mégacics s’étant engagé à combattre pour 
son ami dans des jeux où le prix du vainqueur 
doit être la belle A rislce , retrouve dans cette 
même Arislée la maîtresse qu’il adore. Char­
mée du combat qu’il va soutenir et qu’elle altrî- 
bue à son amour pour elle , Arislée lui dit à ce 
sujet les choses les plus tendres, auxquelles il 
répond non moins tendrem ent, mais avec le 
désespoir secret de ne pouvoir retirer sa parole, 
ni sc dispenser de faire , aux dépens de tout son 
bonheur, celui d'un ami auquel il doit la vie. 
Aristée , alarmée de la douleur qu’elle Ht dans 
ses yeux, et que confirment ses discours équi­
voques et interrom pus, lui témoigne son in­
quiétude \ et M égaclès, ne pouvant plus sup­
porter à la fois son désespoir et le trouble de 
sa maîtresse, part sans s'expliquer, et la laisse 
çij proie aux plus vives craintes. C’est dans 
celle situation qu’ ils chantent le duo suivant :
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M ia v i t a . . . .  addio.
ÎNt' g io rn i tu o ife lic t.
Ricordati d i me.

A R I  8 T É  E.

P erch é cdsi m i d ic i .
A n im a  m ia , p erch é ?

ÏI É G  A C I . È  s.

T a c i ,  bell' idol mio.

A R l  S T É E .

P a r la , mio dolce amor.

E N S E M B L E .

M É O A ctÈ s. A h  !  ck e  p a r la n d o , 

a r i s t é e . A h  !  che tacen do, j  
T u  m i tra jfig i i l  cor !

A R I S T É E ,  à  part.

T'eggio lan guir c h i  adoro.
N e  intendo ilsu o  lan guir i  

m É g a c l e s , à  p art.

D ig e lo sia  m i m oro,
E  non lo posso d ir  !

E N S E M B L E .

C h i m ai provo d i questa 
A ffa n n o  p iu f m e s t o ,
P ih  barbaro dolor ?

Bien que tout ce dialogue semble n’étre 
qu’une suite de la scène, ce qui le rassemble 
en un seul duo, c’est l’unité de dessein par 
laquelle le musicien en réunit toutes les par­
ties , selon l’intention du poète.

A  l’égard des duos bouffons qu’on emploie
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dans les in term èdes e t au tres opéras-com iques , 
ils ne son t pas com m uném ent à voix égales, 
jnais e n tre  basse e t dessus. S’ils n ’o n t pas le 
pathétique des d u o s  tragiques , en  revanche  ils 
sont susceptib les d ’une variété  p lus p iq u an te  , 
d’accents p lus dilFérents e t de carac tères plus 
m arqués. T o u te  la gentillesse de la c o q u e tte r ie , 
tou te  la charge des rô les à m an te au , to u t  le 
contraste  des sottises de n o tre  sexe e t  de la 
ruse de l’a u tre , enfin tou tes les idées acces­
soires d o n t le su jet est susceptib le  j ces choses 
peuven t co n c o u rir  è je te r  de l’agrém ent e t de 
ï ’in té rc t dans ces d u o s , d o n t les règles sont 
d’ailleurs les m êm es q u e  des p récéd en ts  en ce 
qui regarde le dialogue e t l’un ité  de m élodie. 
P o u r tro u v e r u n  d u o  com ique parfait à m on gré 
dans to u te s  ses parties  , je ne  q u itte ra i p o in t 
l 'au te u r  im m orte l qui m ’a fourni les deux au­
tres exem ples j mais je c ite ra i le p rem ier d u o  
de la S e r v a  P a d r o n a  ; T.o c o n o s c o  a. q u e g V  oc~  
c h i e l f i , e tc . , e t je le c ite ra i hard im en t com m e 
un m odèle de ch an t ag réab le , d ’un ité  de m é­
lo d ie , d’harm onie  s im p le , b rillan te  et p u re ,  
d ’a c ce n t, de d ialogue, e t d é g o û t ,  auquel rien  
ne p e u t m a n q u e r , quand  il sera b ien  re n d u , 
que des a u d iteu rs  qu i sachen t l’en ten d re  et 
l’estim er ce qu’il vau t.

Du plica tio n , s . f .  T ern ie  de p la in -chan t. 
L’in tona tion  p a r  d u p lic a t io n  se fait p a r  une 
sorte de p érié lèse , en d o u b lan t la pénultièm e 
note du m ot qu i term ine  l’ia to n a lio n  : ce qui
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ii’a lieu que lorsque cette jiciuikième note est 
immédiatemeut au-dessous de la dernière. Alors 
la duplicalion  sert à la marquer davantage , eu 
manière de note sensible.

D ur , adj. On appelle ainsi tout ce qui blesse 
l ’oreille par sou âpreté. Il y  a des voix dures 
et glapissantes , des instruments aigres et durs, 
des compositions dures. La dureté du béquarre 
lui fit donner autrefois le nom de B dur. Il y  a 
des intervalles durs dans la mélodie ; tel est le 
progrès diatonique des trois tons , soit en mon­
ta n t, soit en descendant, et telles sont en gé­
néral toutes les fausses-relallons. 11 y  a daus 
l’harmonie des accords durs ; tels que sont le 
triton , la quinte superflue, et en général toutes 
les dissonances majeures. La duveté prodiguée 
révolte l’oreille et rend une musique désa­
gréable j m ais, ménagée avec art, elle sert au 
clair obscur, et ajoute à rexpressioii.

1̂  si m i, E /fl m i, ou simplement E. Troisième 
son de la gamine de l ’A rc lin , que l’on appelle 
autrement mi. (V oyez G a m m e . )

E ci'Ol é  , ou élévation. C ’é to it , dans les plus 
anciennes musiques grecques, une altération 
dn genre enbarinotiiqne ; lorsqu’une corde ctoit 
accidentellement élevée de cinq dièses au-dessus 
de son accord ordinaire.

E ch elle  , s. J". C’est le uoin qu’on a donné à

Ayuntamiento de Madrid



e a

li: C H 3<.f)
la succession dialoriique des sept notes, ut ré 
mi f a  sol la si de la gamme notée, parce que 
ces notes se trouvent rangées en manière d’écbe- 
lotjs sur les portées de notre musique.

Cette énumération de tous les sons diatoni­
ques de notre systèm e, rangés par ordre, que 
nous appelons éc h e lle , les Grecs dans le leur 
l ’nppeloient tétracorde, parce qu’en eflét leur 
échelle n'étoit composée que de quatre sons 
qu’ils répétoient de tétracorde en tétracorde, 
comme nous faisons d’octave en octave. ("Voyez 
TÉTRACORne.)

Saint Grégoire fu t , dit-on, le premier qui 
changea les télracordes des anciens en un ept.i- 
corde ou système de sept notes ; .au bout des­
quelles commençant une .autre ocUve, on trouve 
des sons semblables répétés dans le même or­
dre. Cette découverte est très-belle; et il sem­
blera singulier que les G recs, qui vovoient fort 
bien les propriétés de l'octave , aient crû malgré 
cela devoir rester attnebés à leurs télracordes. 
Grégoire exprima ces sept notes avec les sept 
premières lettres de l’iiipbabct latin. G ui Aré- 
lin donna des noms aux six premières j mais il 
négligea d’en donner un à la septièm e, qu’en 
France on a depuis appelée s i,  et qui n’a point 
encore d’autre nom que B mi chez la plupart 
des peuples de l’Europe.

Il ne faut pas croire que les rapports des tons 
et semi-tons dont l'échelle est composée soient 
des clioses purement arbitraires, et qu’ou eût
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pu par d’autres divisions tout aussi bonnes 
donner aux sons de cette échelle uu ordre et 
des rapports différents. Notre système diato­
nique est le meilleur à certains égards, parce 
qu’il est engendré par les consonnances et par 
les différences qui sont entre elles. « Que l’on 
» ait entendu plusieurs fo is, dit M. Sauveur, 
>> l’accord de la quinte et celui de la quarte, 
» on est porté naturellement à imaginer la dîffé- 
» rence qui est entre eux ; elle s’unit et se lie 
»> .avec eux dans notre esprit, et participe à 
w leur agrément : voilà le ton majeur. Il en va 
» de meme du ton mineur, qui est la différence 
» de la tierce mineure à la quarte; et du semi- 
» ton m ajeur, qui est celle de la même quarte à 
» la tierce majeure. » Or, le ton majeur, le ton 
mineur, et le semi-ion majeur ; voilà les degrés 
diatoniques dont notre échelle  est composée 
selon les rapports suivants :

Il , 
'l T

Vt f a  sol la

Pour faire la preuve de ce calcul, il faut  ̂
composer tous les rapports compris entre deux 
termes consonnants, et l’on trouvera que leur ,
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produit donne exactement le rapport de la coa- 
sonnance, et si l’ou réunit tous les termes de 
l'échelle, on trouvera le rapport total en raison 
sous-douhle, c’est-à-dire comme i est à 2 ; ce 
qui est en effet le rapport exact des deux termes 
extrêmes , c’est-à-dire de l’uf à son octave.

V échelle  qu’oii vient de voir est celle qu’on 
nomme naturelle ou diatonique j mais les mo- 
derues, divisant ses degrés en d’autres inter­
valles plus petits , en ont tiré une autre éch elle , 
qu’ ils ont appelée échelle  semi-tonique ou chro­
matique, parce qu’elle procède par semi-tons.

Pour former cette échelle ou n’a fait que 
partager en deux intervalles égaux, ou supposés 
tels , chacun des cinq tons entiers de l’octave, 
sans distinguer le tou majeur du ton iniueur 5, 
ce qu i, avec les deux semi-tons majeurs qui s’y 
trouvoieut déjà , fait une succession de douze 
semi-tons sur treize sons consécutifs d’une oc­
tave à l’autre.

L’usage de cette échelle est de donner les 
moyens de moduler sur telle note qu’on veut 
choisir pour fondamentale , et de pouvoir, non- 
seuleraent faire sur cette note un intervalle quel­
conque, mais y établir une échelle diatonique 
semblable à ïéch elle  diatonique de l'ut. Tant 
qu’on s’est contenté d’avoir pour tonique une 
note de la gamme prise à volonté, sans s’em­
barrasser si les sons par lesquels devoit passer la, 
modulation étoient avec cette note et entre eux
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dans les rapports convenables , Véchelle sc-nii* 
tonique cloit peu nécessaire ; quelque/à dièse , 
quelque si bém ol, coniposoient ce qu’oii appe- 
loit \üs fein tes  de la musique : c’ctoient seule­
ment deux touches à ajouter au clavier diato­
nique. M ais, depuis qu’on a cru sentir la néces­
sité d’établir entre les divers tons une similitude 
parfaite , il a fallu trouver des moyens de trans­
porteries mêmes chants et les mêmes intervalles 
plus haut ou plus bas , selon le tou que l’on 
cholsissoit. 'L'échelle cliromatique est donc de­
venue d’une nécessité indispensable ; et c’est par 
son moyen qu’on porte un chant sur tel det;i é 
du clavier que l’on veut ch oisir, et qu'on le rend 
exactement sur celte nouvelle position , tel qu’il 
peut avoir clé imaginé pour une autre.

Ces cinq sons ajoutés ne forment pas clans k  
musique de nouveaux degrés , mais ils se mar­
quent tous sur le degré le [ilus voisin par un 
bém o l, si le degré est pUt.s haut ; par un dièse , 
s'il est plus bas : et la note prend toujours le 
îiom du degré sur lc(}uel elle est placée. (Voyez 
BéMOT- c l D ièse . )

Pour assigner maintenant les rapports de ces 
nouveaux intervalles , il faut savoir que les deux 
parties , ou semi-ions qui composent le tonma- 
jeur, sont dans les rapports de 15 à t6 et de iv.S 
à 155 , et que les deux qui composent aussi le 
ton mineur sont dans les rapports de i 5 à i 6 , 
et de 2 ’j à a5 ; de sorte qu’en divisant tome
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foctave selon Véchelle serni-tonique, u.. „
tous les termes dans les rapports exprimés dans 
la planche L , fig u re  i .

Mais il faut remarquer que cette division , 
tirée de M ftlalcolm , paroît à bien des égards 
manquer de justesse. Prem ièrem ent, les semi- 
tons , qui doivent être mineurs y  sont majeurs , 
et celui du so/dièse au /a, qui doit être majeur, 
y  est mineur. En second lieu , plusieurs tierces 
majeures, comme celle du la à !’«/ dièse et du 
mi an so7 dièse , y  sont trop fortes d’un comma -, 
ce qui doit les rendre insupportables ; enfin le 
semi-ton moyen y  étant substitué au semi-ton 
maxime, donne des intervalles faux partout où 
il est employé. Sur quoi Ton ne doit pas oublier 
que ce semi-ton moyen est plus grand que le 
majeur même, c’e s t-à -d ir e  moyeu entre le 
maxime et le majeur. ( V' ôyez S emi-ton.)

Une division meilleure et plus naturelle .seroit 
donc de part.agcr le ton majeur en deux semi- 
tons, l’uii mineur de 2 4^ 2 5, et l’autre maxime 
de 2532  ̂, laissant le ton mineur divisé en deux 
semi-tons, l’un majeur et l’autre miueur, comme 
dans la table ci-dessus.

Il y  0 encore deux autres échelles seini-loni- 
ques , qui viennent de deux autres manières de 
divi.ser l’octave par semi tons.

La première se fait en prenant une moyenne 
liannoniquc ou aritliméli([ue entre les deux 
termes du ton majeur, et une autre entre ceux 
du tou mineur, qui divise l’un et l ’autre ton 

xn .
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en deux semi-tons presque égaux : ainsi le tou 
majeur 5 est divisé eu et arithmétiquement, 
ies nombres représentant les longueurs des cor­
des j mais quand ils représentent les vibrations, 
les longueurs des cordes sont réciproques et en 
proportion harmonique, comme i 7 5 
met le plus grand semi-ton au grave.

De la même manière le ton mineur se d i­
vise arilbmcliquement en deux semi-tons ^  et 

, ou réciproquement i ^  = mais celte der­
nière division n’est pas harmonique.

Toute l’octave 5 ainsi calculée, donne les rap­
ports exprimés dans la planche L ,fig -  2.

M. Salinon rapporte , dans les Transactions 
philosophiques , qu’il a fait devant la société 
royale une expérience de cette échelle sur de» 
cordes divisées exactement selon ces propor­
tions, et quelles lurent parfaitement d’accord 
avec d’autres instruments touchés par les meil­
leures mains. M. Malcolm ajoute qu’ayant cal­
culé et comparé ces rapports, il en trouva un 
plus grand nombre de faux dans cette ëclu-llc 
que dans la précédente j mais que les eireurs 
étoient considérablement moindres ; ce qui fait 
compensation.

Enfin l’autre échelle semi-tonique est celle 
des arisloxéniens, dont le P . Mersenne a traite 
fort au long, et que M. Rameau a tenté de re­
nouveler dans ces derniers temps. Elle consiste 
à diviser géométriquement l’octave par onze 
moyennes proportionnelles en douze semi-torf^
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parfaitement égaux. Comme les rapports n’en 
sont pas rationnels , je ne donnerai point ici 
ces rapports , qu’on ne peut exprimer que par 
la formule m êm e, ou par les logarithmes des 
termes de la progression entre les extrêmes i et2.
( Voyez T em pérament . )

Comme au genre diatonique et au chroma­
tique les harmonistes en ajoutent un troisièm e, 
savoir l’enharmonique , ce troisième genre doit 
avoir aussi son éch elle , du moins par supposi­
tion 5 car, quoique les intervalles vraiment en­
harmoniques n’existent point dans notre clavier, 
il est certain que tout passage enharmonique les 
suppose , et que l ’esp rit, corrigeant sur ce point 
la sensation de l ’o reille , ne passe alors d’une 
idée à l’autre qu’à la faveur de cet intervalle 
sous-cutendu. Si chaque ton étoit exactement 
composé de deux semi-tons mineurs , tout in­
tervalle enharmonique seroit n u l, et ce genre 
u’existeroit pas ; mais comme un ton mineur 
même coutient plus de deux semi-tons mineurs, 
le complément de la somme de ces deux semi- 
tons au ton , c’est-à-dire l ’espace qui reste entre 
le dièse de la note inférieure et le bémol de la 
supérieure, est précisément l’intervalle enhar- 
mouique, appelé communément quart-de-ton. 
Ce quart-de-ton est de deux espèces , sa v o ir , 
l’enharmonique majeur et l’enharmonique mi­
neur , dont on trouvera les rapports au mot 
Q dart-de-t o n .

Cette explication doit suffire à tout lecteur,
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pourconcevoiraisém ent IVcAe/Ze enharmonique 
que j’ai calculée et insérée dans la planche L , 
fig. 3 . Ceux qui chercheront de plus grands 
éclaircissements sur ce p o in t, pourront lire le 
mot Ekharmonique.

É cho , s. m. Son renvoyé ou réfléchi par un 
corps solide , et qui par là se répète et se re­
nouvelle à l’oreille. Ce mot vient du grec H;to?, 
son.

Ou appelle aussi écho le lieu où la répétition 
SC fait entendre.

On distingue les échos pris en ce sens en deux 
espèces j savoir :

I ' .  V écho  simp/equi ne répète l a  voix qu’une 
fois, et a . double ou multiple(\uï répète
les mêmes sons deux ou plusieurs fois.

Dans les échos sim ples, il y en a de toniques, 
c'est-à-dire qui ne répètent que le son nursical 
et soutenu ; et d’autressjlhihiques, qui répètent 
aussi la voix parlante.

On peut tirer parti des échos multiples pour 
former des accords et de l ’harmonie avec une 
seule voix , en faisant entre la voix et Xécho une 
espèce de canon dont la mesure doit être réglée 
sur le temps qui s’écoule entre les sons pronon­
cés et les mêmes sons répétés. Celle manière de 
faire un concert à soi tout seul d evro lt, si le 
chanteur étoit habile c l ïéch o  vigoureux, pa- 
roîlre étonnante et presque magique aux audi­
teurs non prévenus.

Le nom d'cc/io se transporte en musique à

■I: •'i
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ces sortes d'airs ou de pièces dans lesquelles, à 
l ’imitation de Vècko, l’on répète de temps en 
temps et fort doux un certain nombre de notes. 
C’est sur l’orgue qu’on emploie le plus commu­
nément celte manière de jouer, à cause de la 
facilite qu’on a de faire des échos sur le positifi 

peut faire aussi des échos sur le clavecin au 
moyen du petit clavier.

L’abbé Brossard dit qu'on se sert quelquefois 
du mot écho en la place de celui de doux  ou 
piano, pour marquer qu’ il faut adoucir la voix 
ou le sou de riustrum eiit, comme pour faire 
Un écho. Cet usage ne subsiste plus.

E ciiomètre, s . m. Espèce d’échelle graduée, 
ou de règle divisée en plusieurs parties, dout 
on se sert pour mesurer la durée ou longueur 
des sons, pour déterminer leurs valeurs di- 
verses, et même les rapports <le leurs Intervalles.

C e mot vient «lu grec et de f é̂'tfovy
mesure.

Je n’entreprendrai pas la description de celle 
m achine, pince qu’on n’eu fera jamais aucun 
usage, et qu’ii n’y a de bon échomètre qu’une 
oreille sensible et une longue habitude de la 
musique. Ceux qui voudront eu savoir là-dessus 
davantage peuvent consulter le Mémoire de 
M. Sauveiu", inséré «dans ceux «le l’Académie des 
Sciences, année ly o i  : iis y trouveront deux 
échelles de cette espèce, l’une de M. Sauveur, 
Cl l’autre de M. Loulié. (V oyez aussi l ’article 
CiiRO.NOMkrnE. )
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É cltse, s . f .  Abaissement. C ’é lo it, dans les 
plus anciennes musiques grecques , une alté­
ration dans le genre enharmonique , lorsqu’une 
corde étoit accidentellement abaissée de trois 
dièses au-dessus de son accord ordinaire. Ainsi 
V êcljse  étoit le contraire du spondéasme.

E cmèle , adj. Les sons ecmèles é to ien l, chez 
les G re cs, ceux de la voix inappréciable ou 
parlante , qui ne peut fournir de mélodie , par 
opposition aux sons emmêles ou musicaux.

E f f e t , s . m. Impression agréable et forte 
que produit une excellente musique sur l’oreille 
et l’esprit des écoutants : ainsi le seul mot effet 
siguifie en musique un grand et bel effet et 
non-seulement on dira d’un ouvrage qu’ il fait 
de Veffet-, mais on y  distinguera sous le nom 
de choses d 'e ffet, toutes celles où la sensation 
produite paroît supérieure aux moyens em­
ployés pour l’exciter.

Une longue pratique peut apprendre à con- 
noître sur le papier les choses ài'effet -. mais il 
n’y  a que le génie qui les trouve. C'est le défaut 
des mauvais compositeurs et de tous les com­
mençants d’entasser parties sur parties, instru­
ments sur instrum ents, pour trouver Veffet 
qui les fu it, et d’ouvrir, comme disoit un an­
cien , une grande bouche pour souffler dans 
uue petite flûte. Vous diriez, à voir leurs par­
titions si chargées, si hérissées, qu’ils vont 
vous surprendre par des effets  prodigieux 5 et 
si vous êtes surpris en écoutant tout ce la , c’est
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(1‘entendre une petite musique m aigre, chétive, 
confuse, sans e ffe t ,  et plus propre à étourdir 
les oreilles qu’à les remplir. A u  contraire, l’œil 
cherche sur les partitions des grands maîtres 
ces effets sublimes et ravissants que produit 
leur musique exécutée. C ’est que les menus 
détails sont ignorés ou dédaignés du vrai génie, 
qu’il ne vous amuse point par des foules d’ob­
jets petits et puérils, mais qu’il vous émeut par 
de grands effe ts , et que la force et la simplicité 
réunies forment toujours son caractère.

Égal , adj. Nom donné par les Grecs au 
système d’Aristoxène , parce que cet auteur 
divisoit généralement chacun de ses tétracordes 
eu trente parties égales, dont il assignoit en­
suite un certain nombre à chacune des trois 
divisions du tétracorde , selon le genre et l’es­
pèce du genre qu’il vouloit établir. (V oyez 
G e n r e , Systèm e . )

É légie . Sorte de nome pour les flûtes, in­
venté, d it-o n , par Sacadas , Argien.

É l é v a t i o n , s . f  A rsis. Vèlëvation  de la 
main ou du p ie d , en battant la mesure, sert à 
marquer le temps fo ib le, et s’appelle propre­
ment levé : c’étoit le contraire chez les anciens. 
h'ëlévation de la voix en chantant, c’est le 
mouvement par lequel on la porte à l’aigu.

É l în e . Nom donné par les Grecs à la chanson 
<lcs tisserands. (Voyez C hanson . )

E mmêle , adj. Les sons emmêles étoient chez 
les Grecs ceux de la voix distincte, chantante
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et appréciable, qui peuvent donner une mé* 
ludie.

E ndématie, s , f .  C’éloit l’air d’ une sorte de 
danse particulière aux Argiens.

E nharmonique  , adj. pris suhst. Un des trois 
genres de la musique des G re cs, appelé aussi 
Irès-fréquemmeiil harmonie par Aristoxène et 
ses sectateurs.

Ce genre résultoit d’une division particulière 
du télracorde, selon laquelle l’intervalle qui se 
trouve entre le lichanos ou la troisième corde, 
et la mèse où la quatrième , étant d’un diton ou 
d’une tierce majeure, il uerestoit, pour achever 
le télracorde au grave, qu’un semi-ton à par­
tager en deux intervalles, savoir, de l’hypate à 
la parhvpate, et de la parhypale au lichanos. 
IN'ous expliquerons au mot genre commeut se 
fiiisoit celte division.

Le genre eJiharmonique étoit le plus doux 
des trois , au rapport d’Aristide Q uialilien ; Il 
passoit pour très-ancien , et la plujiart des au­
teurs en altribuoient l’invention à O lym pe, 
Phrygieu. Mais son télracorde, ou plutôt son 
dîatessaron de ce genre , ne conteunit que trois 
cordes, qui fonnoient entre elles deux inter­
valles incoinposés : le premier d’un semi-ton , 
et l’autre d’une tierce majeure j et de ces deux 
seuls intervalles, répétés de télracorde en té- 
tracorde, résultoit alors tout le genre enharmo­
nique. Ce ne fut qu’après Olympe qu’on s’avisa 
d’iüsérer, ù i’iinitatîou des autres genres, une

: )
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qiialrième corde entre les deux premières, pour 
fiiire la division dont je viens de parler. On en 
trouvera les rapports selon les systèmes de 
Plülémce et d’Aristoxène (planche f ig .  5).

Ce genre si m erveilleux, si admiré des an­
ciens , e t , selon quelques-uns, le premier trouvé 
des trois, ne demeura pas long-temps en vi­
gueur : son extrême difficulté le filb ientôt aban­
donner à mesure que l’art gagiioil des combi­
naisons eu perdant de l’énergie, et qu’on snp- 
plcoit à la finesse de l’oreille par l’agilité des 
doigts. Aussi Plutarque reprend-il vivement les 
musiciens de son temps d’avoir perdu le plus 
beau des trois genres , et d’oser dire qjie les in­
tervalles n’en sont pas sensibles  ̂comme si tout 
ce qui échappe à leurs sens grossiers , ajoute ce 
pliilosophe, devoit être hors de la nature.

^'ous avons aujourd’hui une sorte de genre 
enharmonique entièrement diü'creiil de celui 
des Grecs : il consiste , comme les deux autres, 
dans une progression particulière de l’harmo- 
n ie , qui engendre dans la marche des parties 
des intervalles enharmoniques, en cjiiployant 
à la fois ou succe.ssivcment entre deux notes 
qui sont à un ton l’une de l’autre le bémol de 
l'inférieure et le dièse de la supérieure. 3ïais 
quoique, selon la rigueur des rapports, ce 
dièse et ce bémol dus.sent former un intervalle 
entre eux (voyez É chkile et QuAnx-nE-ioN^, 
cet intervalle se trouve uni au moyen du tem­
pérament, q u i, dans le système établi, fait
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servir le même son à deux usages ; ce qui u’ein- 
pêche pas qu’un tel passage ne produise, par 
la force de la modulation et de l’harm onie, une 
partie de reffet qu’on cherche dans les transi­
tions enharmoniques.

Comme ce genre est assez peu connu , et que 
nos auteurs se sont contentés d’en donner quel­
ques notions trop succinctes, je crois devoir 
l ’expliquer ici un peu plus au long.

Il faut remarquer d’abord que l ’accord de 
septième diminuée est le seul sur lequel on 
j)uisse pratiquer des passages vraiment enhar­
m oniques, et cela en vertu de cette propriété 
singulière qu’ il a de diviser l’octave entière en 
quatre intervalles égaux. Q u’on prenne dans les 
quatre sons qui composent cet accord celui 
qu’on voudra pour fondam ental, on trouvera 
toujours également que les trois autres sons 
forment sur celui-ci un accord de septième di­
minuée. O r le son fondamental de l ’accord de 
septième diminuée est toujours une note sen­
sible, de sorte que, sans rien changer à cet 
accord, on peut, par une manière de double 
ou de quadruple em ploi, le faire servir succes­
sivement sur quatre différentes fondamentales, 
c’est-à dire sur quatre différentes notes sen­
sibles.

Il suit de là que ce même accord, sans rien 
changer ni à l’accompagnement ni à la basse, 
peut porter quatre noms différents , et par con­
séquent se chiffrer de quatre différentes ma-
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nières : savoir, d’un 7 b sous le nom de sep- 
> 6 Xtième diminuée j d’un |  sous le nom de sixte

majeure et fausse-quiule 5 d’un ^  \ sous le nom

de tierce mineure et tritouj et enfin d’un X  2 
sous le nom de seconde superflue. Bien entendu 
que la c le f doit être censée année différemment, 
selon les tons où l’on est supposé être.

Voilà donc quatre manières de sortir d’un 
accord de septième dim inuée, en se supposant 
successivement dans quatre accords différents -, 
car la marche fondamentale et naturelle du son 
qui porte un accord de septième diminuée est 
de se résoudre sur la tonique du mode mineur, 
dont il est la uote sensible.

Imaginons maintenant l’accord de septième 
diminuée sur ut dièse note sensible ; si je prends 
la tierce mi pour fondamentale , elle deviendra 
note sensible à son tour, et annoncera par con­
séquent le mode mineur de f a  ; or cet ut dièse 
reste bieu dans l’accord de mi uote sensible, 
mais c’est en qualité de ré  bém ol, c’est-à-dire 
de sixième note du ton , et de septième dim i­
nuée de la note sensible : ainsi cet ut dièse qu i, 
comme note sensible, étoit obligé de monter 
dans le ton de ré , devenu ré  bémol dans le ton 
de_/«, est obligé de descendre comme septième 
diminuée : voilà une transition enharmonique. 
Si au lieu de la tierce, ou prend, dans le même 
accord âiut dièse, la fausse-quinle sol pour
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nouvelle noie sensible , dièse deviendra en­
core ré  bém ol, en qualité de quatrième note 5 
antre passage enharmonique : enfin , si Ton 
prend pour note sensible la septiènie diminuée 
elle-Tnème, au lieu de si bémol il faudra néccs- 
sairenient la considérer comme la dièse j ce qui 
fait un troisième passage enharmonique sur le 
même accord.

A  la faveur de ces quatre dilFcrenlcs manières 
d’envisager successivement le même accord, 
on passe d’un ton h un autre qui en paroît fort 
éloigné 5 on donne aux parties des progrès dif­
férents de celui qu’elles aurolent du avoir en 
premier lieu , et ces passages ménagés à propos 
sont capables , non-seulcmeul de surprendre, 
mais de ravir l’auditeur, quand ils sont bien 
rendus.

Une autre source de variété dans le même 
genre se lire des dif}'ércntc.s manières dont on 
peut résoudre l’accord qui l’annonce 5 car quoi­
que la modulation la plus naturelle soit de pas­
ser de l’accord de septième diminuée sur la 
note sensible à celui de la tonique en mmle 
mineur, on p eu t, en substituant la tierce ma­
jeure à la m ineure, rendre le mode majeur, et 
même y  ajouter la septième pour changer celte 
Ionique en dominante, et passer ainsi dans un 
antre ton. A  la faveur de ces diverses combi­
naisons réunies on peut sortir de l'accord en 
dçuze mardères 5 mais de ces douze , il n’y en a 
que neuf qu i, donnant la convérsloa du dièse
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Cn bémol ou réciproquem ent, Soient véritable­
ment enharmoniques, parce que dans les trois 
autres on ne change point de note sensible j 
encore dans ces neuf diverses modulations n’y  
a-t-il que trois diverses notes sensildes, cha­
cune desquelles se résout par trois passages 
dilFérents ; de sorte qu’à bien prendre la chose, 
on ne trouve sur chaque note sensible que trois 
vrais passages enharmoniques possibles, tous 
les autres n’étaiit point réellement enharmonie 
ques, ou se rapportant à quelqu’un des trois 
l)reiniers. (Voyez planche L ,Jîg . 4 , un exemple 
de tous ces passages.)

A  l’ imitation des modulations du genre dia­
tonique , on a plusieurs fois essayé de faire des 
morceaux entiers dans le genre enharmonique, 
e t , pour donner une sorte de règle aux marches 
Ibndamentales de ce g en re , on l’a divisé ca  
dialonique-enharmonique, qui procède par une 
succession de semi-tous m ajeurs, et en c/iro- 
matique-enhannonique, qui procède par une 
succession de semi-tons mineurs.

Le chant de la première espèce est diatonie 
que, parce que les semi-ions y  sont majeurs j 
et il est enharmonique, parce que deux semi- 
tons majeurs de suite forment un ton trop fort 
d’un intervalle enharmonique. Pour former 
cette espèce de chant il faut faire une basse 
qui descende de quarte et monte de tierce ma­
jeure alternativement. Une partie du trio des 
Parques de l’opéra d’H ippolyleest dans ce genre;

28
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mais il n’a jamais pu être exécuté à l’Opéra de 
Paris , quoique M. Rameau assure qu’il l’avoit 
été ailleurs par des musiciens de bonne volonté, 
et que l’elFet en fut surprenant.

Le chant de la seconde espèce est chromati­
que , parce qu’il procède parsemi-tons mineqrs j 
il est enharmonique, parce que les deux semi- 
tons mineurs consécutifs forment un ton trop 
foible d’un intervalle enharmonique. Pour for­
mer celte espèce de chant il faut faire une basse- 
fondamentale qui descende de tierce mineure 
et monte de tierce majeure alternativement. 
M- Rameau nous apprend qu’il avoit fait dans 
ce genre de musique un tremblement de terre 
dans l’opéra des Indes galantes -, mais qu’il fut 
si mal servi qu’ il fut obligé de le changer en 
une musique commune. (V oyez les Éléments 
de musique de M. d’Alem bert, pages g i ,  92, 
93 et 166. )

Malgré les exemples cités et l’autorité de 
M- Ram eau, je crois devoir avertir les jeunes 
artistes que Venharmonique-diatonique et Ven- 
harmonique - chromatique me paroissent tous 
deux à rejeter comme genres 5 et je ne puis 
croire qu’une musique modulée de celte ma­
nière, meme avec la plus parfaite exécution, 
puisse jamais rien valoir. Mes raisons sont que 
les passages brusques d’une idée à une autre 
idée extrémemeut éloignée y sont si fréquents, 
qu’il n’est pas possible à l’esprit de suivre ces 
transitions avec autant de rapidité que la mu-

r
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slqiie les présente ; que l ’oreille n’a pas le temps 
d’apercevoir le rapport très-secret et très-com­
posé des modulations , ni de sous-entendre les 
intervalles supposés j qu’on ne trouve plus dans 
de pareilles successions ombre de ton ni de 
mode 5 qu’il est également impossible de retenir 
celui d’où l’on s o rt, ni de prévoir celui où l’on 
va ; et qu’au milieu de tout cela l’on ne sait 
plus du tout où l ’on est. Venharmonique n’est 
qu’un passage inattendu dont l’étonnante im­
pression se fait fortement et dure long-temps ; 
passage que par conséquent on ne doit pas 
trop brusquement ni trop souvent répéter, de 
peur que l’idée de la modulation ne se trouble 
et ue se perde entièrement j car sitôt qu’on 
n’eutend que des accords isolés qui n ’ont plus 
de rapport sensible et de fondement com m un, 
l’harmonie n’a plus aussi d’union ni de suite 
apparente , et l’effet qui en résulte n’est qu’un 
vain bruit sans liaison et sans agrément. Si 
M. Rameau , moins occupé de calculs inutiles, 
eût mieux étudié la métaphysique de son art, 
il est à croire que le feu naturel de ce savant 
artiste eût produit des prodiges, dont le germe 
éloit dans son génie, mais que ses préjugés ont 
toujours étouffé.

Je ne crois pas même que les simples tran­
sitions enharmoniques puissent jamais bien 
réussir n i dans les chœurs ni dans les a irs , 
parce que chacun de ces morceaux forme un 
Sout où doit régner l’u n ité , et dont les parties
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doivent avoir entre elles une liaison plus sensi­
ble que ce genre ne peut la marquer.

Quel est donc le vrai lieu de Venharmonique? 
c’est, selon m oi, le récitatif obligé. C ’est dans 
une scène sublime et pathétique où la voix doit 
m ultiplier et varier les inflexions musicales a 
l’imitation de l’accent grammatical, oratoire, 
et souvent inappréciablej c’est, d is-je, dans 
une telle scène que les transitions enharmoni­
ques sont bien placées, quand on sait les 
ménager pour les grandes expressions, et les 
afTermii', pour ainsi d ire , par des traits de sym ­
phonie qui suspendent la parole et renforcent 
Icxpression. Les Italiens, qui font un li.sage 
«dmirable de ce genre, ne l'emploient que do 
cette manière. On peut voir dans le prem ier 
récitatif de l’Orphée de Pergolèse un exemple 
frappant et simple des effets que ce grand m u­
sicien sut tirer de Venharmonique, et com m ent, 
loin dç faire une modulation dure, ces transi­
tions , devenues naturelles et faciles h entonner, 
donnent une douceur énergique à toute la dé­
clamation.

J ai déjà dit que notre genre enharmonique 
est entièrement différent de celui des anciens ; 
j ’ajouterai que, quoique nous n’ayons point 
comme eux d’intervalles enharmoniques à en­
tonner , cela n’empêche pas que Venharmoniqua 
moderne ne soit d’une exécution plus difiicile 
que le leur. Chez les Grecs les intervalles enhar- 
moiiulues, purement m élodieux, ne deman»
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doicnt ni dans le chanteur ni dans l’écoutant 
aucun changement d’idées, mais seulement une 
grande délicatesse d’organe ; au lieu qu’à celte 
même délicatesse il faut joindre encore, dans 
notre musique, une connoissance exacte et un 
seutiment exquis des métamorphoses harmoni­
ques les plus brusques et les moins uaturelles : 
car si l’on n’entend pas la phrase, on ne sauroit 
donner aux mots le ton qui leur con vien t, ni 
chanter juste daiis un système harmonieux, si 
l ’on ne sent l’Iiarmonie.

E nsemble , fif/y. s o u v e n t  p r i s  s u b s t a n t i v e m e n t .  

Je ne m’arrêterai pas à l’explication de ce mot 
pris pour le rapport convenable de toutes les 
parties d’un ouvrage entre elles et avec le to u t, 
parce que c’est un sens qu’on lui donne rare­
ment en musique. Ce n’est guère qu’à l’exécu­
tion que ce terme s’applique, lorsque les con­
certants sont si parfaitement d’acco rd , soit 
pour l’intonation, soit pour la mesure, qu’ ils 
semblent être tous animés d’un même esprit, 
et que l’exécution rend fidèlement à l’oreille 
tout ce que l’eeii voit sur la parlilion.

V e n s e m b l e  ne dépend pas seulement de l’ha­
bileté avec laquelle chacun Ut sa partie, mais 
de l’ intelligence avec laquelle il en sent le 
caractère particulier et la liaison avec le tout j 
Soit pour phraser avec exactitude, soit pour 
suivre la précision des m ouvem ents, soit pour 
saisir le moment et les nuances d e s ^ rfs  et des 
d o u x ,  soit enfin pour ajouter aux ornements
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marqués ceux qui sont si nécessairement sup­
posés par l’auteur, qu’il n’esl permis à personne 
de les omettre. Les musiciens ont beau être 
hal)ilcs , il n’y a ^ensemble qu’autanl qu’ils ont 
l ’intelligence de la musique qu’ils exécutent, et 
qu’ils s’entendent entre eux : car il seroit im­
possible de mettre un parfait ensemble dans un 
concert de sourds, ni dans une musique dont 
le style seroit parfaitement étranger à ceux qui 
l ’exécutent. Ce sont surtout les maîtres de mu­
sique , conducteurs et chefs d’orchestre, qui 
doivent gu id er, ou reten ir, ou presser les mu­
siciens pour mettre partout Vensemble; et c’est 
ce que fait toujours un bon premier violon par 
une certaine charge d’exécution qui en imprime 
fortement le caractère dans toutes les oreilles. 
La voix récitante est assujettie à la basse et à la 
mesure; le premier violon doit écouter et suivre 
la voix ; la symphonie doit écouter et suivre le 
premier violou : enfin le clavecin , qu’on sup­
pose tenu par le com positeur, doit être le véri­
table et premier guide de tout.

En général, plus le sty le , les périodes, les 
phrases , la mélodie et riiarm onie, ont de 
caractère, plus Vensemble est facile à .saisir, 
parce que la même idée imprimée vivement 
dans tous les esprits préside à toute l’exécution. 
Au contraire , quand la musique ne dit rien . 
et qu’on n’y  sent qu’une suite de notes san.s 
liaison , il n’y  a point de tout auquel chacun 
rapporte sa partie, et l’exécution va toujours
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mal. Voilà pourquoi la musique Françoise n’est 
jamais ensemble.

E ntonn er  , v. a. C’e s t , dans l’execution d’uii 
chant, former avec justesse les sons et les inter­
valles qui sont marqués ; ce qui ne peut guère 
se faire qu’a l’aide d’une idée commune à la­
quelle doivent se rapporter ces sons et ces in­
tervalles 5 savoir, celle du ton et du mode où 
ils sont employés ; d’où vient peut-être le mot 
entonner ; on peut aussi l’attribuer à la marche 
diatonique ; marche qui paroît la plus commode 
et la plus naturelle à la voix. 11 y a plus de dif- 
iiculté à entonner des intervalles plus grands ou 
plus petits, parce qu’alors la glotte se modifie 
par des rapports trop grands dans le premier 
cas, ou trop composés dans le second.

Entonner est encore commencer le chant 
d’une hym ne, d’un psaume, d’une antienne, 
pour donner le ton à tout le chceur. Dans l ’église 
catholique , c’e s t , par exem ple, l’officiant qui 
entonne le T e Deum  ; dans nos temples , c’est 
le chantre qui entonne les psaumes.

E ntr ’a cte  , s. ni. Espace de temps qui s’écoule 
entre la lin  d’un acte d’opéra et le commence­
ment de l’acte su ivan t, et durant lequel la re­
présentation est suspendue, tandis que l ’action 
est supposée se continuer ailleurs. L'orchestre 
remplit cet espace en France par l ’exécution 
d’une symphonie qui porte aussi le nom d’era- 
tr'acte.

Il ne paroît pas que les Grecs aient jamais
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divisé leurs drames par actes, ni par conséquent
connu les entractes.

La représentation n’étoit point suspendue sur 
leurs théâtres depuis le commencement de la 
pièce jusqu’à la lin. Ce furent les Romains q u i, 
moins épris du spectacle , commencèrent les 
premiers à le partager en plusieurs parties» 
dont les intervalles oflroient du relâche à l’at­
tention des spectateurs ; et cet usage s’est con­
tinué parmi nous.

Puisque ïe n tr ’acte est fait pour suspendre 
l ’attention et reposer l ’esprit du spectateur , le 
théâtre doit rester vide , et les intermèdes dont 
on le remplissoit autrefois formoient une inter­
ruption de très-mauvais goût, qui ne pouvoir 
manquer de nuire à la pièce en faisant perdre
le fil de ractioii. Cependant Molière lui-même
ne vit point cette vérité si sim ple, et les en- 
tr’actes de sa dernière pièce ctoient remplis par 
des intermèdes. Les François , dont les specta­
cles ont plus de raison que de chaleur, et qui 
n’aiment pas qu’on les tienne long-temps en si­
lence , ont depuis lors réduit les cntr'actes à la 
simplicité qu’ils doivent avoir, et il est à désirer, 
pour la perfection des théâtres , qu’en cela leur 
exemple soit suivi partout.

Les Italiens, qu’un sentiment exquis guide 
souvent mieux que le raisonnement, ont pro­
scrit la danse de l’action dramatique (voyez 
O péra ) ; mais , par une inconséquence qui naît 
de la trop gçande durée qu’ils veulent donner

1
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au spectacle , ils remplissent leurs enir’actes 
des ballets qu’ils bannissent de la pièce , et s’ils 
évitent l’absurdité de la double imllatlon , ils 
dounen l dans celle de la traiisposilion de scène , 
et promenant ainsi le spectateur d’objet en ob­
jet , lui fontoublier l ’action principale , perdre 
l'in térêt, e t , pour lui donner le plaisir des 
yeux , lui ôtent celui du cœur. Ils commencent 
pourtant à sentir le défaut de ce monstrueux 
assemblage , et après avoir déjà presque chassé 
les intermèdes des en ir ’a ctes, sans doute ils ne 
tarderont pas d’en chasser encore la danse, et de 
la réserver comme il convien t, pour en faire un 
spectacle brillant et isolé à la ün de la grande 
pièce.

Mais quoique le théâtre reste vide dans Ven- 
tr 'a cte , ce u’est pas à dire que la musique doive 
être interrompue j car à l’Opéra , où elle fai Lune 
partie de l’existence des choses, le sens de l’ouïe 
doit avoir une telle liaison avec celui de la v u e , 
que tant qu’on voit le lieu delà scène on entende 
l’harmonie qui en est supposée inséparable, afin 
que son concours ne paroisse ensuite étranger 
ni nouveau sous le chant des acteurs.

La difficulté qui se présente à ce su je t, est 
de savoir ce que le musicien doit dicter à l’hur- 
cheslre quand il ne se passe plus rien sur la 
scène : car si la symphonie , ainsi que toute la 
musique dramatique, n’est qu’une imitalinu 
continuelle, que doit-elle dire , quand personne
ne parle ? que doit-elle fa ire , quand U n’y a
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plus d’actîoü ? Je réponds à cela que quoique le 
théâtre soit v id e , le cœur des spectateurs ne 
l ’est pas ; il a dû leur rester une forte impres­
sion de ce qu’ils viennent de voir et d’entendre. 
C ’est à l’orchestre à nourrir et soutenir cette 
impression duraul Ventr’acte , afin que le spec­
tateur ne se trouve pas au début de l’acte sui­
vant aussi froid qu’il l’étoit au commencement 
de la p ièce, et que l’intérêt so it, pour ainsi 
d ire , lié dans son âme comme les événements 
le sont dans l’action représentée. Voilà com­
ment le musicien ne cesse jamais d’avoir un ob­
jet d’imitation ou dans la situation des person­
nages , ou dans celle des spectateurs. Ceux-ci 
n ’entendant jamais sortir de l’orchestre que 
l ’expression des sentiments qu’ils éprouvent, 
s’identifient, pour ainsi d ire , avec] ce qu’ils 
entendent 5 et leur état est d’autant plus déli­
cieux, qu’ il règne un accord plus parfait entre 
ce qui frappe leurs sens et ce qui touche leur 
cœur.

L ’habile musicien tire encore de son orchestre 
un autre avantage pour donner à la représenta­
tion tout l’effet qu’elle peut avoir, en amenant 
par degrés le spectateur oisif à la situation d’âme 
la plus favorable à l’effet des scènes qu’il va voir 
dans l’acte suivant.

La d urée de Venir’acte n’a pas de mesure fixe . 
mais elle est supposée plus ou moins grande à 
proportion du temps qu’exige la partie de l ’ac­
tion qui se passe derrière le théâtre. Cependant
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cette durée doit avoir des borues de suppositiou 
relalivemeut à la durée hypothétique de l’ac­
tion totale , et des bornes réelles relatives à la 
durée de la représentation.

Ce n’est pas ici le lieu d’examiner si la règle 
des vingt-quatre heures a un fondement sufli- 
sant, et s’i l  n’est jamais permis de l’enfreindre j 
mais si l’on veut donner à la durée supposée 
d’uu entr acte des bornes tirées de la nature des 
choses, je ne veux point qu’on en puisse trouver 
d’autres que celles du temps durant lequel il ne 
se fait aucun changement sensible et régulier 
dans la nature , comme il ne s’eu fait point d’ap­
parent sur la scène durant ïen lr 'a cie  ; or , ce 
temps e s t , dans sa plus grande étendue, à peu 
près de douze heures, qui font la durée moyenne 
d’un jour ou d’une nuit : passe cet espace , il n’y 
a plus de possibilité ni d’ illusion dans la durée 
supposée de {'enir’acte.

Quant à la durée réelle, elle doit ê tre , comme 
je l’ai d it , proportionnée et à la durée totale de 
la représentation, et à la durée partielle et rela­
tive de ce qui se passe derrière le théâtre. Mais 
il y  a d’autres bornes tirées de la fin générale 
qu’oii se propose , savoir, la mesure de l’atten­
tion ; car on doit bien se garder de faire durer 
Xentr’acte  jusqu’à laisser le spectateur tomber 
dans l’engourdissement et approcher de l’ennui. 
Cette mesure n’a p as, au reste , une telle pré­
cision par elle-même , que le musicien qui a du 
feu J du génie et de l’âm e, ne puisse , à l’aiile
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de son orchestre , l’étendre beaucoup plus qu’un 
autre.

Je ne doute pas même qu’il n’y ait des moyens 
d’abuser le spectateur sur la durée efFeclivede 
Yentr'acte, eu la lui faisant estimer plus ou 
moins grande par la manière d’entrelacer les 
caractères de la symphonie. Mais il est temps 
de finir cet article qui ii’est déjà que trop long.

E n t r é e , s . J " . A ir  de symphonie par lequel 
débute un ballet.

E ntrée  se dit encore à l’Opéra d’un acte en­
t ie r , dans les opéras-ballets dont chaque acte 
form e uu sujet séparé  ̂ l’entrée de Verlumne 
dans le$ Eléments ; l’enlréc des Incas dans les 
Indes galantes.

E nfin , entrée se dit aussi du moment oü 
chaque partie qui en suit une autre commence 
à  SC faire entendre.

E o lie n  , adj. Le ton ou mode éolien  étoit un 
des cinq modes moyens ou principaux de la 
musique grecque, et sa corde fondamentale étoit 
immédiatement au-dessus de celle du mode 
phrygien. (V o yez M ode . )

Le mode éolien  étoit grave , au rapport de 
Lasus. Je chante, d it-il, Cérès et sa f i l le  Mé^ 
libée , épouse de Platon , sur le mode éolien , 
rempli de gravité.

Le nom d’e'o/tenque portoit ce mode ne lui 
venoit pas des îles éoliennes, mais de l’Éolle, 
contrée de l’Asie M ineure, où il fut première- 
lueut eu usage.

lili
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Ép a i s , adj. Genre épais , dense, o u __
®Kx»ôf, est, selon la définiliou d’Aristoxène , 
celui o ù , dans chaque tétracorde, la somme 
des deux premiers intervalles est moindre que 
le troisième. A insi le genre enharmonique est 
épais, parce que les deux premiers intervalles , 
qui sont chacun d’un quart-de-ton , ne forment 
ensemble qu’un semi-ton ; somme beaucoup 
moindre que le Iroisiètne intervalle, qui est 
une tierce majeure. Le chromatique est aussi un 
genre épais ; car ses deux premiers intervalles 
ne forment qu’un ton , moindre encore que la 
tierce mineure qui suit. Mais le genre diatonique 
ii’esl point épais , puisque ses deux premiers 
intervalles forment un ton et dem i, somme 
plus grande que le ton qui suit. (Voyez G enke , 
T éthacorbe . )

Decemot'=^t'*voe, comme radical, sont com­
posés les termes baripyeni, m esopyaii,
oxipyeni, dont on trouvera les articles chacun 
à sa place.

Cette dénomination n’est point en usage dans 
la musique moderne.

ÉrrAULTE. Nom que donnoient les Grecs à la 
chanson des meunier.s , appelée autrement Hy- 
mée. (Voyez C ha nso n . )

Le mot burlesque piauler ne tireroit-il point 
d ici son étymologie ? Le piaulement d’une 
femme ou d un enfant, qui pleure et se lamente 
long-temps sur le même ton , ressemble assez ù

XII.
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la chaijsoii d’un moulin , et ; par mélapliore , à 
celle d’un meunier.

É p i l è n e . Clianson des vendangeurs , laquelle 
s’accompagnoit de la flûte. (V oyez A thénée, 
liv. V . )

É p i n i c i o n .  Chant «le victoire, par lequel on 
céléhroit chez les Grecs le triomphe des vain­
queurs.

Épisynaphe, s . f .  C ’est, au rapport de Bac- 
chius , la conjonction des trois létracordes con­
sécutifs, comme sont les tétracordes hypaton, 
méson, et synnéménon. (V oyez Système , TÉ-
T R A C O R D E .  )

E p i t h a l a m e  ,  s . m .  Chant nuptial qui se chan- 
toit autrefois à la porte des nouveaux époux, 
pour leur souhaiter une heureuse union. De 
telles chansons ne sont guère en usage parmi 
nous \ car on sait bien que c’est peine perdue. 
Quand on en fait pour ses amis et familiers, on 
substitue ordinairement à ces vœux honnêtes 
et simples quelques pensées équivoques et ob­
scènes , plus conformes au goût du siècle.

É p i t r i t e .  Nom d’un des rhythraes de la mu­
sique grecque, duquel les temps étoient en rai­
son sesquitierce ou de 3 à 4 - Ce rhythme étoit 
représenté par le pied que les poètes et gram­
mairiens appellent aussi épitrite ; pied composé 
de quatre syllabes, dont les deux premières 
sont en effet aux deux dernières dans la raison 
de 3 à 4 - (V oyez R hythme. )
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Epode , s . f .  Chantdutroisièm e co u p let, qui, 

dans les od es, terniinoit ce que les Grecs appe- 
ioient la période, laquelle étoit composée de 
trois couplets j savoir, la strophe,Vanlisiropkc, 
et Vépode. On attribue à Archiloque l’inven­
tion de ïépode.

Eptacobde, s . m. Lyre ou cithare à sept cor­
des, comme, au dire de plusieurs, étoit celle 
de Mercure.

Les Grecs donnoient aussi le nom à'eptacorde 
à un système de musique formé de sept sons, 
tel qu’est aujourd’hui notre gamme. Vepta- 
corde synnéraénon , qu’on appeloit autrement 
lyre de Terpandre, étoit composé des sons 
exprimés par ces lettres de la gam m e, E ,  F, 
G ,  a ,  b , c , d. Veptacorde de Philolaüs sub- 
slituoit le béquarre au bém ol, et peut s’expri­

mer a in si, E , F , G ,  a , ~j— 1~  ̂ H rap-

portnit chaque corde à une des planètes , l’hy- 
patc à Saturne, la parhypate à Jupiter, et ainsi 
de suite.

E ptamérides , s. y. Nom donné par M. Sau­
veur à l’un des intervalles de son système exposé 
dans les Mémoires de l’Académ ie, année 1701.

Cet auteur divise d’abord l ’octave en 4  ̂ par­
ties ou mérides ; puis chacune de celles-ci en 
7 eptamérides ; de sorte que l’octave entière 
comprend 3oi eptamérides , qu’il subdivise en­
core. (V oyez D écaméiude.)
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Ce m ot est formé de Î'b-1»,

partie.
sept, et de /wifîf;

E ptaphone , s. m. Nom d’un portique de la 
ville  d’OIym pie, dans lequel on avoit ménagé 
un écho qui répétoit la voix sept fois de suite. 
Il y a grande apparence que l ’écho se trouva 
iJi par hasard, et qu’ensuite les G re cs , grands 
charlatans, en fireut honneur à l’art de l'ar- 
chilecte.

É qcisonnance  , s . j :  Nom par lequel les an­
ciens dislinguoient des autres consonnances 
celles de l’octave et de la double o ctave, les 
seules qui fassent paraphonie. Comme on a aussi 
quelquefois besoin de la même distinction dans 
la musique moderne, on peut l’employer avec 
d’autant moins de scrupule, que la sensation 
de l’octave se confond très-souvent à l ’oreille 
avec celle de l’unisson.

E s p a c e , 5. m .  Intervalle blanc , ou distance 
qui se trouve dans la portée entre une ligne et 
celle qui la suit immédiatement au-dessus et 
au-dessous. I l y  a quatre espaces dans les cinq 
lignes , et il y  a de plus deux espaces, l’un au- 
dessus , l’autre au-dessous de la portée entière ; 
l ’on borne, quand il le fa u t, ces deux espaces 
indéfinis par des lignes postiches ajoutées eu 
haut ou en bas, lesquelles augmentent l’éten­
due de la portée et fournissent de nouveaux 
espaces. Chacun de ces espaces divise l ’inter­
valle des deu.x lignes qui le termineut en deux
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degrés diatoniques ; savoir, un de la ligne infe­
rieure à Vespace, et l’autre de ['espace à la ligue 
supérieure. (V oyez P o rtée . )

É tendue , s. f .  Différence de deux sons don­
nes qui en ont d’interm édiaires, ou somme de 
tous les intervalles compris entre les deux ex­
trêmes. A in s i, la plus grande étendue possible, 
ou celle qui comprend toutes les autres, est 
celle du plus grave nu plus aigu de tous les sons 
sensibles ou appréciables. Selon les expériences 
de M. E u le r , toute celte étendue forme un in­
tervalle d’environ huit octaves, entre un sou 
qui fait 3o vibrations par seconde , et un autre 
qui en fait ^552 dans le meme temps.

Il n’y  a point à'étendue en musique entre les 
deux termes de laquelle on ne puisse insérer 
une infinité de sons intermédiaires qui le par­
tagent en une infinité d’intervalles j d’où il suit 
que Vétendue sonore ou musicale est divisible 
à l’in fin i, comme celle du temps et du lieu. 
( Voyez I n t e r v a l l e . )

E ddromê . Nom de l’air que jouoîent les liaut- 
bois aux jeux athéniens, institués dans Ârgos 
en l’honneur de Jupiter. H iérax, Argien , étoit 
l ’inventeur de cet air.

É v ite r  , v. a. E viter  une cadence, c’est 
ajouter uue dissonance à l’accord fin a l, pour 
changer le mode ou prolonger la phrase. (Voyez 
C ad en ce .)

É v i t é ,  participe. Cadence évitée. (V oyez 
C adence . )
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É v o v i É ,  s .  m .  M o t  b a r b a r e  f o r m é  d e s  sît 

v o y e l l e s  q u i  m a r q u e n t  l e s  s y l l a b e s  d e s  d e u x  

m o t s  , s e c i i l o r u m  a m e n . ,  e t  q u i  n ’ e s t  d ’ u s a g e  q u e  

d a n s  l e  p l a i n - c l i a n t .  C ’ e s t  s u r  l e s  l e t t r e s  d e  c e  

m o t  q u ’ o n  t r o u v e  i n d i q u é e s  d a n s  le s  p s a u t i e r s  

e t  a n t i p h o n a i r e s  d e s  é g l i s e s  c a t h o l i q u e s  le s  n o t e s  

p a r  l e s q u e l l e s  , d a n s  c h a q u e  t o n  e t  d a n s  le s  d i ­

v e r s e s  m o d i f i c a t i o n s  d e  t o n . i l  f a u t  t e r m i n e r  

l e s  v e r s e t s  d e s  p s a u m e s  o u  d e s  c a n t i q u e s .

V E v o v a é  c o m m e n c e  t o u j o u r s  p a r  la  d o m i ­

n a n t e  d u  t o n  d e  l ’ a n t i e n n e  q u i  l e  p r é c è d e ,  e t  

f i n i t  t o u j o u r s  p a r  la  f i n a le .

E uthia  , s . f .  T e r m e  d e  l a  m u s i q u e  g r e c q u e , 

q u i  s i g n i f i e  u n e  s u i t e  d e  n o t e s  p r o c é d a n t  d u  

g r a v e  à l ’a i g u .  V e u t h i a  é t o i t  u n e  d e s  p a r t i e s  d e  

l ' a n c i e n n e  m é l o p é e .

E x a c o r d e , s . m .  I n s t r u m e n t  à s i x  c o r d e s  , o u  

s y s t è m e  c o m p o s é  d e  s i x  s o n s ,  t e l  q u e  V e x a c o r d e  

d e  G u i  d ’ A r e z z o .

E xécutant  , p a r t ,  p r i s  s u h s t .  M u s i c i e n  q u i  

e x é c u t e  sa  p a r t i e  d a n s  u n  c o n c e r t  j c ’ e s t  la  m e m e  

c h o s e  q u e  c o n c e r t a n t .  ( V o y e z  C oncertant . ) 

V o y e z  a u s s i  l e s  d e u x  m o t s  q u i  s u i v e n t .

E xécuter  , v .  a .  E x é c u t e r  u n e  p i è c e  d e  m u ­

s i q u e ,  c ’e s t  c h a n t e r  e t  j o u e r  t o u t e s  le s  partie.s  

q u ’ e l l e  c o n t i e n t ,  t a n t  v o c a l e s  q u ’ i n s t r u m e n ­

t a le s  , d a n s  l ’ e u s e m b l e  q u ’e l l e s  d o i v e n t  a v o i r ,  e t  

la r e n d r e  t e l l e  q u ’ e l l e  e s t  n o t é e  s u r  l a  p a r t i t i o n .

C o m m e  la  m u s i q u e  e s t  f a i t e  p o u r  ê t r e  e n t e n ­

d u e  , o u  u ' e n  p e u t  b i e n  j u g e r  q u e  p a r  l ’ e x é c u -  

t i o u .  T e l l e  p a r t i t i o n  p a r o î t  a d m i r a b l e  s u r  le

i;
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papier, qu’on ne peut entendre exécuter  
dégoût^ et telle autre n’offre aux yeux qu’ 
apparence simple et com m une, dont l’exécu­
tion ravit par des effets iiraltendus. Les petits 
compositeurs , attentifs à donner de la symétrie 
et du jeu à toutes leurs parties , paroissent or­
dinairement les plus habiles gens du monde,, 
tant qu’on ne juge de leurs ouvrages que par 
les yeux. Aussi o n t- ils  souvent l’adresse de 
mettre tant d’instruments divers , tant de par­
ties dans leur musique, qu'on ne puisse ras­
sembler que très-difficilement tous les sujets 
nécessaires pour Xexécuter.

Exécution  , s .f .  L’action d’exécuter une pièce 
de musique.

Comme la musique est ordinairement com­
posée de plusieurs parties dont le rapport exact, 
soit pour l’ inlonation , soit pour la mesure , est 
extrêmement difficile à observer, et dont l’es­
prit dépend plus du goût que des signes, rien 
n’est si rare qu’une bonne exécution. C ’est peu 
de lire la musique exactement sur la note, il 
faut entrer dans toutes les idées du composi­
teur, sentir et rendre le feu de l’expression , 
avoir surtout l’oreille juste et toujours atten­
tive pour écouter et suivre l’ensemble. II faut, 
en particulier, dans la musique françoise. que 
la partie principale sache presser ou ralentir 
le mouvement selon que l’exigent le goiit du 
chant, le volume de v o ix , et le développement 
des bras du chanteur j il faut, par conséquent,
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que toutes les autres parties soient, sans rc- 
lAcbe, attentives à bien suivre celle-là. Aussi 
l ’ensemble de l’Opéra de Paris, où la musique 
n’a point d’autre mesure que celle du geste, 
&eroit-il, à mon a vis, ce qu’ il y  a de plus admi­
rable en fait àî’exécution.

« S i les François, d it Saint-Évrem ont, par 
« leur commerce avec les Italiens, sont parve- 
5) nus à composer plus hardiment, les Italiens 
» ont aussi gagné au commerce des F rançois, 
M en ce qu’ils ont appris d’eux à rendre leur 

execution  plus agréable , plus touchante, et 
J) plus parfaite. » Le lecteur se passera bien , je 
crois , de mou commentaire sur ce passage. Je 
dirai seulement que les François croient toute 
la terre occupée de leur m usique, et qu’au con­
traire , dans les trois quarts de l’Italie, les mu­
siciens ne savent pas même qu’il existe une 
musique françoisc différente de la leur.

O n appelle encore exécution  la facilité de 
lire et d ’exécuter une partie instrumentale , et 
l ’on d i t , par exem ple, d’un symphoniste , qu’ il 
a beaucoup à'exécution , lorsqu’il exécute cor­
rectem ent, sans hésiter, et à la première v u e , 
les choses les plus difficiles j l'exécution  prise 
en ce sens dépeud surtout de deux choses : pre­
mièrement, d’une habitude parfaite de la tou­
che et du doigter de son instrum ent; en second 
beu , d’une grande habitude de lire la musique 
et de phraser en la regardant : car tant qu’on 
ne voit que des notes isolées, on hésite tou-
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jours à les prononcer : on n’acquiert la grande 
l’acilité de Vexécution  qii’en les unissant par le 
sens commun qu’elles doivent form er, et en 
mettant la chose à la place du signe. C’est ainsi 
que la mémoire du lecteur ne l’aide pas moins 
que ses yeux , et qu’ il liroit avec peine une lan­
gue inconnue, quoique écrite avec les mêmes 
caractères, et composée des mêmes mots qu’ il 
lit couramment dans la sienne.

E xpuession , s. f .  Qualité par laquelle le mu­
sicien sent vivement et rend avec énergie toutes 
les idées qu’ il doit rendre, et tous les senti­
ments qu’il doit exprimer. Il y a une expres­
sion de composition et une d’exécution , et c’est 
de leur concours que résulte l’efTet musical le 
plus puissant et le  plus agréable.

Pour donner de Vexpression à ses ouvrages , 
le compositeur doit saisir et comparer tous les 
rapports qui peuvent se trouver entre les traits 
de son objet et les productions de son art ; il 
doit connoître ou sentir l’effet de tous les 
caractères, afin de porter exactement celui qu’il 
choisit au degré qui lui convient t c a r , comme 
un bon peintre ne donne pas la même lumière 
à tous ses objets , l’habile musicien ne donnera 
pas non plus la meme énergie à tous ses senti­
ments , ni la même force à tous ses tableaux, et 
placera chaque partie au lieu qui convient, 
moins pour la faire valoir seule que pour don­
ner un plus grand effet au tout.

.\près avoir bien vu ce qu’ il doit dire , il
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cherche comment U le dira ; et voici où com­
mence l'application des préceptes de l ’a rt, qui 
est comme la langue particulière dans laquelle 
le musicien veut se faire entendre.

La mélodie, l ’harmonie, le mouvement, le 
ch oix  des instruments et des voix sont les élé­
ments du langage musical j et la m élodie, par 
son rapport immédiat avec l ’accent gramma­
tical et oratoire, est celui qui don ne le caractère 
à tous les autres. Ainsi c’est toujours du chant 
que se doit tirer la principale expression, tant 
dans la musique instrumentale que dans la 
vocale.

Ce qu’on cherche donc à rendre par la mé­
lodie , c’est le ton dont s’expriment les senti­
ments qu’on veut représenter ; et l’on doit bien 
se garder d’ imiter en cela la déclamation théâ­
trale, qui n’est elle-inénie qu’une imitation, 
mais la voix de la nature parlant sans affecta­
tion et sans art. A insi le musicien cherchera 
d’abord un genre de mélodie qui lui fournisse 
les inflexions musicales les plus convenables au 
sens des paroles, en subordonnant toujours 
Vexpression des mots à celle de la pensée, et 
celle-ci même à la situation de l’âme de l’inter­
locuteur : c a r , quand on est fortement affecté, 
tous les discours que l’on tient prennent, pour 
ainsi d ir e , la teinte du sentiment général qui 
domine en n ou s, et l’on ne querelle point ce 
qu’on aime du ton dont ou querelle un indif­
férent.

t
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La parole est diversement accentuée selon les 

diverses passions qui l’ inspirent, tantôt aigué 
et véhémente, tantôt réinisse et lâche, tantôt 
variée et impétueuse , tantôt égale c l tranquille 
dans ses inflexions. De là le musicien tire les 
difiérences des modes de chant qu’il emploie 
et des lieux divers clans lesquels il maintient la 

la faisant procéder dans le b a s, par deVOIX.
petits intervalles, pour exprimer les langueurs 
de la tristesse et de rabattem ent, lui arrachant 
dans le haut les sons aigus de remportement et 
de la douleur, et reritraînant rapidem ent, par 
tous les intervalles de son diapason, clans l’agita­
tion du désespoir ou l’égarement des passions 
contrastées. Surtout il faut bien observer que 
le charme de la musique ne consiste pas seule­
ment dans l’im itation, mais dans une imitation 
agréable j et que la déclamation môme, pour 
faire un si grand effet, doit ôlre subordonnée 
à la mélodie 5 de sorte qn’on ne peut peindre le 
sentiment sans lui donner ce charme secret qui 
en est inséparable, ni toucher le cœur .si l’on 
ne plaît à l’oreille. E t ceci est encore très- 
conforme à la nature , qui donne au tou des 
personnes sensibles je ne sais quelles inflexions 
touchantes et délicieuses que n’eut jamais celui 
des gens qui ne sentent rien. K ’allez donc pas 
prendre le baroque pour l’expressif, ni la 
dureté pour de l’énergie , ni donner un tahlenu 
hideux des passions que vous voulez rendre, ni 
faire, en un mot, comme à l’Opéra françois, oii
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le ion passionné ressemble aux cris de la coli­
que , bien plus qu’aux Iraiisports de l ’amour.

Le plaisir physique qui résulte de l’harmonie 
augmente à sou tour le plaisir moral de l’imita­
tion , en joignant les sensations agréables des 
accords à l'expression  de la mélodie par le 
même principe dont je viens de parler. Mais, 
riiam ionie fait plus encore, elle renforce l 'e x ­
pression même , en donnant plus de justesse et 
de précision aux intervalles mélodieux ; elle 
anime leur caractère , e t , marquant exactement 
leur place dans l ’ordre de la modulation , elle 
rappelle ce qui précède, annonce ce qui doit 
suivre, et Ile ainsi les phrases dans le chant, 
comme les idées se lient dans le discours. 
L ’harmonie, envisagée de cette manière, four­
nit au compositeur de grands moyens d'expres­
sion, qui lu i échappent quand il ne cherche 
l'expression  que dans la seule harmonie 5 car 
alors, au lieu d’animer l’accent, m ’étouffe par 
ses accords; et tous les intervalles , confondus 
dans un continuel remplissage , n’offrent à 
l ’oreille qu’une suite de sons fondamentaux qui 
n ’ont rien de touchant ni d’agréable, et dont 
l ’effet s’arrête au cerveau.

Que fera donc l’harmoniste pour concourir à 
l ’expression de la mélodie et lui donner plus 
d’effet ? il évitera soigneusement de couvrir le 
son principal dans la combinaison des accords ; 
il subordonnera tous ses accompagnements à la 
partie chantante; il en aiguisera l’énergie par

l

le
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le concours des autres parties ; il renforcera 
l’effet de certains passages par des accords sen­
sibles ; il en dérobera d’autres par supposition 
ou par suspension, en les comptant pour rien 
sur la basse j il fera sortir les expressions fortes 
par des dissonances majeures j il réservera les 
mineures pour des sentiments plus doux j tan­
tôt il liera toutes ses parties par des sons con­
tinus et coulés 5 tantôt il les fera contraster sur 
le chant par des notes piquées ; tantôt il frap­
pera l’oreille par des accords pleins 5 tantôt il 
renforcera l’accent par le choix d’un seul inter­
valle : partout il rendra présent et sensible 
1 enchaînement des modulations , et fera servir 
Ifi basse et son harmonie à déterminer le lieu 
de chaque passage dans le m ode, afin qu’on 
n’entende jamais un intervalle ou uu Irait de 
chaut sans sentir en même temps son rapport 
avec le tout.

A  l’égard du rhjlhrae , jadis si puissant pour 
donner de la force, de la variété, de l ’agrément 
à l’harmonie poétique , si nos langues , moins 
accentuées et motus prosodiques, ont perdu le 
charme qui eu rcsu lto it, notre musique en 
Substitue un autre plus indépendant du dis­
cours dans l’égalité de la m esure, et dans les 
diverses combinaisons de ses tem ps, soit à la 
fois dans le to u t, soit séparément dans chaque 
partie. Les quantités de la langue sont presque 
perdues sous celles des noies ; et la musique, 
au lieu de parler avec la parole, emprunte enX II . 3ü
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quelque sorte de h  mesure uu langage à part. 
La force de Vexpression consiste, en cette 
partie, à réunir ces deux langages le plus qu’ il 
est possible, et à faire q u e, si la mesure et le 
rhythme ne parlent pas de la même m anière, 
Us disent au moins les mêmes choses.

La gaîté qui donne de la vivacité à tous nos 
mouvements, en doit donner de même à la me­
sure j la tristesse resserre le cœ ur, ralentit les 
mouvements , et la même langueur se fait sentir 
dans les chants qu’elle inspire : mais quand la 
douleur est vive ou qu’il se passe dans l ’âme de 
grands combats , la parole est inégale ; elle 
marche alternativement avec la lenteur du 
spondée et avec la rapidité du pyrrhique, et 
souvent s’arrête tout court comme dans le réci­
tatif obligé : c’est pour cela que les musiques 
les plus expressives , ou du moins les plus pas­
sionnées , sont communément celles où les 
temps , quoique égaux entre eux , sont le plus 
inégalement divisés  ̂ au lieu que l’image du 
som m eil, du rep o s, de la paix de l’âm e, se 
peint volontiers avec des notes égales, qui ne 
marchent ni vite ni lentement.

Une observation que le compositeur ne doit 
pas négliger, c’est q u e , plus l’harmonie est 
recherchée , moins le mouvement doit être vif, 
alln que l’esprit ait le temps de saisir la marche 
des dissonances et le rapide enchaînement des 
modulations 5 il n’y  a que le dernier empor­
tement des passions qui permette d’allier la
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rapidité de la mesure et la dureté des accords. 
A lors, quand la tête est perdue, et qu’à Ibrce 
d’agitation l’acteur semble ne savoir plus ce 
qu’il d i t , ce désordre énergique et terrible peut 
se porter ainsi jusqu’à l’âme du spectateur, et 
le mettre de même hors de lui. Mais si vous 
n’êtes bouillant et sublim e, vous ne serez que 
baroque et froid j jetez vos auditeurs dans le 
délire, ou gardez-vous d’y  tomber : car celui 
qui perd la raison n’est jamais qu’un insensé 
aux yeux de ceux qui la conservent, et les fous 
n’intéressent plus.

Quoique la plus grande force de Vexpression 
se tire de la combinaison des sons , la qualité de 
leur timbre n’est pas indifférente pour le même 
effet. Il y  a des voix fortes et sonores qui en 
imposent par leur étoffe 5 d’autres légères et 
flexibles , bonnes pour les choses d’exécution j 
d’autres sensibles et délicates, qui vont au cœur 
par des chants doux et pathétiques. En général, 
les dessus et toutes les voix aiguës sont plus 
propres pour exprimer la tendresse ef la dou­
ceur, les basses et concordants, pour l’emporte­
ment et la colère : mais les Italiens ont banni 
les basses de leurs tragédies , comme une partie 
dont le chant est trop rude pour le genre hé­
roïque, et leur ont substitué les tailles ou té­
nors, dont le chant a le même caractère avec un 
effet plus agréable. Ils emploient ces mêmes 
basses plus convenablement dans le comique
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pour les rôles a manteau , et généralement 
pour tous les caractères de charge.

Les instruments ont aussi des expressions 
très-dinercnles selon que le son en est fort ou 
fo lb le, que le timbre en est aigre ou doux , que 
le diapason en est grave ou a igu , et qu’on eu 
peut tirer des sous en plus grande ou moindre 
quantité. La flûte est tendre , le hautbois g a i , 
la trompette guerrière , le cor sonore , majes­
tueu x,p  ropre aux grandes expressions. Mais 
il n’y  a point d’instrument dont on tire une 
expression  plus variée et plus universelle que 
du violon. Cet instrument admirable fait le fond 
de tous les orchestres , et suffit au grand com­
positeur pour en tirer tous les effets que les 
mauvais musiciens cherchent inutilement dans 
l ’alliage d’une multitude d’ instruments divers. 
Le compositeur doit connoître le manche du 
violon pour doigter ses airs , pour disposer ses 
arpèges , pour savoir l ’effet des cordes à vide , 
et pour employer et choisir ses tons selon les 
divers caractères qu’ils ont sur cet inslrument.

Vainem ent le compositeur saura-t-il animer 
son ouvrage , si la chaleur qui doit y  régner ne 
passe à ceux qui l’exécutent. Le chanteur qui 
ne voit que des notes dans sa partie , n’est point 
en état de saisir Vexpression du com positeur, 
ni d’en donner une à ce qu’il chante, s’il n’en a 
bien saisi le sens. Il faut entendre ce qu’on lit 
pour le faire entendre aux autres, et il iie suffit

Ayuntamiento de Madrid



E X P 3 5 3

;
t '

pss cVtilre sensible en gcnér.il, si Ton ne l’est 
en particulier à l’énergie tle la langue qu’on 
parle. Commencez donc par bien connoîlre le 
caractère du chant que vous avez à rendre, son 
rapport au sens des paroles , la distinction de 
ses phrases , l’accent qu’il a par lui-même , ce­
lu i qu’ il suppose dans la voix de l’exécutant, 
l’énergie que le compositeur a donnée au poète, 
et celle que vous pouvez donner à votre tour 
au compositeur j alors livrez vos organes à toute 
la chaleur que ces considérations vous auront 
inspirée ; faites ce que vous feriez si vous étiez 
à la fois le poète , le com positeur, l’acteur et 
le chanteur : et vous aurez toute Vexpression 
qu’ il vous est possible de donner b l’ouvrage que 
vous avez à rendre. De celle  manière il arrivera 
naturellement que vous mettrez de la délicatesse 
et des ornements dans les chants qui ne sont 
qu’élégants et gracieux, du piquant et <lu feu 
dans ceux qui sont animés et gais, des gém is­
sements et des plaintes dans ceux qui sont ten­
dres et pathétiques , et toute l’agi t.nlion dufo rte-  
piano dans rcmporlement des passions vio­
lentes. Partout où l’on réunira fortement l’ac­
cent musical à l’accent oratoire , partout oii la 
mesure se fera vivement sentir et servira de 
guide aux accents du chan t, partout où l’ac­
compagnement et la voix sauront tellement ac­
corder et unir leurs efièls , qu’ il n'en résulte 
qu’une mélodie , et que l’-auditeur trompé attri­
bue à la voix les passages dont l’orcheslrb l’em-
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bellit 5 enfin partout où les ornem ents, sobre­
ment ménagés , porteront témoignage de la 
facilité du chanteur , sans couvrir et défigurer 
le chant, ['expression sera douce, agréable et 
forte, l’oreille sera charmée et le cœur ému j le 
physique et le moral concourront à la fois au 
plaisir des écoutants , et il régnera un tel accord 
entre la parole et le chant, que le tout semblera 
n’étre qu’une langue délicieuse qui sait tout dire 
et plaît toujours.

E xtenstoîj , s . f . , est, selon Aristoxène, une 
des quatre parties de la mélopée, qui consiste 
à soutenir long temps certains sons , et au-delà 
même de leur quantité grammaticale. Nous ap­
pelons aujourd’hui tenues les sons ainsi soute­
nus. (V oyez T e n ue . )

F.

^ u t f a , 'E J a u t ,o \ i  simplement F . Quatrième 
son de la gamme diatonique et naturelle, lequel 
s’appelle autrem eutyà. (Voyez G a mm e . )

C ’est aussi le nom de la plus basse des trois 
clefs de la musique. (V oyez C l e f . )

F a c e , s. f .  Com binaison, ou des sons d’un 
accord, en commençant par un de res sons et 
prenant les autres selon leur suite naturelle, 
ou des touches du clavier qui forment le même 
accord. D’où il suit qu’uu accord peut avoir 
autant fa c e s  qu’ il y  a de sons qui le corn-

ir

o
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posent 5 car chacun peut être le premier à son 

tour.
L’accord parfait ut mi sol a trois/«ces. Par 

la prem ière, tous les doigts sont rangés par 
tierces, et la tonique est sous l’index ; par la 
seconde, mi sol u t , il y  a une quarte entre les 
deux derniers d oigts, et la tonique est sous le 
dernier J par la troisièm e, ut sol mi, la quarte 
est entre l’index et le quatrièm e, et la tonique 
est sous celui-ci. (Voyez R enversement . )

Comme les accords dissonants ont ordinaire­
ment quatre sons, ils ont aussi quatreyàces, 
qu’on peut trouver avec la même facilité. 
(Voyez D o ig t e r . )

F acteur  , s. 7n. O uvrier qui fait des orgues 
ou des clavecins.

F anfare  , s. f .  Sorte d’air m ilitaire, pour 
l’ordinaire court et b rillan t, qui s’exécute par 
des trom pettes, et qu’on imite sur d’autres 
instruments. La fan fa re  est communément à 
deux dessus de trompettes accompagnées de 
tymbales J e t ,  bien exécutée, elle a quelque 
ciiose de martial et de gai qui convient fort à 
son usage. De toutes les troupes de l’Europe, 
les allemandes sont celles qui ont les meilleurs 
instruments militaires : au.ssi leurs marches et 
fanfares font-elles un effet admirable. C  est 
une chose à remarquer que dans tout le royaume 
de France il n’y a pas un seul trompette qui 
sonne ju ste , et la nation la plus guerrière de 
l’Europe a les inslruincnts militaires les plus
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discordants 5 ce qui n’est pas sans inconvé- 
ment. Durant les dernières guerres, les paysans 
de Bohèm e, d’Autriche et de Bavière, tous 
musiciens n é s, ne pouvant croire que les 
troupes réglées eussent des instruments si faux 
et si détestables, prirent tous ces vieux corps 
pour de nouvelles levées qu’ils commencèrent à 
mépriser J et l’on ne saiiroit dire à comhieii de 
braves gens des tons fimx ont coûté la vio : 
tant il est vrai q u e , dans l’appareil de la 
guerre, il ne Ihiit rien négliger de ce qui frappe 
les sens! ^

F a n t a i s i e , s. f .  Pièce de musique instru­
mentale qu’on exécute en la composant. I) y a 
cette différence du capricelx fantaisie, que 
le caprice est un recueil d’idées singulières et 
disparates que rassemble une imagination 
échauffée, et qu’on peut même composer à | 
loisir j au lieu que la fantaisie  peut être une 
pièce très-régulière, qui ne diffère des autres 
qu’en ce qu’on l ’invente en l’exécutant , et 
qu’elle n’existe plus sitôt qu'elle est achevée. 
Ainsi Je caprice est dan.s l’espèce et l’assorti­
ment des idées, et \îï fantaisie 6ms  leur promp­
titude à se présenter. Il suit de là qu’un caprice | 
peut fort bien s'écrire , mais jamais une fantai­
s ie -, car sitôt qu’elle est écrite ou répétée, ce 
n’est plus \xxiti fan taisie , c’est une pièce ordi­
naire.

F accet . (Voyez F adsset . )
F ausse- Q u a r t e . (V oyez Q u arte . )
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F xusse- Q üikte , S .  f .  IntervaUc d is son a n t ,  

appelé par les G recs  h é m i  d i a p e n t c , d o n t  les 
deux termes sont d istants de quatre degrés d ia ­
toniques , ainsi q u e  c e u x  d e  la qu inte  ju s t e ,  
mais d o n t  l’ intervalle est m o in d r e  d ’ un  sem i- 
ton ; ce lu i  de la q u in te  étant d e  d eux  tons 
m a jeu rs , d ’ un  t o n  m i n e u r , et d ’ u n  sem i-ton  
m a jeu r ,  et ce lu i  de la f a m s e - q u i n t e  seu lem ent 
d ’ un ton  m a je u r ,  d ’ un  ton  m in e u r ,  e t  de d eux  
sem i-tou s  majeurs. S i ,  su r  n os  claviers o r d i ­
naires , o n  d iv ise  l’ o ctave  en  d e u x  parties 
égales , o n  aura d ’ u n  c ô t é  la f a u s s e - q u u i t e  . 
c om m e s i  f a ,  e t  d e  l 'autre  le  t r i t o n ,  c o i n i n e /a  
s i  : mais ces  d e u x  in te rv a l le s , égaux en  c e  
s e n s , n e  le  s o n t  n i  quan t au  n o m b r e  des d e ­
grés , p u isque  le t r ito n  n ’ en a q u e  t r o is , m  dans 
la p réc is ion  des r a p p o r ts ,  ce lu i  d e  h t  f a i i s s e -  

q u i n t e  étant d e  4 5  à 6 4 ,  ce lu i  d u  tr iton  de
3a à 45.

L ’a cco r d  f a i i s s e - q i d n t e  est renverse de 
l ’a c co r d  d o m in a n t , e n  m e lta n l  la note  sensible  
au grave. V o y e z  a u  m o t  A ccoud c o m m e n t  
ce lu i-là  s’ a ccom p a g n e .

I l  faut b ie n  d is t ingu er  la f a u s s e - q u i n t e  d isso ­
nan ce  , d e  la q u i n t e - f a u s s e  réputée  c o n s o n -  
u a n c e , et qu i  n ’ est altérée q u e  par accident. 
( V o y e z  QuifîTE.)

FÂtisSE-RELATioîi, s . /  Intervalle  d im in u é  o u  
superflu . ( V o y e z  R e l a t io n . )

F adsset , s .  m .  C ’ est cette  espèce  de voix par
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l a q u e l l e  u n  h o m m e  ,  s o r t a n t  à l ’a i g u  d u  d ia p a s o n  

d e  sa VOIX n a t u r e l l e  ,  i m i t e  c e l l e  d e  la  fe m m e ,  

ü n  h o m m e  f a i t  à  p e u  p r è s ,  q u a n d  i l  c h a n t e  le  

f a u s s e t ,  c e  q u e  f a i t  u n  t u y a u  d ’o r g u e  q u a n d  il 
o c t a v i e  ( V o y e z  O c t a v i en . )

Si ce mot vient du françois/a»ar opposé à 
j u s t e , il faut l ’écrire comme je fais i c i , en sui­
vant l’orthographe de l’Encyclopédie : mais s’il 
v ie n t, comme je le crois , du l ^ i h i f a u x , f a u c i s ,  

a gorge, il falloit, au lieu des deux s  s  qu’on 
a substituées, laisser le c que j ’y  avois mis : 

f a u c e t .

F a u x , a d j .  e t  a d v .  C e  m o t  e s t  o p p o s é  a j u s t e .

O n  c h a n i c  f a u x  , q u a n d  o n  n ’e n t o n n e  p a s  les  

i n t e r v a l l e s  d a n s  l e u r  j u s t e s s e ,  q u ’ o n  f o r m e  d es  
s o n s  t r o p  h a u t s  o u  t r o p  b a s .

I I  y  a d e s  ' / o \ x  f a u s s e s ,  d e s  c o r d e s  f a u s s e s ,  

d e s  l u s l r u i n e n t s y â u a r .  Q u a n t  a u x  v o i x ,  o n  p r é ­

t e n d  q u e  le  d é f a u t  e s t  d a n s  l ’o r e i l l e  e t  n o n  d a n s  

l a  g l o t t e  : c e p e n d a n t  j ’a i  v u  d e s  g e n s  q u i  c h a n -  

t o i e n t  { r h s f a u x ,  e t  q u i  a c c o r d o i e i i t  u n  i n s t r u ­

m e n t  t r e s - j u s t e .  L a  f a u s s e t é  d e  l e u r  v o i x  n ’a v o i t  

d o n c  p a s  s a  c a u s e  d a n s  l e u r  o r e i l l e .  P o u r  le s  

i n s t r u m e n t s ,  q u a n d  le s  t o n s  e n  s o n t f a u x ,  c ’ e s t  

q u e  l ’i n s t r u m e n t  e s t  m a l  c o n s t r u i t ,  q u e  le s  

t u y a u x  en  s o n t  m a l  p r o p o r t i o n n é s ,  o u  le s  c o r d e s  

f a u s s e s ,  o u  q u ’ e l le s  n e  s o n t  p a s  d ’a c c o r d , -  q u e  

c e l u i  q u i  e n  j o u e  t o u c h e / f l « . r ,  o u  q u ’i l  m o d i f i e  
m a l  le  v e n t  o u  les  l è v r e s .

F aux-Accord. Accord discordant, soit parce

Ayuntamiento de Madrid



:e

F E r 359
qu’il co n tien t des dissonances p ro p rem en t d ite s , 
soit parce  que les cousounances n ’eu  so n t pas 
justes. {Voyez Accord-F aüx. )

F aux-Boürdon , s . m . M usique à p lu sieu rs  
p a rtie s , m ais sim ple e t sans m esu re , d o n t les 
notes so n t p resque tou tes égales , e t d o n t l’h a r ­
m onie es t tou jou rs syllabique. C’est la psalm o­
die des ca tholiques rom ains ch an tée  à p lusieurs 
parties. Le c h a n t de nos psaum es à q u a tre  p a r­
ties p e u t aussi passer p o u r  une espèce â e f a u x -  
b o u r d o n ,  m ais q u i procède avec beaucoup  de 
len teu r e t  de gravité.

F e in t e , s . f .  A ltéra tion  d ’une n o te  ou  d ’un  
in tervalle  p a r  u n  dièse ou  p a r u n  bém ol. C’est 
p ro p rem en t le nom  com m un  e t  générique du  
dièse e t du  bém ol accidentels. Ce m ot n ’est p lus 
eu  usage j m ais on ne lu i en  a p o in t su b s titu é . 
La c ra in te  d’em ployer des to u rs  su rannés énerve 
to u s  les jou rs  n o tre  langue j la c ra in te  d ’em ­
p lo y er de v ieux m ots l’a p p a u v rit tous les jo u rs  ; 
ses p lus grands ennem is se ro n t tou jou rs les 
p u ris te s .

O n appe lo it an ssi f e i n t e s  les touches c h ro ­
m atiques d u  clavier, que  nous appelons au jo u r­
d’hu i touches b lanches , e t q u ’autrefois 011 fai- 
so it n o ire s , parce que nos grossiers ancêtres 
n ’avoient pas songé à faire le clav ier n o ir, p o u r 
donner de l’éc la t à la m ain  des fem m es. O n  ap­
pelle encore  au jourd’h u i f e i n t e s  c o u p é e s  celles 
de ces touches qu i son t b risées p o u r  supp léer 
au ravalem ent.
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F r x E , s .  f  D i v e r t i s s e m e n t  d e  c l i a n t  e t  de 

d a n s e  q u ’ o n  i n t r o d u i t  d a n s  u n  a c t e  d ’ o p é r a  , et  

q u i  i n t e r r o m p t  o u  s u s p e n d  t o u jo u r s  l ’ a c t i o n .

Ç ,c . i  fê tes  n e  s o n t  a m u s a n t e s  q u ’ a u t a n t  q u e  

l ’ o p é r a  m ô m e  e s t  e n n u y e u x .  D a n s  i iu  d r a m e  i n ­

t é r e s s a n t  e t  b i e n  c o n d u i t ,  i l  s e r o i t  i m p o s s i b l e  

d e  le s  s u p p o r t e r .

L a  d i f f é r e n c e  q u ’ o n  a s s i g n e ,  à  l’ O p é r a ,  e n t r e  

l e s  m o t s  de fê te  e t  d e  divertissement,  e s t  q u e  

l e  p r e m i e r  s ’ a p p l i q u e  p l u s  p a r t i c u l i è r e m e n t  a u x  

t r a g é d i e s  , e t  l e  s e c o n d  a u x  b a l l e t s .

F i .  S y l l a b e  a v e c  l a q u e l l e  q u e l q u e s  m u s i c i e n s  

s o l f i e n t  \efa  d i è s e ,  c o m m e  ils  s o l f i e n t  p a r  ma 
l e  mi b é m o l  ; c e  q u i  p a r o î t  a s s e z  b i e n  e n t e n d u .  

( V o y e z  S o l f i e r . )

F ig o rê . C e t  a d j e c t i f  s ’ a p p l i q u e  a u x  n o t e s  o u  

à l ’ i i a r m o n i e  : a u x  n o t e s  , c o m m e  d a n s  c e  m o t ,  

basse-figurée, p o u r  e x p r i m e r  u n e  b a s s e  d o n t  

l e s  n o t e s  p o r t a n t  a c c o r d  s o n t  s u b d i v i s é e s  e n  

p U is le u r.s  a u t r e s  n o t e s  d e  m o i n d r e  v a l e u r  ( v o y e z  

liASSE-FiGtTRÉE) ; à  l ’ i i a r m o n i e ,  q u a n d  o n  e m ­

p l o i e  p a r  s u p p o s i t i o n  e t  d a n s  u n e  m a r c h e  d i a ­

t o n i q u e  d ’ a u t r e s  n o t e s  q u e  c e l le s  q u i  f o r m e n t  

l ’ a c c o r d . ( V .H ar m o n ie-fig urée , e t  S u pposition .)

F i g u r e r , v . a. C ’ e s t  p a s s e r  p l u s i e u r s  n o t e s  

p o u r  u n e  ; c ’ e s t  f a i r e  d e s  d o u b l e s , d e s  v a r i a ­

t i o n s  i c ’ e s t  a j o u t e r  d e s  n o t e s  a u  c h a n t  d e  q u e l ­

q u e  m a n i è r e  q u e  c e  s o i t  ; e n f i n  c ’ e s t  d o n n e r  a u x  

s o n s  l i a r m o n i e u x  u n e  f i g u r e  d e  m é l o d i e ,  e n  le s  

l i a n t  p a r  d ’a u t r e s  s o n s  i n t e r m e d i a i r e s .  ( V o j e z  

D ouble , F lëurtis  , H arm on ie-fig urée . )
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F i t E ï i  u n  s o n }  c ’e s t ,  e n  c h î i n t o n t ,  m é n a g e r  

sa v o i x ,  e n  s o r t e  q u ’ o n  p u i s s e  l e  p r o l o n g e r  

l o n g - t e m p s  s a n s  r e p r e n d r e  b a l e i n e .  11 y  a d e u x  

m a n i è r e s  d e  f d e r  u n  s o n  : la  p r e m i è r e ,  e n  lu 

s o u t e n a n t  t o u j o u r s  é g a l e m e n t }  c e  q u i  s e  f a i t  

p o u r  l ’ o r d i n a i r e  s u r  le s  t e n u e s  o ù  l’ a c c o m p a ­

g n e m e n t  t r a v a i l l e  : la  s e c o n d e ,  e n  l e  r e n f o r ­

ç a n t  } c e  q u i  e s t  p l u s  u s i t é  d a n s  le s  p a s s a g e s  e t  

r o u l a d e s .  L a  p r e m i è r e  m a n i è r e  d e m a n d e  p l u s  

d e  j u s t e s s e ,  e t  l e s  I t a l i e n s  la  p i ' c f è r e n t }  l a  s e ­

c o n d e  a p l u s  d ’ é c l a t ,  c l  p l a k  d a v a n t a g e  au^x 

F r a n ç o i s .

F in  , s . / !  C e  m o t  s e  p l a c e  q u e l q u e f o i s  s u r  l a  

f i n a l e  d e  la p r e m i è r e  p a r t i e  d ’ u n  r o n d e a u ,  p o u r  

m a r q u e r  q u ’a y a n t  r e p r i s  c e t t e  p r e m i è r e  p a r t ie  , 

c ’ e s t  s u r  c e l t e  f i n a l e  q u ' o n  d o i t  s ’a r r ê t e r  e t  f i n i r .

{ V o y e z  R o n d e a u . )
O u  n ’ e m p l o i e  p l u s  g u è r e  c e  m o l  à c e t  u s a g e  , 

l e s  F r a n ç o i s  lu i  a y a n t  s u b s t i t u e  le  p o i n t - f i n a l ,  

à l ' e x e m p l e  d e s  I t a l i e n s .  ( V o y e z  P o i n t -f i n a l .)
F in a l e  , s . f .  P r i n c i p a l e  co rd e  d u  m o d e  q u ’o n  

a p p e l l e  a u s s i  t o n i q u e , e t  s u r  l a q u e l l e  l’a i r  o u  l a  

p i è c e  d o i t  f in ir .  ( V o y e z  M o d e .)

Q u a n d  o n  c o m p o s e  à p l u s i e u r s  p a r t i e s ,  e t  

s u r l o i u d e s c b œ n r s ,  il f a u t  t o u j o n r s q u e l a  b a s s e  

t o m b e  e n  f i n i s s a n t  s u r  la  n o t e  m ê m e  d e  la  fin a le. 
L e s  a u t r e s  p a r t i e s  p e u v e n t  s ’a r r ê t e r s u r s a  t i e r c e  

o u  s u r  s a  q u i n t e .  A u t r e f o i s  c ' é l o i t  u n e  r è g l e  d e  

d o n n e r  t o u j o u r s ,  à  la f in  d ’ u n e  p i è c e  ,  la  t i e r c e  

m a j e u r e  à  U fin a le ,  m ê m e  e n  m o d e  m i n e u r ;

ï i i .  5 i
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mais cet usage a été trouvé de mauvais goût et
tout-à'fait abandonné.

F ixe , adj. Cordes ou sons Jixes  ou stables. 
(V oyez Son , Stable . )

F latté, s . m. Agrément du chant françois, 
difficile k d éfin ir, mais dont on comprendra 
suffisamment l’effet par un exemple. (Voyez 
pl. b ,J ig .  i3 , au mot F latté. )

F leurtis, s . m.  Sorte de contre-point figuré, 
lequel n’est point syllabique, ou note sur note. 
C ’est aussi l’assemblage de divers agréments 
dont on orne un cLant trop simple. Ce mot a 
vieilli en tout sens. (Voyez Broderies, D oübles, 
V ariations, P assages.)

F oible, adj. Temps Jbihle. (V oyez T emps. ) 
F ondamental , adj. Son fondam ental est 

celui qui sert de fondement à l’accord (voyez. 
A ccord), ou au ton (voyez T onique. ) Basse- 
fondamentale est celle qui sert de fondement à 
l ’harmonie. (Voyez B asse- F ondamentale. ) A c­
cord est celui dont la basse est
fondam entale, et dont les sons sont arrangés 
selon l’ordre de leur génération : mais comme 
cet ordre écarte extrêmement les parties, on 
les rapproche par des combinaisons ou ren­
versements 5 e t, pourvu que la basse reste la 
m êm e, l’accord ne laisse pas pour cela de porter 
le nom Ae fondam ental ; tel est, par exem ple, 
cet accord ut mi so l, renfermé dans un inter­
valle de quinte : au lieu que dans l ’ordre de sa

f
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génération ut sol mi, H comprend une dixième 
et même une dix-septième, puisque Vutfonda­
mental n’est pas la quinte de so l, mais l ’octave, 
de cette quinte.

F o r c e , s . f  Qualité du son, appelée aussi 
quelquefois intensité, qui le rend plus sensible 
et le fait entendre de plus loin. Les vibrations 
plus ou moins fréquentes du corps sonore sont 
ce qui rend le son aigu ou grave  ̂ leur plus 
grand ou moindre écart de I.a ligne de repos est 
ce qui le rend fort ou foible ; quand cet écart 
est trop grand et qu’on force l’instrument ou la 
voix (voyez F o r c e r ) ,  le son devient b ru it, et 
cesse d’être appréciable.

F orcer  la vo ix, c’est excéder en haut du en 
bas son diapason , ou son volume , à force d’ha- 
letnc j c’est crier au lieu de chanter. Toute voix 
qu’on fo r c e  perd sa justesse ; cela arrive même 
aux iuslruments où l’on force l’archet ou le 
vent J et voilà pourquoi les François chantent 
rarement juste.

F orlane , s . f .  A ir  d’une danse du même 
nom , commune à V e n ise , surtout parmi les 
gondoliers. Sa mesure est à f  j elle se bat gaî- 
n ieiil, et la danse est aussi fort gaie. On l’ap­
pelle fo rla n e  parce qu’elle a pris naissance 
dans le F rio u l, dont les habitants s’appellent 
Forions.

F o r t , adj. Ce mot s’écrit dans les parties, 
pour marquer qu’il faut forcer le son avec véhé­
mence , mais sans le hausser -, chanter à pleine
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v o ix , tirer de l’instrument beaucoup de son : 
ou bien il s’emploie pour détruire l ’effet du 
mot doux  einplojé précédeinmeot.

Les Italiens ont encore le superlatiffo r lis ’  
$imo, dont on n’a guère besoin dans la musique 
ii-ançoise j car on y  chante ordinairement très- 

fo r t .
F o r t , adj. Temps fo r t .  (Voyez T em ps .)

F orte-P ia n o . Substantif italien composé, et 
que les musiciens devroient franciser, comme 
les peintres ont francisé celui de chiaro-sciiro, 
en adoptant l ’idée qu’il exprime. Le forte-piano  
est 1 art d’adoucir et renforcer les sons dans la 
mélodie im itative, comme on fait dans la parole 
qu elle doit imiter. Non-seulement quand on 
parle avec chaleur on ne s’exprime point to u ­
jours sur le même ton , mais on ne parle pas 
toujours avec le même degré de force. La mu­
sique, en imitant la variété des accents et des 
Ions, doit donc imiter aussi les degrés intenses 
ou rémisses de la parole, et parler tantôt doux, 
tantôt fo r t , tantôt à demi-voix j et voilà ce 
qu’indique en général le mol forte-piano.

F’r a g w en ts . On appelle ainsi à l’Opéra de 
paris le choix de trois ou quatre actes de ba llet, 
qu on tire de divers opéras, et qu’on rassemble, 
quoiqu’ ils n’aient aucun rapport entre eux , 
pour être représentés successivemeut le même 
jo u r, et rem plir, avec leurs entr’a ctes, la 
durée d’un spectacle ordinaire. 11 n’y  a qu’un 
homme sans goût qui puisse imaginer un pareil
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i n m a s s i s ,  e t  q u ' u n  t h é â t r e  s a n s  i n t é r ê t  o ù  l ’ o n  

p u i s s e  l e  s u p p o r t e r .

F r a ppé , a d j .  p r is  su b s t . C ’ e s t  l e  t e m p s  o ù  

l ’o n  b a i s s e  l a  m a i n  o u  l e  p i e d  , e t  o ù  l ’ o n  T rap p e  

p o u r  m a r q u e r  la  m e s u r e .  ( V o y e z  T hésis. )  O n  

n e  f r a p p e  o r d in . ' i i r e in e n t  d u  p i e d  q u e  l e  p r e m i e r  

t e m p s  d e  c h a q u e  m e s u r e  ; m a i s  c e u x  q u i  c o u ­

p e n t  e n  d e u x  la m e s u r e  à q u a t r e  f r a p p e n t  a u s s i  

J e  t r o i s i è m e .  E n  b a t t a n t  d e  la m a i n  la  m e s u r e , 

l e s  F r a n ç o i s  n e f r a p p e n t  j a m a i s  q u e  l e  p r e m i e r  

t e m p s  , e t  m a r q u e n t  tes a u t r e s  p a r  d i v e r s  m o u ­

v e m e n t s  d e  m a i n  : m a is  l e s  I t a l i e n s  f r a p p e n t  l e s  

d e u x  p r e m i e r s  d e  la  m e s u r e  à  t r o i s ,  e t  lè%’e n t  

l e  t r o i s i è m e  j i l s  f r a p p e n t  d e  m ê m e  le s  d e u x  

p r e m i e r s  d e  la  m e s u r e  à  q u a t r e  , e t  l è v e n t  le s  

d e u x  a u t r e s .  C e s  m o u v e m e u t s  s o n t  p l u s  s i m p l e s  

e t  . s e m b le n t  p l u s  c o m m o d e s .

F red o iï, s . m . V i e u x  m o t  q u i  s i g n i f i e  u n  

p a s s a g e  r a p i d e  e t  p r e s q u e  t o u j o u r s  d i a t o n i q u e  

d e  p l u s i e u r s  n o t e s  s u r  la  m ê m e  s y l l a b e  j c ’e s t  

è  p’e u  p r è s  c e  q u e  l ’ o n  a d e p u i s  a p p e l é  r o u l a d e , 
a v e c  c e l l e  d i f f é r e n c e  q u e  l a  r o u l a d e  d u r e  d a v a n ­

t a g e  e t  s ’ é c r i t , a u  l i e u  q u e  \ eJ red o n  n ’ e s t  q u ’ u n e  

c o u r t e  a d d i t i o n  d e  g o û t , o u  , c o m m e  o n  d i s o i t  

a u t r e f o i s  , d im in u tio n  q u e  l e  c h a n t e u r  f a i t  s u r  

q u e l q u e  n o t e .

F redonker , V. )i. e t  (i. F a î i ’e  A e s f r e d o n s .  
C e  m o t  e s t  v i e u x , e t  n e  s ’ e m p l o i e  p l u s  q u ’ e u  

d é r i s i o n .

F d g u e  , s .  m .  P i è c e  o u  m o r c e a u  d e  m u s i q u e  

o ù  l’ o n  t r a i t e , s e lo n  c e r t a i n e s  r è g le s  d ’ h a r m o n i e
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e t  rie m o d u l a t i o n , u n  c h a n t  a p p e l é  s u j e t ,  e n  le  

l a i s a u t  p a s s e r  s u c c e s s i v e m e u t  e t  a l l c r i i a l i v e m c n t  
d ' u n e  p a r t i e  à u n e  a u t r e .

V o i c i  les  p r i n c i p a l e s  r è g le s  d e  f u g u e ,  d o n t  

l e s  u n e s  l u i  s o n t  p r o p r e s ,  e t  l e s  a u t r e s  c o m ­

m u n e s  a v e c  l ’ i m i t a t i o n .

i .  L e  s u j e t  p r o c è d e  d e  la  t o n i q u e  à la  d o m i ­

n a n t e ,  o u  d e  la  d o m i n a n t e  à l a  t o n i q u e ,  e n  

m o n t a n t  o u  e n  d e s c e n d a n t .

I I .  T o u t e  f u g u e  a  sa  r é p o n s e  d a n s  la  p a r t i e  

q u i  s u i t  i m i n r d i a l e m c n t  c e l l e  q u i  a c o m m e n c é .

I I I .  C e l t e  r é p o n s e  d o i t  r e n d r e  l e  s u j e t  à l a  

q u a r t e  o u  a la q u i n t e ,  e t  p a r  m o u v e m e n t  s e m ­

b l a b l e ,  l e  p l u s  i‘ x a c l o m e n t  q u ’ i l  e s t  p o s s i b l e ;  

p r o c é d a n t  d e  la  d o m i n a n t e  à la  t o n i q u e ,  q u a n d  

l e  s u je t  s ’ e s t  a n n o n c é  d e  la t o n i q u e  à la  d o m i ­

n a n t e ,  e t  v i c e  v e r s a .  U n e  p a r t i e  p e u t  a u s s i  

r e p r e n d r e  le  m ê m e  s u j e t  à l ’o c t a v e  o u  à l ’ u n is -  

,son d e  la p r é c é d e n t e  ; m a is  a lo r s  c ’ e s t  r c p é t i l i o i i  

p l u t ô t  q u ’ u n e  v é r i t a l ) l c  r é p o n s e .

I V .  C o m m e  l’ o c t a v e  se  d i v i s e  e n  d e u x  p a r t i e s  

i n é g a l e s ,  d o n t  l ’ u n e  c o m p r e n d  q u a t r e  d e g r é s  

e n  m o n t a n t  d e  l a  t o n i q u e  à l a  d o m i n a n t e ,  e t  

l ’a u t r e  s e u l e m e n t  t r o i s  e n  c o n t i n u a n t  d e  m o n t e r  

d e  I.a d o m i n a n t e  à l a  t o n i q u e , c e l a  o b l i g e  d ’ a v o i r  

é g a r d  à c e t t e  d i f f é r e n c e  d a n s  l ’e x p r e s s i o n  d u  

s u j e t ,  e t  d e  f a i r e  q u e l q u e  c h a n g e m e n t  d a n s  l a  

r é p o n s e ,  p o u r  n e  p a s  q u i t t e r  l e s  c o r d e s  e s s e n ­

t i e l l e s  d u  m o d e .  C ’e s t  a u t r e  c h o s e  q u a n d  o n  s c  

p r o p o s e  d e  ç l t a n g e r  d e  t o n  ; a lo r s  l ’e x a c l i l n d e  

m ê m e  d e  la  r é p o n s e  p r i s e  s u r  u n e  a u t r e  c o r d e
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fu'oduil les altérations propres à ce changement.

V . I! faut que la fugue soit dessinée de telle 
sorte que la réponse puisse entrer avant la fin 
du premier ch an t, afin qu’on entende en partie 
hm e et l’autre à la fo is , que par cette antici­
pation le sujet se lie pour ainsi dire à lui-méme , 
et que l’art du compositeur se montre dans ce 
concours. C ’eSt se moquer que de donner pour 

fitgue un chant qu’on ne fait que promener 
d’une partie à l’autre, sans autre gène que de 
l’accompagner ensuite à sa volonté : cela mérite 
tout au plus le nom d’imitation. (Voyez I m i t a ­
t i o n . )

Outre ces règles, qui sont fondamentales, 
pour réussir dans ce genre de com position, il 
y  en a d’autres q u i, pour n’être que de g o û t, 
n’en sont pas moins essentielles. Les fugues, 
en général, rendent la musique plus bruyante 
qu’agréable 5 c’est pourquoi elles conviennent 
mieux dans les chœurs que partout ailleurs. 
O r , comme leur principal mérite est de fixer 
toujours l’oreille sur le chant principal ou su jet, 
qu’on fait pour cela passer incessamment de 
partie en partie, et de modulation en m odu­
lation , le compositeur doit mettre tous Ses 
soins à rendre toujours ce chant bien distinct, 
ou h empêcher qu’ il ne soit étouffé ou confondu 
parmi les autres parties. I l y  a pour cela deux 
moyens. L’un, dans le mouvement qu’ il faut 
sans cesse contraster : de sorte qu e, si la mar­
che de la fu g u e  est précipitée, les autres parties
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procèdent posément par des noies longues j e t, 
au contraire, si la Jugue  marche gravenienl, 
que les accompagnements travaillent davantage. 
Le second moyen est d ’écarter l’harmonie, de 
peur que les autres parties, s’approchant trop 
de celle qui chante le sujet, ne se confondent 
avec e lle , et ne l’empèchent de se faire entendre 
lissez nettement j on sorte que ce qui scroîl un 
vice partout ailleurs devient ici une beauté.

Unité de m élodie ; voilà la grande règle com­
mune qu’il faut souvent pratiquer par des 
moyens diffërent.s. Il faut choisir les accords, 
les intervalles, afin qu’un certain son , et non 
pas un autre, fasse reffet principal : unité de 
mélodie.

Il faut quelquefois mettre en jeu des instru­
ments ou de.s voix d’espèce différente, afin que 
la partie qui doit dominer se distingue plus 
aisément : unité de mélodie. Une autre atten­
tion non moins nécessaire est, dans les divers 
enchaînements de modulations qu’amène la 
marche c l le progrès de la fu g u e ,  de faire que 
toutes ces modulations se correspondent à la 
fois dans toutes les parlie.s , de lier le tout dans 
son progrès par une exacte conformité de ton ; 
de peur qu’une partie étant dans un ton et 
i  autre dans un au tre, l’harraotiie entière ne 
soit dans aucun, et ne présente plus d’efl’et 
simple à l’oreille, n i d’idée simple à l’esprit : 
unité de mélodie. En im  m o t, dans foute 
fu g u e. la confusion de mélodie et de moduli»-*

J
I
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tion est en meme temps ce qu’il y  a de plus à 
craindre et de plus difticîle à éviter; et le plaisir 
nue donne ce genre de musique étant toujours 
médiocre, ou peut dire qu’une belleyî/g-ue est 
l'ingrat chef-d’œuvre d’un bon harmoniste.

Il y  a encore plusieurs autres manières de 
fugues ; comme \cü fugues-perpétueUcs , appe­
lées canons, les doubles fu g u e s , les contre- 

fu g u es, o\\ fugues renversées, qu’on peut voir 
chacune à son m ot, et qui servent plus à étaler 
l'art des compositeurs qu’à flatter l’oreille des 
écoutants.

F ugue, du \ai\n f i g a , fu ite  ; parce que les 
parties, partant ainsi successivement, semblent 
se fuir et se.poursuivre l’ une l’autre.

F ugue r e n v e r s é e . C’est une fu g u e  dont la 
réponse se fait par mouvement contraire à celtli 
du sujet. ( V oj'cz C o n t r e- F u g u e . )

F usée , s. f  T rait rapide et continu qui 
monte ou descend pour joindre diatoniquement 
deux notes à un grand intervalle l’une de l ’au­
tre. (V oyez pl. C , f g .  4 -) A  moins que la 

fu sé e  ne soit notée, II faut, pour l’exécuter, 
qu’une des deux notes extrêmes ait une durée 
sur laquelle on puisse passer la fu sé e  sans alté­
rer la mesure.

G.
G ré s o i , G  sol ré u t , ou simplement G . Cin­
quième son de la gamme diatonique, lequel 
s’appelle autrement sol. (V oyez G amme. )
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C ’ e s t  aussi  le  n o m  d e  la p l u s  l im it e  d e s  tro is  

c le fs  d e l à  m u s iq u e .  ( V o y e z  C l e f . )

G ai  , a d v .  C e  m o t , é c r i t  a u - d e s s u s  d ’ u n  a ir  

o u  d ’ u n  m o r c e a u  d e  m u s i q u e  , i n d i q u e  u n  m o u ­

v e m e n t  m o y e n  e n t r e  le  v i t e  e t  l e  m o d é r é  j i l  

r é p o n d  a u  m o t  i t a l ie n  , e m p l o y é  p o u r

l e  m ê m e  u s a g e .  { V o y e z  A l l e g r o . )

C e  m o t  p e u t  s ’ e n t e n d r e  a u s s i  d u  c a r a c t è r e  

d ’ u n e  m u s i q u e ,  i n d é p e n d a m m e n t  d u  m o u v e ­
m e n t .

G a i l l a r d e  ,  $ . f .  A i r  à t r o i s  t e m p s  g a i s d ’ u n e  

d a n s e  d e  m ê m e  n o m .  O n  l a  n o m m o i t  a u t r e f o i s  

r o m a n e s q u e  ,  p a r c e  q u ’e l l e  n o u s  e s t  , d i t - o n , 

v e n u e  d e  R o m e ,  o u  d u  m o i n s  d ’I t a l ie .

C e l l e  d a n s e  e s t  h o r s  d ’ u s a g e  d e p u i s  l o n g -  

Ic m p .s .  I l  e n  e s t  r e s t é  s e u l e m e n t  u n  p a s  a p p e l é  , 

p a s  d e  g a i l l a r d e .

G a m m e  , G a m m ’ dt , o u  G a m m a - d t . T a b l e  o u  

é c h e l l e  i n v e n t é e  p a r  G u i  A r é l i n  , s u r  l a q u e l l e  

o n  a p p r e n d  à n o m m e r  e t  à e n t o n n e r  j u s t e  le s  

d e g r é s  d e  l ’o c t a v e  p a r  le s  s i x  n o t e s  d e  m u s i q u e , 

u t  r é  m i  f a  s o l  l a ,  s u i v a n t  t o u t e s  l e s  d i s p o s i ­

t i o n s  q u ’o n  p e u t  l e u r  d o n n e r ;  c e  q u i  s ’a p p e l l e  

s o l f i e r .  ( V o y e z  c e  m o t .  )

L a  g a m m e  a a u s s i  é t é  n o m m é e  m a i n  h a r m o ­

n i q u e  , p a r c e  q u e  G u i  e m p l o y a  d ’a b o r d  la l i g u r e  

d ’ u n e  m a i n  , s u r  l e s  d o i g t s  d e  l a q u e l l e  i l  r a n g e a  

s e s  n o t e s  , p o u r  m o n t r e r  l e s  r a p p o r t s  d e  ses  

h e x a c o r d c s  a v e c  l e s  c i n q  t é l r a c o r d e s  d e s  G r e c s .  

C e t t e  m a i n  a é t é  e n  u s a g e  p o u r  a p p r e n d r e  à 

n o m m e r  le s  n o t e s  j u s q u ’ à l’ i n v e n t i o n  d u  s i  q u i
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a a b o l i  c h e z  n o u s  le s  m u a n c e s  

q u c n t  l a  m a i n  b a r m o u i q u e  q u i  s e r t  à  l e s  e x p l i ­

quer-.

G u i  A r é l i u  a y a n t ,  s e l o n  l ’ o p i n i o n  c o m m u n e ,  

a jo u té  a u  d i a g r a m m e  d e s  G r e c s  u n  l é t r a c o r d e  à 

l’a ig u  , e t  u n e  c o r d e  a u  g r a v e  ,  o u  p l u t ô t , s e l o n  

M e i b o m i u s  , a y a n t , p a r  c e s  a d d i t i o n s  , r é t a b l i  

ce  d i a g r a m m e  d a n s  s o n  a n c i e n n e  é t e n d u e  , i l  

a p p e la  c e t t e  c o r d e  g r a v e  h y p o p v o s l a m h a n o m é -  

n o s ,  e t  la  m a r q u a  p a r  le  T  d e s  G r e c s  ; e t  c o m m e  

c e t t e  l e t t r e  s e  t r o u v a  a i n s i  à l a  tê te  d e  l ’é c b e i l e ,  

e n  p l a ç a n t  d a n s  le  h a u t  l e s  s o n s  g r a v e s  , s e l o n  la 

m é t h o d e  d e s  a n c i e n s  , e l l e  a f a i t  d o n n e r  a  c e l t e  

é c h e l l e  l e  n o m  b a r b a r e  d e  g a m m e .

C e t t e  g a m m e  d o n c  ,  d a n s  t o u t e  s o n  é t e n d u e ,  

é t o i l  c o m p o s é e  d e  v i n g t  c o r d e s  o u  n o t e s  , c ’ c s l -  

à - d ir e  d e  d e u x  o c t a v e s  e t  d ’ u n e  s i x t e  m a j e u r e .  

C e s  c o r d e s  é l o i e n t  r e p r é s e n t é e s  p a r  d e s  l e t t r e s  

e t  p a r  d e s  s y l l a b e s .  L e s  l e t t r e s  d é s i g n o i e n t  i n ­

v a r i a b l e m e n t  c h a c u n e  u n e  c o r d e  d é l e r m i n é e  d e  

l’ é c h e l l e  ,  c o m m e  e l le s  f o n t  e n c o r e  a u j o u r d ’ h u i  ; 

m a is  c o m m e  i l  n ’ y  a v o i t  d ’a b o r d  q u e  s ix  l e t t r e s  , 

e n l i u  q u e  s e p t ,  e t  q u ’ i l  f a l l o i t  r e c o m m e n c e r  

d ’o c t a v e - e n  o c t a v e ,  o n  d i s t i n g u o i t  c e s  o c t a v e s  

p a r  l e s  f i g u r e s  d e s  l e t t r e s .  L a  p r e m i è r e  o c t a v e  

se  m a r q u o i t  p a r  d e s  l e t t r e s  c a p i t a l e s  d e  c e l t e  

m a n i è r e  : r .  A .  B .  , e t c .  j la  s e c o n d e ,  p a r  <ies 

c a r a c t è r e s  c o u r a n t s  g .  a .  b .  ;  e t  p o u r  la  s i x t e  

s u r n u m é r a i r e , o n  e m p l o y o i t  d e s  l e t t r e s  d o u ­

b l e s ,  g g .  n a .  ü b . ,  e t c .

Q u a n t  a u x  s y l l a b e s  ,  e l l e s  n e  v e p r é s e n t o ie n t

e t p a r c o u s e *
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q u e  le s  n o m s  q u ’ i l  f a i l o i t  d o n n e r  a u x  n o i e s  en 

l e s  c b a u t a n l .  O r ,  c o m m e  i l  n ' y  a v o i l  q u e  six 

n o m s  p o u r  s e p t  n o t e s ,  c ’ é t o î t  u n e  n é c e s s i t é  q u ’a u  

m o i n s  u n  m ê m e  n o m  f û t  d o n n é  à d e u x  d i f le -  

r e n t e s  n o i e s  ; c e  q u i  s e  f i t  d e  m a n i è r e  q u e  c e s  

d e u x  n o t e s  m i  f a  o u  l a  f a ,  t o m b a s s e n t  s u r  les  

s e m i - t o n s  : p a r  c o n s é q u e n t ,  d è s  q u ' i l  s e  p r é s e n -  

t o i t  u n  d j è s e  o u  u n  b é m o l  q u i  a m e n o i t  u n  n o u ­

v e a u  s e m i - t o n ,  c ’é t o i e i i t  e n c o r e  d e s  n o m s  à 

c h a n g e r  j c e  q u i  f a l s o i t  d o n n e r  le  m ê m e  n o m  à 

d i fF c r e n tc s  n o t e s  ,  e t  d i lF é r e n ls  n o m s  à  la  m ê m e  

n o t e ,  s e l o n  le  p r o g r è s  d u  c b a n t ;  e t  c e s  c b a u -  

g e m e u t s  d e  n o m s  s ’a p p e l o i e n t  m u a n c e s .

O n  a p p r e n o i l d o n c  c e s  m u a n c e s  p a r  la  g a m m e .  

A  la g a u c h e  d e  c h a q u e  d e g r é  o n  v o y o i l  u n e  le t t r e  

q u i  i n d i q u o i f l a  c o r d e  p r é c i s e  a p p a r l e n a i i t  à c e  

d e g r é  ; à  la d r o i t e  , d a n s  les  c a s e s  ,  o n  t r o u v o i t  

l e s  d l f lo r e i i l s  n o m s  q u e  c e l t e  m ê m e  n o t e  d e v o i t  

p o r t e r  e n  m o u l a n t  o u  e n  d e s c e n d a n t  p a r  b é -  

q u a r r e  o u  p a r  b é m o l , s e l o n  le  p r o g r è s .

L e s  d i n i c n t l c s  d e  c e l l e  m é t h o d e  o n t  fa i t  f a i r e  

e n  d i v e r s  t e m p s  p l u s i e u r s  c ln i n g c n i e n t s  à la  

g a m m e .  L a  f i g u r e  l o ,  p l a n c h e  k ,  r e p r é s e n t e  

c e W e  g a m m e  t e l l e  q u ’ e l l e  e s t  a c t u e l l e m e n t  u s i t é e  

e n  I t a l i e .  C ’ e s t  a p e u  p r è s  la m ê m e  c l i o s e  en  

E s p a g n e  e t  e n  P o r t u g a l ,  s i  c e  n ’ e s t  q u ’ o n  t r o u v e  

q u e l q u e f o i s  à la  d e r u i è r e  pl.nce la c o l o n n e  d u  

b é q i i a r r e ,  q u i  e s t  i c i  l a  p r e m i è r e ,  o u  q u e l q u e  

a u t r e  d i f i e r c n c e  a u s s i  p e u  i m p o r t a n t e .

P o u r  s e  s e r v i r  d e  c e l t e  c c l i e i l e  , s i  l ’o n  v e u t  

c h a u l e r  a u  n a t u r e l ,  o u  a p p l i q u e  u t  à r  d e  la
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prcmicre colonne, le long de laqucile on monte 
jusqu'au /a ; après quoi , passant à droite dans 
la colonne du ù naturel, on noinmcyîï , on monte 
au fade la même colonne , puis on retourne dans 
la précédente à mi,  et ainsi de suite, ou bien 
on peut commencer par u( au C  de la seconde 
colonne 5 arrivé au fa , passer ù /ni dans la pre­
mière colonne, puis repasser dans l’autre co­
lonne au^a- Par ce moyen l’une de ces transi­
tions fonne toujours un semi-ton , savoir fa fa-, 
et l’autre toujours un to n , savoir, la mi. Par 
bém ol, on peut commencer à Yiit en c  ou f ,  et 
faire les transitions de la même m anière, etc.

En descendant par héquarre on quitte Vut de 
la colonne du milieu pour passer au mi de celte 
par béquaiTC , ou au f a  de celle par bém ol} 
puis , descendant jusqu’à l ’nf de celte nouvelle 
colonne , on en sort p aryà  de gauche à droite , 
par mi de droite à gauclic, etc.

Les Anglois n’emploient pas toutes ces sylla­
bes , mais seulement les quatre premières , ut rJ 
mi f a  ! changeant ainsi de colonne de quatre en 
quatre notes , ou de trois en trois par une mé­
thode semblable à celle que je viens d’expliquer, 
si ce n’est qu’au lieu de la f a  et de f a m i , il faut 
muer par^/à n i , et par mi ut.

Les Allemands ii’ont point d’autre gamme que 
les lettres initiales qui marqxient les sons fixes 
dans les autre.s gammes, et ils solfient même 
avec ces lettres de la manière qu’on pourra voir 
au m ol SoLFirn.

xn. 3a
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L a  g a m m e  f r a n ç o i s c ,  a u t r e m e n t  à \ t c  g a m m e  

■ dn s i ,  l è v e  l e s  e m b a r r a s  d e  t o u t e s  c e s  t r a n s i ­

t i o n s .  E l l e  c o n s i s t e  e n  u n e  s i m p l e  é c h e l l e  d e  s ix  

d e g r é s  s u r  d e u x  c o l o n n e s ,  o u t r e  c e l l e  d e s  l e t ­

t r e s .  { ' V o y e z  p l a n c h e  A ,  f i g .  , i .  ) L a  p r e m i è r e  

c o l o n n e  à g a u c h e  e s t  p o u r  c h a n t e r  p a r  b é m o l , 

c ’e s t -à -d ir e  a v e c  u n  b é m o l à  la c l e f ;  la  s e c o r  d e ,  

p o u r  c h a n t e r  a u  n a t u r e l .  V o i l à  t o u t  l e  m y s t è r e  

d e  la g a m m e  f r a n ç o i s e ,  q u i  n ’a  g u è r e  p l u s  d e  

d i f f i c u l t é  q u e  d ’u t i b l é  , a t t e n d u  q u e  t o u t e  a u t r e  

a l t é r a t i o n  q u ’ u n  b é m o l  la  m e t  à l ’ i n s t a n t  h o r s  

d ’ u s a g e .  L e s  a u t r e s  g a m m e s  n ’ o n t  p a r d e s s u s  

c e l l e - l à  q u e  l ’a v a n t a g e  d ’a v o i r  a u s s i  u n e  c o l o n n e  

p o u r  l e  b é q u a r r e ,  c ’ est-à-d ire  p o u r  u n  d iè s e  à 

l a  c l e f  J m a is  s i t ô t  q u ’ o n  y  m e t  p l u s  d ’ u n  d i è s e  

o u  d ’ u n  b é m o l  ( c e  q u i  n e  s e  f a i s o i t  j a m a i s  a u ­

t r e f o i s ) ,  t o u t e s  c e s  g a m m e s  s o n t  e g a l e m e n t  
i n u t i l e s .

A u j o u r d ’ h u i  q u e  le s  m u s i c i e n s  f r a n c o i s  c h a n ­

t e n t  t o u t  a u  n a t u r e l ,  i l s  n ’o n t  q u e  f a i r e  d a  

g a m m e .  C  s o l  u t ,  u t , e i  C  ,  n e  s o n t  p o u r  c m  

q u e  la  m ê m e  c h o s e .  M a i s , d a n s  l e  s y s t è m e  d e  

G u i , u t  e s t  u n e  c h o s e , e t  C  e n  e s t  u n e  a u t r e  

f o r t  d i lT é re n tc  ; e t  q u a n d  i l  a  d o n n é  à c h a q u e  

n o t e  u n e  s y l l a b e  e t  u n e  l e t t r e  ,  i l  n ’a  p a s  p r é ­

t e n d u  e n  f a i r e  d e s  s y n o n y m e s ;  c e  q u i  e û t  é té  

d o u b l e r  i n u t i l e m e n t  le s  n o m s  e t  l e s  e m b a r r a s .

G avotte , s .  J". S o r t e  d e  d a n s e  d o n t  l ’a i r  e s t  à 

d e u x  t e m p s  ,  e t  s e  c o u p e  e n  d e u x  r e p r i s e s , d o n t  

c h a c u n e  c o m m e n c e  a v e c  l e  s e c o n d  t e m p s  e t  f i n i t  

s u r  le  p r e m i e r .  L e  m o u v e m e n t  d e  l a g a v o t f e e s t
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orflinairement gracieux , souvent gai, quelque­
fois aussi tendre et lent. Elle marque ses phrases 
et ses repos de deux en deux mesures.

G énie , s. m. Ne cherche p o in t, jeune artiste, 
ce que c ’est que le génie. En as-tu, tu le sens 
en toi-mcmc. N’en as-tu pas , tu ne le connoî- 
tras jamais, he. génie du musicien soumet l’uni­
vers entier à son art j il peint tous les tableaux 
par des sons ; il fait parler le silence même 5 il 
rend les idées par des sentiments, les sentiments 
par des accents j et les passions qu’ü exprim e, 
il les excite au fond des cœurs : la volupté, par 
lu i , prend de nouveaux charmes ; la doulcm* 
qu’il fait gémir arrache des cris j il bride sans 
cesse, et ne se consume jamais : il exprime avec 
chaleur les frimas et les glaces -, même en pei­
gnant les horreurs de la m o rt, il porte dans 
lame ce sentiment de vie qui ne l’abandonne 
p o in t, et qu’ il communique aux cœurs faits 
pour le sentir ; mais , hélas ! il ne sait rieu dire 
à ceux où son germe n’est pas , et ses prodiges 
sont peu sensibles à qui ne les peut imiter. 
Veux-tu donc savoir si quelque étincelle de ce 
feu dévorant t’anime 5 cours , vole à Naples 
écouter les chefs-d’œuvre de Léo , de Durante 
de Jom m elli, de Pergolèse. Si tes veux s’em­
plissent de larmes, si tu sens ton cœur palpi­
ter, si des tressaillements t’agitent, si l’oppres­
sion te suffoque dans tes transports , prends le 
Métastase et travaille j son génie échauffera le

M
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t i e n , t u  c r é e r a s  à  s o n  e x e m p l e  : c ’ e s t  là  c e  q u e 

fa i t  le  g é n i e ,  e t  d ’ a u t r e s  y e u x  t e  r e n d r o n t  b ie n ­

t ô t  le s  p l e u r s  q u e  le s  m a î t r e s  t ’o n t  fa i t  v e rs e r .  

M a i s  s i  le s  c l i a n n e s  d e  c e  g r a n d  a r t  t e  la iss e n t  

t r a n q u i l l e  , s i  t u  n ’a s  n i  d é l i r e  n i  r a v i s s e m e n t , 

s i  t u  n e  t r o u v e s  q u e  b e a u  c e  q u i  t r a n s p o r t e ,  

os(  s - t u  d e m a n d e r  c e  q u ’ e s t  l e  g é n i e  ?  h o m m e  

v u l g a i r e ,  n e  p r o f a n e  p o i n t  c e  n o m  s u b l im e .  

Q u e  t ’ i m p o r l e r o i t  d e  l e  c o n n o î l r e  ? tu  n e  sa u r o is  

l e  s e n t i r  : fiiis d e  l a  m u s i q u e  f r a n ç o i s e .

G enre , s .  m .  D i v i s i o n  e t  d i s p o s i t i o n  d u  lé- 
t r a c o r d e  , c o n s i d é r é  d a n s  le s  i n t e r v a l l e s  des 

q u a t r e  s o n s  q u i  l e  c o m p o s e n t .  O u  c o n ç o i t  q u e  

c e t t e  d é f i n i t i o n  ,  q u i  e s t  c e l l e  d ’E u c l i d e  , n ’est 

a p p l i c a b l e  q u ’à  la  m u s i q u e  g r e c q u e  ,  d o n t  j ’a i  à 

p a r l e r  e n  p r e m i e r  l i e u .

L a  b o n n e  c o n s t i t u t i o n  d e  l ' a c c o r d  d u  tétra*  

c o r d e ,  c ’ e s t -à -d ir e  l ’ c l a b l i s s e i n e n t  d ’ u n  g e n r e  

r é g u l i e r ,  d é p e n d o i t  d e s  t r o i s  r è g l e s  s u i v a n t e s ,  

q u e  je  t i r e  d ’ A r i s t o x è n e .

L a  p r e m i è r e  é l o i t  q u e  le s  d e u x  c o r d e s  e x t r ê m e s  

d u  l é l r a c o r d e  d é v o i e n t  t o u j o u r s  r e s t e r  i m m o ­

b i l e s  , a f in  q u e  l e u r  i n t e r v a l l e  f û t  t o u j o u r s  c e l u i  

d ’ u n e  q u a r t e  j u s t e  o u  d u  d i a t e s s a r o n .  Q u a n t  a u x  

d e u x  c o r d e s  n i o y e n n e . s , e l l e s  v a r i o i e n t  à la vé- 

r i t é j  m a is  l ' i n l e r v a l l e  d u  l i e b a n o s  à la  m è s e  n e  

d e v o i t  ja m a i s  p a s s e r  d e u x  i o n s  , n i  d i m i n u e r  au- 

d e l à  d ’ u n  t o n  ; d e  s o r t e  q u ’ o n  a v o i l  p r é c i s é m e n t  

l ’ e s p a c e  d ’ u n  i o n  p o u r  v a r i e r  l ’a c c o r d  d u  l i e b a ­

n o s  : e t  c ’ e s t  l a  s e c o n d e  r è g le .  L a  t r o i s i è m e é l o i t
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que l ’inlervalle de la pai’hypate , ou seconde 
corde à l’hypate, n’excédât jamais celui de la
même parhypate au liclianos.

Comme , en général, cet accord pouvoit se 
diversifier de trois façons , cela conslituoil trois 
principaux g e n r e s - , savoir, le diatonique, le 
chromatique et l’enharinonique. Ces deux der­
niers g e n r e s ,  ou les deux premiers intervalles 
faisoient toujours ensemble une somme moindre 
que le troisième intervalle, s’appeloientâ cause 
de cela g e n r e s  e 'p a is  o u  s e r r é s .  (V oyez E p a i s . )

Dans le diatonique, la modulation procédoit 
par un semi-ton , un t o n , et un autre t o n , s i  lU  

r é  m i ;  et comme 011 y  passoit par deux t o n s  

consécutifs, de là lui venoit le nom de d i a l O ’  ̂

n i q u e .  Le chromatique procédoit successive­
ment par deux semi-tons et un hémi-dilon ou 
une tierce mineure , s i , u t , u t  dièse , m i  ; celte 
modulation lenolt le milieu entre celles du dia­
tonique et de l’enharmonique, y  faisant, pour 
ainsi d ire , sentir diverses nuances de sons, de 
même qu’entre deux couleurs principales on in­
troduit plusieurs nuances intermédiaires ; et de 
là vient qu’on appeloit ce g e n r e  chromatique 
ou coloré. Dans l’enharmonique, lamodulatioii 
procédoit par deux quarts de t o n ,  eu divisant, 
selon la doctrine d’Arisloxène , le sems-lon m a­
jeur en deux parties égales, et un diton ou une 
tierce m ajeure, comme s i ,  s i  dièse enharmo- 
riique, u t et m i  ; ou bien , selon les Pylhagori- 
ctf'iis , en divisant le scini lou majeur en deux

i l  1
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intervalles inégaux, qui Ibrmoien t , l’un Je semi- 
ton mineur, c’est-à-dire noire dièse ordinaire, 
et l’autre le compJcmeiit de ce meme semi-ton 
mineur au semi-ion m ajeur, et ensuite leditOn, 
comme ci-devant, s i , s i  dièse ordinaire , u t  m i .  

•Dans le premier cas , les deux intervalles égaux 
du s i  à étoient tous deux enharmouiques ou 
d’un quart de t o n ;  dans le second cas, il n’y  
avoit d’enharmonique que le passage du s i  dièse 
à c’est-à-dire la différence du semi-ton m i­
neur au semi-ton majeur, laquelle est le dièse 
appelé d e  P j l h a g o r e , et le véritable intervalle 
enharmonique donné par la nature.

Comme donc celte modulation, dit M. Bu­
rette , se tenoit d’abord très-serrée , ne parcou­
rant que de petits intervalles, des intervalles 
presque insensibles, on la nommoit e n h a r m o ­

n i q u e  , comme qui diroit b i e n  j o i n t e  , bien as­
semblée, p v o b è  c o a g m e n t a l a .

Outre ces g e n r e s  principaux, il y  en avoit 
d’autres qui résultoienttous des divers partages 
du tétracorcle, ou de façons de l ’accorder dilFé- 
rentes de celles dont je viens de parler. A ris- 
loxène subdivise le g e n r e  diatonique en synto- 
niqiie et diatonique moi ( voyez D ia t o n iq u e  ) ,  

e lle  g c f 2r e  chromatique en m ol, héniiolien et 
tonique ( voyez C h r o m a t iq u e  ) , dont il donne 
les différences comme je les rapporte à leurs 
articles. Aristide Quinlilien fait mention d/* 
plusieurs autre.s g e n r e s  particuliers, et II eu 
compte .six qu’il donne pour très-anciens ; sa-
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Tair : le lydien , le dorien , le phrygien , l’ io 
nien , le m ixolydîeii, et le syntouolydiea.Ces 
six g-enres , qu’il ne i’aut pas confondre avec les 
tons ou modes de mêmes noms , dineroient 
par leurs degrés ainsi que par leur accord ; les 
uns n’arrivoient pas à l’octave, les autres l’at- 
teignoient, les autres la passoieiit j en sorte 
qu’ ils participoient à la fois du genre et du 
mode. On en peut voir le détail dans le M usi­
cien grec.

En général, le diatonique se divise en autant 
d’espèces qu’on peut assigner d’ intervalles diffé­
rents entre le semi-tou et le ton ;

Le chrom atique, en autant d’espèces qu’on 
peut assigner d’intervalles entre le semi-ton et 
le dièse enharmonique.

Quant à l’enharmonique, il ne se subdivise 
point.

Indépendamment de toutes ces subdivisions, 
il y  avoit encore un genre commun dans lequel 
on n’employoit que des sons stables qui ap­
partiennent à tous les genres, et un genre 
mixte qui parlicipoit du caractère de deux gen­
res ou de tous les trois. O r, il faut bien remar­
quer que dans ce mélange de genres, qui étoit 
très-rave , on n’employoit pas pour cela plus de 
quatre cordes, mais on les tendoit, ou relâ- 
choit diversement durant une meme pièce; ce 
qui ne paroît pas trop faclk  à pratiquer. Je 
soupçonne que peu t-être  un télracorde étoit 
accordé dans un genre, et un autre dans un

1
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autre ; mais les auteurs nes’expliijucnt pas clai­
rement là-dcssus.

Ou Ht dans Aristoxène ( liv. i, part. I l  ) que 
jusqu’au temps d’Alexandre le diatonique et le 
chromatique étoient négligés des anciens mu­
siciens ; et qu’ils ne s’exerçoient que dans le 
genre enharmonique , comme le seul digue de 
leur habileté -, mais ce genre éloit entièi’emeot 
abandouné du temps de Plutarque , et le chro- 
matifjue aussi fut oublié , meme avaut Ma- 
crobe.

L’étude des écrits des anciens, plus que le 
progrès de notre musique , nous a rendu ces 
iflées perdues chez leurs successeurs. Nous 
avons, comme e u x , le genre diatonique, le 
chrom atique, et l’enharraonique, mais sans 
aucunes divisions, et nous considérons ces 
genres sous des idées fort düTérenles de celles 
qu’ils en avoient ; c’éloieiit pour eux autant de 
manières particulières de conduire le chant sur 
certaines cordes prescrites ; pour nous, ce sont 
autant de manières de conduire le corps entier 
de riiarmonie qui forcent les parties à suivre 
les intervalles prescrits par ces genres -, de sorte 
que \e genre appartient encore plus à l’harmo­
nie qui l ’cngondre , qu’à la mélodie qui le fait 
sentir. ,

Il lâut encore observer que, dans notre mu 
siqùe, les genres sont prestjue toujours mixtes 
c'est-à-dire que le diatonique entre pour Ijcau 
coup dans-le chromatique , et querun  et l’an-
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li e sont nécessaii-cment mêlés àTenliarmonique.
Une pièce de musique tout entière dans un seul 
g e n r e  seroit trcs-difiicile b conduire et ne seroit 
pas supportable 5 car, dans le diatonique, il 
seroit impossible de changer de ton j daus le 
chromatique, on seroit forcé de changer de ton 
à chaque note j et dans l’enharmonique . 1  n y 
auroit absolument aucune sorte de liaison.Tout 
cela vient encore des règles de l’harmonie , qm 
assujettissent la succession des accords a certai­
nes règles incompatibles avec une continuelle 
succession enharmonique ou chromatique, et 
aussi de celles de la mélodie , qui n en saurnit 
tirer de beaux cbanls. lin ’en étoit pas de meme 
des g e n r e s  des anciens : comme les lélracordes 
étoient également complets , quoique divisés 
difTcremment dans çliacun des trois systèmes , 
si dans la mélodie ordinaire im g e n r e  eût em­
prunté d’un autre d’autressoiisque ceux quisc 
trouToicnl nécessairement communs entre eux , 
le Iclracorde auroit eu plus de quatre cordes , 
et toutes les règles de leur musique auroieu t été
confondues. . . .

M. Serre, de Genève, a fait la distinction 
d'un quatrième g e n r e ,  duquel j’ai parlé dans 
son article. (Voyez Dixcommxtiqüe. )

G igtie, 5 / .  Air d’une danse de même nom , 
dont la mesure est à six-huit et d’un mouvement 
assez gai. l.es opéras françois contiennent beau­
coup de g i g u e s  ̂ et les g i g u e s  de Corelli ont é té 
long-temps célèbres : mais ces airs sont enliè-
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rement passés de mode ; on n’en fait plus du
tout en Italie, et l ’on n ’en fait plus guère en
France.

G o û t , s.m . De tous lesdons naturelslegonf 
est celui qui se sent le mieux et qui s’explique 
le moins : il ne seroitpas ce qu’il est, si l’on 
pouvoit le définir, car il juge des objets sur les­
quels le jugement n’a plus de p rise , et sert, si 
j’ose parler ain si, de lunettes à la raison.

I ly a  , dans la mélodie, des chants plus agréa­
bles que d’autres , quoique également bien mo- 
dtilés} il y a , dans l’Iiarmonie , des choses d’ef­
fet et des choses sans effet, toutes également 
régulières j U y  a dans l’entrelacement des mor­
ceaux un art exquis de faire valoir les uns par 
les autres, qui tient k quelque chose de plus fin 
que la loi des contrastes 5 il y  a dans l’exécution 
du même morceau des manières différentes de 
le rendre, sans jamais sortir de son caractère : 
de ces manières les unes plaisent plus que les 
autres , e t, loin de les pouvoir soumettre aux 
règles, on ne peut pas même les déterminer. 
Lecteur, rendez-moi raison de ces différences, 
et je vous dirai ce que c’est que le g o û t .

Chaque homme a un g o û t  particulier, par le­
quel il donne aux choses qu’il appelle belles et 
bonnes un ordre qui n’appartient tju’à lui. L’un 
est plils touché des morceaux pathétiques; l’aii- 
tre aime mieux les airs gais : une voix douce et 
flexible chargera scs chants d’ornements agréa­
bles ; une voix sensible et forteanimera les siens
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des accents de la passion : l’ un cherchera la sim­
plicité dans la mélodie 5 l’autre fera cas des traits 
recherchés : et tous deux appelleront élégance 
le §oût qu’ils auront préféré. Celte diversité 
vient, tantôt de la difléreute disposition des 
organes, dont le goût enseigne à tirer parti, tan - 
tôt du caractère particulier de chaque hom m e, 
qui le rend plus sensible à un plaisir ou à un 
défaut qu’à uu autre, tantôt de la diversité 
d’âge ou de sexe, qui tourne les désirs vers des 
objets différents 5 dans tous ces cas , chacun 
n’ayant que son goût à opposer a celui d uu 
autre , il est évident qu’il n’en faut point dis­
puter.

Mais il y  a aussi un goût général sur lequel 
tous les gens bien organisés s’accordent ; et c’est 
celui-ci seulement auquel on peut donner abso­
lument le nom de goût. Faites entendre uu con­
cert à des oreilles suffisamment exercées età  des 
hommes suffisamment instruits , le plus grand 
nombre s’accordera, pour l ’ordinaire, sur le 
jugement des morceaux et sur l’ordre de préfé­
rence qui leur convient. Demandez à chacun 
raison de son jugement ; il y  a des choses sur les­
quelles ils la rendront d’un avis presque una­
nime ; ces choses sont celles qui se trouvent 
soumises aux règles 5 et ce jugement commun est 
alors celui de l’artiste ou du coiinoisseur ; mais 
de ces choses qu’ils s’accordent à trouver bonnes 
ou mauvaises, il y  en a sur lesquelles ils ne 
pourront autoriser leur jugement par aucune
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i nisoD solide et commune à lofls j et ce dernîpf 
jiK^emCDl appartient à l’homme de goût. Q iicsi 
runanîmité parfaite ne s’y  trouve pas , c’est que 
tous ne sont pas également bien organisés , que 
tous ne sont pas gens de goût, et que les préju­
gés de l’habitude ou de l’éducation changent 
souvent, par des conventions arbitraires, l’or­
dre des beautés naturelles. Quant à CQgoüt, on 
en peut disputer, parce qu’il n’y  en a qu’un qui 
soit le vrai : mais je ne vois guère d’autre moyen 
de terminer la dispute que celui de compter les 
vo ix , quand on ne convient pas même de celle 
de la nature. Voilà donc ce qui doit décider de 
la préférence entre la musique françoise et l’ila- 
lienne.

A u reste , le génie crée , .mais le goût choisit j 
et souvent un géuietrop abondant a besoin d’un 
censeur sévère qui l'empêche d’abusef de ses ri­
chesses. Sans goût on peut faire de grandes cho­
ses; mais c’est lui qui les rend iuléressantes. 
C ’est le goût qui fait saisir au compositeur les 
idées du poète; c’ést le goût qui fait saisir à 
l’exécutant les idées du com positeur; c’est le 
goût qui fournit à l’un et à l’autre tout ce qui 
peut orner et faire valoir leur sujet ; et c’est le 
goût qui donne à l’auditeur le sentiment de 
toutes ces convenances. Cependant legoût n’e.st 
point la sensibilité on peut avoir beaucoup de 
goût avec une âme fioide ; et tel homnte traus- 
porlé des choses vraiment passionnées est peu 
touché des gracieuses. Il semble que le goût
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s’il tlaclie plus volontiers aux petites expressions, 
et la sensibilité aux grandes.

Goüt-dü Ch ant. C ’est ainsi qu’on appelle eii 
France l’art de cliaiiter ou de jouer les notes 
avec les agréments qui leur conviennent, pour 
couvrir un peu la fadeur du chant françois. On 
trouve à Paris plusieurs maîtres de g o û t - d e -  

c h a n t , et c & - g o û t  a plusieurs termes qui lui 
sont propres; on trouvera les principaux au 
mot Agréments.

Le g o ù t - d u - c h a n t  consiste aussi beaucoup à 
donner artillclellement à la voix du chanteur le 
timbre , bon ou mauvais , de quelque acteur ou 
actrice à la mode ; tantôt il consiste ànaslllon- 
ner, tantôt à canarder , tantôt à chevroter , 
tantôt à gl.'^pir : mais tout cela sont des grâces 
passagères qui changent sans cesse avec leurs 
auteurs.

G rave ou G ravement. Adverbe qui marque 
lenteur dans le m ouvem ent, et de plus une cer­
taine gravité dans l’exécution.

G rave , a d j .  est opposé à a i g u  Plus les vibra­
tions du corps sonore sont lentes, plus le sou 
est g r a v e  ( Voyez Son, G ravité. )

Gravité, s . / !  C’est celte inodilication du son 
par laquelle on le considère comme g r a v e  ou 
b a s  par rapport à d’autres sons qu’on appelle 
h a u t s  ou a i g u s .  Il n’y  a point dans la langue 
françoise de corrélatif à ce mot ; car celui d’u- 
c i i i t é  n’a pu passer.

I.a g r a v i l c  des sons dépend de la grosseur ,
XII. 53
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longueur, tension des cordes, de la longueur et 
du diamètre des tuyaux, et en général du volume 
et de la masse des corps sonores  ̂ plus ils ont de 
tout cela , plus leur g r a v i t é  est grande : mais il 
n ’y  a point i\e g r a v i t é  absolue , et nul son n ’est 
grave ou aigu que par comparaison.

Gros-Fa. Certaines vieilles musiques d’église, 
eu notes carrées, rondes , ou blanches , s’appe- 
loient jadis du g r o s - f a .

Groupe , s .  m .  Selon l ’abbé Brossard, quatre 
notes égales et diatoniques, dont la première et 
la troisième sont sur le même degré, forment 
un g r o u p e . Quand la deuxième descend et que 
la quatrième m onte, c’est g r o u p e  a s c e n d a n t  -, 

quand la deuxième monte et que la quatrième 
descend , c’est g r o u p e  d e s c e n d a n t  ; et il ajoute 
que ce nom a été donné à ces notes à cause de 
lu figure qu’elles forment ensemble.

Je ne me spuvicus pas d’avoir jamais ouï em­
ployer ce m o t, en parlant, dans le sens que lui 
donne l’abbé Brossard , ni même de l’avoir lu 
dans le même sens ailleurs que dans son d ic­
tionnaire.

Guide , s . f .  C ’est la partie qui entre la pre­
mière dans une fugue et annonce le sujet. (Voyez 
Fugue. ) Ce m o t, commun en Ita lie , est peu 
usité en France dans le même sens.

Guidon , s .  m .  Petit signe de m usique, lequel 
se met à l’extrémité de chaque portée sur le de­
gré où sera placée la note qui doit commencer 
la portée suivante : si celte première note e.st
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«ccoinpagnée accidentellement d’un dièse, d'un 
bémol, ou d’un béquarre , il convient d’en ac­
compagner aussi le guidon.

Ou ne se sert plus de guidous en Italie , sur­
tout dans les partitions, où chaque portée ayant 
toujours dans l’accolade sa place fixe, on ne sau- 
roit guère se tromper en passant de l ’une à l’au­
tre. Mais les guidons sont nécessaires dans les 
partitions françoises, parce que , d’une ligne à 
l’autre , les accolades embrassant plus ou moins 
de portées , vous laissent dans une continuelle 
incertitude de la portée correspondante à celle 
que vous avez quittée.

Gymnopédie , s.y . A ir  ou nome sur lequel 
dansoient à nu les jeunes Lacédémonieunes.

H.

H armatias. ÎNom d’un nome dactylique de la 
musique grecque, inventé parle premier Olympe 
Phrygien.

Harmonie , s . f .  Le sens que donnoient les 
Grecs à ce mot dans lenr musique est d’autant 
moins facile à déterminer, qu’étant originaire­
ment un nom propre, i l  n’a point de racines 
par lesquelles on puisse le décomposer pour en 
tirer l’étymologie. Dans les anciens traités qui 
nous restent, Vharmonie paroît être la partie qui 
a pour objet la succession convenable des sons, 
en tant qu’ il sont aigus ou graves , par opposi­
tion aux deux autres parties appelées rhylhmica
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et melrica , qui se rapportent au temps et à la 
mesure ; ce qui laisse à cette convenance une 
idée vague et indéterminée qu’on ne peut fixer 
que par une étude expresse de toutes les règles 
de l’art 5 et encore , après cela , Yhai'monic scra- 
t-elle fort difticile à distinguer de la m élodie, à 
moins qu’on n ’ajoute à cette dernier^ les idées 
de rbylhinc et de mesure ; sans lesquelles, en ef­
fet , nulle mélodie ne peut avoir un caractère 
déterm iné, au lieu que {'harmonie a le sien par 
elle-m êm e indépendammeut de toute autre 
quantité. (V o y ez  M é l o d i e .  )

On v o it, par un passage de Kicomaque et par 
d'autres, qu’ ils donnoient aussi quelquefois le 
nom d’/iflmortï'e à la consonnance de l ’octave, 
et aux concerts de voix et d’instruments qui 
s’exécutoient à l’octave , et qu’ils appeloient 
plus communément aniiphonies.

Harmonie , selou les modernes, est une suc­
cession d’accords selon les lois de la modula­
tion. Long-temps cette harmonie n’eut d’autres 
principes que des règles presque arbitraires ou 
fondées uniquement sur l'approbation d’une 
oreille exercée , qui jugeoit delà bonne ou mau­
vaise succession des consonnances, et dont 011 
m eltoit ensuite les décisions en calcul. Mais le 
r .  Mersenne et M. Sauveur ayant trouvé que 
tout son , bien que simple en apparence , étoit 
toujours accompagné d’autres sons moins sen­
sibles qui formolent avec lui l’accord parfait 
majeur, M. Rameau est parti de cette expé-
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ïietice, et en a lait la base de son système har­
monique, dont il a rempli beaucoup de livres , 
et qu’enliii M. d’Alenibert a pris la peine d’ex­
pliquer au public.

M. T a rtin i, partant d’une autre expérience 
plus neuve, plus délicate, et non moins cer­
taine , est parvenu à des conclusions assez sem­
blables par un chemin tout opposé. M. Rameau 
fait engendrer les dessus par la basse 5 M. T ar- 
tiiii lait engendrer la basse p.ar les dessus : celui- 
ci tire Vharmonie de la m élodie, et le premier 
fait tout le contraire. Pour décider de laquelle 
des deux écoles doivent sortir les meilleurs ou­
vrages, il ne faut que savoir lequel doit être 
fait pour l’au tre , du chant ou de l’accompagne- 
nieut. On trouvera au mot S ystème un court 
exposé de celui de M. Tartini. Je continue à 
palier ici dans celui de M. Rameau, que j ’ai 
suivi dans toirt cet ouvrage, comme le seul 
admis dans le pays où j’écris.

Je dois pourtant déclarer que ce systèm e, 
quelque ingénieux qu’ il so it, n’est rien moins 
que fondé sur la nature, comme il le répète 
sans cesse j qu’il u’est établi que sur des analo­
gies et des convenances qu’un Jiomme inventif 
peut renverser demain par d’autres plus natu­
relles; qu’enün, des expériences dont il le dé­
duit, l’une est reconnue fausse, et l’autro ne 
fournit point les conséquences qu'il en tii*e. Eu 
f'ifet, quand cet auteur a voulu dccorerdu titre 
de démonstration les raisouuements sur le-.

k \
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quels il établit sa théorie, tout le monde s’est 
moqué de lui ; l ’Académie a hautement désap­
prouvé cette qualification obreptice j et M. Es- 
tève, de la Société royale de Montpellier, lui a 
fait voir qu’à commencer par cette proposition, 
qu e, dans la loi d elà  nature, les octaves des 
sons les représentent et peuvent se prendre 
pour eu x, i l .n ’y  avoit rien du tout qui fût 
démontré, ni même solidement'établi dans sa 
prétendue démonstration. Je reviens à son sys­
tème.

Le principe physique de la résonnance nous 
offre les accords isolés et solitaires ; il n’en 
établit pas la succession. Une succession régu­
lière est pourtant nécessaire. U n dictionnaire 
de mots choisis n’est pas une harangue, ni im 
recueil de bous accords une pièce de musique : 
i l  faut un sens , il faut de la liaison dans la mu­
sique ainsi que dans le langage j il faut que 
quelque chose de ce qui précède se transmette 
à ce qui su it, pour que le tout fasse un en­
semble et puisse être appelé véritablement un.

O r la sensation  com posée q u i résu lte  d ’un 
accord  parfa it se résou t dans la sensation al)- 
.soluc de chacun  des sons qu i le c o m p o sen t, et 
dans la sensation  com parée de chacun  des in ­
tervalles que ces mêmes sons fo rm en t en tre  
eux ] il n ’y a r ie n  au-delà  de sensible dans cet 
accord  ; d’où il su it  que ce n ’est que par le ra p ­
p o r t  des sons e t par l’analogie des intervalie-S 
qu’on p e u t é ta b lir  la  liaison d o n t il s 'a g it, et
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c’est là le vrai et Tanique principe d’où décou­
lent toutes les lois de 17jarmo;iie et de la m o­
dulation. Si donc toute rAarmonle n’étoit for­
mée que par une succession d’accords parfaits 
majeurs, il suffiroit d’y procéder par inter­
valles semblables à ceux qui composent un tel 
accord ; car alors , quelque sou de l’accord pré­
cédent se prolongeant nécessairement dans le 
suivant, tous les accords se trouveroicnt sufii- 
samment lié s , et Vharmome seroit une au moins 

en ce sens.
Mais , outre que de telles successions exclu- 

roient toute mélodie en excluant le genre dia­
tonique qui en fait la base , elles n’iroient point 
au vrai but de l’art j puisque la m usique, étant 
un discours , doit avoir comme lui ses périodes , 
ses phrases , ses suspensions, ses repos, sa ponc­
tuation de toute espèce , et que l’uniformilé des 
marches harmonique.s n’offriroit rien de tout 
cela. Les marches diatoniques exigeoient que 
les accords majeurs et mineurs fussent entre­
mêlés , et l’on a senti la nécessité des disso­
nances pour marquer les phrases et les repos. 
Or la succession liée des accords parfaits ma­
jeurs ne donne ni l’accord parfait mineur, ni la 
dissonance, ni aucune espèce de phrase, et la 
ponctuation s’y trouve tout-à fait en défaut.

M. Rameau voulant absolument, dans son 
système , tirer de la nature toute notre harmo­
n ie , a eu recours pour cet effet à une autre 
expérience de son invention, de laquelle ja i
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parlé  c i-d e v an t, e t qu i est renversée de la p re- 
n iicre  : ila  p ré ten d u  qu ’un  son quelconque four- 
iiissoit dan s ses m ultip les un accord  parfa it m i­
n e u r  au  g ra v e , d o n t il é lo it la dom inan te  ou 
q u in te ,  com m e il en fo u rn it un  m ajeu r dans 
scs aliquotes , d o n t il est la ton ique  ou fonda­
m entale. Il a avancé com m e un fait assuré 
q u ’une corde  sonore faisoit v ib re r dans leur 
to ta li té , sans p o u r ta n t  les faire résonner, deux 
au tre s  cordes p lus graves , l’une à sa douzièm e 
m a je u re , et l’a u tre  à sa d ix-septièm e; e t de ce 
f a i t , jo in t au  p ré c é d e n t , il a d éd u it fo rt ingé­
n ieu se m en t, non-seulem ent l’in tro d u c tio n  du 
m ode m in eu r e t de la dissonance dans l’/im-- 
p i o n i e ,  m ais les règles de la phrase  h arm on i­
q u e  e t de to u te  la m odu la tion  , telles qu ’on les 
tro u v e  aux m ois A c c o r d , A c c o m p a g k e m e n t ,

lUsSE-FONDAMENTALE , C a D E N C E ,  D i S SONA NC E ,
M o d u l a t i o n .

Mais p rem ièrem en t l ’expérience est fausse : 
il  es t reconnu  que les cordes accordées au-des­
sous du son fondam en ta l, ne frém isseut p o in t 
en  e n tie r  à ce son fo n d am e n ta l, m ais qu'elles 
çe d iv isen t p o u r en ren d re  seulem ent l ’unisson , 
lequel conséquem nieiit n ’a po in t d ’harm oniques 
en  dessous ; il est rec o n n u  de plus que la p ro ­
p rié té  qu o n t les cordes de se diviser n ’est p o in t 
pa rticu liè re  à celles qu i so n t accordées à la 
douzièm e e t à la di.v-scptièine en dessous dit 
son p rin c ip a l, m ais q u ’elle est com m une à tons 
ses m u ltip les; d 'oii il su it  q u e , les intcrvailes
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tpic douzième et de dix-septièm e en dessous 
ii’élant pas uniques en leur m anière, on n’en 
peut rien conclure en faveur de l’accord parfait 
mineur qu’ils représentent.

Quand on supposeroil la vérité de cette expé­
rience , cela ne Icveroit pas à beaucoup près les 
difiieuhés. S i ,  comme le prétend M, Rameau, 
toute Vharmonia est dérivée de la résonnance 
du corps sonore , il n’en dérive donc point des 
seules vibrations du corps sonore qui ne ré­
sonne pas. En effet, c’est une étrange théorie 
de tirer de ce qui ne résonne pas les principes 
de Vharmoniti ; et c’est une étrange physique de 
faire vibrer et non résonner le corps sonore, 
comme si le son lui-mêmc étoit autre chose 
que l’air ébranlé par ces vibrations. D ailleurs 
le corps sonore ne donne pas seulement, outre 
le son principal, les sons qui composent avec 
lui l’accord parfait, mais une infinité d’autres 
sons, formes par toutes les aliquotes du cçrps 
sonore , lesquels n’entrent point dans cet accord 
parfait. Pourquoi les premiers sont-ils conson- 
nants , et pourquoi les autrçs ne le sout-ils pas , 
.puisqu'ils sont tous également donnes par la 
nature ?

T out son donne un accord vraiment parfait, 
puisqu’il est Ibrmé de tous ses harmoniques, et 
que c’est par eux qu’il est un son : cependant 
ces liiirmoniques ne s’entendent pas , et l’on ne 
distingue qu’un son sim ple, à moins qu’ il ne 
soit extrêmement fort j d’où il suit que la seule
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bonne harmonie est Tunisson , et qu’aiissîtôt 
qu’on distingue les consom iances, la propor­
tion naturelle étant altérée, Vharmonie a perdu 
sa pureté.

Cette altération se fait alors de deux ma­
nières. Premièrement, en faisant sonner cer­
tains harmoniques, et non pas les autres, on 
change le rapport de force qui doit régner entre 
eux tous, pour produire la sensation d’un son 
unique, et l’unité de la nature est détruite. On 
])roduit, en doublant ces harmoniques , un 
effet semblable à celui qu’on produiroit eu étouf­
fant tous les autres ; car alors il ne faut pas 
douter qu’avec le son générateur on n'entendît 
ceux des harmoniques qu’on auroit laissés ; au 
lieu qu’en les laissant tous, ils s’entre-détrui­
sent , et concourent ensemble à produire et 
renforcer la sensation unique du son principal. 
C ’est le même effet que donne le plein jeu de 
l ’orgue, lorsque ôtant successivement les re­
gistres, on laisse avec le principal la doublette 
et la quinte J car alors cette quinte et cette 
tierce, qui resloient confondues , se distinguent 
séparément et désagréal)leinent.

De p lu s, les harmoniques qu’on fait sonner 
ont eux-mêmes d’autres harmoniques, lesquels 
ne le sont pas du son fondamental ; c’est par 
rcs harmoniques ajoutés que celui qui les pro­
duit se distingue encore plus durement -, et ces 
mêmes harmoniques qui font ainsi sentir l ’ac­
cord n’entrent point dans sou harmonie. Voilà
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pourquoi les consotinances les plus piirfaiies 
déplalseut naturellement aux oreilles peu fuites 
à les entendre 5 et je ne doute pas que l ’octave 
elle-inèmc ne déplût comme les autres, si le 
mélange des voix d’hommes et de femmes n’cii 
dounoit l’habitude dès l’enfance.

C ’est encore pis dans la dissonance, puistpie, 
non-seulement les harmoniques du son qui la 
donnent, mais ce son lui-même n’entre point 
dans le système harmonieux du sou fondamen­
tal; ce qui fait que la dissonance se distingue 
toujours d’une manière choquante parmi tou-s 
les autres sous.

Chaque touche d’un o rgu e, dans le plein- 
jeu , donne un accord parfait tierce m ajeure, 
qu’on ne distingue pas du son fondamental, à 
moins qu’on ne soit d’une attention extrême et 
qu’on ne tire successivement les jeux ; mais ces 
sons harmoP''^ues ne se confondent avec le 
principal qu’à la faveur du grand bruit et d’un 
arrangement de registres par lequel les tuyaux 
qui font résonner le sou fondamental couvrent 
de leur force ceux qui donnent ses harmoni­
ques. Or, on n’observe point et l’on ne sauroit 
observer cette proportion continuelle dans un 
concert, puisque attendu le renversement de 
Yharmonie, il faudroit que cette plus grande 
force passât à chaque instant d’une partie à une 
autre; ce qui n’est pas praticable, et défigurc- 
roit toute la mélodie.

Quand on joue de l’orçue, chaque touche de
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la basse fait sonner l’accord parfait majeur; 
mais parce <]ue cette basse n est pas toujours 
fondamentale, et qu’on module souvent en ac­
cord parfait mineur, cet accord parfait majeur 
est rarement celui que frappe la main droite; 
de sorte qu’on entend la tierce mineure avec la 
majeure, la quinte avec le triton, la septième 
superflue avec l’octave, et mille autres caco­
phonies, dont nos oreilles soûl peu choquées, 
parce que l’habitude les rend accommodantes ; 
mais il n’est point à présumer qu’il en fût ainsi 
d’ une oreille naturellement juste, et qu’on met- 
troit pour la première fois h l’épreuve de celte 
harmonie.

M. Rameau prétend que les dessus d’une ccr- 
laiiie simplicité suggèrent naturellement leur 
basse, et qu’un homme , ayant l ’oreille juste et 
non exercée , entonnera naturellement celte 
basse. C ’est là un préjugé de musicien démenti 
par toute expérience. INon-sculement celui qui 
n’aura jamais entendu ni basse ni harmonie ne 
trouvera de lui-même ni celte/mniiome ni ctU c 
basse, mais elles lui déplairont si on les lui fait 
entendre, et il aimera beaucoup mieux le sim­

ple unisson.
Quand on songe q u e , de tous les peuples de

1.1 terre, qui tous ont une m iisiqu ectu n ch an t,
Ic.s Européens sont les seuls qui aient une har­
monie , des accords, et qui trouvent ce mélange 
agréable; quand ou songe que le monde a dure 
iatil de siècles, sans que , ifc tonies les nattons
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qui ont cuUivé les beaux-arts , aucune ait connu 
cette harmonie ; qu’aucun animal , qu’aucun 
oiseau . qu’aucun être dans la nature ne pro­
duit d’autre accord que l’unisson, ni d’autre 
musique que la mélodie j que les langues orien­
tales , si sonores, si musicales ; que les oreilles 
grecques, si délicates, si sensibles, exercées 
avec tant d’a r t , n’ont jamais guidé ces peuples 
voluptueux et passionnés vers no\re harmonie ; 
que sans elle leur musique avoit des effets si 
prodigieux 5 qu’avec elle la nôtre en a de si foi- 
bles ; qu’eiifiu il étolt réservé à des peuples du 
Nord, dont les organes durs et grossiers sont 
plus touchés de l’éclat et du bruit des voix que 
de la douceur des accents et de la mélodie des 
inflexions , de faire cette grande découverte et 
de la donner pour principe à toutes les règles 
de l’art 5 quand , dis-je , ou fait attention à tout 
cela, il est bien difficile de ne pas soupçonner 
que toute notre harmonie n’est qu’une inven­
tion gotbique et barbare, dont nous ne nous 
fussions pimais avisés si nous eussions été plus 
sensibles aux véritables beautés de l’art et à la 
musique vraiment naturelle.

M. Rameau prétend cependant que Xharmo- 
nie  est la source des plus grandes beautés de la 
musique j mais ce sentiment est contredit par 
les faits et par la raison. Par les faits , puisque 
tous les grands effets de la musique ont cessé , 
et qu’elle a perdu son énergie et sa force depuis 
l’invention du contre-point : à quoi j’ajoute

XII. 3,1
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que les beautés purement harmoniques sont des 
beautés savantes, qui ne transportent que des 
gens versés dans l’art j au lieu que les véi’iui- 
bles beautés de la musique étant de la nature, 
sont et doivent être également sensibles a tous 
les hommes savants et ignorants.

Par la raison , puisque ^harmonie ne fournit 
aucun principe d’imitation par lequel la mu­
sique , formant des images ou exprimant des 
sentiments, se puisse élever au genre drama­
tique ou im itatif, qui est la partie de l’art la 
plus n oble, et la seule énergique, tout ce qui 
ne tient qu’au physique des sons étant trè.s* 
borne dans le plaisir qu’il nous donne, et n’ayant 
que très-peu de pouvoir sur le cœur humain. 
(V oyez M élo die .)

H ar m o n ie . Genre de musique. Les anciens 
ont souvent donné ce nom au genre appelé plus 
communément genre enharmonique. (Voyez 
E n h ar m o n iq u e . )

H armoj«ie  d ir e c t e , est celle où la basse est 
fondamentale, et où les parties supérieures 
conservent l ’ordre direct entre elles et avec 
cette basse. H armonie  renversée  , est celle où 
le son générateur ou Ibiidainental est dans quel­
qu’une des parties supérieures, et ou quelque 
autre sou de l ’accord est transporté à la bas.se 
au-dessous des autres. (V oyez D i r e c t , R en­
v e r s é . )

H armonie  figurée , est celle où l’on fait 
passer plusieurs notes sur uu accord. OnJtgm e
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Vhnrmonie par degrés conjoints ou disjoints. 
LOIM,.____ gvu-e par degrés conjoints , on em­
ploie nécessairement d'autres noies que celles 
qui forment l’accord , des notes qui ne sonnent 
point sur la basse, et sont comptées pour riea 
dans Vharmonie : ces notes intermédiaires ne 
doivent pas se montrer au commencement des 
temps, principalement des temps forts, si ce 
n’est corn me coulés, porls-de-voix, ou lorsqu on 
fait U première note du temps brève pour ap­
puyer la seconde. Mais, quand on figure par 
degrés disjoints, on ne peut absolument em­
ployer que les noies qui forment l'accord , soit 
consonnanl , soit dissonant. Vharmonie se 
figure  encore par des sons suspendus ou sup­
posés. (V oyez Su p po s it io n , S uspension. )   ̂

I U r m o n ieü x  , adj. T o u t ce qui fait de l ’effet 
dans l’harm oule, et même quelquefois tout ce 
qui est sonore et rem plit l’oreille dans les voix, 
dans les instruments , dans lu simple mélodie.

I U rmoniques  , adj. Ce qu i appartient a 1 h ai-  
ra o n ie ,  c o m m e  les d iv is ion s  harmoniques d u  
m o n o c o r d e ,  la p r o p o r t io n  harmonique, le
cation/iflrmo«i<7ue, etc.

I U bmoxique  , s. des deux genres. On appelle 
ainsi tous les sons concomitants ou accessoires 
q u i, par le principe de la résonnance, accom- 
pugueut un son quelconque et le rendent appré­
ciable : ainsi toutes les aliquotes d’une corde 
sonore en donnent les harmoniques. Ce mot 
s’emploie au masculin quand on sous-eulend
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le mot so n , et au féminin quand on sous-entend
le mot corde.

S ons harmoniques . (Voyez So n . )
H armoniste  , s m. Musicien savant dans 

1 liarmonie; C'est un bon harmoniste ; Durante 
est le plus grand  harmoniste de l ’Ita lie , c ’est- 
à-dire . du monde.

H armonomètre  , s. m. Instrument, propre à 
mesurer les rapports harmoniques. SI l’on pou- 
voit observer et suivre à l’orcilIe et a l’œil les 
ventres, les n œ u d s, et toutes les divisions 
d’une corde sonore en vibration, l’on auroit 
un harmonomètre naturel très-exact \ mais nos 
sens trop grossiers ne pouvant suffire à ces 
observations, on y  supplée par un monocorde 
que l’on divise à volonté par des chevalets mo-
biJ«.s ; et c’est le nieilleur/m/TOOWomè^re naturel 
que l ’on ait trouvé jusqu’ici. ( V oyez M ono­
co r d e . )

H a r p a m c e . Sorte de chanson propre aux 
l i l l i ’S p.irmi les anciens Grecs. (Voy. C hanson .)

Ha u t , adj. Ce mot signifie la même chose 
(\daigu. et ce ternie est opposé à bas. C ’est 
aiijsi qu’on dira que le ton est trop haut, qu'il 
faut monter l’instrument plus haut.

Haut s emploie aussi quelquefois impropre­
ment \iO\xT Jbrt i Chantez plus haut, on ne vous 
entend pas.

Le.s anciens donnoient à l’ordre des sons une 
dénomination tout opposée à la nôtre j ils pla- 
çoieut eu haut les sons graves, et eu bas les
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sons aîgus : ce qu’il importe de remarquer pour 
euteudre plusieurs de leurs passages.

Haut est encore, dans celles des quatre par­
ties de la musique qui se subdivisent, l’épithète
qui distingue la plus élevée ou la plus aiguë. 
FIaute- contre  , H aute- t a il l e  , H aut- dessus. 
(V oyez ces mots. )

H aut- d essu s , s . m .  C ’est, quand les dessus 
chantants se subdivisent, la partie supérieure. 
Dans les parties instrumentales on dit toujours 
premier dessus et second dessus ; mais dans 
le vocal on dit quelquefois haut-dessus et bas- 
dessus .

H aute- c o n t r e , A ltus ou C o n tr a . Celle des 
quatre parties de la musique qui appartient aux 
voix d’homme les plus aiguës on les plus hautes, 
par opposition à la basse-contre qui est pour 
les plus graves on les plus basses. (V oyez P a r ­
t ie s . )

Dans la musique ita lien n e, cette partie , 
qu’ ils appellent co n tra lto , et qui répond à la 
haute-contre, est presque toujours chantée par 
àts bas-dessus, soit femmes, soit castrati. hn 
effet, la haute-contre en voix d’homme n’est 
point naturelle ; il faut la (orcer pour la porter 
à ce diapason ; quoi qu’on fasse, elle a toujours 
de l’aigreur, et rarement de la justesse.

H aute-t a ille  , T énor , est celte partie de la 
musique qu’ou appelle aussi simplement taille. 
Quand la taille se subdivise en deux autres par­
ties , l’inférieure prend le nom de basse-taille
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ou concordant, et la supérieure s’appelle h a u te -
ta i l le .

Hémi. Mot grec fort usité dans la musique, 
et qui signifie d e m i  ou m o it ié .  (Voyez Snwi.)

H émiditon . C ’élo it, dans la musique grecque, 
l ’intervalle de tierce m ajeure, diminuée d’un 
setni-toii, c’est-à-dire, la tierce mineure. V h é -  
v iid ito n  n’est point, comme on pourroiteroire, 
la moitié du diton ou le to n  : mais c’est le diton 
moins la moitié d’un to n  , ce qui est tout diffé­
rent.

IIcMiotE. Mot grec qui signifie V e n ü e r  e t  
d e m i ,  et qu’on a consacré en quelque sorte à la 
musique ; il exprime le rapport de deux quan­
tités dont l’une est à l’autre comme à lo ,  ou 
comme 3 à a : on l'appelle autrement r a p p o r t  
s c s q i i in l t è r e .

C  est de ce rapport que naît la consonnance 
appelée d ia p e n t e  ou quinte j et l’ancien rhythme 
scsquiallère en iiaissoit aussi.

Les anciens auteurs italiens donnent encore 
le nom d 'h é m io le  ou h ë m io l ie  à celte espèce de 
mesure triple dont chaque temps est une noire. 
Si cette noire est sans queue, la mesure s’ap­
pelle h e m io la  m a g g i o r e , parce qu’elle se bat 
plus lentement et qu’ il faut deux noires à queue 
pour chaque temps. Si chaque temps ne con­
tient qu’une noire à queue, la mesure se bat du 
double plus v i le , et s’appelle h ern io lia  m in o r e .

IlÉMioLiEN, a d j .  C’est le nom que donne 
Aristoxèue à rune dc5 trois espèces du genre
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ch rom atique , d o n t .1 explique
télracm-de 5 o  y  est partage  en trois
dont les d e u x  p r e m ie r s ,  égaux entre e u x ,  s o n t
cliacuu la sixièm e p a r t ie ,  e U o n l  le tro isièm e
est les d e u x  tiers. 5 5 20 - 00^

IlEPTACoaoE, H e p t a m é r i d e , H eptaph oxe  , 
He x a c o r h e , etc. ( V o y e z  Eptacoroe  , L p t a m e - 

RIDE , E ptaphone  , e tc .  )
H ermosménon. (V oyez M oedbs.)

« n -  N o m e ,  m l c l ie n t  d une

m élodie efféminée e tlâ c l ie ,  com m e A ristophane 
le rep ro ch e  k Pbiloxène son au teu r.

IIoMOPnoxiE, s. /  C ’é to i t ,  dans la m usique 
g re c q u e , ce lte  espèce de sym phm ue qm  se 
faisolt à l’unisson , p a r  opposition  a I a n t.p h o -  
n ie qui s’exccu to it à ro c la v e . Ce m o t \ i e n t  de
é«iç, p a r e i l ,  et de son.

My m é ë . C h an so n  des  m euniers  ch e z  les  an ­
cien s G r e c s ,  a u tre m e n t dite  épiaulic. ( V o y e z

ce  m o t.  ) .
I I y m é n é e . C h an so n  de noces chez les  anciens

G re c s  , autrem en t d ite  épitlialame. (V o y e z  E p i-

THALAME.) .
H y m n e , s . f .  C h a n t  en l ’h o n n cn r  des d ieu x 

ou  des héros. H y  a ce lte  dift'érence entre  
Yhytnne e t  le c a n t iq u e , q ue  celui-ci se rap p o rte  
p lu s  co m m u n ém en t aux a c t io n s ,  e t  ih ym n e  
a u x  personnes. Les prem iers ch an ts  de  toutes 
les  nations on t été des can tiques o u  des hymnes- 
O r p h é e  et L in u s  p S s s o ie n t , ch e z  les G r e c s , 
p o u r  auteurs des prem ières hymnes ; e t  il  n o u s
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reste parmi les poésies H’Homère un recueil
d’hvni’ies en l ’iinnneiir des dieux.

Hypate , adj. Épithète par laquelle les Grecs 
dislinquoient le tétracorde le plus bas, et la 
plus basse corde de chacun des deux plus bas 
tétracordes j ce qui pour eux étoit tout le con­
traire, car ils suivoient dans leurs dénomina­
tions un ordre rétrograde au uAtre, et plaçoîent 
en haut le grave que nous plaçons en bas. Ce 
choix est arbitraire, puisque les idées atta­
chées aux mots aigu  et g ra ve  n’ont aucune 
liaison naturelle avec les idées attachées aux 
mots haut et bas.

On appeloit donc tétra cord e  h y p a fo n , ou 
des h r p a te s , celui qui étoit le plus grave de 
tous et iniinédiatemenlau-dessusdela proslam - 
banom ène  ou plus basse cordc du mode; et la 
première corde du tétracorde qui suivoit immé­
diatement celle-là s’appeloit h y p a te -h yp a ton , 
c’est-à-dire, comme le traduisoient les Latins, 
la principa le  du tétracorde des principales. 
Le tétracorde immédiatement suivant du grave 
à l’aigu .s’appeloit té tra cord e  ■ m éson , ou des 
m oyennes, et la plus grave corde s’appeloit 
h y p a ie -m éso n , c’est-à-dire, la principale des 
moyennes.

JNicomaqiie le Gérasénien prétend que ce 
mot d h y p a te , p r in cip a le , é lev ée  ou suprêm e 
a été duiiué à la plus grave des cordes du dia­
pason p.n- allusion à Saturne, qui des sept 
planètes est la plus éloignée de nous. On se
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doutera b ien  p a r  là q ue  ce K ïco m a q u e  éto lt

PYlhaeovîcien.
H y p a t e - h y p a t o n . C ’é t o l t l a  p lus  basse co rd e  

du p lu s  bas létracorde des  G r e c s , e t  d ’un to n  
p lus  h au t  q ue  la proslanibanom ène. ( V o y e z  

l ’a rt ic le  précéd ent.  )
H y p a t e -m éso n . C ’ étoit  la  p lu s  basse corde du  

second t é t r a c o r d e , laq uelle  é lo it  aussi la p lus  

aiguë d u  p r e m ie r ,  p arce  q u e  ces deux tetra-  
cordes é to ien t con jo in ts .  ( V o y e z  H y p a t e .)  

Hy p a t o ïd e s . Sons graves.  ( V o y e z  I epsts. ) 
H y p e r b o l e ie v  , a d ; .  K o in e  ou c h an t  de m em e 

caractère  q ue  l ’h exarm o n ien .  ( V o y e z  H exar-  
M O N I E N . )

HYPERBOLÉoîi.Letélracorde/ij/?er&o/eo« eto it

le  p lu s  a ig u  des c in q  lé tra co rd es  d u  systèm e des

Grecs. - c  i
C e  m o t est le  g é n it i f  d u  su b sta n tif  p lu r ie l

ùmtgSUm, som m ets, e x tr ém ité s ;  les sons les

p lu s  aigus é tan t à l’ extrém ité  des autres.
H y p e b - d u z e u x i s . D is jo n ctio n  des d e u x  té-

tracordes  séparés par l ’ in tervalle  d’ une o c ta v e ,
com m e étoient le  té tra co rd e  des h yp a te s  et

ce lu i  des hyperbolées.
H ypeb  d o r ie n . M ode de  la  m usique g r e c q u e , 

a u trem en t appelé m ix o -I jd ie n , d u quel la fon­
dam entale ou  ton ique é to it  u n e  quarte  a u -  
dessus de celle  d u  m od e d orien. (V o y e z  M o d e .)

O n  attr ib u e  à P ytbocH de l’ inven tion  d u  m ode 

hyper-dorien .
H y p e r - é o l i e n . Le p én u ltièm e a l ’a igu  des
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quinze modes de la musique des G recs, et 
duquel la fondamentale ou tonique éloit une 
quarte au-dessus de celle du mode éolien. (Voy. 
Mode. )

'Le mode h y p er -éo l ien , non plus que l’iiyper- 
lydien qui le su it, n ’étoient pas si anciens que 
les autres : Aristoxène n’en fait aucune men­
tion 5 et Ptolémée, qui n’en adinettoit que sept, 
Tl y  coraprenoit pas ces deux-là.

lÎYi'En-iASTiEN, ou m ixo-lyd ien  aigu. C ’est le 
nom qu Euclide et plusieurs anciens donnent au 
mode appelé plus communément hyper-ion ien .

HYPEa-iONiEN. Mode de la musique grecque , 
appelé aussi par quelques-uns hyper-iastien, ou 
m ixo-lyd ien  a ig u , lequel avoit sa fondamentale 
une quarte au-dessus de celle du mode ionien. 
Le mode ionien est le douzième en ordre du 
grave a 1 aigu, selon ledénom brementd’Aiypius. 
( Voyez Mode. )

HvpER-tyDiEN. Le plus aigu des quinze modes 
de la musique des Grecs , duquel la fondamen­
tale étoit une quarte au-dessus de celle du 
mode lydien. Ce m ode, non plus que son voi- 
.sm l’hyper-éolien, n’étoit pas si ancien que les 
treize autres; et A ristoxène, qui les nomme 
to u s, ne fait aucune mention de ces deux-là. 
(V oyez Mode. )

IhpER-Mixo-LYDiEN. Un des modes de la mu­
sique grecque, autrement appelé hyper-phry- 
g ien .  (V oyez ce m ot.)

HYPER-PHRyGiEN, appelé aussl par Euclide
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h y p e r - m i x o - l y d i e n ,  est le plus aigu des treize 
îùodes d’Arisloxène , faisant le diapason on 
Toctave avec l'hypo-dorien, le plus grave de
tous. (V oyez JloDE.)

HYPO-m*zEuxi3, est, selon le vieux Bac- 
cliius , l’intervalle de quinte qui se trouve entre 
deux létracordes séparés par une disjonction . 
et de plus par un troisième tétracorde inter­
médiaire. Ainsi il y a h y p o - d i a z e u x i s  entre les 
tétracordes bypalon et diézeugménon , et entre 
les tétracordes syiméméiion et byperboleon.
(V o yez TÉTBA.CORDE. )

livpo-DORiEN. Le plus grave de tous les modes 
de rancienne musique. Euclide dit que c’est le 
plus élevé i mais le vrai sens de cette expression 
est expliqué au mot J ty p a ia .

Le mode h y p o - d o r i c n  a sa fondamentale une 
quarte au-dessous de celle du mode doricn : 
il fut invciilc , dit-on , par Tbiloxène. Ce mode 
est affectueux , mais gai, alliant la douceur à la 
majesté.

Hypü-ÉOLIEN. Mode de l’ancienne musique , 
appelé aussi par Euclyde h y p o - l y d i e n  g r a v e .  

Ce mode a sa fondamentale une quarte au-des­
sous de celle du mode éolien. (Voyez Mode. ) 

lÎYPo-iASTiEN. (Voyez IIypo-ionien. ) ^
Hypo-ionien. Le second des modes de 1 an­

cienne musique, en commençant par le grave. 
Euclide l’appelle aussi h y p o  i a s l i e n  et h y p o -  

p l i r y g i e n g r a v c .  Sa fondamentale est une quarte
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au dessous de celle 
Mode. )

Hypo-l\dien. Le cinquième mode de l ’an­
cienne musique, en commençant par le grave. 
Euclide l’apptlle aussi hypo-iasiien  et hypo- 
phrygiengrave. Sa fondam entaleestuuequarte 
au-dessous de celle du mode lydien. (V oyez 
Mode. )

Euclide distingue deux modes hypo-lydiens : 
savoir, l’a igu , qui est celui de cet article, et Je 
grave, qui est le même que i’hypo-éolien.

Le mode hypo lydien étoit propre aux chants 
funèbres , aux méditations sublimes et divines : 
quelques-uns eu attribueut l’invention à Po- 
lymneste de Colophon, d’autres à Damon l’Atbé- 
nien.

Hypo-mixo-LYDIEN. Modc ajouté par Gui 
dArezzo a ceux de l’ancienne musique : c’est 
proprement le plagal du mode rayxo-lydien , et 
sa fondamentale est la meme que celle du mode 
dorien. fV oyez Mode.)

Hypo-phrygien. Un des modes de l’ancienne 
musique dérivé du mode phrygien , dont la fon­
damentale étoit une quarte au-dessus de la 
sienne.

Euclide parle encore d’un autre mode liypo- 
pbrygien.au grave de celui-ci j c ’est celui qu’on 
appelleplus correctement bypo-ionien. (Voyez 
ce mot. )

Le caractère du mode hypo-phrygien  étoit
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calme, paisible, et p ro p res tempérer 
mence du phrygien: il fut inventé , dit-on , par 
Damon, l’ami de Pylhîas et l’élève de Socrate.

Hypo-prosli m̂bjinoménos. Nom d une corde 
ajoutée , à ce qu’on prétend , par G ui d Arezzo 
un ton plus bas que la proslambanomène des 
Grecs, c’est-à-dire, au-dessous de tout le système. 
L’auteur de cette nouvelle corde l’exprima p^r 
la lettre r  de l’alphabet grec j et de là nous est 
venu le nom de la gamme.

H v p o r c h e m a . Sorte de cantique sur lequel on 
dansoit aux fêtes des dieux.

H y p o -s y n a p h e  est, dans la musique des Grecs, 
la disjonction des deux tétracordes séparés par 
l’interposition d’un troisième tétracorde con­
joint avec chacun des deux 5 en sorte que les 
cordes homologues de deux tétracordes dis­
joints par hypo-syiiaphe ont entre elles cinq 
tons ou une septième mineure d’intervalle : tels 
sont les deux tétracordes hypaion et synné-
menon.

I a l è m e . Sorte de chant funèbre jadis en usage 
parmi les Grecs , comme le linos chez le même 
peuple , et le manëros chez les Egyptiens. 
(V oyez C ha nson . )

I a m b iq u e  , adj. 11 y  avoit dans la musique 
des anciens deux sortes de vers ïambiques, dont 
ou ne faisoil que réciter les uns aux sons des 
instrum ents, au üeu que les autres se chan- 

xiT. 35
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loieiit. O n ne comprend pas bien quel efîel de- 
voit produire raccompagnenieiit des insln i- 
ments sur une simple récitation, et tout ce qu’on 
en peut conclure raisonnablement, c’est que la 
plus simple manière de prononcer la poésie 
grecque , ou du moins Vïambique, se faisoit par 
des sons appréciables , liarinoniques , et tenoit 
encore beaucoup de l’ intonation du chant.

I a s t ie n . Nom donné par Aristoxène et A ly- 
pius au mode que les autres auteurs appelleiiL 
plus communément ionien. ( Voyez M o d e . ;

J eu , s. m. L’action de jouer d’uu instruraeut. 
(Voyez J ou er . ) On dit piei?i-jeu, demi-jeu, se­
lon la manière plus forte ou plus douce de tirer 
les sous de rinslrum ent.

Jmitatjok , s ./ .  La musique dramatique ou 
ihéulrale concourt à Vimitalion, ainsi que la 
poésie et la peinture ; c’est à ce principe commun 
que SC rapportent tous les beaux-arts , comme 
l ’a montré xM. Le Batteux. Mais celte imitaiion 
ii’a pas pour tous la même étendue. T out ce que 
l’ imaginatiou peut se représenter est du ressort 
de la poésie. La peinture, qui n’ofi're point ses 
tableaux ù rimagiiiation , mais au sens et à un 
seul sens, ne pehit queles objets soumis à la vue. 
La musique sembleroit avoir les mêmes Jjonies 
par rapport à l ’ouïe j cependant elle peint tout, 
même les objets qui ne sont que visibles : par 
un prestige presque inconcevable elle semble 
mettre l’oeil dans l'oreille ; et la plus grande mer­
veille d’un art qui u’agil que par le mouvement.
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est d’en pouvoir former jusqu’à l’ image du re­
pos. La n u it , le som m eil, la solitude et le si­
lence , entrent dans le nombre des grands ta­
bleaux de la musique. O n sait que le bruit peut 
produire l’efTet du silence , et le silence l’efleldu 
bruit ; comme quand on s’endort à une lecture 
égale et monotone, et qu’ou s’éveille à l’ inslant 
qu’elle cesse. Mais la musique agit plus inlim e- 
ment sur nous en excitan t, par un sens, des af­
fections semblables à celles qu’ou peut exciter 
par un autre; e t, com m elcrapportncpeutclre  
sensible que l’ impression ne soit forte, la pein­
ture dénuée de cette force ne peut rendre à la 
musique les imiiations que celle-ci tire d’elle. 
Que toute la nature soit endormie , celui qui la 
contemple ne dort pas, et l’art du musicien con­
siste h substituer à l’image insensible de l’objet 
celle des mouvements que sa présence excite 
dans le cœur du conlemplatonr : non-seulement 
il agitera la mer, animera la llainine d'un incen­
die , fera couler les ruisseaux, tomber la pluie 
et grossir les torrents ; mais il peindra l’IioiTcur 
d’un désert alfreux , rembrunira les murs d’une 
jirisou souterraine , calmera la lempete, rendra 
l’air tranquille et serein , et répandra de l’or- 
chestre une fraîclieur nouvelle sur les bocages ; 
il ne représentera pas directement ces choses : 
mais il excitei'a dans l’âinc les même mouve­
ments qu’on éprouve en les voyant.

J’ai dit au mot II\aMONiR qu’on ne tire d’elle 
aucqii principe qui mène à {'imitation musi-
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c a le ,  pu isqu’il n ’y  a aucun r a p p o r t  en tre  des 
accords  e t les objets qu ’on veu t p e in d r e , ou les 
passions qu ’on  v e u t  exprim er .  Je  ferai vo ir  au 
m o t  Mélodie  quel est ce p r in c ip e  que  l’ba r-  
m on ie  ne fo u rn i t  p a s ,  e t  quels  tra its  donnes 
p a r  la n a tu re  so n t  employés p a r  la m usique 
p o u r  r e p ré se n te r  ces objets e t  ces passions.

I m it at io n  , dans  son  sens techn ique  , est l’em­
ploi d’un  mêm e c h a n t , ou  d ’u n  ch a n t  semblable 
dans plusieurs pa rt ies  qu i se fout en tend re  Tune 
après  l’au tre , à l’im isson , à la q u in te ,  à la quarte , 
à la tierce , ou a quelque au tre  intervalle  q u e  ce 
so it .  \ 'im ita t io n  e.si toujours bien p r i s e ,  mêm e 
en changeant p lusieu rs  n o t e s , p o u rv u  que  ce 
m êm e chan t  se reconnoisse tou jours  e tq u ’o n n e  
s’écarte  po in t  des lois d ’une  bon n e  m odulation. 
S o u v e n t ,  p o u r  ren d re  r im t/a / io « p Iu s  sensib le , 
on la fait p récéde r  de silences ou  de notes lon­
gues ,  qu i sem blen t laisser é te ind re  le ch a n t  au  
m o m e n t  que  X im ita t io n  le ran im e. O n  t ra i te  
V im ita t io n  com m e on  v e u t ;  on  l’abandonne, on 
la r e p r e n d , on en  com m ence u n e  au tre  à vo ­
lo n té  ; en  un  m o t , les règles en  son t  aussi re lâ ­
chées que  celles de la fugue son t  sévères : c’est 
pou rquo i  les g rands m aîtres  la d é d a ig n e n t , e t  
to u te  im ita t io n  t r o p  affectée décèlepresque  tou ­
jo u rs  u n  écolier en  com position.

I mparfait , a d j .  Ce m ot a p lusieu rs  sens en  
m usique. Un accord im p a r fa it  e s t , p.ar opposi ’ 
t io n  à l ’accord parfait ,  celui qu i po r te  une.sixte 
ou u n e  dissonance ; e t , p a r  opposition  à l’accord
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p leiu , c’est celui qui n’a pas tous les sons qm lui 
conviennent et qui doivent le rendre complet. 
(Voyez AccoRn.)

Le temps ou mode imparfait éto it, dans nos 
anciennes musiques, c e l u i  de la division double.

( Voyez M o d e .)
Une cadence imparfaite est celle qu’on ap­

pelle autrement cadence irrégulière. ( Voyez 

C a d e n c e .)
U n e c o n s o n i i a n c e  imparfaite est  c e l le  q u i  p e u t  

ê tre  m a je u r e  o u  m i n e u r e ,  c o m m e  la t ie r c e  o u  la

sixte. ( V oyez CoNsoNNANcE. )
On appelle , dans le piain-cliant, morfes im­

parfaits ceux qui sont défectueux en haut ou en 
b a s, et restent en-deçà d’un des deux termes 
qu’ ils doivent atteindre.

I m p r o v i s e r , v . n.  C ’est faire et chanter im­
promptu des chansons , airs et paroles , qu’on 
accompagne communément d’une guitare ou au­
tre pareil instrum ent. Il n’y  a rien de plus com­
mun en Italie que de voir deux masques sc ren­
contrer , se défier, s’attaquer, se riposter ainsi 
par des couplets sur le même a ir , avec une vi­
vacité de dialogue, de ch a n t, d’accompagne­
ment , dont il faut avoir été témoin pour la com­
prendre.

Le mot improvisai'esl purement italien j mais, 
comme il se rapporte à la musique, j’ai été con­
traint de le franciser pour faire entendre ce qu’ il 

sigailie.
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I ncomposé , adj. Un intervalle iucomposé est 
celui qui ne peut se résoudre eu inlervaiies plus 
p etits, et n’a point d’autre clément que lui- 
incme; te l, par exem ple, que le dièse enhar­
monique , le com m a, même le semi-ton.

Cliez les G recs, les intervalles {«composes 
étoieiit différents dans les trois genres , selon la 
manière d’accorder les tétracordes. Dans le dia­
tonique, le semi-ton et chacun des deux tons qui 
le suivent étoient des intervalles incomposés. 
La tierce mineure qui se trouve entre la troi- 
.sième et la quatrième corde dans le genre ciiro- 
matiqiie, c l la tierce majeure qui se trouve en­
tre les mêmes cordes dans le genre enharmoni­
que , étoient aussi des intervalles incomposés. 
En ce sen s, il n’y  a dans le système moderne 
qu’un seul intervalle incomposé, savoir le semi- 
loii. (V oyez S em i-t o n . )

ÏNHAr.MONiQUE, adj. Relation inharmonique, 
e s t , selon M. Savérien , un terme de musique : 
et il renvoie , pour l’expliquer, aü m otReîalion, 
auquel il n’en parle pas. Ce terme de musique 
ne m’est point connu.

I n str u m en t , s . m.  Term e générique sous le­
quel on comprend tous les corps artificiels qui 
peuvent rendre et varier les sons à l’imitation de 
la voix. Tous les corps capables d’agiter l’air par 
quelque ch o c , et d’exciter ensuite, par leurs 
vibrations , dans cet .air agité, des ondulations 
assez fréquentes, peuvent donner du son ,• et
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tous les corps capables d’accélérer ou retarder 
ces oudulatloiis peuvent varier les sons. (Voyez 
S o n . )

Il y a trois manières de rendre des sons sur 
des inslruments : savoir, par les vibrations des 
cordes , parcelles de certains corps élastiques, 
et par la collision de l’air eulermé dans des 
tuyaux. J’ai parlé, au mot M usique , de l’ inven­
tion de ces instruments.

Ils se divisent généralement en instruments'A 
cordes , instruments k v e u t, instruments de per­
cussion. Les instruments à cordes , chez les an­
ciens, étoienten grand nombre 5 les plus connus 
sont les suivants : ly r a , psalterium, trigo- 
nium, sambuca, cilh ara , p ectis, magas, bar- 
biton , testudo , epigonium, sinimicium , epan- 
doron, etc. On toueboit tous ces instruments 
avec les doigts, ou avec le plcctrum , espèce 
d'archet.

Pour leurs principaux instruments h ven t, ils 
avoient ceux appelés , tibia j J istu la , tuba, cor­
nu , lituus, etc.

Les instruments de percussion étoient ceux 
qu’ ils nommaient tympanum , cymbalum, cre- 
pUaeuhan, iintinnabulum , croialum , etc. Mais 
plusieurs de ceux-ci ne %arioicnl point les sons.

O n ne trouvera point ici des articles pour ces 
iiuitruments ni pour ceux de la musique mo­
derne, dont le nombre est excessif. La partie 
instrum entale, dont un autre s’étoit chargé , 
n’étant pas d’abord culrce dans le plan de mou
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travail pour l ’E ncyclopédie, m’a rebute , par 
l ’étendue des connoissances qu’elle exige, de 
la remellre dans celui-ci.

I nstrument VL. Qui appartient au jeu des in­
struments  ̂ Tour de chant instrumental j mu­
sique instrumentale.

I n t e n s e , adj. Les sons sont ceuxqui
ont le plus de force , qui s’entendent de plus 
loin ; ce sont aussi ceux q u i, étant rendus par 
des cordes fort tendues, vibrent par là même 
plus fortement. Ce mot est latiu , ainsi que ce­
lui de remisse qui lui est opposé : mais dans ie.s 
écrits de musique théorique on est obligé de 
franciser l’un et l’autre.

I ntercidence  , s f .  Terme de plaint-cliant.
( Voyez D iv p t o s e . )

I ntermède ,s .m .  Pièce de musique et de danse 
qu’on insère à l’Opéra , et quelquefois à la C o ­
médie , entre les actes d’une grande pièce, pour p 
égayer et reposer en quelque sorte l’esprit du 
spectateur attristé par le tragique et tendu sur 
les grands intérêts.

Il y a des intermèdes qui sont de véritables 
drames comiques ou burlesques, lesquels, cou­
pant ainsi riiitérêt par un intérêt tout difFcrenl, 
ballottent et tiraillent, pour ainsi dire, l’atten­
tion du spectateur eu sens contraire , et d’une 
manière très-opposée au bon goi*itet à la raison. 
Comme la danse en Italie n’entre point et ne 
doit point entrer daps la constitution du drame 
lyrique , on est forcé , pour l ’admettre sur le
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on aura tous les intervalles possibles dans ce 
niémes^'stème ; sur quoi il restera à réduire sous 
la même espèce tous ceux qui se trouveront
égaux.

Les anciens divisoient les intervalles de leur 
musique en intervalles simples ou Incomposés , 
qu'ils appeloient diastèm es, et en intervalles 
composés, qu’ ils appeloient systèmes . ces 
mots. ) Les intervalles, dit Aristoxène, diffè­
rent entre eux en cinq manières. I". En éten­
due j un grand intervalle difière ainsi d’un plus 
petit. 2". En résonnance ou en accord 5 c’est 
ainsi qu’un consonnant diffère d’un
dissonant. 3°. En quantité j comme un inter­
valle simple diflère d’un intervalle composé. 
4" • En genre ; c’est ainsi que les intervalles dia­
toniques, cliromatiqnes , enbarmoniques , dif­
fèrent entre eux. 5". En nature de rapport; 
comme Vinlervallc dont la raison peut s’expri- 
primer en nombres diOere d’un intervalle irra­
tionnel, Disons quelques mots de toutes ces dif­
férences.

I. Le moindre de tous les intervalles, selon 
Baccliius et G audence, est le dièse enharmo­
nique. Le plus grand , à le prendre à l’extrémité 
grave du moile hypo-dorien jusqu’à l’extrémité 
aigue de l ’hypo-mixo-lydien , scroit de trois oc­
taves complètes ; mais comme il y  a une quinte 
à rclnm cber, ou même une sixte , selon un pas­
sage d’A draste, cité par Meibomius, reste la
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quarte par-dessus le dis-diapason, c’est-à-dire 
la dix-huitième , pour le plus grand intervalle 
du diagramme des Grecs.

II. Les Grecs d iv iso ien t, comme nous , le.s 
intervalles en consonnants et dissonants ; mais 
leurs divisions n’clolent pas les mêmes que les 
nôtres. tVoyez C onsonnancb.) Ils subdivisoient 
encore les intervalles consonnants en deux es­
pèces , sans y  compter l’unisson, qu’ ils appe- 
loienl homophonie , ou parité de sons , et dont 
ïintervnlle  est nul. La première espèce éloit 
Yafitiphonie, ou opposition des sons, qui se 
faisoit à l’octave ou à la double octave, et qui 
n ’éloit proprement qu’ une réplique du même 
son , mais pourtant avec opposition du grave à 
l ’aigu. La seconde espèce éloit la paraphonie, 
ou distinction de sons , sous laquelle on coni- 
prenoit toute consonnanec autre que l’octave et 
ses répliques, tous les intervalles, dit Théon de 
Sm yrne, qui ne sont ni dissonants ni unisson.

III. Quand les Grecs parlent de leurs dia- 
stèmes ou intervalles sim ples, il ne faut pas 
prendre ce terme à toute rigueur : car le diésis 
nicme n’étoit pas, selon eu x, exempt de com­
position^ mais il faut toujours le rapporter au 
genre auquel Vinlervalle s’applique. Par exem­
ple , le semi-ton est un intervalle simple dans 
le genre chromatique et dans le diatonique, 
composé dans l’enharmonique. Le ton est com­
posé dans le chrom atique, et simple dans le 
diatonique ; et le diton m êm e, ou la tierce ma-
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je u re , qui est un intervalle composé dans le 
diatonique, est incomposé dans renharinoni- 
que. Ainsi ce qui est système dans un genre 
peut être diastènie dans un autre, et récipro­
quement.

IV- Sur les genres, divisez successivement 
le même tétracorde selon le genre diatonique, 
selon le chrom atique, et selon renharm onique, 
vous aurez trois accords différents , lesquels , 
comparés entre eux, au lieu de trois intervalles 
vous en donneront neuf, outre les combinai­
sons et compositions qu’on en peut faire, et 
les différences de tous ces intervalles qui en 
produiront des multitudes d’autres. Si vous 
comparez, par exem ple, le premier intervalle 
de chaque tétracorde dans l’enharmonique et 
dans le chromatique mol d’A ristoxène, vous 
aurez d’un côté un quart ou 77 de to n , de 
l’autre un tiers ou 7̂  , et les deux cordes aiguës 
feront entre elles un intervalle qui sera la d if­
férence des deux précédents, ou la douzième 
partie d’un ton.

V . Passant maintenant aux rapports, cet ar­
ticle me mène à une petite digression.

Les aristoxéniens prétendoieut avoir bien 
simplifié la musique par leurs divisons égales 
des intervalles, et se moquoient fort de tous 
les calculs de Pythagore. Il me semble cepen­
dant que cette prétendue simplicité n’éloit 
guère que dans les m ots, et que si les pytha­
goriciens avoieut un peu mieux entendu leur
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maître et la m usique, ils auroîeut bientôt 
la bouche à leurs adversaires.

Pylhagore n’avoil pas imaginé le rapport des 
sons qu’il calcula le premier j guidé par l’expé 
rience, il ne fit que prendre note de ses obser­
vations. A ristoxène, incommodé de tous ces 
calculs, bâtit dans sa tête un système tout dif­
férent j e t , comme s'il eût pu changer la nature 
à son gré pour avoir simplifié les mots , il crut 
avoir simplifié les choses, au lieu qu’il fit réelle­
ment le contraire,

Comme les rapports des consonnances éloient 
simples et faciles à exprimer, ces deux philoso­
phes étoient d’accord là-dessus : ils l’étoient 
même sur les premières dissonances ; car ils 
convenoient également que le ton étoit la diffé­
rence de la quarte à la quinte : mais comment 
déterminer déjà cette différence autrement que 
par le calcul ? Aristoxène partoit pourtant de là 
pour n’en point vouloir, et sur ce to n , dont il 
se van toit d’ignorer le rapport, il bâtissoit toute 
sa doctrine musicale. Qu’y  avoit-il de plus aisé 
que de lui montrer la fausseté de scs opérations 
et la justesse de celles de Pylhagore? Mais, 
auroit-il d it , je prends toujours des doubles, 
ou des moitiés , ou des tiers 5 cela est plus sim­
ple et plutôt fait que vos comma , vos limma , 
vos apotomes. Je l’avoue, eût répondu Pytha- 
gore ; mais dites-nioi, je vous prie , comjffrïE^Q— s. 
vous les prenez, ces doubles , ces m oiü'^''xies 
tiers. L’autre eût réplique qu’il les 

xir. 3é
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nalurellem ent, ou qu’ il les prenoit suf son mo­
nocorde. Eli bien ! eût dit Pythagore, enlonnc/.- 
moi juste le quart d’un tou. Si l’autre eût été 
assez charlatan pour le faire, Pythagore eût 
ajouté : Mais cst-il bien divisé votre monocorde? i 
mouLrez-moi, je vous prie , de quelle méthode ' 
vous vous êtes servi pour y  prendre le quart ou 
le tiers d’im ton. Je ne saiirois voir , en pareil 
c a s , ce nii’Aristoxène eût pu répondre : car, de 
dire que l’ instrument avoit été accordé sur U 
v o ix , outre que c’eût été tomber dans le cercle, 
cela ne pouvoit convenir aux aristoxéniens , 
puisqu'ils avouoient tous , avec leur ch ef, qu’il 
falloit exercer long-temps la voix sur un instru­
ment de la dernière justesse pour venir h bout 
de bien entonner les intervalles du chroma­
tique mol et (lu genre enliarinonique.

Or, puisqu’ il faut des calculs non moins com­
posés et même des opérations géométriques plus 
difficiles pour mesurer les tiers et les quarts de 
Ion d’Aristoxènie que pour assigner les rapports 
de Pvlhagore, c’est avec raison que Nicoma­
que, Boëccj et plusieurs autres théoriciens, pre- 
féroient les rapports justes et harmoniques de 
leur maître aux divisions du système aristoxé- 
n ieti, qui n’étoient pas plus simples , et qui ne 
donnoient aucun intervalle dans la justesse de 
sa génération.

Il faut remarquer que ces raisonnements qui 
convenoient à la musique des Grecs ne coii- 
viendroieiit pas également à la nôtre , parce que
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tous les sons de notre système s’accordent par 
des consonnances 5 ce qui ne pouvolt se faire 
dans le leur que pour le seul genre diatonique.

Il s’ensuit de tout ceci qu’Arisloxcrie distin- 
guoit avec raison les intervalles en rationnels et 
irrationnels 5 puisque, bien qu’ils fussent tous 
rationnels dans le système de Pythogore, la plu­
part des dissouances étoient irrationnelles dans 
le sien.

Dans la musique moderne on considère aussi 
les intervalles de plusieurs manières; savoir, 
ou généralement comme l’eSpace ou la distance 
quelconque de deux sons donnés, ou seulement 
comme celles de ces distances qui peuvent se 
noter, ou enfin comme celles qui se marquent 
sur des degrés dlfTérenls. Selon le premier sens, 
toute raison numérique , comme est le comina, 
ou sourde, comme est le dièse d’A rlstoxènc, 
peut exprimer un intervalle. Le second sens 
s’applique aux seuls intervalles reçus dans le 
système de notre musique, dont le moindre est 
le semi-tou mineur, exprime sur le même degré 
pai* un dièse ou par un bémol. {Voyez S emi- 
T o x . )  La troisième acception suppose quelque 
dlfFcrence de position , c’est-à-dire un ou plu- 
steurs degrés eiitre les deux sons qui forment 
{intervalle. C’est à celle dernière acception 
que le mot est fixé dans la pratique, de sorte 
que deux intervalles égaux, tels que sont la 
fausse quinte et le triton , portent pourtant des
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noms différents, si l ’un a plus de degrés que 
l’autre.

Nous divisons , comme faisoient les auciens, 
les intervalles en consonnants et dissonants. 
Les coiisoimances sont parfaites ou imparfaites. 
(V oyez C0NSONNA.NCE. ) Les dissonances sont 
telles par leur nature, ou le deviennent par 
accident. Il n’y  a que deux intervalles disso­
nants par leur nature; savoir, la seconde, et 
la seplièrpe, en y  comprenant leurs octaves ou 
répliques : encore ces deux peuvent-ils se ré­
duire à un seul ; mais toutes les consonnances 
peuvent devenir dissonautespar accident. (Voy. 
D IS S O ^ 'A ^ •C E .)

De p lu s, tout intervalle est simple ou re­
doublé. Vintervalle  simple est celui qui est 
contenu dans les bornes de l’octave : tout m- 
tervalle qui excède cette étendue est redoublé, 
c ’est-à-dire composé d’une ou plusieurs octaves, 
et de ïiniervalle  simple dont il est la réplique.

Les intervalles simples se divisent encore en 
directs et renversés. Prenez pour direct un in­
tervalle simple quelconque , son complément à 
l ’octave est toujours renverse de celui-là, et 
réciproquement.

Il n’y  a que six espèces ài‘intervalles simples, 
dont trois sont compléments des trois autres à 
l’octave, et par conséquent aussi leurs renver­
sés. Si vous prenez d’abord les moindres intei'- 
valles, vous aurez pour directs la seconde, la

Ayuntamiento de Madrid



Lie

I N T  4a5
tierce et la quarte j pour renversés, la sep­
tième , la sixte et la quinte : que ceux-ci soient 
directs, les autres seront renversés : tout est 
réciproque.

Pour trouver le nom d’un intervalle quelcon­
que il ne faut qu’ajouter l ’unité au nombre des 
degrés qu’ il contient : ainsi Vitilervalle d’un 
degré donnera la seconde j de d eux, la tierce j 
de tro is , la quarte j de sep t, l’octave ■, de neuf, 
la dixièm e, etc. Mais ce n’est pas assez pour 
bien déterminer un intervalle ; car sous le même 
nom il peut être majeur ou m ineur, juste ou 
faux, diminué ou superflu.

Les consonnances imparfaites et les deux dis­
sonances naturelles peuvent être majeures ou 
m ineures; ce q u i, sans changer le degré, fait 
dans Xintervalle la différence d’un semi-ton. 
Que si d’un intervalle mineur on ôte encore un 
sem i-ton, cet intervalle devient diminué. Si 
l’on augmente d’un semi-ton nu intervalle ma­
jeur, il devient superflu.

Les consonnances parfaites sont invariables 
par leur nature : quand leur intervalle est ce 
qu’il doit être, elles s’appellent ju stesi que si 
l’on altère cet intervalle d ’un serai-ton , la con- 
sonnances’appelleyâHSseetdevient dissonance ; 
superflue, si le semi-ton est ajouté ; dim inuée, 
s’il est retranebé. On donne mal à propos le 
nom de fausse quinte à la quinte diminuée ; 
c’est prendre le genre pour l’espèce : la quinte
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superflue est tout aussî^fausse que la dimiuuée,
et l’est même davantage à tous égards.

On trouvera {pl.  C ,  fig .  2) une table de 
tous les intervalles simples praticables dans la 
m usique, avec leurs nom s, leurs degrés, leurs 
valeurs et leurs rapports.

Il faut remarquer sur cette table que Vinter- 
v«//e appelé par les harmonistes septième sii- 
ycrjlue, n’est qu’une septième majeure avec un 
accompagnement particulier j la véritable sep­
tième superflue, telle qu’elle est marquée daus 
la table, n’ayant pas lieu dans l’harmonie, ou 
ji’y  ayant lieu que successivement comme tran- 
.sitlon enharm onique, jamais rigoureusement 
dans le meme accord.

On observera aussi que la plupart de ces rap­
ports peuvent se déterminer de plusieurs ma­
nières : j’ai préféré la plus simple , et celle qui 
donne les moindres noinbres,

Pour composer ou redoubler un de ces inter­
valles simples , il sufflt d’y ajouter l’octave au­
tant de fois que l’on veu t; et pouravoirle  nom 
de ce nouvel intervalle, il faut au nom de \'in- 
tervalle simple ajouter autant de fois sept qu’il 
contient d’octaves. llécIproc[ucinent, pour con- 
noître le simple d’un intervalle redoublé dont 
on a le nom , il ne faut qu’en rejeter sept au­
tant de fois qu’on le peut ; le reste donnera le 

intervalle simple qui l ’a produit. Vou- 
une quinte redoublée, c’est-à-dire Toc-

nom (le I 
lez-vous
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lave de la quin te, ou la quinte de l’octave j à 
5 ajoutez 7, vous aurez 12 : la quinte redoublée 
est donc une douzième. Pour trouver le simple 
(l’une douzième, rejetez 7 du nombre 12 autant 
de fois que vous le pourrez, le reste 5 vous in ­
dique une quinte. A. l’égard du rapport, il ne 
faut que doubler le conséquent, ou prendre la 
moitié de l’antécédent de la raison simple au­
tant de fois qu’on ajoute d’octaves , et l’on aura 
la raison de X'intervaUe redoublé. Ainsi 2 ,  O 
étant la raison de la quinte, i , 3 ou 2 , fi sera 
celle de la douzièm e, etc. Sur quoi l'on obser­
vera qu’en terme de m usique, composer ou 
redoubler un intervalle, ce n’est pas l’ajouter 
à lui-mènie, c’est y ajouter une octave j le tri­
pler, c’est en ajouter deux , etc.

,Tc dois avertir Ici que tous les intervalles 
exprimés dans ce dictionnaire par les noms des 
notes doivent toujours se compter du grave à 
l’aigu J en sorte que cet intervalle, ut s i , n’est 
pas une seconde, mais une septième j et si ut 
n’est pas une septièm e, mais une seconde.

Intostation , s . /. Action d’entonner. (Voyez 
Kktonner.) \!intonation peut être juste ou 
fausse, trop haute ou trop basse, trop forte ou 
trop foible  ̂ et alors le m ot intonation, accom­
pagné d’ une épithète, s’entend de la manière 
d’entonner.

Inverse. (Voyez R enversé.)
Ionien ou Ionique , adj. Le mode ionien étoit, 

en comptant du grave à l’aigu, le second des
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cinq modes moyens de la musique des Grecs. 
Ce mode s’appeloit aussi iastien, et Eucllde l’ap­
pelle encore pkiygien grave. (V oyez M o d e .)

J o u e r  des instruments , c’est exécuter sur ces 
instruments des airs de musique , surtout ceux 
qui leur sont propres , ou les chants uotés pour 
eux. On dit jo u er du v io lon , de la basse, du 
hautbois , de laJlûLe ; toucher le clavecin, T or­
gue  ; sonner de la trompette ; donner du co r, 
pincer la guitare , etc. Mais l’affectation de ces 
termes propres tient de la pédanterie : le mot 
jouer  devient générique et gagne insensible­
ment pour toutes sortes d’instruments.

J o u r . Corde à  jour. oyez \ i d z . )  

I r r é g u l i e r , adj. On appelle dans le plain- 
chant modes irréguliers ceux dont l’étendue 
est trop grande , ou qui ont quelque autre irré­
gularité.

On nommoit autrefois cadence irrégulière 
celle qui ne tomboit pas sur une des cordes 
essentielles du ton j mais M. Rameau a donné 
ce nom à une cadence particulière dans laquelle 
la basse-fondamentale monte de quinte ou des­
cend de quarte après un accord de sixte-ajou- 
tée. (V oyez C a d e n c e . )

IsoN. Chant en ison. (V oyez C h a n t . )
J u L E  , s. J". Nom d’une sorte d’hymne ou chan­

son parmi les Grecs en l’honneur de Gérés ou de 
Proserpiiie. (V oyez C h a n s o n . )

J u s t e  , adj. Cette épithète se donne généra­
lement aux intervalles dont les sons sont exac-
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lemeut dans le rapport qu’ ils doivent a vo ir, et 
aux voix qui entonnent toujours ces intervalles 
dans leur justesse j mais elle s’applique spécia- 
lemeut aux consonnances parfaites. Les impar­
faites peuvent être majeures ou mineures j les 
parfaites ne sont que justes : dès qu’on les altère 
d’un semi-ton elles deviennent fausses, et par 
conséquent dissonances. ( V o y. I n t e r v a m -e . ) 

J uste est aussi quelquefois adverbe ; Chanter 
ju ste , jo u er juste.

L a . Nom de la sixième note de notre gamme 
inventée par G ui Â rctin. (Voyez G a m m e  ,  S o l - 

riEK. )
L a r g e  , adj. Nom d’une sorte de note dans 

nos vieilles musiques , de laquelle on augmen- 
to it la valeur en tirant plusieurs traits non- 
seulement par les côtés , mais par le milieu de 
la n o te , ce que Mûris blâme avec force comme 
une horrible innovation.

L a r g h e t t o . ( V o y e z L A R G O . )

L a r g o  , adv. Ce mot écrit à la tête d’un a ir, 
ludique un mouvement plus lent que ïa d a g io , 
et le dernier de tous en lenteur. I l marque qu’il 
faut filer de longs sons, étendre les temps et la 
m esure, etc.

Le dim iuutif larghetto annonce un mouve­
ment un peu moins lent que le largo, plus que 
Vandante,ei très-approchant àeXandantino.
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L é g è r e m e n t  , adi> . Ce mot indique un mou­

vement encore plus v if  que le g u i ,  un mouve­
ment moyen entre le gai et le vile i il répond à 
peu près à Titalien v h ’a c e .

L e m m e , s . m .  Silence ou pause d’un temps bref 
dans le rhythm e catalectique. (T o y , R h y t h m e .)

, L e n t e m e n t ,  Ce mot répond à l’italieu
l a r g o ,  et marque un mouvement lent ; son su­
perlatif, t r è s - l e n t e m e n t ,  marque le plus tardif 
de tous les mouvements.

L epsis. Nom grec d’une des trois parties de 
l ’ancienne mélopée , appelée aussi quelquefois 
e u t h i a ,  par laquelle le compositeur discernes’ il 
doit placer son chant dans le système des sons 
bas , qu’ils appellent h y p a t o ï d e s  ; dans celui des 
sons aigus , qu’ils appellent n é t h o ï d e s , ou dons 
celui des sons moyens, qu’ils appellentmesoïrfes. 
(V oyez M é l o p é e . )

L e v é , a d j e c t i f  p r i s  s u b s t a n t i v e m e n t .  C’est le i 
temps de la mesure où on lève la main ou le j 
pied 5 c’est un temps qui suit et précède le I 
frappé; c’est par conséquent toujours nu temps 
l'oible. Les temps levés so n t, à deux temps , le 
second; à trois, le troisième ; à quatre , le se­
cond et le quatrième. (V oyez A rsis.) i

L i a i s o n  , s . f .  11 y  a  l i a i s o n  d ’ h a r m o n i e  e t  

l i a i s o n  d e  c h a n t .

La ù'arsona lieu dans l ’iiarmooie lorsque cette 
harmonie procède par un tel progrès de sons 
fondamentaux , que quelques-uns des sons qui 
accompagnoient celui qu’on quitte , demeurent
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cl acconipagncHt encore celui où Ton passe : il 
y a liaison dans les accords de la tonique et de 
la dominante , puisque le meme son fait la 
quinte de la première , et l ’octave de la seconde : 
il y  a liaison dans les accords de la tonique et 
de la sons-dominante , attendu que le même son 
sert de quinte à l’une et d’octave à l’autre : en­
fin il y  a liaison  clans les accords dissonants 
toutes les fois que la dissonance est préparée, 
puisque cetlc préparation elle-même n’est auire 
chose que la liaison. ("Voyez P riîparer. ) 

t a  liaison dans le chant a heu toutes les fois 
qu’on passe deux ou plusieurs notes sous uu 
seul coup d’archet ou de gosier, et se marque 
par un trait recourbé dont on couvre les notes 
qui doivent être liées ensemble.

Dans le plain-chant on appelle liaison une 
suite de plusieurs notes passées sur la même 
syllabe , parce que sur le papier elles sont ordi­
nairement attachées ou liées ensemble.

Quelques-uns nomment aussi liaison ce qu’on 
nomme plus proprement syucope. {Voyez S y n ­
cope .)

L icence  , s. J'. Liberté que prend le compo­
siteur , et qui semble contraire aux règles, quoi- 
qu elle soit dans le principe des règles j car voilà 
ce qui distingue les licences des fautes. Par 
exemple , c’est i^ e  règle en composition de ne 
point monter dé"la tierce mineure ou de la sixte 
mineure à l’octave. Cette règle dérive de la loi 
de la liaison harmonique, et de celle de la pré-
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p a r a t i o n .  Q u a u d  d o n c  o n  m o n t e  d e  i a  t ie r c e  

m i n e u r e  o u  d e  l a  s i x t e  m i n e u r e  à  l ’ o c t a v e ,  en  

s o r t e  q u ’ i l  y  a i t  p o u r t a n t  l i a i s o n  e n t r e  l e s  d e u x  

a c c o r d s  , o u  q u e  l a  d i s s o n a n c e  y  s o i t  p r é p a r é e , 

o n  p r e n d  u n e  l i c e n c e  ; m a is  s ’ i l  n ’ y  a  n i  l ia is o n  

n i  p r é p a r a t i o n , l’ o n  f a i t  u n e  f a u t e .  D e  m ê m e  

c ’ e s t  u n e  r è g l e  d e  n e  p a s  f a i r e  d e u x  q u i n t e s  ju s t e s  

d e  s u i t e  e n t r e  le s  m ê m e s  p a r t i e s  , s u r t o u t  p a r  

m o u v e m e n t  s e m b l a b l e  j l e  p r i n c i p e  d e  c e t t e  r è g le  

e s t  d a n s  l a  l o i  d e  l’ u n i t é  d u  m o d e .  T o u t e s  les  

f o i s  d o n c  q u ’ o n  p e u t  f a i r e  c e s  d e u x  q u i n t e s  sans 

f a i r e  s e n t i r  d e u x  m o d e s  a l a  f o i s  , i l  y  a l i c e n c e , 

m a i s  i l  n ’ y  a  p o i n t  d e  f a u t e .  C e l t e  e x p l i c a t i o n  

é l o i t  n é c e s s a i r e  p a r c e  q u e  le s  m u s i c i e n s  n ’o n t  

a u c u n e  i d é e  b i e n  n e t t e  d e  c e  m o t  d e  l i c e n c e .

C o m m e  l a  p l u p a r t  d e s  r è g le s  d e  l ’ h a r m o n i e  

s o n t  f o n d é e s  s u r  d e s  p r i n c i p e s  a r b i t r a i r e s ,  et  

c h a n g e n t  p a r  l’ u s a g e  e t  le  g o û t  d e s  c o m p o s i ­

t e u r s  , i l  a r r i v e  d e  là  q u e  c e s  r è g l e s  v a r i e n t . 

s o n t  s u j e t t e s  à la  m o d e  , e t  q u e  c e  q u i  e s t  l i c e n c e  

e n  u n  t e m p s  n e  l ’ e s t  p a s  d a n s  u n  a u t r e .  11 y  a 

d e u x  o u  t r o i s  s i è c l e s  q u ’ i l  n ’é t o i t  p a s  p e r m i s  d e  

f a i r e  d e u x  t i e r c e s  d e  s u i t e  , s u r t o u t  d e  l a  m ê m e  

e s p è c e  ; m a i n t e n a n t  o n  fa i t  d e s  m o r c e a u x  e n ­

t i e r s  t o u t  p a r  t i e r c e s .  N o s  a n c i e n s  n e  p e r m e t -  

t o i e n t  p a s  d ’ e n t o n n e r  d i a t o n i q u e m e n t  t r o i s  ton s 

c o n s é c u t i f s  ; a u j o u r d ’ h u i  n o u s  e n  e n t o n n o n s ,  

s a n s  s c r u p u l e  e t  s a n s  p e i n e ,  a u t a n t  q u e  la  m o ­

d u l a t i o n  le  p e r m e t .  I l  en  e s t  d e  m ê m e  d e s  fau sses  

r e l a t i o n s ,  d e  l ’ h a r m o n i e  s y n c o p é e ,  e t  d e  m i l le  

a u t r e s  a c c i d e n t s  d e  c o m p o s i t i o n ,  q u i . d ’a b o r d
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furen t des fau te s ,  puis  des U c e u c e s , e t  n ’o n t  
pitis rien d ’irrégulier au jou rd ’liui.

L ichanos, s . m . C’est le nom que po r to i t  
parmi les G recs la troisième corde  de chacun  
de leurs deux prem iers  tétracordes , parce  que  
celle troisième corde  se toucho it  de l’index , 
qu ’ils appeloienl l ic h a n o s .

La troisième corde  à l’aigu du plus bas tetra- 
co rd e ,  qui c to it  celui des I iypates, s’appeioit  
autrefois l i c h a n o s -h y p a io n , quelqnelbis l i y p a '  
io n -d ia (o n o s  , e n h a n n o n io s  ou c h r o m a t V .ë , se­
lon le genre. Celle du  second létracorde , ou  
du té lracorde  des m oyennes , s’appeio it  l i c h a -  
f io e -m é s o n ,  ou m ë s o n -d ia to n o s  , etc.

L ié e s , a d j .  Ou appelle n o te s  l i é e s  deux  ou  
plusieurs no tes  qu’on passe d’un seul coup  d’ar­
chet su r  le violon ou  le v io loncelle , ou  d 'u u  
seul coup  de langue su r  la flûte e t le hau tbo is  , 
en un  m ot tou tes les notes qui sont sous u n e  
mêm e liaison.

L igatore , s . f .  C’é t o i t , dans nos anciennes 
m usiques . Tunion pa r  un  t ra i t  de  deux  ou p lu ­
sieurs notes passées, ou  d ia to n iq u em en t,  ou  
par degrés disjoints s u r  un e  meme syllabe. La 
hgure  de ces n o tes ,  qu i é lo it  c a r r é e , d o n uo it  
beaucoup de facilité p o u r  les l ie ra in s i ,  e e q u ’on  
ne sauroit^ faire au jourd’hui qu’au  m oyen  d u  
chapeau , à cause de la ro n d eu r  de nos notes.

La valeur  des notes q u i  composoîenl la l ig a ­
tu r e  varioit beaucoup selon q u ’elles m ou to ien t 
o« descendo icu t , selon qu ’elles é to ien t  d iûe-
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d o n t  c e  s i  e s t  s u r p a s s é  p a r  v o i s i n  e s t  p r é c i ­

s é m e n t  d a n s  l e  r a p p o r t  q u e  je  v i e n s  d ’ é t a b l i r .

P h i l o l a ü s  e t  t o u s  l e s  p y t h a g o r i c i e n s  f a i s o i e i i t  

d u  l i m m a  u n  i n t e r v a l l e  d i a t o n i q u e  q u i  r é p o n -  

d o i t  à n o t r e  s e m i  t o n  m a j e u r  : c a r ,  m e t t a n t  

d e u x  t o n s  m a j e u r s  c o n s é c u t i f s ,  i l  n e  l e u r  r e s -  

t o i t  q u e  c e t  i n t e r v a l l e  p o u r  a c h e v e r  l a  q u a r t e  

j u s t e  o u  le  t é t r a c o r d e   ̂ e n  s o r t e  q u e , s e l o n  e u x , 

1 i n t e r v a l l e  d u  m i  a u  f a  e i i t  é t é  m o i n d r e  q u e  c e -  

I u id u _ / r t à s o t i  d i è s e .  N o t r e  é c h e l l e  c h r o m a t i q u e  

d o n n e  t o u t  le  c o n t r a i r e .

L inos ,  s .  m .  S o r t e  d e  c h a n t  r u s t i q u e  c h e z  

le s  a n c i e n s  G r e c s  : i l s  a v o i e n t  a u s s i  u n  c h a n t  

f u n e b r e  d u  m ê m e  n o m  , q u i  r e v i e n t  à  c e  q u e  

le s  L a t i n s  o n t  a p p e l é  n œ n i a .  L e s  u n s  d i s e n t  

q u e  l e  l i n o s  f u t  i n v e n t é  e n  É g y p t e  ; d ’a u t r e s  e n  

a t t r i b u o i e r t r i n v e n t i o n  à L i n u s ,  E u b é e n .

L i V t l E  O D V E R T  , A. L I V R E  O D V E R T  ,  O U  K  l ’ o U -

VERTDRE üu  L IV R E , a â v . C h a n t e r  o u  j o u e r a :  

l i v r e  o u v e r t ,  c ’ e s t  e x é c u t e r  t o u t e  m u s i q u e  q u ’o n  

V ou s  p r c .s e n te  e n  j e t a n t  l e s  y e u x  d e s s u s .  T o u s  

le s  m u s i c i e n s  s e  p i q u e n t  d ’ e x é c u t e r  à  l i v r e  o u ­

v e r t  ;  m a is  i l  y  e n  a p e u  q u i  ,  d a n s  c e t t e  e x é -  

c u l i o n  , p r e n n e n t  b i e n  l ’ e s p r i t  d e  l ’o u v r a g e  , e t  

q u i , s’ i l s  n e  f o n t  p a s  d e s  f a u t e s  s u r  l a  n o t e  ,  n e  

f a s s e n t  p a s  d u  m o i n s  d e s  c o n t r e - s e n s  d a n s  l ’e x ­

p r e s s i o n .  ( V o y e z  E x pr e ssio n .)
L ongde ,  s .  f .  C ’ e s t ,  d a n s  n o s  a n c i e n n e s  m u -  

Siqu<’.s u n e  n o t e  c a r r é e  a v e c  u n e  q u e u e à  d r o i t e , 

a in s i  E l l e  v a u t  o r d i n a i r e m e n t  q u a t r e  m e -
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s u r e s  a  d e u x  t e m p s ,  c ’ e s t -à -d ire  d e u x  b r è v e s  ; 

q u e l q u e f o i s  e l l e  e n  v a u t  t r o i s ,  s e l o n  l e  m o d e .  

( V o y e z  M o d e . )
M û r i s  e t  s e s  c o n t e m p o r a i n s  a v o i e n t  d e s  l o n ­

g u e s  d e  t r o i s  e s p è c e s :  s a v o i r ,  l a  p a r f a i t e ,  l ' im -  

p a r f i i i t e  e t  l a  d o u b l e .  L a  l o n g u e  p a r f a i t e  a ,  d u  

c ô t e  d r o i t ,  u n e  q u e u e  d e s c e n d a n t e ,  ^  o u  

E l l e  v a u t  t r o i s  t e m p s  p a r f a i t s  , e t  s’ a p p t l l c  p a r ­

f a i t e  e l l e - m ê m e , à c a u s e , d i t  M û r i s  , d e  s o n  

r a p p o r t  n u m é r i q u e  a v e c  la  T r i n i t é  L a  l o n g u e  

i m p a r f a i t e  s e  f i g u r e  c o m m e  la  p a r f a i t e , e t  n e  se  

d i s t i n g u e  q u e  p a r  l e  m o d e  : o n  l’ a p p e l l e  i m p a r ­

f a i t e  , p a r c e  q u ’e l l e  n e  p e u t  m a r c h e r  s e u le  ,  e t  

q u ’ e l l e  d o i t  t o u j o u r s  ê t r e  p r é c é d é e  o u  s u i v i e  

d ’ u n e  b r è v e .  L a  l o n g u e  d o u b l e  c o n t i e n t  d e u x  

t e m p s  é g a u x  i m p a r f a i t s  ; e l l e  s e  f i g u r e  c o m m e  

l a  l o n g u e  s i m p l e , m a i s  a v e c  u n e  d o u b l e  l a r ­

g e u r ,  M û r i s  c i t e  A r i s t o t e  p o u r  p r o u v e r  q u e  

c e l t e  n o t e  n ’e s t  p a s  d u  p l a i n - c h a n t .

A u j o u r d ’ h u i  l e  m o t  l o t i g u e  e s t  l e  c o r r é l a t i f  

d u  m o t  b r è v e .  ( V o y e z  B r . È V E . )  A i n s i  t o u t e  n o t e  

q u i  p r é c è d e  u n e  b r è v e  e s t  u n e  l o n g u e .

L o ü r e  , s . /  S o r t e  d e  d a n s e  d o n t  l’a i r  e s t  a s s e z  

l e n t  , e t  s e  m a r q u e  o r d i n a i r e m e n t  p a r  la m e s u r e  

à  i .  Q u a n d  c h a q u e  t e m p s  p o r t e  t r o is  n o t e s  , o n  

p o i n t e  la p r e m i è r e , e t  l ’ o n  fa i t  b r è v e  c e l l e  d u  

m i l i e u  r . o u r e  e s t  Je n o m  d ’ u n  a n c i e n  i n s t r u m e n t  

s e m b l a b l e  à u n e  m u s e t t e ,  s u r  l e q u e l  o n  j o u o i t  

T a ir  d e  la  d a n s e  d o n t  il .s’a g i t

L o ü r e b  ,  V .  a .  e t  n .  C ’ e s t  n o u r r i r  l e s  s o n s  a v e c

Ayuntamiento de Madrid



es j 
d e .

t g u e  

le SC

é l a t i f

n o t e

a s s e z  

fisure 

s , o n  

le  d u  

i m e n t  

jo u o i t

s  a v e c

L T D  437
d o u c e u r , e t  m a r q u e r  l a  p r e m i è r e  n o t e  d e  c h a q u e  

t e m p s  p l u s  s e n s i la le in e n t  q u e  la  s e c o n d e ,  q u o i ­

q u e  d e  m ê m e  v a l e u r .

L u T in tiR  , s .  m .  O u v r i e r  q u i  f a i t  d e s  v i o l o n s ,  

d e s  v i o l o n c e l l e s  , e t  a n t r e s  i n s t r u m e n t s  s c m l) la -  

h l e s .  C e  n o m  . q u i  s \ g \ ù ï \ t  f a c t e u r  d e  l u t h s , e s t  

d e m e u r é  p a r  s y n e c d o q u e  à c f t l c  s o r t e  d ’o u ­

v r i e r s  , p a r c e  q u e  a u t r e f o i s  l e  l u t h  c t o i l  l’ i n s l r u -  

i n e n l  le  p l u s  c o m m u n  e t  d o u l  i l  s e  fan so il  le  

p l u s .
L d t r i n ,  s . m .  P u p i t r e  d e  c h œ u r  s u r  l e q u e l  

o n  m e t  l e s  l i v r e s  d e  c h a n t  d a n s  le s  é g l i s e s  c a ­

t h o l i q u e s .

L y c h a n o s . ( V o y e z  L i c h a n o s . )

L y d i f n  , a d j .  N o m  d ' u n  d e s  m o d e s  d e  la  m u ­

s i q u e  d e s  G r e c s  ,  l e q u e l  o c c u p o i l  le  m i l i e u  e n t r e  

i ’ é o l i e u  e t  l ’ i i y p e r - d o v l c n .  O u  l ’ a p p c l o i t  a u s s i  

q u e l q u e f o i s  m o d e  b a r b a r e  , p a r c e  q u ’ i l  p o r l o i t  

l e  n o m  d 'u n  p e u p l e  a s i a t i q u e .

E u c l i d e  d i s t i n g u e  d e u x  inode.s l y d i e n s  :  c e l u i -  

c i  p r o p r e n i e i i l  d i t ,  e t  u n  a u t r e  q u ’ i l  a p p e l l e  

l y d i e n  g r a v e ,  c l  q u i  e s t  le  m ê m e  q u e  le  m o d e  

c o l i e n ,  d u  m o i u s  q u a n t  à s a  f o n d a m e n t a l e .  

( V o y e z  M o d e . )

L e  c a r a c t è r e  d u  m o d e  l y d i e n  é l o i t  a n i m é  , p i ­

q u a n t  ,  t r i s t e  c e p e n d a n t , p a t h é t i q u e  e t  p r o p r e  

à la m o l l e s s e  ; c ’ e s t  p o u r q u o i  P l a t o n  l e  b a n n i t  

d e  sa R é p u b l i q u e  C ’ e s t  s u r  c e  n io i le  q u ’ O r j i b é o  

a p p r i v o i s o i l ,  d i t - o n ,  le s  b c l e . s m ê m e s  , c l q u ’A m -  

p h i o n  l i â l l t  le s  m u r s  d e  T b è b e s .  II f u l i n v e i i t é ,  

l e s  u n s  d i s e u t , p a r  c e t  A m p h i o n , f i ls  d e  J u p i t e r
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et d’Anthiope^ d’autres, par Olympe , M ysien, 
disciple de Marsyasj d’autres enfin , parMélam- 
pides 5 et Pindare dit qu’il fut employé pour la 
première fois aux noces de Niobé.

L yrique  , adj. Qui appartient à la lyre. Celte 
épithète se doimoit autrefois à la poésie faite 
pour être chantée et accompagnée de la lyre 
ou cithare par le chanteur , comme les odes et 
autres chansons, à la différence de la poésie 
dramatique ou théâtrale, qui s’accompagnoit 
avec des flûtes par d’autres que le chanteur j 
mais aujourd’hui elle s’applique, au contraire , 
à la  fade poésie de nos opéras , e t , par exten­
sion , à la musique dramatique et imitative du 
théâtre. (V oyez I m it a t i o n . )

L ytier se  , chanson des moissonneurs chez les 
anciens Grecs. (V o y e z C hanson . )

M .

M a . Syllabe avec laquelle quelques musiciens 
solfient le mi hémol comme ils solfient par si le 

f a  dièse. (V oyez S o l f ie r . )
M achicotage  , s. m. C’est ainsi qu’on appelle, 

dans le plain-chant, certaines additions et com ­
positions de notes qui rem plissent, par une 
marche diatonique, les intervalles de tierces et 
autres. Le nom de cette manière de chant vient 
de celui des ecclésiastiques appelés machicots, 
qui l’exécutoient autrefois après les enfants de 
ehœur.
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MADRir.iL. Sorte de pièce de musique travail­

lée et savante , qui étoit fort à la mode en Italie 
au seizième siècle , et meme au commencement 
du précédent. Les m a d r i g a u x  se composoient 
ordinairem ent, pour la vocale, à cinq ou six 
parties , toutes obligées , à cause des fugues et 
desseins dont ces pièces étoient remplies : mais 
les organistes composoient et exécutoient aussi 
des m a d r i g a u x  sur l’orgue ; et l’on prétend 
même que ce fut sur cet instrument que le m a ­

d r i g a l  fut inventé. Ce genre de contre-point, 
qui étoit assujetti à des lois très-rîgoureuses, 
portoit le nom de s t y l e  t n a d r i g a l e s q u e .  Plu­
sieurs auteurs , pour y  avoir excellé , ont im­
mortalisé leurs noms dans les fastes de l ’art : 
tels furent entre autres , f M c a  M a r e n t i o , L u i g i  

P r e n e s t i n o , P o m p o n i o  J Y e n n a , T o m m a s o  P e c -  

c i , et surtout le fameux prince de V e n o s a ,  

dont les m a d r i g a u x , pleins de science et de 
goi*it, étoient admirés par tous les maîtres , et 
chantés par toutes les dames.

M a g a d i s e r ,  V .  n .  G’éto it, dans la musique 
grecque, chanter à l’octave, comme faisoient 
naturellement les voix de femmes et d’hommes 
mêlées ensemble j ainsi les chants m a g a d i s ë s  

étoient toujours des antîphonies. Ce mot vient 
de m a g a s , chevalet d’instrum ent, e t, par ex­
tension , instrument à cordes doubles , montées 
à l’octave l’une de l’autre , au moyen d’un che­
valet , comme aujourd’hui nos clavecins.

M a g a s i n . H ô t e l  d e  l a  d é p e n d a n c e  d e  l’Opéra
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fie Paris, où logeot les directeurs et d’autres 
personnes ntt.nchées à rO[iéra , et dans lequel 
est un petit tliéàtre , appelé aussi m a g a s i n  ou 
t h é â t r e  d u  m a g a s i n ,  sur lequel se foni les pre­
mières répétilioDs. C’est K o d é u m  delà musique 
frauroise. (V oyez O pkdm. )

Ma .ieür , a d ' j .  Les intervalles susceptibles de 
variations sont appelés m a j e u r s , quand ils sont 
aussi grands qu’ ils peuvent l’ctre sans devenir 
faux.

Lesintervallcs appelés parfaits, tels que l’oc­
tave, la quinte et la quarte, ne varient point 
et ne sont que j u s t e s  ; sitôt qu’on les altère , ils 
sontyùu.r. Les autres Intervalles peuvent, sans 
changer de nom et sans cesser d'être justes , 
varier d’une certaine diiférence  ̂ quand cette 
différence peut être ô té e , ils sont m a j e u r s ;  

m i n e u r s , quand elle peut être ajoutée.
Ces intervalles variables sont au nombre de 

cinq : savoir, le semi-ton , le ton , la tierce , 
la sixte et la septième. A  l’égard du ton et du 
semi-ton, leur différence du m a j e u r  a u  mineur 
ne sauroit s’exprimer en notes, mais en nom­
bres seulement. Le seinî-tou m a j e u r  est l ’inter­
valle d'une seconde m ineure, comme de s i  à 
u t , ou de m i  à J a , et son rapport est de i 5 à i6. 
Le ton m a j e u r  est la différence de la quarte à la 
quinte, et son rapport est de 8 à g.

Les trois aulrcsintcrvalles ; savoir, la tierce , 
la sixte et la septième, diffèrent toujours d'un 
semi-ton du m a j e u r  au in iueur, et ces diffe-
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ronces peuvent se noter. Ainsi la tierce m i­
neure a un ton et d em i, et la tierce majeure 
deux tons.

Il y a quelques autres plus petits intervalles, 
comme le dièse et lecoiniiia, qu’on di.stingue en 
moindres , mineurs , moyens , majeurs et maxi­
mes ; mais comme ces intervalles ne peuvent 
s’exprimerqu’en nombres , ces distinctions sont 
inutiles dans la pratique.

M ajeur  se dit aussi du m ode, lorsque la tierce 
de la tonique est majeure , et alors souvent le 
mot mode ne fait que se sous-entendre. Prélu­
der en majeuj’ , passer du majeur au mineur, etc. 
(Voyez Mode . )

M ain  h a rm o n i q u e . C ’est le nom que donna 
l ’Arétin à la gamme qu’ il inventa pour montrer 
le rapport de ses hexacordes, de ses six lettres 
et de ses six syllabes , avec les cinq lélracordes 
des Grecs. Il représenta cette gamme sous la 
figure d’une main gauche , sur les doigts de la- 
quellectoient marqués tous les sons de la gamme, 
tant par les lettres correspondantes que par les 
syllabes qu’il y avoit jointes , en passant , par 
la règle des muances , d’un télracorde on d’un 
doigt à l’autre, selon le lieu ou se troiivoient 
les deux semi-tons de l’octave par le béqiiai re 
ou par le bém ol, c’est-à-dire selon que les lé- 
tracordes étoienl conjoints ou disjoints. (Voy. 
G a m m e , M uances  j S o l f i e k .)

M aître a c h a n t e r . Musicien qui enseigne à 
lire la musique vocale et ù chauler sur la note.
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Les fonctions du maître à chanter se rappor­

tent à deux objets principaux. Le prem ier, qui 
regarde la culture de la voix , est d’en tirer tout 
ce qu’elle peut donner en fait de ch a n t, soit par 
l’étendue , soit par la justesse , soit par le tim­
b re , soit par la légèreté, soit par l’art de ren­
forcer et radoucir les sons , et d’apprendre k les 
ménager et modifier avec tout Tort possible. 
(V oyez C hant , V oix . ) ^

Le second objet regarde l’étude des signes, 
c’est k'dire l’art de lire la note sur le papier, 
et l’habitude de la déchiffrer avec tant de faci­
lité qu’à l’ouverture du livre on soit en état de 
chanter toute sorte de musique (V o y e z N ote , 
S o lf ie r . )

Une troisième partie des fonctions du maître 
à chanter regarde la connoissance de la langue, 
surtout des accents, de la quantité et de la 
meilleure manière de prononcer; parce que les 
défauts de la prononciation sont beaucoup plus 
sensibles <lans le chant que dans la parole, et 
qu’une vocale bien faite ne doit être qu’une 
manière plus énergique et plus agréable de mar­
quer la prosodie et les accents. (V oy. A ccent.)

M aître  de c h ape lle . (V oyez M aître  de mu­
siq u e . )

M aître de m usique . Musicien gagé pour com­
poser de la musique et la faire exécuter. C ’est le 
maître de musique qui bat la mesure et dirige 
les musiciens : il doit savoir la composition, 
quoiqu’il ne compose pas toujours la musique

Ayuntamiento de Madrid



M A R  ^^3
qu’il fait exécuter. A  l ’Opéra de Paris , par 
exem ple, l’emploi de battre la mesure est un 
olïlce particulier 5 au lieu que la musique des 
opéras est composée parquiconque en a le talent 
et la volonté. En Italie , celui qui a composé un 
opéra en dirige toujours l ’exécution , non en 
battant la mesure, mais au clavecin. Ainsi 
l ’emploi de maître de musique n’a guère lieu 
que dans les églises j aussi ne dit-on point en 
Italie maître de musique, mais maître de cha­
pelle : déuomiiiation qui commence à passer 
aussi en France.

M arch e , s. f .  A ir militaire qui se joue par des 
instruments de guerre, et marque le mètre et la 
cadence des tambours, laquelle est proprement 
la marche.

Chardin d itq u ’cn Perse , quand on veut abat­
tre des m aisons, aplanir un terrain, ou faire 
quelque autre ouvrage expéditif qui demande 
une m ultitude de bras , on assemble les habi- 
taiis de tout un quartier , qu’ils travaillent au 
son des instmmeuts, e tq u ’ainsi l’ouvrage se fait 
avec beauoup plus de zèle et de promptitude 
que si les instruments n’y  étoient pas.

Le maréchal de Saxe a montré dans ses R ê­
veries que l’eflél des tambours ne se boruoit pas 
non plus à un vain bruitsans utilité, mais que, 
selon que le mouvement enétoit plus v if ou plus 
lent, ils portoient naturellement le soldai à pres­
ser ou ralentir son pas : 00 peut dire aussi que 
les airs des marches doivent avoir différeuls ca-
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ractères, selon les occasions où on les emploie ; 
et c’est ce qu’on a dû sentir j isqu’à certain point 
quand on les a distingués et diversifiés, l’un pour 
la générale, l’autre pourla m arche, l’autre pour 
la charge , etc. Mais il s'en üuit bien qu’on ait 
mis à profit ce principe autant qu’il aiiroît pu 
l ’être J ou s’est borné jusqu’ ici à compo.ser des 
airs qui fissent bien sentir le mètre et la batte­
rie des tambours : encore fort souvent les airs 
des marches remplissent-ils assez mal cet objet. 
Les troupes françoiscs ayant peu d’ instruments 
militaires pour l’infanterie, hors les fifres et les 
tambours , ont aussi fort peu de marcAes , et la 
plupart très-mal faites : mais il y  en a d’admi­
rables dans les troupes allemandes.

Pour exemple de l’accord de l’air et de la 
m arche, je donnerai i pl. ’6) la première
partie de celle des mousquetaires du roi de 
France.

Il n’y a dans les troupes que l’ infanterie et la 
cavalerie légère qui aient des marches. Les tim­
bales de la cavalerie n’ont point de marche ré­
glée 5 les trompettes n’ont qu’un ton presque 
uniform e, et des fanfares. ( Voyez F a n f a r e . )

M a r c h e r , v . n .  Ce ternie s’emploie figuré- 
ment en musique , et se dit de la successiou des 
sons 011 des accords qui sc suivent dans certain 
ordre. La basse et le dessus marchent par mou­
vements contraires •' Marclie de basse ; luarcber 
à contre-temps.

M a r t e l l e m e n t , s. m. Sorte d ’ a g r é m e n t  d u
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chant fraiiçois, Lorsque descendant diatonique- 
inciit d’ime note sur une autre par un trille , on 
appuie avec force le son de la première note sur 
la seconde, tombant ensuite sur cette seconde 
note par un seul coup de gosier , ou appelle 
cela faire un martellement. ( Voyez planche B , 

f i s - 13.)
M axime  , adj. On appelle intervalle maxime 

celui qui est plus grand que le majeur de la même 
espèce , et qui ne peut se noter ; car s’ il pouvoit 
se n oter, il ne s’appelleroit pas maxime^, mais 
sitperjlu.

Le semi-ton maxime fait la différence du se­
mi-ton mineur au tou m ajeur, et son rapport 
est de 25 à 27 II y  aiiroit entre Viit dièse et le 
ré un scmî-loti de cette espèce , si tous les se- 
im-(ons n’éloient pas rendus égaux ou supposés 
tels par le tempérament.

Le dièse maxime est la différence du ton mi­
neur au seini-tou maxime, en rapport de 243 
à 2 5 o .

Enfin le comnia maxime, ou comma de Py- 
tliagore , est la quantité douldiffèreiitenlrecux 
les deux termes les plus voisins d’une progres­
sion par quintes, et d’une progression par octa­
ves , c est-a-dire I exces de la douzième quinte si 
dièse sur in septième octave ul; et cet excès, dans 
Je rapport de 624288 à 53i 44i ,  est la différence 
fiue lè tempérament fait évanouir.

M a x i m e , s .J". C’est uue note faite en carré- 
long horizontal avec une queue au côté droit,

xii. 38
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de celte manière C 3 , laquelle vaut huit mesu­
res □ deux temps , c ’est-à-dire deux longues, et 
quelquefois trois, selon le mode. ( "Voyez M ode. ) 
Cette sorte de note n’est plus d’usage depuis 
qu’on sépare les mesures par des barres, et qu’on 
marque avec des liaisons les tenues ou conti­
nuités des sous. (Voyez B arres  , M e s ure .)

M édiante  , s . f .  C ’est la corde ou la note qui 
partage eu deux tierces l’ intervalle de quinte qui 
se trouve entre la tonique et la dominante. L’une 
de ces tierces est m ajeure, l’autre mineure j et 
c ’est leur position relative qui détermine le 
mode. Quand la tierce majeure est au grave, 
c’est-à-dire entre la médiante et la tonique, le 
mode est majeur ̂  quand la tierce majeure est à 
l ’aigu et la mineure au grave , le mode est m i­
neur. ( V oyez Mode , T o n i q u e , D o m i n a n t e . )

M édiation , s . f .  Partage de chaque verset d’un 
psaume en deux parties , i’une psalmodiée ou 
chantée par un côté du cliœ ur, et l’autre par 
l ’autre, dans les églises catholiques.

M e d i u m , s . m. Lieu de la voix également dis­
tant de ses deux extrémités au grave et à l’aigu. 
Le haut est plus éclatant, mais il est presque 
toujours forcé ; le bas est grave et majestueux, 
mais il est plus sourd. Un beau auquel
on suppose une certaine latitude , donne les 
sons les mieux nourris , les plus mélodieux, et 
remplit le plus agréablement l’orciile. ( Voyez 
Son. )

Mélange , s. m. Une des parties de l’anciemic

Ayuntamiento de Madrid



me

M E L  447
mélopée, appelée ag'ogeparlesG recs , laquelle 
consiste à savoir entrelacer et mêler à propos 
les modes e l les genres. 0 Voyez M élopée. )

M é l o d ie , s . f .  Succession de sons tellement 
ordonnés selon les lois du rhythme etd ela  mo- 
duiatiou , qu’elle forme un sens agréable à l’o­
reille ; la mélofJie vocale s’appelle chant; et l’ in­
strumentale, symphonie.

I.’ idée du rhythme entre nécessairement dans 
celle de la m élodie; un chant n’est un chant 
qu’autant qu’il est mesuré ; la même succession 
de sons peut recevoir autant de caractères , au­
tant de me7otfi‘esdilTérentes qu’on peutlascan­
der diCféremmenl ; et le seul changement de 
valeur des notes peut défigurer cette meme suc­
cession au point de la rendre mécounoissable. 
A insi la mélodie n’est rien par elle-même ; c’est 
la mesure qui la détermine , et il n’y  a point de 
chant sans le temps. On ne doit donc pas con- 
parer la mélodie avec l’hann ouie, al)straction 
faite de la mesure dans toutes les deux ; car elle 
estessentielle à l’une et non pas à l’autre.

La mélodie se rapporte à deux principes dif­
férents , selon la manière dont ou la considère. 
Prise par les rapports des sons et par les règles 
du mode , elle a son principe dans rharmonle , 
puisque c’est une analyse harmonique qui donne 
les degrés de la gamme , les cordes du m ode, et 
les lois de la modulation , uniques éléments du 
chant. Selon ce principe , toute la force de la 
»télodie se borne à flatter l’oreille par des sons
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agréables , comme on peut flatter la vue par d’a- 
grcablcs accords de couleur ; niais prise pour 
un art d’iniitaliou par ieque! ou peut aflecter 
l’esprit de diverses images, émouvoir le cœur 
de divers sentiments , exciter et calmer les pas­
sions, opérer, en un m ot, des eflets moraux 
<[ui passent l’empire immédiat des sens, il lui 
faut chcrclier un autre principe : car on uevoit 
aucune prise par laquelle la seule liarmouie , 
et tout ce qui vient d’eile , puisse nous aflecter 
ainsi.

Quel est ce second principe ? il est dans la na­
ture ainsi que le premier j mais pour l’y  décou­
vrir il faut une observation plus line , quoique 
plus simple , et plus de sensibilité dans l’obser­
vateur. Ce principe est le meme qui fait varier 
le  Ion delà voix quand on parle, selon les choses 
qu’on dit et les mouvements qu’on éprouve en 
les disant. C’est l’accent des langues qui déter­
mine la mélodie(\c chaque nation j c’csti’accent 
qui fiii l qu’oii parle en cbaii ta n t, et qu’on parle 
avec plus ou inoiusd’énergic , selon que la lan­
gue a plus ou moins d’accent. Celle dont l’ac­
cent est plus marqué doit dom n’r une mélodie 
plus vive et plus passionnée; celle qui ii’a que 
peu ou point d’accent ne peut avoir qu'unc/Mc- 
?o</ie languissante et froide, sans caractère et 
sans expression. Voilà les vrais principes ; tant 
qu'on en sortira et qu’on voudra parler du pou­
voir de la musique sur le cœur hum ain, on par­
lera saus s’enleudrc, ou ne saura ce qu'on dira.
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SI la m u siqu e  n e  p e in t  q u e  p a r  la m élodie , 

et tire d ’ e lle  tou te sa f o r c e , il s’en su it q u e  tou te 
m usique qui ne ch a n te  p a s , qu e lqu e  h a rm o­
nieuse q u ’ e lle  pu isse  ê t r e ,  ii’cst p o in t  uue m usi­
que im ita t iv e , e t ,  ne p ou v a n t n i tou ch er  n i 
pein dre  avec ses beau x a c c o r d s , lasse b ien tô t les 
oreilles , et laisse tou jou rs  le  cœ u r fro id . I l  su it 
en core  q u e  , m algré la d iversité  des parties q u e  
l ’ h arm onie a in tro d u ite s , et d o n t  on  abuse tant 
aujourd ’h u i , s itô t q u e  d eu x  mélodies se fo n t  en ­
tendre à la fo is  , elles s’ effacent l’une l’autre e t  
dem eu ren t d e  n u l cft’e t ,  quelque belles q u ’ elles 
p u issen t être  ch a cu n e  séparém eu t t d ’ o ù  l’ on  
peut ju g e r  a vec quel g o û t les com positeu rs  fran- 
ço is  o n t in tro d u it  à leu r  opéra  l'usage d e  faire 
serv ir un  a ir d ’a ccom pa gn em en t à un ch œ u r o u  
à un autre a ir ; c e  q u i est com m e si ou  s ’ avisoit 
de ré c ite r  d e u x d is co u rs  à la fo is  , p o u r  d ou n er 
p lu s  d e  fo rce  à leur é lo q u e n ce . ( V o je z  U nité  de 
M élodie . )

M élodieu x  , rtc/y. Qui d on n e  de la m élod ie . 
M élo d ieu x ,  dans l’usage , sc  d it des .sons agréa­
b le s ,  des v o ix  s o n o r e s , des ch an ts d o u x  et 
g ra c ie u x , etc.

M élopée , s. f .  C ’é t o i t , dans l’ an cien n e m u ­
sique , l ’ usage rég u lier  de toutes les parties har­
m o n iq u e s , c ’ est-à-dire l ’art ou  les règles de la 
com p os it iou  d u  c h a u t , desquelles la p ratiqu e 
et l’ effet s’ a p p e lo it mélodie.

Les anciens avoient diverses règles pour la 
manière de conduire le chaut par degrés con-
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joiots , disjoints, ou môlés, en montant ou en 
descendant. On en trouve plusieurs dans Aris- 
toxène , lesquelles dépendent toutes de ce prin­
c ip e, q u e, dans tout système Iiarmonique, le 
troisième ou le quatrième son après le fonda­
mental eu doit toujours frapper la quarte ou la 
q u in te , selon que les tétracordes sont con­
joints ou disjoints ÿ dilTérence qui rend un mode 
authentique ou plagal au gré du compositeur. 
C ’est le recueil de toutes ces règles qui s’appelle 
mélopée.

La mélopée est composée de trois parties : sa­
v o ir , \&prise, lepsis, qui enseigne au musicien 
en quel lieu de la voix il doit établir son diapa­
son ; le mélange, m ixis , selon lequel il entre­
lace ou mêle à propos les genres et les modes j 
et Vusage, chresès , qui se subdivise en trois au­
tres parties. La première, appelée euthia,guide 
la marche du ch a n t, laquelle e st, ou directe du 
grave à l’aigu , ou renversée de l'aigu au grave , 
ou m ixte, c’esl-à-dire composée de l’une et de 
l ’autre. La deuxième appelée agogé, marche 
alternativement par degrés disjoints en mon­
ta n t, et conjoints en descendant, ou au con­
traire. La troisièm e, appelée petteïa , par la­
quelle il discerne et choisit les sons qu’il faut 
rejeter, ceux qu’ il faut admettre, et ceux qu’il 
faut employer le plus fréquemment.

Aristide Qulntilien divise toute la mélopée en 
trois espèces qui se rapportent à autant de mo­
des, en prenant ce dernier nom dans un non-
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veau sens. La première espèceétoitlVij'paf/toïrféf, 
appelée ainsi de la corde hypathe, la principale 
ou la plus basse , parce que le ch a n t, régnant 
seulement sur les sous graves , ue B’éloignoit pas 
do cette corde , et ce chant étoit approprié au 
mode tragique. La seconde espèce étoit la mé- 
soidc , de mèse , corde du milieu , parce que le 
chant régnoit sur les sons moyens , et celle-ci 
répoudoit au mode noraique , consacré à A pol­
lon. La troisième s’appeloil nefoiV/e, àfi n ète , 
la dernière corde ou la plus haute ; son chant ne 
s’étendoit que sur les sons aigus , et conslituoit 
le mode dithyrambique ou bachique. Ces modes 
eu avoient d’autres qui leur étoîcnt subordon­
nés , et vanoient la me7opèe ; tels que l ’érotique 
ou amoureux, le com ique, l ’encômiaque , des­
tiné aux louanges.

T ous ces modes , étant propres à exciter ou 
calmer certaines passions , inüuoient beaucoup 
sur les mœurs 5 et, par rapport à celte influence, 
la mélopée se partageoit encore en trois genres ; 
savoir, 1°. le ou celu iqui inspiroit
les passions tendres et aflTeciueuses, les passions 
tristes et capables de resserrer le cœ u r, sui­
vant le sens du mot grec j 2“ . le diastaltique, 
ou celui qui étoit propre à l’épanouir, en exci­
tant la joie , le courage, la magnanimité, les 
grands sentiments; 3°. Veuchastique, qui tenoit 
le milieu entre les deux autres , qui ramenoît 
lam e à un état tranquille. La première espèce 
de mélopée convenoitaux poésies amoureuses.
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aux plaintes , aux regrets, et autres expres­
sions semblables. La seconde étoit propre aux 
tragédies, aux chants de guerre, aux sujets 
liéroïqucs. La troisièjne , aux hymnes , aux 
louanges , aux in.structions.

M é l o s , s . m .  Douceur du cliaut Ilestd iffi- 
c iled e distinguer dans les auteurs grecs le sens 
du mot mélos du sens duraot mélodie. Platon , 
dans son Protagoras , met le meïosdans le sim­
ple discours , et semble entendre parla le chant 
de la parole. Le mélos paroît être ce par quoi 
la mélodie est agréable. Ce mot vient de A'b.i, 
m iel.

M e n u e t , s . m .  A ir d’une danse de meme 
n o m , que l ’abbé Brossard dit nous venir du 
Poitou. Selon lui cette danse est fort gaie, et 
son mouvement est fort v ite ; m ais, au con­
traire, le caractère du m e n u e t  est une élégante 
et noble simplicité  ̂ le mouvement en est plus 
modéré que vite , et l’on peut dire que le moins 
gai de tous les genres de danses usités dans nos 
I»als est le m e n u e t .  C’est autre chose sur le 
théâtre.

La mesure du m e n u e t  est à trois temps légers, 
qu’oii marque par le 3 simple , ou par le ;  , ou 
par le \. Le nombre des mesures de l’air dan.s 
chacune de ses reprises doit être quatre ou un 
multiple de quatre , parce qu’il en faut autant 
pour achever le pas du m e n u e t ;  et le soin du 
musicien doit être de faire sentir cette division 
par des chutes bien m arquées, pour aider
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l’oreille du danseur et le maintenir en cadence.

M èse , s.y .  I\om de la corde la plus aiguë du 
second tctracorde des Grecs. (Voyez M éson' . )

M èse signiüe m oyenne, et ce nom fut donné 
à cette corde, n on, comme dit l’abbc Bros- 
sard , parce qu’elle est commune ou mitoyenne 
entre les deux octaves de l’ancien système ; car 
elle portoit ce nom bien avant que le système 
eût acfiuis cette étendue, mais parce qu’elle 
formoit prériscment le milieu entre les deux 
premiers tétracordes dont ce système avoit 
d’abord été composé.

M ksoïde , s. f .  Sorte de mélopée dont les 
chants rouloient sur des cordes m oyennes, les­
quelles s’appeloient aussi mésoïdes de la mèse 
ou du télracorde méson.

M ésoïdes. Sous m oy en s  , ou  p ris  dans le  m é­
d iu m  du  systèm e. (V oyez M blopée )

M kson . Pi’om donné par les Grecs à leur se­
cond tétracorde , eu commençant à compter du 
grave; et c’est aussi le nom par letpiel on dis­
tingue chacune de ses quatre cordes de celles 
qui leur correspondent dans les autres létra- 
cordes : ainsi, dans celui dont je parle , la pre­
mière corde .s’a p p e l l e ; la seconde, 
parypale-méson -, la troisième , lychnnos mé~ 
son, ou m èson-diathonos, et la quatrièm e, 
mèse. (V oyez Sy st è m e . )

Méson esl\e génitif pluriel de mèse, moyenne, 
parce que le tctracorde méson occupe le milieu 
entre le premier et le troisièm e, ou plutôt parce
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que la corde m è s e  donne son nom à ce télra- 
corde dont elle forme l ’extrémité aiguë. (Voyez 
/j/. H,./ïg. la.)

M éso pvcn i, a d j .  Les ancieiisnppeloientaînsi, 
dans les genres épais , le second son de cJiaque 
tétracorde. Ainsi les sons m é s o p y c n i  étoient 
cinq en nombre. (Voyez Son , S ystème , T é t r /y-
CORDE.)

M esu re , s . f .  Division de la durée ou du 
temps-eu plusieurs partiel égales , assez longues 
pour que l’oreille en puisse saisir et subdiviser 
la quantité , et assez courtes pour que l’ idée de 
l’une ne s’eftàce pas avant le retour de l ’autre , 
et qu’on en sente l’égalité.

Chacune de ces parties égales s’appelle aussi 
m e s u r e  : elles se subdivisent en d’autres ali- 
quotes qu’on appelle temps , et qui se marquent 
par des inouvcineiits égaux de la main ou du 
pied. (Voyez Battre  l a  m esure .)  La durée égale 
de chaque temps ou de chaque m e s u r e  est rem­
plie par plusieurs notes qui passent plus ou 
moins vite en proportion de leur nom bre, et 
auxquelles on donne diverses figures pour mar­
quer leurs différentes durées. (Voyez V aleur
DES NOTES. )

Plusieurs, considérant le progrès de notre 
musique, pensent que la m e s u r e  est de uou- 
velle Invention, parce qu’un temps elle a été 
négligée^ m ais, au contraire, non-sculenient 
les anciens pratiquoient la m e s u r e ,  ils lui 
avoient même donné des règles irès-scvèrcs et

Ayuntamiento de Madrid



?z

>l

455
fondées sur des principes que la nôtre n ’a plus. 
Eu eil'et, chanter sans mesure n’est pas chan­
ter j et le sciiliment de la mesure n’étaut pas 
moins naturel que celui de rîntonation , l’in­
vention de ces deux choses n’a pu se faire sé­
parément.

La mesure des Grecs tenoit à leur langue ; 
c’étoit la poésie qui l’avoit donnée à la musi­
que J les mesures de l’une répondoient aux pieds 
de l’autre : on n’auroit pas pu mesurer de la 
prose en musique. Chez nous c ’est Je contraire : 
Je peu de prosodie de nos langues fait que dans 
nos chants la valeur des notes détermine la 
quantité des syllabes 5 c’est sur la mélodie qu’on 
est forcé de scander le discours 5 on u’aperroit 
pas même si ce qu’on chante est vers ou prose : 
nos poésies n’ayant plus de pieds, nos vocales 
n’ont plus de mesures ; le chant guide et la pa­
role obéit.

La mesure tomba dans l’oubli, quoique l’ in­
tonation fût toujours cu ltivée, lorsque après 
les victoires des Barbares les langues changèrent 
de caractère et perdirent leur harmonie. II n’esb 
pas étonnant que le mètre qui servoit à expri- 
nier la mesure de la poésie fût négligé dans des 
temps où on ne k  seutoit plus , et où l’on chan- 
toit moins de vers que de prose. Les peuples 
ne connoissoient guère alors d’autre amuse- 
ment que les cérémonies de l’église , ni d’autre 
tnusique que celle de l’office ; et comme cette

m u s i q u e  u ’ e x i g e o i l p a s  l a  r é g u l a r i t é  d u  r b y t h m e .
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cette partie fut enfin tout-à-fait oubliée. Guî 
nota sa musique avec des points qui u’exprl- 
moiciit pas des quantités diftereiites , et l’ in­
vention des notes fut certainement postérieure 
à cct auteur.

On attribue comnmiiénient cette invention 
des diverses valeurs des notes à Jean de M ûris, 
vers l’an i 33o 5 mais le P. Mersenne le nie avec 
raison , et il faut n’avoir jamais lu les écrits de 
ce chanoine pour soutenir une opiiiion qu’ ils 
démententsl clairement. INon-seuieinent il com­
pare les valeurs que les noies avoieul avant lui 
à celles qu’on leur donnoit de son temps , et 
dont il ne se donne point pour l’auteur; mais 
même il parle de la m esure, et d it que les mo­
dernes, c’est-à-dire ses contemporains , la ra­
lentissent beaucoup , et moderni mine moro.^d 
midtinn iitimliir mensttrd ; ce qui suppose évi- 
demineiil que Ja mesure, et par conséquent les 
valeurs des n o tes, éloient connues et usitées 
avant lui. Ceux qui voudront recliercher plus 
en détail l’état où étoît cette partie de la musi­
que du temps de cet auteur, pourrortl consulter 
sou traité manuscrit intitu lé, Spéculum M u- 
sicce. qui est à la BiI)liothéque du roi de France, 
numéro 7207 , pag. 280 et suivantes.

Les premiers qui donnèrent aux notes quel­
ques règles de quantité s’attachèrent plus aux 
valeurs ou durées relatives de ces notes qu’à la 
mesure meme ou au caractère du mouvement; 
de sorte qu’avant la distinction des difi’éreiite.s
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mesures il y avoit des notes au moins de cinq 
valeurs diflerentes : savoir, la maxime , la lon­
gue, la brève, la semi-brève, et la m inim e, 
que l’on peut voir à leurs mots. Ce qu’il y a de 
certain , c ’est qu’on trouve toutes ces différentes 
valeurs et même davantage dans les manuscrits 
de Alachault, sans y  trouver jamais aucun sign& 
de mesure.

Dans la suite les rapports en valeur d’uue de 
ces notes à l’autre dépendirent du temps , de la 
prolation du mode. Par le mode on détcrminoit 
le rapport de la maxime à la louguc, ou de la 
longue à la brève i par le tem ps, celui de la 
longue à la brève, ou de la brève à la semi- 
brève  ̂ et par la prolation, celui de la brève à 
la semi-brève, ou de la semi-brève à la minime. 
(Voyez M o r e , P r o l a t io n , T em ps .) En général 
toutes CCS différentes modifications se peuvent 
rapporter à la mesure double ou à lu mesura 
tr ip le , c’est-à-dire à la division de chaque va­
leur entière en deux ou en trois temps égaux.

Cette manière d’exprimer le temps ou la me­
sure des notes changea entièrement durant le 
cours du dernier siècle. Dès qu’ou eut pris l’ha­
bitude de renfermer chaque mesure entre deux 
barres, il fallut nécessairement proscrire toutes 
les espèces de notes qui reufermoient plusieurs 
ntesitres. La mesure en devint plus cla ire , les 
partitions mieux ordonnées , et l’exécution plus 
facile, ce qui étoil fort nécessaire pour com- 
pensir les diflicultcs que la musique acquéroit 

x>i. 59
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en devenant chaque jour plus composée. J’ai vu 
d’excellents musiciens fort embarrassés d’exé­
cuter bien en mesure des trios d’Orlaude et de 
Claudin , compositeurs du temps de Henri III.

Jusque-là la raison triple avoit passé pour la 
plus parfaite : mais la double prit enfin l’ascen- 
d a u t, et le C ou la mesure à quatre temps fut 
prise pour la base d t toutes les autres. Or la 
mesure à quatre temps se résout toujours en 
mesure à deux temps i ainsi c’est propremeut 
à la mesure double qu’on fait rapporter toutes 
les autres, du moins quaut aux valeurs des 
notes et aux signes des mesures.

A u  lieu donc des maximes , longues , brèves, 
sem i-brèves, etc-, on substitua les rondes, 
blanches, noires, croches, doubles et triples- 
croches , e t c . , qui toutes furent prises en divi- 
siou sous-double ; de sorte que chaque espèce 
de note valoit précisément la moitié de la pré­
cédente. Division manifestement in.suffisante, 
puisque ayant conservé la mesure triple aussi 
bien que la double ou quadruple, et chaque 
temps pouvant être divisé comme chaque me­
sure en raison sous-double ou sous-triple à la 
volonté du compositeur, il falloit assigner, ou 
plutôt conserver aux notes des divisions répon­
dantes à ces deux raisons.

Les musiciens sentirent bientôt le défaut j 
mais , au lieu d’établir une nouvelle division , 
ils tâchèrent de suppléer à cela par quelque 
signe étranger : ainsi, ne pouvant diviser une
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blanche en trois parties égales, ils se sont con­
tentés d’écrire trois noires , ajoutant le chiffre 
3 sur celle du milieu. Ce chiffre même leur a 
enfin paru trop incom mode, e t, pour tendre 
des pièges plus sûrs à ceux qui ont à lire leur 
musique, ils prennent le parti de supprimer 
le 5 ou même le 6 5 en sorte q u e , pour savoir 
si la division est double ou triple , on n’a d’autre 
parti à prendre que celui de compter les notes 
ou de deviner.

Quoiqu’ il n’y  ait dans notre musique que 
deux sortes de m esures, on y  a fait tant de di­
visions , qu’on en peut compter au moins de 
seize espèces, dont voici les signes :

“  q : . 4 - 4 - 8- iG- a- 4 ' 4 - 8- 8- 16 ^  4 - 8. 16.

(V oyez les exemples, pl. B ,J îg .  1 .)

De toutes ces mesures il y  en a trois qu’on 
appelle simples , parce qu’elles n’ont qu’un seul

cîiifire ou signe j savoir le 2 ou ^  , le 3 , et le C

ou quatre temps. Toutes les autres , qu’on ap­
pelle doubles , tirentleurdénom ination et leurs 
signes de celte dernière ou de la note roude 
qui la remplit 5 en voici la règle :

Le chiffre inférieur marque un nombre de 
notes de valeur égale, faisant ensemble la durée 
d’une ronde ou d’une mesure à quatre temps.

Le chiffre supérieur montre combien il faut 
de ces mêmes notes pour remplir chaque me­
sure de l’air qu’on va noter.
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Par celle règle on voit qu’ il faut trois blan­

ches pour remplir une mesure au signe t ; deux 
noires pour celle au signe -1 j trois croches pour 
celle au signe J , etc. T out cet embarras de 
chiffres est mal entendu 5 car pourquoi ce rap­
port de tant de différentes mesures à celle de 
quatre tem ps, qui leur est si peu semblable? 
ou pourquoi ce rapport de tant de diverses 
notes à une ronde, dont la durée est si peu dé­
terminée ? Si tous ces signes sont institués pour 
marquer autant de différentes sortes de mesures, 
il y en a beaucoup trop ; et s’ils le sont pour 
exprimer les divers degrés de mouvement, il 
n ’y  en a pas assez, puisque iiidépejidnminent 
de l’espèce de mesure et de la division des temps, 
on est presque toujours contraint d’ajouter un 
m ot au commencement de l’air pour détermi­
ner le temps.

11 n’y  a réellement que deux sortes de me­
sures dans notre mu.sique; savoir, à deux et 
trois temps égaux. Mais comme chaque temps , 
ainsi que chaque mesure, peut se diviser en 
deux ou en trois parties égales, cela fait une 
subdivision qui donne quatre especes de me­
sures en tout; nous n'en avons pas davantage.

On poiirroit cependant en ajouter une ciu- 
quième, en combinant les deux premières en 
une mesure à deux temps inégaux, l’un com­
posé de deux notes , et l’autre de trois. On peut 
trouver dans ccUe mesure des chants très bien 
cadencés, qu’ il seroit impossible de noter par
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Icsmeswres usitées. 3’en donne un exemple dans 
la planche B , _ftg. lo . Le sieur Adolphati fit à 
Gènes, en 1750, un essai de cette mesure en 
grand orchestre , dans l’air Se la sorte mi con- 
danna de son opéra d’Ariane. Ce morceau fit 
de reflet et fut applaudi. Slalgré cela je n’ap­
prends pas que cet exemple ait été suivi.

M e s u r é , part. Ce mot répond à l’ ilalicn a 
tempo ou a baluta, et s’em ploie, sortant d’un 
récitatif, pour marquer le lieu où l’on doit 
commencer à chanter en mesure.

M é t r iq u e , adj. La musique métrique, selon 
Aristide Quintilien , est la partie de la inu.sique 
en général qui a pour objet les lettres , les syl­
labes , les pieds, les vers , et le poeme ; et II y  a 
cette différence entre la métrique et la rhylhmi- 
q u e, que la première ne s’occupe que de la 
forme des vers j et la seconde, de celle des 
pieds qui les composent : ce qui peut meme 
s’appliquer à la prose. D’où il suit que les lan­
gues modernes peuvent encore avoir une 7nu- 
sique m étrique, puisqu’elles ont une poésie j 
mais nou pas une musique rhythmique, puisque 
leur poésie n’a plus de pietls. (Voyez R hvthme .)

M ezza- V oce. (V o y ez  Sotto- vo c e . )
M ezzo f o r te . (V oyez Sotto -vo ce . )
Ml. La troisième des six syllabes inventées par 

Gui Arétin pour nommer et solfier les notes, 
lorsqu'on ne joint pas la parole au chant. (Voyez 
E  St MI 5 G a mm e . )

M i n e u r , adj. Nom que portent certains  in.-
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terva lles, quand ils sont aussi petits qu’ils peu­
vent l’être sans devenir faux. (V oyez M a jeu r , 
I n t e r v a l l e . )

M ineur se dit aussi du mode , lorsquela tierce 
de la tonique est mineure. ( Voyez M o d e . ) 

M in im e , adj. O u appelle intervalle minime 
ou moindre, celui qui est plus petit que le mi­
neur de même espèce, et qui ne peut se noter j 
car s’il pouvoit se noter il ne s’appellcroit pas 
m inim e, mais diminué.

Le semi-ton minime est la différence du semi- 
ton maxime au semi-ton moyen , dans le rap­
port de 125 à 128. (V oyez S em i-T o n . )

flliNiME, s . f .  Par rapport à la durée ou au 
tem ps, est dans nos anciennes musiques la 
note qu’aujourd’liui nous appelons blanche. 
( V oyez V aleur  des n otes . )

M ixis, s . f .  mélange. Une des parties de l’au- 
cienne m élopée, par laquelle le compositeur 
apprend à bien combiner les intervalles c l à 
bien distribuer les genres et les modes selon le 
caractère du chant qu’il s’est proposé de faire. 
(V oyez M élopée, )

M ix o -L y d ie n , ad']. Wom d’un des modes de 
l’ancienne m usique, appelé autrement hyper- 
dorien. (V’ oyez ce m ot.) Le mode mi.ro lydien 
étoit le plus aigu des sept auxquels Ptolomée 
avoit réduit tous ceux de la musique des Grecs. 
(V oyez M o d e . )

Ce mode est affectueux, passionne, conve­
nable aux grands m ouvem euis, et par cela
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même, à la tragédie. Aristoxène assure que 
Sapho en fut l’inventrice j mais Plutarque dit 
que d’anciennes tables attribuent celle inven­
tion à Pytoclide : il dit aussi que les Argiens 
mirent à l’amende le premier qui s’en éloit 
servi, et qui avoit introduit dans la musique 
l’usage de sept cordes, c’est-à-dire une tonique 
sur la septième cordé.

M ix t f  , adj. On appelle modes m ixtes ou 
connexes dan.s le plain-chant, les chants dont 
l’étendue excède leur octave et entre d’un mode 
dans l’autre, participant ainsi de l’aulhente et 
du plagal. Ce mélange ne se fait que des modes 
compairs, comme du premier tou avec le se­
cond, du troisième avec le quatrièm e, en un 
mot, du plagal avec so n au th en te, etrécipro- 
quemen t.

M obile  , adj. On appeloit cordes mobiles ou 
sons mobiles, dans la musique grecque, les deux 
cordes moyennes de chaque tétracorde, parce 
qu'elles s’accordoient différemment selon les 
genres, à la différence des deux cordes extrê­
mes , q u i, ne variant jamais, s’appeloient cordes 
stables. ( Voyez T étracorde  , G e n r e , S o n . )

M o d e , s . m .  Disposition régulière du chant 
et de l’accompagnement relativement à certains 
sons principaux sur lesquels une pièce de mu­
sique est constituée, et qui s’appellent les 
cordes essentielles du m o d e .

Le mode diffère du ton en ce que celui-ci 
n indique que la corde ou le lieu du système qui
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doit servir de base au ch a n t, et le mode déter­
mine la tierce et modifie toute l’échelle sur ce 
son fondamental.

Nos modes ne sont fondés sur aucun carac­
tère de sentim ent, comme ceux des anciens, 
mais uniquement sur notre système harmoni­
que. I,es cordes essentielles au mode sont au 
nombre de tro is , et forment ensemble un ac­
cord parfait, i®. La tonique, qui est la corde 
fondametJtale du ton et du mode ^voye/Tos et 
T oxMqde) ; 2 ’ . la dominante à la quinte de la 
tonique ( voyez Dominante ) ; 5°. enfin ia mé- 
diante, qui constitue proprement le m ode, et 
qui est à la tierce de cette même tonique. (Voy. 
M édtakte. ) Comme cette tierce peut cire de 
deux espèces, î ly  a au.ssi deux modes différents. 
Quand la médiante fait tierce majeure avec la 
tonique, le mode est m ajeurj il est m ineur, 
quaud la tierce est mineure.

Le mode majeur est engendré immédiate­
ment par la résonnance du corps sonore qui 
rend la tierce majeure du son fondamental 5 
mais le mode mineur n’est point donné par la 
nature, il ue se trouve que par analogie et ren­
versement. Cela est vrai dans le système de 
M. T arlin i, ainsi quedanscclui de M. Rameau.

Ce dernier auteur, dans ses divers ouvrages 
successifs, a expliqué cette origine du mode 
mineur de différentes manières, dont aucune 
n ’a contenté son interprète M. d’Alembert. 
C’est pourquoi M. d’Alem bert fonde celle
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même origine sur un autre principe, que je 
ne puis mieux exposer qu’en Iraitscrivaiil les 
propres termes de ce grand géomètre.

« Dans le chant u t, mi, sol, qui constitue 
* le mode majeur, les sons mi et sol sont tels 
» que le son principal ut les lait résonner tous 
» deux j mais le second son mi ne fait point ré- 
3» sonner so l, qui n’est, que sa tierce mineure.

» Or, imaginons qu’au Heu de ce son mi on 
» place entre les sons ut et so l un antre son 
» qui a it, ainsi que le son u t, la propriété de 
» faire résonner so l, et qui soit pourtant diffé- 
«rent d’n f; ce son qu’on cherche doit être tel 
» qu’il ait pour dix-septième majeure le son sol 
«ou l’une des octaves de sol : par conséquent 
« le son cherché doit être à la dix-septième ma- 
«jeiire au-dessous de so l, o u , ce qui revient 
« au même , à la tierce majeure au-dessous de 
« c e  même sonsoZ.O r, le son étant à la tierce 
» mineure au-dessouS tle so l, et la tierce nia- 
« jeure étant d’un semi-ton plus grande que la 
» tierce mineure, il s'ensuit que le son qu’ou 
« cherchera sera d’un semi-ton plus bas que le 
« m i, et sera par conséquent mi bémol.

» Ce nouvel arrangenjenl ut, mi bém ol, s o l,  
» dans lequel les sous ut et mi bémol font l’un 
« et l’autre résonner so l  sans que ut fasse ré- 
« sonner mi bém ol, n’est pas à la vérité aussi 
«parfait que le premier arrangement u t, m i, 
« sol, parce que dans celui-ci les deux .sons mi 
 ̂et sol sont l’un et l'autre engendrés par le son
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)> principal ut, au lieu que dans l’autre le son 
ï  mi bémol n’est pas engendré par le son utx 
« mais cet arrangement u t, mi bém ol, so l, est 
3> aussi dicté par la nature , quoique moins im- 
» médiatement que le premier  ̂ et en effet l’ex- 
« périence prouve que l’oreille s’en accommode 
« à peu près aussi bien.

>> Dans ce chant u t , mt bém ol, so l, ut, il est 
« évident que la tierce d'ut à mi bémol est mi- 
w neure j et telle est l’origine du genre ou mode 
« appelé mineur. « Élém ents de m usique,
p a g .  22.

Le mode une fois déterm iné, tous les sons 
de la gamme prennent un nom relatif au fon­
damental , et propre à la place qu’ils occupent 
dans ce mode-\a. V o ic i les noms de toutes les 
notes relativement à leur m ode, en prenant 
l ’octave d’ur pour exemple du mode m ajeur, et 
celle de la pour exemple du mode mineur.

M i j e t j r Ré M i Fa So l La S i Ut.
La S i Ut Ré M i Fa So l La.
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Il faut remarquer que quand la septième note 
n est qu’a un semi-ton de l’octave, c’est-à-dire 
quand elle fait la tierce majeure de la domi­
n ante, comme le si naturel en m ajeur, ou le 
so l dièse en mineur, alors cette septième note

la

H i
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s’appelle note sensible, parce qu’elle aon 
la tonique et fait sentir le ton.  ̂ Î

Non-seulement chaque degré prend le _ 
qui lui convien t, mais chaque intervalle est 
terminé relativement au mode. V oici les règles 
établies pour cela.

I" .  La seconde note doit faire sur la tonique 
une seconde majeure 5 la quatrième et la domi­
nante une quarte et une quinte justes , et cela 
également dans les deux modes.

Dans le mode majeur la médîante ou 
tierce, la sixte et la septième de la tonique doi­
vent toujours être majeures ; c’est le caractère 
du mode. Par la même raison ces trois inter­
valles doivent être mineurs dans le mode m i­
neur : cependant, comme il faut qu’on y  aper­
çoive aussi la note sensible , ce qui ne peut se 
làire sans fausse relation , tandis que la sixième 
note reste mineure j cela cause des exceptions 
auxquelles on a égard dans le cours de Flrar- 
mome et du chant ; mais il faut toujours que la 
clef, avec ses transpositions, donne tous les in­
tervalles déterminés par rapport à la tonique 
selon l’espèce du mode. On trouvera au mot 
C lef une règle générale pour cela.

Comme toutes les cordes naturelles de l’octave 
d’uï donnent relativement à cette tonique tous 
les intervalles prescrits pour le mode majeur, 

qu’il en est de même de l’octave de la pour 
^̂  mode m ineur, l ’exemple précédent, que je 
n ai proposé que pour les noms des notes, doit
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servir aussi de formule pour la règle des inter­
valles dans chaque mode.

Cette règle n’est p o in t, comme on pourroit 
le croire, établie sur des principes purement 
arbitraires ; elle a son fondement dans la géné- C 
ration harm onique, au moins jusqu’à certain 
point. Si vous donnez l’accord parfait majeur à 
la tonique, à la dominante et à la sous-domi­
nante , vous aurez tous les sons de i’échdlc dia­
tonique pour le mode majeur : pour avoir celle 
du mode m ineur, laissant toujours la tierce 
majeure à la dom inante, donnez la tierce mi­
neure aux deux autres accords j telle est l’ana­
logie du mode.

Gommé ce mélange d’accords majeurs et mi­
neurs introduit en mode mineur une fausse >

' relation entre la sixième note et la note sen- 
sibJe , on donne quelquefois , pour éviter cette 
fausse relation , la tierce majeure à la quatrième 1 
note eu m ontant, ou la tierce mineure à la 
dominante en descendant, surtout par r e n v e r - '*1 
sem ciitj mais ce sont alors des exceptions. U ^

Il n’y  a proprement que deux m odes, comme 
on vient de le voir : mais comme il y  a douze

tifs

le

sons fondamonlaux qui donnent autant de tons
dartlans le système, et que chacun de ces tons est 

susceptible du majeur t t du morfe mineur,
on peut composer en vingt-quatre modes ou 
manières ; maneries, disoient nos vieux auteurs 
en leur latin. Il y  en a même trente-quatre 
sibles dans la manière de noter ; mais dans la ^
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pratique on en exclut ilix , qui ne sont au foatl 
que la répétition de dix autres, sous des rela­
tions beaucoup plus difficiles, où toutes les 
cordes changeroient de noms , et on l ’on auroît 
peine à se reconnoître : tels sont les modes 
majeurs sur les notes diésées, et les modes m i­
neurs sur les bémols. A in si, au lieu de com­
poser en soZdièse tierce majeure, vous compo­
serez en la j)émol qui donne les memes touches • 
et au lieu de composer en ré  bémol m ineur, 
vous prendrez ut dièse par la même raison j 
savoir, pour éviter d’un côté un F  double dièse , 
qui deviendroit un G  naturel j et de l’autre un B 
double bém ol, qui deviendroit un A  naturel.

Ou ne reste pas toujours dans Je ton ni dans 
le mode par lequel on a commencé un air j 

s e n - l ”?f‘s» soit pour l’expression, soit pour la val 
cettelj''« lé , on change de ton de m ode, selon Taiia- 
rièm e|j°S‘u harmonique, revenant pourtant toujours 
; à l a l “ « lu i qu’on a fait entendre le premier j ce yui 
n v e r - moduler.
5. i  De là naît une nouvelle distinction du mode 
mime I®" pmncipal et re la tif;  le principal est celui 
louze jP/''’ lequel commence et huit la pièce j les rela- 
! tous P 'is sont ceux qu’on entrelace avec le principal 
is est 1 ° “"® le couranUle la modulation. ( V oy. Modü-
neurT^TioN .)

es ou sieur Blainvüle, savant musicien de Paris
Ileurs i9'«Posa , en r^ Si, l ’essai d’un troisième m ode,
i p o s '^ y l  appelle mode m ixte, parce qu’il participe
,us ]a^  m modulation des deux auUes, ou plutôt 

xit. /„ ^

:t mi 
busse I
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qu’ il en est composé 5 mélange que l’auteur ne 
regarde point comme un inconvénient, mais 
plutôt comme un avantage et une source de 
variété et de liberté dans les chants et dans 
riiarm oiiie.

Ce nouveau mode n’étant point donné par 
l ’analyse de trois accords comme les deux au­
tres , ne se détermine pas comme eux par des 
harmoniques essentiels au m ode, mais par une 
gamme entière qui lui est propre , tant en mon­
tant qu’en descendant j en sorte que dans nOs| 
deux modes la gamme est donnée par les accords, 
et que dans le mode mixte les accords sont 
donnes par la gamme.

La formule de cette gamme est dans la suc­
cession ascendante et descendante des notes? 
suivantes :

M i F a  S o l L a  S i  L

d<snt la différence essentielle est 
mélcHe , dans la position des deux serai-lons.r 
dont le premier se trouve entre la tonique ctio 
seconde n o ie , et l’autre entre la cinquième c|i 
la sixième; e t, quant à l ’harmonie, en ce qu'i 
porte sur sa tonique la tierce mineure en coin 
m encant, et majeure en finissant, comme oi 
peut le voir {pl.  L ,,/ îg . 5 ) dans l’accoinp!'' 
giieraeut de cette gamme , tant en montaiil*' 
qn’eu descendant, tel qu’il a été donné 
l ’auteur, et exécuté au concert spirituel le 
mai ly S i.
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■” On objecte au sieur de Blainville que sou 
mode n’a ni accord, ni corde essentielle, m  
cadence qui lut soit propre e lle  distingue suffi­
samment des modes majeur ou mineur. Il ré­
pond à cela que la différence de son mode est 
moins dans riiarmouie que dans la mélodie , et 
moins dans le mode même que dans la modula­
tion ; qu’ il est distingué dans son commence­
ment du mode majeur par sa tierce m ineure, 
et dans sa fin du mode mineur par sa cadence 
plagale : à quoi l’on réplique qu’une modula­
tion qui n’est pas exclusive ne suffit pas pour 
établir un mode; que la sienne est inévitable 
dans les deux autres m odes, surtout dans le 
mineur : et quant à sa cadence plagale, qu elle 
a lieu nécessairement dans le même mode mi­
neur toutes les fois qu’on passe de l’accord de 
la tonique a celui de la dominante, comme 
cela se pratiquoit jadis, même sur les finales , 
dans les modes plagaux et dans le ton du quart : 
d’où l’on conclut que son mode mixte est moins 
une espèce particulière qu’une dénomination 
nouvelle à des manières d’entrelacer et com ­
biner les modes majeur et m ineur, aussi an­
ciennes que l’harmonie, pratiquées de tous les 
temps i et cela parnît si v ra i, que même en 
commençant sa gamme l’auteur n’ose donner 
ni la quinte ni la sixte à sa loulnue, de peur de 
déleriniiier une tonique en mode mineur par la 
prem ière, ou une niédianle eu mode majeur
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par la seconde : il laisse l ’équivoque en ne rera
plissant pas son accord.

M ais, quelque objection qu’on puisse faire 
contre le mode m ixte, dont on rejette plutôt le 
nom que la pratique, cela n’empéchera pas que 
la manière dont l’auteur l ’établit et le traite ne 
le lasse conuoître pour un homme d’esprit et 
pour un musicien très-versé dans les principes 
de son art.

Le.s anciens different prodigieusement entre 
eux sur les définitions, les divisions, et les 
noms de leurs tons ou modes ; obscurs sur 
toutes les parties de leur m usique, ils sont 
presque inintelligibles sur celle-ci. Tous con­
viennent à la vérité qu’un mode est un certain 
système ou une constitution de so n s, et il pa- 
roît que cette constitution u’est autre chose eu 
elle-même qu’une certaine octave remplie de 
tous les sons interm édiaires, selon le genre. 
Euciide et Ptoloméc semblent la faire consister 
dans les diverses positions des deux semi-tons 
de l’octave relativement à la corde principale 
du mode , comme ou le voit encore aujourd’hui 
dans les huit tons du plain-chant 5 mais le plus 
grand nombre paraît mettre cette différence uni­
quement dans le lieu qu’occupe le diapason du 
viode dans le système général, c ’est-à-dire, en ce 
que la base ou corde principale du mode est plus 
aiguë ou plus grave étant prise en divers lieux du 
systèm e, toutes les cordes de la série gardant
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loujours un même rapport avec la fondamentale, 
et par conséquent changeant d’accord à chaque 
jiiode pour conserver l ’analogie de ce rapport : 
telle est la différence des tons de notre musique.

Selon le premier sens , il n’y  auroit que sept 
modes possibles dans le système diatonique ; et 
eu effet Ptolomée n’en admet pas/davantage : 
car il n’y  a que sept manières de varier la posi­
tion des deux semi-tons relativement au son 
fondamental, en gardant toujours entre ces 
deux Sem i-tons l’intervalle prescrit. Selon le 
second sens il y auroit autant de modes possi­
bles que de sons, c’est-à-dire, une infinité; 
mais si l ’on se renferme de meme dans le sys­
tème diatonique, on n’y  en trouvera non plus 
que sept, à moins qu’on ne veuille prendre 
pour de nouveaux modes ceux qu’on établiroit 
à l’octave des premiers.

En combinant ensemble ces deux manières , 
on n’a encore besoin que de sept modes ; car si 
l’on prend ces modes en divers lieux du sys­
tème , on trouve en même temps les sons fon­
damentaux distingués du grave à l’aigu ; et les 
deux semi-tons différemment situés relative­
ment au son principal.

Mais outre ces modes on en peut former plu­
sieurs autres, en prenant dans la même série 
et .sur le même son fondamental différents sons 
pour les cordes essentielles du viode : par exem­
ple, quand on prend pour dominante la quinte 
du son prin cip al, le mode est authentique j il
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est plagal si l’on choisit la quarte j et ce sont 
proprement deux modes différents sur la même 
Ibudiunentale. O r, comme pour constituer nu 
/nod'Éf agréable , il fa u t, disent les G r e c s q u e  la 
quarte et la quinte soient justes, ou du tnoins 
une des d eu x , il est évident qu'on ii’a dans 

■ rétciuliie de l’octave que cinq sons fondamen­
taux sur chacun desquels on puisse établir un 
mode authentique et un plugal. Outre ces dix 
modes on eu trouve encore deux , l’un authen­
tique, qui ne peut fournir de plagal, parce que 
sa quarte fait le triton \ l’autre p lagal, qui ne 
peut fournir d’authentique, parce que sa quinte 
est fausse. C ’est peut-être ainsi qu’ il faut en­
tendre un passage de Plutarque où la musique 
se plaint que Phrynis l’a corrompue en voulant 
tirer de cinq cordes , ou plutôt de se p t, douze 
harmonies differentes.

Voilà donc douze modes possibles dans l’clen- 
dne d’une octave ou de deux tétracordes dis­
joints : que si l’ou vient à conjoindre les deux 
tétracordes, c’est-à-dire, à donner un bémol à 
la septième en retranchant l’octave; on si l’oii 
divise les tons entiers parles intervalles chro­
matiques , pour y  introduire de nouveaux modes 
intermédiaires; ou s i,  ayant seulement égard 
aux différences du grave à l’aigu, on place d’au­
tres modes à l’octave des précédents : tout cela 
fournira divers moyens de multiplier le nombre 
des modes beaucoup au-deli de douze. Et ce 
sont là les seules manières d’expliquer les divers
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nombres de modes admis ou rejetés par les :m- 
cieiis en divers temps.

L’ancienne musique ayant d’abord clé ren­
fermée dans les bornes étroites du tétracorde, 
du pentacorde, de i’hcxacorde, de l’eptacorde 
et de l’octacoi'de, on n’y  admit premièrement 
que trois modes dont les fondamentales étoient 
à un ton de distance l’une de l’autre : le plus 
grave des trois s’appeloit le dorien; le phrygien. 
leiioit le m ilieu; le plus aigu étoil le lydien. 
En partageant cliacun do ces tons en deux in­
tervalles, on fit place à deux autres inodes, 
rionien et l’éolien , dont le premier fut inséré 
entre le dorien et le p b rj'g ie ii, et le second 
entre le phrygien c l le lydien.

Dans la suite, le système s’étant étendu à l’aigu 
et au grave, les musiciens établirent de part et 
d’autre de nouveaux m odes, qui tiroient leur 
dénomination des cinq premiers , en y  joignant 
la préposition li'-per, sur, pour ceux d’en h a u t, 
et la préposition hypo, sous, pour ceux d’en 
ba.s. Ainsi le mode lydien étoil suivi de l’hyper- 
dorien , de l’hyper-ionicn , de l ’hyper-phrygien, 
de riiyper-éoiien , et de l'hj’̂ per-lydien en nioti- 
lant ; et après le mode dorien venoient l’hypo- 
lydieti, l’hypo-éolicn , riiypo-pbrygien, l’Jiypo- 
ionien, et rhypo-dorien en descendant. On 
trouve le dénombrement de ces quinze modes 
dans A lyp iu s, auteur grec. Voyez {pl. E .)  leur 
ordre et leurs intervalles exprimés par les noms 
des notes de notre musique. Mais il faut remar-
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quer que l’Iiypo-dorien étoit le seul mode qu’on 
exécutoil dans toute son étendue : à mesure que 
les autres s'élevoient, on en retranclioit des 
sons à l’aigu pour ne pas excéder la portée de la 
voix. Cette observation sert à l ’intelligence de 
quelques passages des anciens par lesquels ils 
semblent dire que les modes les plus graves 
avoient un chant plus aigu j ce qui étoit vrai en 
ce que ces chants s’élevoient davantage au-des­
sus de la tonique. Pour n’avoir pas connu cela 
le D oni s’est furieusement embarrassé dans ces 
apparentes contradictions.

De tous ces modes Platon en rejetoit p lu­
sieurs, comme capables d’altérer les roœursi 
A risloxèue, au rapport d 'E uclide, en admettoit 
seulement trei/.e, supprimant les deux plus éle­
vés ; savoir, l ’hyper-éolien et l’hyper-lydien ; 
mais dans l’ouvrage qui nous reste d’Aristoxène 
i l  en nomme seulement s ix , sur lesquels il rap­
porte les divers sentiments qui régnoient déjà 
de son temps.

Enfin Plolomée réduisoit le nombre de ces 
modes à se p t, disant que les modes n’étoient 
pas introduits dans le dessein de varier les 
chants selon le grave et l’a ig u , car il est évi­
dent qu’on auroit pu les m ultiplier fort au-del.i 
de quinze, mais plutôt afin de faciliter le pas­
sage d’un mode à l ’autre par des intervalles 
coDsonnants et faciles à entonner.

Il renfermoit doue tous les modes dans l ’es­
pace d’une octave dont le mode doricn faisoit
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comme le centre ; en sorte que le m ixo-lydiea 
étoit une quarte au-dessus, et l’hypo- dorien 
une quarte au-dessous J le phrygieu, une quinte 
au-dessus de l’hypo-dorlen ; l’ iiypo-phrygien , 
unequarte’au-dessous du phrygien ; et le lydien, 
une quinte au-dessus de l’hypo-phr.vgien : d’où 
U paroît qu’à compter de l’hypo-dorien, qui 
estlemorfe le plus bas , il y  avoit jusqu’à l’hypo- 
plirygien l’intervalle d’un ton ; de l’iiypo-phry- 
gien à l’hypo-lydien, un autre ton; de l’hypo- 
lydien au dorieu , un serai-/on; de celui-ci au 
phrygien, un ton ; du phrygien au lydien , en­
core un ton; et du lydien au niixo-lydien, un 
semi-fo/i ; ce qui fait l’étendue d’une septième 
en cet ordre :

I ..........  I^a..........  mixo-lydien.
a ..........  3î i ..........  lydien.
3 ........  R é ...........phrygien.
4 .........  U t .........  dorien.

S i ...........  hypo-lydien.
6  ........ L a ............. hypo-jilirygien,
7  ........Sol............hypoHlorien.

Ptolomée retranchoit tous les autres m o d e s ,  

prétendant qu’on n’en pouvoit placer un plus 
grand nombre dans le système diatonique d’une 
octave, toutes les cordes qui la composoicnt 
se trouvant employées. Ce sont ces sept m o d e s  

de Ptolomée, q u i, en y_joignant l’hypo-mixo- 
lydien , ajouté, dit-on, par l’Arétin , font au­
jourd’hui les huit tons de plain-chant. (Voyez
f O N S  DE l ’ é g l i s e . )
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Telle est la notion la plus claire qu’on peut 

tirer des tons ou modes de l’ancienne musique , 
en tant qu’on les regardoit comme ne différant 
entre eux que du grave à l ’aigu : mais ils avoient 
encore d’autres différences qui les caracléri- 
soient plus particulièrem ent, quant à l’expres­
sion ; elles se tiroieiil du genre de poésie qu’on 
mettoit en m usique, de l’espèce d’instrument 
qui devoit l’accompagner, du rliythme ou de la 
cadence qu’on y  observoit, de l’usage où éloient 
certains chants parmi certains peuples , et d’oii 
sont venus originairement les noms des princi­
paux modes , le doricn , le phrygien , le lydien , 
l’ ionien, l’éolien.

Il y  avoit encore d’autres sortes de modes 
qu’on auroil pu mieux appeler styles ou genres 
de composition ; tels ctoient le mode tragique 
destiné pour le tlicàtrc , le mode nomique con­
sacré à Apollon , le dithyrambique à Bacchus , 
etc. (V oyez StYLt; etM ét-orrE.)

Dans nos anciennes m usiques, on appeloit 
aussi m odes, par rapport à la mesure ou au 
tem ps, certaines mauières de fixer la valeur re­
lative de toutes les notes par un signe général : 
le mode étoit à peu près alors ce qu’est aujour­
d’hui la mesure j il se marquoit de meme après 
la c le f, d’abord par des cercles ou demi-cercles 
ponctués ou sans points suivis des cliiffi’cs a 
ou 3 différemment combinés , à quoi l’on ajouta 
ou substitua dans la suite des lignes perpendi­
culaires , différentes, selon le m ode, eu nombre
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près
rcles

et en longueur 5 et c c s t  de cet antique usage 
que nous est resté celui du C  et du C  barre.

( Voyez Pholatios. )
Il y  avoit en ce sens deux sortes de modes ; 

le majeur, qui se rapporloit à la note maxime j 
et le mineur, qui éloit pour la longue : 1 un et 
l’autre se divisoit en pariait et imparfait.

Le mode majeur parfait se marquoit avec trois 
lignes ou bâtons qui remplissolent chacun trois 
espaces de la portée, et trois autres qui n eu 
remplissoient que deux  ̂sous ce mode la maxime 
valoit trois longues. (V oyez pL h  ,fig -  2. )

Le mode majeur imparfait éloit marque par 
deux lignes qui Iraversoient chacune trois es­
paces , et deux autres qui n’en traversoient que 
deux 5 et alors la maxime ne valoit que deux 

longues. ( Fig- 3 - )
Le mo^emineur parfait étoît m-arque par une 

seule ligne qui traversolt trois espaces; et la 
longue valoit trois brèves. {Fig- 4 - )

Le mode mineur imparfait étoit marqué par 
une ligne qui ne ti aversoit que deux espaces ; et 
la longue n’y valoit que deux brèves. ( Fig  5. ) 

L’abbé Brossard a mêlé mal à propos les cer­
cles et demi-cercles avec les (igures de ces mo­
des. Ces signes réunis n’avoienl jamais lieu 
dans les modes simples , mais seulement quand 
les mesures étoieiit doubles ou conjointes.

T out cela n’est plus en usage depuis long­
tem ps; mais il faut nécessairement entendre
ces signes pour savoir décliiiTrer les anciennes
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musiques : en quoi les plus savants musicicus
sont souvent fort embarrassés.

Modéré, acîj. Ce mol indique un jnouve- 
inciit moyen entre le lent et le gai j il répond 
à l ’italien andanie. (Voyez A kdante.)

Modulation , s. J". C ’est proprement la ma­
nière d’établir et traiter le mode  ̂ mais ce mot 
se prend plus communément aujourd’hui pour 
1 art de conduire l’harmonie et le chant succes­
sivement dans plusieurs modes d’une manière 
agréable à l’oreille et conforme aux règles.

Si le mode est produit par l’harmonie, c’est 
d’elle aussi que naissent les lois de la modula­
tion. Ces lois sont simples à concevoir, mais 
difliciles à bien observer. V oici en quoi elles 
consistent.

Pour bien moduler dans uu même ton , il 
fa u t, i ” . en parcourir tous les sous avec un 
beau chant, en rebattantplus souvent les cordes 
essentielles et s’y  appuyant davantage , c’est-à- 
dire que l’accord sensible, et l’accord de la 
tonique doivent s’y remontrer fréquemment, 
mais sous difiérenles faces et par diflérentes 
routes , pour prévenir la monotonie j 2“. n’éta­
blir de cadences ou de repos que sur ces deux 
accords, ou tout au plus sur celui de la sous- 
dominante ; 3 . enfin , n’altérer jamais aucun 
des sons du mode j car on ne p e u t, sans le quit­
ter, faire entendre uu dièse ou un bémol qui ne 
lui appartienne p a s, ou eu retrancher quelqu’un 
qiii lui appartienne.
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Mais, pour passer d’un ton à un autre, it 
faut cotîsuher l’auniogie, avoir égard au rap­
port des toniques et à la quantité des cordes 
communes aux deux tons.

Partons d’abord du mode majeur : soit que 
l’on considère la quinte de la Ionique comme 
ayant avec elle le plus simple de tous les rap­
ports après celui de l’octave, soit qu’on la con­
sidère comme le premier des sons qui entrent 

, dans la résonnance de cette meme tonique , ou 
trouvera toujours que cette quinte, qui est la 
dominante du ton , est la corde sur laquelle on 

P peut établir la modulation la plus analogue à 
[1 celle du ton principal.
tf Celte dom inante, qui faisoit partie de l’ac- 
|, cord parfait de cette première tonique, fait 
i aussi partie du sien p ro p re, dont elle est le son 
' fondamental. Il y  a donc liaison entre ces deux 

■ j accords. De plus , cette meme dominaute por­
tant, ainsi que la tonique, un accord parfait 
majeur par le principe de la résonnance, ces 
deux accords ne dificrent entre eux que par la 

 ̂ dissonance , q u i, de la tonique passant à la do- 
r‘ nunaïue, est la sixte ajoutée, e t ,  d elà  domi- 
1 naiite repassant à la tonique, est la septième. 

Or ces deux accords , ainsi distingués par la 
dissonance qui convient à chacun, forment, 

î par les sons qui les composent ranges en ordre, 
précisément l’octave ou l’cclielle diatonique que 
*’ ous appelons gam m e, laquelle détermine le 
ton.

XII .
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Cette meme gamme de la lomque forme , al­

térée seiilemenl par un dièse, la gamme du Ion 
de la dom iuanle’ ; ce qui montre la grande ana­
logie de CCS deux tons , et donne la facilité de 

passer de l’un à l’autre au moyen d’une seule ' 
alteration. Le ton de la dominante est donc le 
premier qui se présente après celui de la tonique L
dans l’ordre des |

La meme simplicité de rapport que noua j 
trouvons entre une touique et sa dominante se 
trouve aussi entre la môme tonique et sa sous- 
dominante i car la quinte que la dominante fait 
à l'aigu avec cette tonique, la sous-dommante 
la fait au grave : mais cette sous-dominante 
n’est quiule de la tonique que par renversement; 
elle est directement quarte en plaçant celte to­
nique au grave, comme elle doit être ; ce qui 
établit la gradation des rapports i car en ce sens 
la quarte , dont le rapport est de 3 à 4 , suitj 
iininédiatemenl la quinte , dont le rapport esll 
de 2 à 3 . Que si cette sous dominante n’entre, 
pas de même dans l’accord de la tonique , est 
revanebe la tonique entre dans le sien. Car soit 
ut mi sol l’accord de la tonique, celui de la' 
sous-dominante seraf a la u t  ; ainsi c'est l’«< qui 
fait ici liaison, et les deux autres sons de c« 
nouvel accord sont préci.cément les deux disso­
nances des précédents. D’ailleurs il ne fiait pas 
altérer plus de s e  s pour ce i ouvei u to i que 
pour celui de la dominante ; ce sont da' s l’une* 
cl dans l’autre toutes les memes cordes du lou

c’e
im
mi
de

V "
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principal, a un prè.s. Dormez un bémol à la 
unie sensible s i , et toutes les notes du ion d’ni 
serviront ù celui deJa. Le ton de la sous-domi­
nante n’est doue guère moins analogue au tou 
principal que celui de la dominante.

On doit remarquer encore qu’après s’étre 
servi de la première modulation pour passer 
d’un tou principal ut à celui de sa domiuaute 
sol, on est obligé d’employer la seconde pour 
revenir au tou principal : car si sol est donii- 
uante du ton ài'ut, ut est sous-dominante du ton 
de sol; ainsi l’une de ces modulations n’est pas 
moins nécessaire que l’autre. ,

Le troisième son qui entre dans l’accord de la 
tonique est celui de sa tierce ou médianle , et 
cest aussi le plus simple des rapports après les 
deux précédents j  } y. V oilà  donc une nouvelle 
modidafion qui se présente, et d’autant plus 
analogue que deux des sons de la tonique prin­
cipale entrent aussi dans l’accord mineur de la 
nicdiante ; car le premier accord étant ut ?ni 
sol, celui-ci sern mi sol s i ,  ou l ’on voit que mt 
et sol sont communs.

Mais ce qui éloigne un peu cette m odulation, 
c’est la quantité de sons qu’il y  faut altérer, 
même pour le mode m ineur, qui convient le 
mieux à ce mi. J'ai donné ci-devant la formule 
de l’échelle pour les deux modes : o r , appli­
quant celte formule à mi mode m ineur, on n ’y  
trouve à la vérité que le quatrième son^àaltéré 
par Un,dièse eu desccudant j mais, eu m ontant,
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on en trouve encore deux autres, savoir, lu 
principale Ionique u t, et sa seconde note ré, 
qui devient ic i note sensible : il est certain que 
l’altération de tant de sons, et surtout de la 
tonique , éloigne le mode et alToibliL l’analogie.

Si l’on renverse la tierce comme on a renversé 
la quinte , et qu’on prenne cette tierce au-des­
sous de la tonique sur la sixième note la , qu’on 
devroit appeler aussi sous - médiante ou mé- 
diante en-dessous, on formera s u p  ce la  une 
jnodulation plus analogue au ton principal que 
n’étoit celle de mi; car l’accord parfait de cette 
sous-médiante étant la ut m i , on y  retrouve , 
comme dans celui de la médiante , deux des 
sons qui entrent dans l’accord de la tonique ; 
sa v o ir, ut et mi ; et de p lu s , l’échelle de ce 
nouveau ton étant composée , du moins en des­
cendant , des memes sons que celle du ton prin- • 
c ip a l, et n’ayant que deux sons altérés en mon­
tant , c’est-à-dire un de moins que l’échelle de I 
la m édiante, il s’ensuit que la modulation de 
la sixième note est préférable à celle de cette 
médiante , d’autant plus que la tonique princi­
pale y  fait une des cordes essentielles du mode ; 
ce qui est plus propre à rapprocher l’idée de la 
modulation. Le mi peut venir ensuite.

Voilà donc quatre cordes , mi f a  s o lia ,  sur 
chacune desquelles on peut moduler en sortant 
du ton majeur d’i/L Restent le ré et le s i ,  les 
deux harmoniques delà dominante. Ce dernier, 
comme note sensible , ne peut devenir tonirjiie
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par aucune bonne m odulation, du moins im - 
médialeraent : ce seroit appliquer brusquement 
au même son des idées trop opposées et lui 
donner une harmonie trop éloignée de la prin­
cipale. Pour la seconde note r é , on peut en­
core , à la faveur d’une marche consonnanle de 
la basse-fondamentale , y  moduler en tierce m i­
neure , pourvu qu’on n’y  reste qu’un instant , 
afin qu’on n’ait pas le temps d’oublier la modu­
lation de Vut, qui lui-même y  est altéré j au­
trement il faudroit, au lieu de revenir immé­
diatement eu u t, passer par d’autres tons inter­
médiaires , où il seroit dangereux de s’égarer.

En suivant les mêmes analogies , on modulera 
dans l ’ordre su ivan t, pour sortir d’un ton mi- 
Heur, la médianle prem ièrem ent, ensuite la 
dominante , la sous-dominante et la soiis-mé- 
diante ou sixième note. Le mode de chacun de 
ces tons accessoires est déterminé par sa mé- 
diante prise dans l’échelle du ton principal. 
Par exemple , sortant d’un ton majeur ut pour 
moduler sur sa m édiante, on fait mineur le 
mode de cette médiante , parce que la domi­
nante sol du ton principal fait tierce mineure 
Sur cette médiante mi : au contraire , sortant 
d Un ton mineur la , on module sur sa médianle

en mode m ajeur, parce que la dominante mi 
du ton d’oü l’on sort fait tierce majeure sur la 
tonique de celui où l’on entre, etc.

Ces règles , renfermées dans une formule gé­
nérale , sont que les modes de la dominante et
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de la sons-iîormnante soient semblables a celui 
de la tonique, et que la mcdiante et la sixième 
noie portent Icniode opposé. Il faut remarquer 
cependant qu’en vertu du droit qu’on a de passer 
du inaieur au m ineur, et réciproquem ent, dans 
un meme ton , on peut aussi changer l’ordre du 
mode d’ uii tou a l’autre 5 mais en s’éloignant 
ainsi de la modulaiion naturelle il faut songer 
au retour : car c’est une règle générale que tout 
morceau de musique doit finir dans le ton par 

lequel il a commencé.
J’ai rassemblé , dans deux exemples fort 

courts , tous les tons dans lesquels on peut 
passer Immédiatement ; le premier , en sortant 
du mode m ajeur, et l’autre, en sortant du 
mode mineur. Chaque note indique une modu­
lation , et la valeur des notes dans chaque 
exemple indique aussi la durée relative conve­
nable à  chacun de CCS modes selon son rapport 
avec le Ion principal. (Voy. p i B ,./?§• 6 et 7.)

Ces modulations immédiates Iburriissent les 
moyens de passer par les mêmes règles dans des 
tons plus éloignés , et de revenir ensuite au tou 
principal, qu’ il ne faut jamais perdre de vue. 
Mais U ne suffit pas de connoîlre les roules 
qu’on doit suivre , il faut savoir aussi comment 
y  entrer. V oici le sommaire des préceptes qu'on 
peut donner en cetteparlle.

Dans la mélodie , il ne fa u t, pour annoncer la 
modulation qu’on a choisie , que faire entendre 
les altérations qu’elle produit dans les sons du
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Ion d’où l’on s o r t , pour les rendre propres au 
Ion où l’on entre Est-on en ut m ajeur, il ne 
faut que sonner un f a  dièse pour annoncer le 
Ion de la dom inante, on un si bémol pour an­
noncer le ton de la sous-dominante. Parcourez 
ensuite les cordes essentielles du ton où vous 
entrez j s’ il est bien c h o is i, votre modulation 
sera toujours bonne et régulière.

Dans l ’harmonie , il y  a un peu plus de diffi­
culté : car comme ü faut que le changement de 
ton se fasse en même tempj» dans toutes les par­
ties , on doit prendre garde à l’harnionie et au 
c h a n t, pour éviter de suivre à la fois deux dif­
férentes modulations. Huyghens a fort bien re­
marqué que la proscription des deux quintes 
consécutives a cette règle pour principe : en 
effet, on ne peut guère former entre deux par­
ties plusieurs quintes justes de suite sans inoi 
duîer en deux tons difi’érents.

Pour annoncer un ton , plusieurs prétendent 
qn’ il suffit de former l’accord parfait de sa to­
nique , et cela est indispeusabte pour donner le 
mode J mais il est certain que le ion ne peut 
être bien déterminé que par l ’accord sensiblcou 
dominant : il faut donc faire entendre cet ac­
cord en commençant la nouvelle modulation. 
La bonne règle seroit que la septième ou disso­
nance mineure y  fût toujours préparée, au 
moins la première fois qu’on la fait entendre ; 
mais cette règle n’est pas praticable dans toutes 
les modulations permises j et pourvu que la
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bassc-fondamentale marche par inlervalles con- 
sotinants , qu’on observe laliaison harmonique, 
l’aualogie du m ode, et qu’on évite les fausses 
relations, la modulation est toujours bonne. 
Les compositeurs donnent pourune autre règle 
de ne changer de tou qu’après une cadence par­
faite 5 mais celte règle est in u tile , et personne 
ne s’y assujettit.

Toutes les manières possibles de passer d’un 
ton tlans un autre se réduisent à cinq pour le 
mode majeur, et à quatre pour le mode mineur ; 
lesquelles on trouvera énoncées par une basse- 
fondamentale pour chaque modulation dans la 
pl. B j/ ig . 8. S’il y  a quelque autre 
qui ne revienne à aucune de ces n eu f, à moins 
que cette modulation ne soit enharmonique, elle 
est mauvaise infailliblement. ( V oyez E nharmo-
H I Q Ü E . )

M oduler  , v. n. C ’est composer ou préluder, 
soit par é c r it , soit sur un instrument, soit avec 
la vo ix, eu suivant les règles de la modulation. 
( Voyez M o d u l a t io n . )

M oeurs , s . f .  Partie considérable de la musi­
que des Grecs , appelée par eux hermosmenon, 
laquelle consistoît à connoitre et choisir le bien­
séant en chaque genre , et ne leur permettoi t pas 
de donner à chaque sentiment, à chaque objet, 
à chaque caractère toutes les formes dont il éloit 
susceptible, mais les obligeoit de se borner à ce 
qui étoit convenable au sujet, à l’occasion, aux 
personnes, aux circonstances. Les mœurs con-

pa
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sisloient encore  à te l lem en t accorder  e t  p ro p o r ­
tionner dans u n e  pièce tou tes les parties  de la 
m usique , le m ode, le tem ps, ie rh y ih m e ,  lam é-, 
lodic, e t  même les ch a n g em e n ts ,  q u ’on sentît* 
dans le to u t  une  certa ine  conform ité  q u i  u ’y lais­
sât po in t  d e  disparate , e t  le ren d î t  parfa item ent 
un. Celte  seule p a r t i e ,  d o n t  l’idée n ’est pas 
meme connue  dans  n o t re  m u s iq u e , m on tre  à 
quel p o in t  de  pe rfec tion  devo it  ê tre  p o r té  u n  
art où l’on avoit m êm e rédu it  en règles ce qui 
est l ionoc te ,  convenab le ,  e t  b ienséant.

M oindue , a d j .  ( V oyez M ik im e . )

Moi, ,  a d j .  É p ithè te  que  don n en t  Aristoxène 
et P to lom éeà  une espèce du genre  diatonique et 
â Une espèce du genre  chron ia liqne  d on t  j’ai 
parlé a u  m o t  G enre .

Pour  la m usique  m oderne  , le m o l  m o /n ’y  est 
employé que  dans la com position du  m ol b é m o l  
ou B m o l ,  pai’opposilion  au  m o t  h ë q u a r r e ,  qu i 
jadis s’.ippeloit aussi B d u r .

Zarlin , cependan t,  appelle d ia tonique  m o /u n e  
espèce du  genre d ia ton ique  d on t  j’ai parlé  c i-  
devant. ( \  oyez D iatonique. )

SIoNocoRDE, s . m . In s t ru m e n t  avant une  seule 
corde qu’on  divise à volonté  par des chevalets 
mobiles , lequel sert  à t ro u v e r  les rapports  des 
intervalles et tou tes les divisions du canon bar- 
monique. Comme la part ie  des in s trum en ts

entre p o in t  dans m on  plan , je ne  parlerai pas 
plus long-temps de celui ci.
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fllovoDiE, s .f .  Chant à voix seule, par oppo­

sition k ce que les anciens appeloieni chorodies, 
ou musiques exécutées par le chœur.

M o n o l o g u e  , s. m. Scène d’opéra où l’acteur 
est seul et ne parle qu’avec lui-mênic C ’est dans 
les monologues quese déploient toutes les forces 
de la musique ; le musicien pouvant s’y  livrer à 
toute l’ardeurdeson génie, sans être gêné dans 
la longueur de ses morceaux par la présence 
d’un inUrlüculeur. Ces récitatifs obligés , qui 
fout un si graud effet dans les opéras italiens , 
n’onl lieu que dans les rnonologues.

M onotonie  , s f .  C 'est, au propre,une psal­
modie ou un chant qui marche toujours sur le 
même tou ; mais ce mot ne s’emploie guère que 
dans le figuré, •

M o n t e r , v . n.  C ’est faire .succéder les sons 
du bas en h a u t, c’est-à-dire du grave a 1 aigu. 
Cela se présente à l’œil par notre manière de 
noter.

Mo t i f , s.m . Ce m o t, francisé de l'italien 
moiivo , n’est guère employé dans le sens tech­
nique que par les compositeurs r il .signifie l’idée 
prim itive et principale sur laquelle le composi­
teur détermine son sujet et arrange son dessein ; 
c’est le m otif  qui , pour ainsi d ire , lui met la 
plume à la main pour jeter sur le papier telle 
chose et non pas telle autre. Dans ce sens le 

principal doit être toujours présent à 
l’c-sprit du com positeur, et il doit faire en sorte 
qu'il le soit aussi toujours à l ’esprit des amÜ*
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tciirs. On dit qu’un auteur liât la campagne 
lorsqu’ il perd son m o t i f  de vue , et qu’il coud 
des accords ou des cliauts qu’aucun sens com­
mun n’uuit entre euv.

Outre ce mo/f/iqui n’est que l’idée principale 
de la pièce, il y a des m o tifs  particuliers, qui 
sont les idées déterminantes de la m odulation, 
des entrelacements, des textures Ijarnioniques 5 
et sur ces idées, que l’on pressent dans l’exé­
cution , l’ou juge si Fauteur a bien suivi ses 
m o tifs ,  ou s’il a pris le change ; comme il arrive 
souvent à ceux qui procèdent noie après note, 
et qui manquent de savoir ou d’invention. C ’est 
dans cette acception qu’on â 'i i m o l i f  de fugue, 
m o t i f  de cadence, m o t i f  de changement de 
m ode, etc.

M o t t e t ,  s . m .  Ce mot signifioit anciennement 
Une composition fort recherchée, enrichie de 
toutes les beautés de F art, et cela sur une pé ­
riode fort courte 5 d’oii lu i v ien t, selon quel­
ques-uns , le nom de comme si ce u'é-
loit qu’un mot.

Aujourd’hui l’on donne le nom de m o lle t  à 
tonte pièce de musique faite sur des paroles la­
tines à l’us.age de FEglise rom aine, comme psau­
mes , hymnes , antiennes , répons , etc. E t tout 
cela s’appelle en général musique latine.

Les François réussis.sent mieux dans ce genre 
de musique que dans la francoise , la langue 
élantmoins défavoraide 5 mais ils y  recherchent 
trop de travail, e t , comme le leur a reproché
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l ’alibé du Bos , ils jouent t ro p  su r  le m ot. En 
général la m usique latine  n ’a pas assez de gra­
v i té  pou r  l’usage auquel elle est destinée ; on n ’y 
do i t  po in t  reche rche r  l’im ita tion  , comme dans 
lu m usique théâ tra le  : les ch an ts  sacrés ne doi­
ven t po in t  rep résen te r  Je tu m u lte  des passions 
lu im aines , mais seulem ent la m ajesté d ece lu i  k 
qui ils s’a d re sse n t , e t  l’égalité d ’âm e de ceux qui 
les p ro noncen t .  Quoi que  pu issen t  d ire les p a ­
roles , tou te  au tre  expression dans le c h a n t  est 
un  contre-sens. Il faut n ’avoir  , je ne  dis pas 
aucune  p iété  , mais je di.s a u c u n  goût pou r  
p réfé re r  dans les églises la m usique  au  p lain-  
chant.

Les m usiciens du  treizième e t du  quatorzième 
siècle donuoieiit  le nom  de m o t t e tu s  à la partie  
que  nous nom m ons au jou rd ’h u i  h a u t e -c o n t r e .  
Ce nom  cl d ’au tres  aussi é tranges causen t sou ­
ven t bien de l’em barras  à ceux q u i  s’appliquent 
à déchilTrer les anciens m anuscr i ts  de  m usique, 
laquelle ne s’écrivoit pas en  p a r t i t io n  com m e à 
présent.

Mouvemekt, s . m . Degré de vitesse ou de len ­
te u r  que d onne  à la m esure  le carac tère  de la 
pièce qu ’on exécute. C haque espèce d e  m esure a 
\\\\mouvement (\ü\\\x\e s t  le p lus p ro p re ,  et qu on 
désigne en  Italien par ces mol.s te m p o  g iu s to .  
Mais outre  celui-là il y a cinq priiicijiales m odi­
fications d e  m o u v e m e n t  ,d a n s ] ’orflre du lent 
au  v i te ,  s’exprim ent par les m o ts  la r g o .a d a g io ,  
K / u la n te , a l l e g r o , p r e s t o  ; e t  ces m ots  se ren-
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tieut en françois p a r  les s u iv a n ts , l e n t , m o d é r é , 
% racieu x  , ^ a i , v i t e .  Jl fau t  C(?pendaiit observer 
que, le m o u v e m e n t  ayant tou jou rs  beaucoup 
moins de précision dans la m usique fraîicoise , 
les mots q u i  le désigneut y  ont un sens beau­
coup plus vague que dans la m usique  italienne.

Chacun de ces degrés se subdivise et se ino -  
fllfie encore en  d ’autres , dans  lesquels il lau t  
distinguer ceux qui ii’in d îq u cn t  que le degré de 
vitesse ou de le n te u r ,  com m e larghetto, an- 
datitino, allegretto, prestissim o, et ceux qui 
marquent de plus le ca rac tè re  et l’cxpressioii 
de l’air, com m e agilato , v iv a ce, gustoso , con- 
hrio  ̂ e tc. Les prem iers  peuven t ê tre  saisis et 
rendus par tous les m usiciens, mais il n ’y  a que  
ceux qui o n t  du  sen tim en t  e t  du  goû t qu i seu- 
teut et r e n d e n t  les au tres .

Quoique généralem ent les mouvementslenis 
conviennent aux passions tris tes  , e t  les mouve­
ments animés aux passions gaies , il v  a p o u r ­
tant souvent des m odifications p a r  lesquelles 
“ne passion parle  su r  le to n  d ’une au tre  : il est 
^rai toutefois que la gaîté ne s’exprim e guère 
avec len teur  ; mais souven t  les douleurs les p lus 
Vives ont le langage le p lu s  emporté.

Mouvement est encore  la m arche  ou le p r o ­
grès des sons du  grave à l’aigu , on  de l’aign au  
grave: ainsi quan d  on d i t  qu ’il f a u t ,  au tan t  
qu on le p e u t , faire m arc h e r  la basse e t le dessus 
P^r mouvements contraires, cela signifie que 

Une des part ies  doit m o n te r  tandis que  l’au tre
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descend. Mouvement semblable, c'est quand 
les deux parlies marchent en meme sens. Quel' 
ques-uns appellent mouvement oblique celui 
oii l’une des parties reste en place , tandis que 
l ’autre monte ou descend.

Le savant Jérome M ei, a lim itation dAris- 
toxène, distingue généralement dans la voixbti- 
inaine deux sortes de mouvements: savoir, celui 
de la voix parlante, cju’ il appelle mouveineni 
continu, et cjui ne se fixe qu’au moment qu’on 
SG tait; et celu ld ela  voix chantante, qui inarclu 
par intervalles délerrainés, et qu’il appelle nio«- 
vementdiastémalique ou iniervallalif.

M u a n c e s , s . f .  On appelle ainsi les diverse 
manières a  appliquer aux notes les syllabes delij

touj 
de 1

gamine selon les diverses positions des deu 
semi - tons de l’octave , et selon les difrérente.|i 
routes pour y arriver. Coin me l’A rélin n inveni ĵj 
que six de ces syllabes , et qu’ il y a sept nolesj 
nommer dans une octave , il falloiL iiécessairn 
ment répéter le nom de ([uelquc note ; cela lîj 
qii’oii nomma toujours mi fa  o o f a  la les deuy 
notes entre lesquelles se trouvoitun des sem 
tons. Ces noms déterminoieiit en même temt 
ceux des notes les plus voisines , soit en mon 
tant , soit en descendant. O r , comme les deut 
semi-ions sont sujets à changer de place dausl 
m odulation, et qu’ il y  a dans la musique un' 
m ultitude de mimières dilTéreiites de leur a? 
pliqiier les six mènu'S syllabes , ces manièi* 
s’ iippeloicnt muances, parce que les mêmes riol̂
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celui 

is que

'Ans- 
ixhu- 

, celui 
emeni 
q u ’on 

larclit 
• moa\

M U S
y changeoient incessarameut de noms. (V o yez 
G a m m e .)

Dans le siècle dernier on ajouta en France la 
syllabe s i  aux six premières de la gamm:-de TA- 
rétin. Par ce moyen, la .septième noie de iVchclle 
se trouvant nommée, les/;n/fl»ces devinrent inu­
tiles et furent proscrites de la musique fran- 
çoise J mais chez toutes les autres naliotts , où , 
scion l’esprit du métier, les musiciens prennent 
toujours leur vieille routine pour la perJèction 
de l’art , on n’a point adojité le s i :  et il y  a ap­
parence qu’en Italie, eu Espagne, en Allemagne, 
en Angleterre, \ esm u a u ces  serviront long temps 
encore h la désolation des commencauts.A

M u a n c e s  , dans la musique ancienne. (V oyez 
Mu t a t t o n s .)

M u s e t t e  , s . f .  Sorte d’air convenable à l'in­
strument de ce nom , dont la mesure est à deux 
0» trois temps , le caractère n a ïf et doux , le 
niouvement un peu le n t , portant une basse 
pour l’ordinaire en tenue ou point d’orgue , 
telle que la peut faire une m u s e i t e ,  et qu’on 
appelle à cause de cela basse de m u s e i te .  Sur 
ces airs on forme des danses d’un caractère 
convenable , et qui portent aussi le nom de 
n u s e l te s .

Musical, a d j e c t i f .  A p p a r te n a n t  b la musique. 
(^  o yez  IMü s iq u e . )

M u s i c a l e m e n t , a d v . D'une manière miisi- 
Cîtle, dans les règles de la musique (V. M u s iq u e .)

M u sic ie n  , s. m . Ce nom se donne également
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à celui qui compose In musique et à celui qui 
l ’exécute. Le premier s’appelle aussi composi­
teur. ( Voyez ce mot. )

Les anciens musiciens étoient des poêles , des 
philosophes, des orateurs du premier ordre ; tels 
étoient O rpliée, Terpandre, Stésichore , etc. 
Aussi Bocce ne veut-il pas honorer du nom de 
musicien celiy qui pratique seulement la musi­
que par le ministère servile des doigts et de la 
v o ix , mais celui qui possède celte science par le 
raisonnement et la spéculation : et il semhlede 
plus q u e , pour s’élev'er aux grandes expressions 
de la mu.sique oratoire et im itative, il faudroit 
avoir fait une élude particulière des passions 
humaines etdu langage delà nature. Cependant 
les musiciens de nos jours, bornés pour la plu­
part à la pratique des noies et de quelques tours 
de chant, ne seront guère offensés, je pense', 
quand on ne les tiendra pas pour de grands 
philosophes.

M usique , s. J". Art de combiner les sons d’une 
manière agréable à l’oreille. Cet art devient une 
science, et meme très-profonde, quand on veut 
trouver les principes de ces combinaisons et les 
raisons des affections qu’elles nous causent. Aris­
tide Quintilien définit la musique l’art du beau 
et de la décence dans les voix et dans les mou- 
veineuls. Il n’est pas étonnant qu’avec les défi­
nitions si vagues et si générales les anciens aient 
donné une étendue prodigieuse k l ’art qu’ils dé- 
finissoient ainsi.
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On suppose communément que le mot de7?jn- 

s iq u e  vient de m u s a , parce qu’oti croit que les 
muses ont inventé cet art ; mais Kirclier , d’a­
près Diodore, fait venir ce nom d’un mot égyp­
tien , prétendant que c’est en Égypte que la m u ­
sique a commencé à se rétablir après le déluge, 
Cl qu’on en reçut la première idée du son que 
rendoient les roseaux qui croissent sur les bords 
du Wil quand le vent souflloit dans leurs luyimx. 
Quoi qu’il en soit de l ’étymologie du nom , l’o ­
rigine de l’art est certainement plus près de 
lliomme , et si la parole n’a pas commencé par 
du ch a n t, il est sûr au moins qu’on chante par­
tout oïl l ’on parle.

La m u s iq u e  se divise naturellement en m u si­
que th é o r iq u e  o a s p é e u î a i i v e ,  et en m u siq u e  p r a ­
tique.

La m u siq u e  spéculative e s t , si l’on peut par­
ler ain si, la connoissance de la matière musi- 
cale , c’est-à-dire, des difl'érents rapports du 
grave à l ’a ig u , du vite au len t, de l ’aigre an 
doux , du fort au foible , dont les sons sont sus­
ceptibles J rapports qui, comprenant toutes les 
combinaisons possibles de la musique et des 
sons, semblent comprendre aussi toutes les 
causes des impressions que peut faire leur su c­
cession sur l ’oreille et sur l’âme.

La m u siq u e  pratique est l’art d’appliquer et 
^lettre en usage les principe.s de la spéculative , 
c est-à-dire de conduire et disposer les sons par 
rapport à la consonnauce, à la durée, à la sue-
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cession, fie telle sorte que le tout produise sur 
roreille l’efFet qu’oii s’est proposé j c’est cet art 
qu’on appeHe composition. (V oyez ce mot. ) A 
l ’égard de la proiluction actuelle des sons par 
les voix ou par les instruments, qu’on appelle 
exécution, c’est la partie purement mécanique 
et opérative, q u i, supposant seulement la la- 
cu llc  d ’entonner juste les intervalles, de mar­
quer juste les durées, de donner aux sons le 
degré prescrit dans le ton et la valeur prescrite 
dans le temps , ne demande en rigueur d’autre 
connoissance que celle des caractères de la mu­
sique, et l’hal)itude de les exprimer.

La musique spéculative se divise en deux par­
ties : savoir, la connoissance du rapport des 
sons ou de leurs intervalles, et celle de leurs 
durées relatives, c’est-à-dire de la mesure et 
du temps.

L h première est proprement celle que les an­
ciens ont appelée musique harmonique .• elle 
enseigne en quoi consiste la nature du chant, 
et marque ce qui est consonnaut, dissonant, 
agréable ou dé|>laisant dans la modulation ; elle 
fait counoîlrc, en un mot, les diverses manières 
dont les sons nfl'ectent l’oreille par leur timbre, 
par leur fo rce , par leurs intervalles, ce qui 
s’applique également à leur accord et à leur 
succession.

La seconde a été appelée rhyihmique, parce 
qu’elle traite des .sons eu égard au temps et à la 
quantité : elle coulieut l’explication du rhr~
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ihme, du m ètre, des mesures longues et courtes, 
vives et lentes, des temps et des diverses par­
ties dans lesquelles ou les divise pour y  appli­
quer la succession des sons.

La musique pratique se divise aussi en deux 
parties qui répondent aux deux précédentes.

Celle qui réj)ond à la musique harmonique, 
et que les anciens appeloient mellopée, contient 
les règles pour combiner et varier les intervalles 
consonnants et dissonants d’une manière agréa­
ble et harmonieuse. (Voyez M é l op ée .)

La seconde , qui répond à la musique rhyihmi- 
qtie , et qu’ ils appeloient rhylhm opée, contient 
les règles pour l’application des temps , des 
pieds, des mesures, en un mot pour la prati^ 
que du rhythme. (V oyez R iiythme. )

Porphyre donne une autre division de la mu­
siqu e, e)i tant qu’elle a pour objet le mouve­
ment muet ou sonore, e t , saus la distinguer eu 
spéculative et pratique , ü y  trouve les six par­
ties suivantes : la rhylhm ique, pour les mou­
vements de la danse; la m étrique, pour la ca­
dence et le nombre des vers ; Vorc^anique, pour 
la pratique des inslrunienls ; Vu poétique, pour 
les tons et l’accent de la j)oésie ; ïhypocritique, 
pour les atlilndes des pautoininies ; et ïharmo- 
nique, pour le chant.

La musique sc divise aujourd’lmi plus sim­
plement en mélodie et en harmonie; car la 
rliytliinique u’est plus rien pour nous, et la 
métrique est très-peu de chose, atleodu que
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DOS vers dans le chant prennent presque uni* 
quemeut leur mesure de la m usique, et perdent 
le peu qu’ ils en ont par eux-mêmes.

Par la mélodie ou dirige la succession des 
sons de manière à produire des chants agréa- 
ble.s. (V oyez M élodie  , C h a n t , M o d u l a t io n .)

L’harmonique consiste à uuir à chacun des 
sons d’une succession régulière deux ou plu­
sieurs autres sons qui , frappant l’oreille eu 
même tem ps, la flattent par leur concours. 
(V oyez H a r m o n ie . )

On pourroit et l’on devroit peut-être encore 
diviser la musique en naturelle et imitative. La 
première, bornée au seul physique des sons et 
n’agissant que sur le sens, ne porte point ses 
impressions jusqu’au cœur, et ne peut donner 
que des sensations plus ou moins agréables : 
telle est la musique des chansons , des hym nes, 
des cantiques, de tous les chants qui ne sont 
que des combinaisons de sons m élodieux, et en 
général toute musique qui n’est qu’harmonieuse.

La seconde, par des inflexions vives, accen­
tuées, et pour ainsi dire parlantes, exprime 
toutes les passions, peint tous les tableaux, 
reud tous les objets , soumet la nature entière à 
ses savantes imitations , et porte ainsi jusqu’au 
cœur de l’homme des sentiments propres à 
l’émouvoir. Cette musique vraiment lyrique et 
théâtrale étoit celle des anciens poèmes , et c’est 
de nos jours celle qu’on s’efforce d’appliquer 
aux drames qu’on exécute en chant sur nos
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théâtres. Ce n’est que dans cette musique, ot 
non dans l’harmonique ou naturelle, qu’on doit 
chercher la raison des effets prodigieux qu’cUe 
a produits autrefois. T ant qu’on cherchera d ÿ  
effets moraux dans le seul physique des sons , 
on ne les y  trouvera poin t, et l ’on raisonnera 
sans s’entendre.

Les anciens écrivains different beaucoup en­
tre eux sur la nature, l’o b je t, l’étendue , et les 
parties de la musique. En général ils donnoient 
à ce mot un sens beaucoup plus étendu que 
celui qui lui reste aujourd’hui : non-seulement 
sous le nom de rjiiisique ils com prenoient, 
comme on vient de le voir, la danse , le geste , 
la poésie, mais même la collection de toutes 
les sciences. Hermès défmit la musique la ron- 
noissauce de l’ordre de toutes choses; c’étoit 
aussi la doctrine de l’école dePylhagore et de celle 
de Platon, qui cnseignoienl que tout dans l'uni­
vers étolt musique. Selon Ilésychius, les Athé­
niens donuoient à tous les arts le nom de mu­
sique ; et tout cela n’est plus étonnant depuis 
qu’un musicien moderne a trouvé flans la mu­
sique le principe de tous les rapports et le fon­
dement de toutes les .sciences.

De là toutes ces musiques sublimes dont nous 
parlent le.s philosopheà ; divine . mu­
sique des liomine.s, musique céleste, musique 
terrestre, musique acùve, contempla­
tive , musique énonciative, iutellcctive, ora­
toire , etc.

Ayuntamiento de Madrid



5 cia M U S
C ’est sous ces vastes idées qu’ il faut entendre 

plusieurs passages des anciens sur la musique, 
qui seroient inintelligibles dans le sens que 
nous donnons aujourd’hui à ce mot.

Il paroît que la musique a été l’un des pre­
miers arts : on le trouve mêle parmi les plus 
anciens monuments du genre humain. Il est 
très-vraisemblable aussi que la musique vocale 
a été trouvée avant l’instrumentale , si meme il 
y  a jamais eu parmi les anciens une musique 
vraiment instrum entale, c’est-à-dire faite uni- 
«{uement pour les instruments. Non-seulcmcnt 
les hommes, avant d’avoir trouvé aucun in­
strum ent, ont dû faire des observations sur les 
iliflerents tons de leur voix , mais ils ont dû ap­
prendre de bonne h eure, par le concert naturel 
des oiseaux, à modifier leur voix et leur gosier 
rl’une manière agréable et mélodieuse ; après 
cela les instruments à vent ont dû être les pre­
miers inventés. Diodore et d’autres auteurs en 
attribuent l’invention à l’observation du siffle­
ment des vents dans les roseaux ou autres 
tuyaux des pkutes. C ’est aussi le sentiment de 
Lucrèce :

A t  liquidas aidum a'oces imclaner ore 
Ante fu it  multo, quànt levia carmina canin 
Concelehrare bominespossint, aureisque juvare; 
E t Zephyri cava per calamorum sibi/a priinùin 
Agresteis docuêre cavas injlarc ciciitas.

A  l’égard des autres sortes d’instruments,
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les coriles soiioves sout si communes que les 
hommes ont dû observer de bonne heure les 
difierents ton s; ce qui n donné naissance aux 
instruments à corde. (V oyez C oude.)

l.cs instruments qu’on bat pour en tirer du 
son , comme les tambours et les tim bales, doi­
vent leur origine au bruit sourd que rendent 
les corps creux quand on les Trappe.

Il est difficile de sortir de ces généralités 
pour constater quelque fait sur rinvcnliou de 
la musique réduite en art. Sans remonter a u -  
delà du déluge, plusieurs anciens attribuent 
cette invention à M ercure, aussi-liieii que celle 
de la lyre; d’autres veulent que les Grecs en 
soient retlevnhles à Cadm us, q u i, eu se sau­
vant de la cour du roi de Pbém'cîe, amena en. 
Grèce la musicienne Hcrmione ou ïlarniouie j 
d’où il s’ensuivroit que cet art étoit connu en 
Plicnicie avant Cadmus. Dans un endroit du 

jjdialogue de Plutarque sur W m usique, Lysias 
dit que c’est Ampbiou qui l’a inventée 5 dans 
un autre , Solérlquc dit que c’est Apollon ; dans 
Un autre encore, il semble en faire honneur à 
Olympe : on ne s’accorde guère sur tout cela, 
et c’est ce qui n’ importe pas beaucoup non 
plus. A ces premiers inventeurs succédèrent 
Cliiroii, Démodocus, Hermès, O rphée, q u i, 
selon quelques-uns , iiivcnla la lyre; après ceux- 
là vint Plicemius, puis Terpaudre , contempo­
rain <te Lycurgue, et qui donna des règles à la 
musique ; quelques personnes lui attribuent l'in-
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veiitioii des premiers modes. Enfin l’on ajoute 
ïh a iè s  , clT liam iris, qu’oii dit avoir été l’invea- 
tcur de la musique instrumentale.

Ces grands musiciens vivoient la plupart 
avant Homère : d’autres plus modernes sont 
Lasus d’Herinione, M eluippides, Philoxène, 
Tim othée, P lirynnis, Épigonius, Lysandre, 
Sinim icus, et Diodore, qui tous ont considé­
rablement perfectionné la musique.

Lasus e s t , à ce qu’on prétend , le premier qu' 
ait écrit sur cet art du temps de D.irius Hys 
taspes. Épigonius inventa l’ instrument de qua­
rante cordes qui portoLt son nom 5 Simmicr 
inventa aussi un instrument de tre iite-ci 
cordes, appelé simmicium.

Diodore perfectionna la flûte et y  ajouta t. 
nouveaux trous , et Timothée la Ivre, e n  y  ajou­
tant l i n e  nouvelle corde ; ce qui le lit racUre à 
l ’amende par les Lacédémoniens.

Comme les anciens auteurs s’expliquent for 
obscurément sur les inventeurs des instruments 
àe musique, Ils sont aussi fort obscurs sur les 
instruments memes : à peine en connoissons- 
nous autre chose que les noms. (Voyez I nstru­
m e n t . )

l,a musique éfoît dans la plus grande cstiiiie 
chez divers peuples de l’antiquité, et principa­
lement chez- les G re cs , et cette estime ëto’ 
proportionnée à la puissance et aux effets sur 
prenants qu’ ils attrihuoient à cet art. Leurs au 
leurs ue croient pas nous en donner uue troj
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,,nnde Idée en nous disant qu’elle élolt en usage 
dans le c ie l, et qu’elle falsolt l’amusement pnn- 
ripal des dieux c l des d.nes des bienheureux. 
Flalou n e  craint pas de dire qu on ne peut rame 
de changement dans la musique qu, n en so,t
r„d a ..s® a c o n s,itu tlo n d c l’d .a t ,e . . lp ,^ te n d

naître l  bassesse de l’âme . 'i '- '
vertus contraires. A ristote, qu, 
écrit sa politique que pour ‘
ments â ceux de Platon , est pourta,,t d accord 
avec lui touchant la puissance de la musique 

sur les mœurs. Le judicieux P»'?'’ '  P ''
quela musique élolt nécessaire pour 
L u r s  des A rcades, qui “
l’air est triste et froid ; que ceux de Cynète 
qui négligèrent la m u s i q u e  . surpassèrent en 

ruaute^ous les Grecs , et qu’.l n’y a poin de 

ville où l’on ait tant vu de 
nous assure qu’autrefois toutes “  
et hum aines, les exhortations a la ïeU u  , la 
connolssance de ce qui concernoit les dieux et 
les héros. les vies et les actions des hommes 
illustres étoieiit écrites en vers et P“ ‘
hllquement par des chœurs ou ^
ments^ et nous voyons par nos livies sacres 
que tels étoieut, dès les premiers tem ps, les 
Mages des Israélites. Ou n’avoit pond trouve 
de io y e n  plus effieaee pour graver dans I es­
prit des hommes les principes de a mora e e 
l’amour de la vertu i ou plutôt tout cela u etoit

x n .
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p o ial l’ efFct d’un moyen prémédité , mais de la 
grandt^ur des senliraeiitâ el de l’élévation des 
idées (|ui clierrl)o leot, ]>ar des accents propor­
tionnés , à se faire un langage digne d’elles.

La musique faîsoit partie de l'étude des an­
ciens pythagoriciens : ils s’en servoienl pour 
exciter le cœur à des actions louables , c l pour 
s’enflammer de l’amour de la vertu. Scloii ces 
philosoplies , notre âme n’éloit pour ainsi dire 
formée que d’harm onie, et ils croyoient réla- 
}>!ir, par le moyen de l’harmonie sensuelle, 
rhartnonie iiitellecluelle et primitive des facul­
tés «le l’âme , c’est-à-dire , celle q u i, selon e u x , 
exisloit eu elle avant qu’elle animât nos corps, 
et lorsqu'elle hahitoit les deux.

La musique est déchue aujourd’hui de ce 
degré de puissance et de majesté au point de 
nous faire douter de la vérité des merveilles 
qu’elle opéroit autrefois, quoique attestées par 
les plus judicieux historiens et par les plus 
graves philosophes de l’antiquité. Cependant 
on retrouve dans l’histoire moderne quelques 
faits semblables. Si Timothée excitoil les fureurs 
d’Alexandre par le mode phrygien, et les caî- 
moit par le mode lydien , une viusique plus 
moderne renchérissoit encore eu excitant , 
d it - o n , dans E rric , roi de Danem arck, une 
telle fureur qu’ il tuoit ses meilleurs domesti­
ques ; sans doute ces malheureux étoîent moins 
sensibles que leur prince à la musique, autre­
ment il eût pu courir U moitié du danger.

ï ï
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D’AuWgny rapporte ..ne a.ttre histoire toute 
pareille I, eelle de T im olh ie  : .1 d.t q u e , sot s 
L u r i  I I I , le musicien C iaudm , jouant aux 
noces du duc de Joyeuse sur le mode phrygien, 
anima, non le ro i, mais uu courlisan , qm 
s'oublia jusqu’à mettre la mam aux armes en 
présence de son souverain j >n«>s le musicien 
se hâta de le calmer en prenant le mode hypo- 
phryeien : cela est dit avec autant d assurance 
L  si le musicien Claudin avoil pu savoir exac­
tement en quoi consistoit le mode phrygien et
le mode hypo-phrygien.

Si notre musique a peu de pouvoir sur les 
affections de l’àme , en revanche elle est c a ç b le  
d’açir physiquement sur les corps, temom 1 lus- 
toiro de I» toreo.olc, t. op couuue pour en par- 
1er ic i;  témoin ce chevalier gascon dont paile 
B oyle, lequel, au son d’une cornem use, ne 
pouvoit retenir son urine j à quoi .1 faut ajouter 
ce que raconte le même auteur de ces femmes 
qui fondoiclU eu larmes lorsqu ciles enlen- 
doieutun certain ton dont le reste des auditeurs 
n’éloit point affecté : et je conno.s a Paris une 
femme de cond ition , laquelle ne peut ecouler 

quelque musique que ce
d’un rire involontaire et convulsif. On lit aussi 
dans l'Histoire de l'Académie des Sciences de 
Paris qu’un musicien fut guéri d une violente 
lièvre par un concert qu’on (it dans sa chambre.

Les sons agissent même sur es corps inaïu- 
m és, comme ou le voit par le freraissemeiH et
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la résonnance d’un corps sonore au son d’ua 
autre avec lequel il est accordé dans certain 
rapport. MorhofF fait raentiou d’un certain 
Pelter Hollamlois, qui brisoit un verre au son 
de sa voix. KIrcher parle d’une grande pierre 
qui frémissoit au son d’un certain tuyau d’or­
gue. Le P. Mersenne parle aussi d’une sorte de 
carreau que le jeu d’orgue ébranlpit comme 
auroit pu faire un tremblement de terre. Boyle 
ajoute que les stalles tremblent souvent au son 
des orgues j qu’il les a senties frémir sous sa 
main au son de l’orgue ou de la voix , et qu’on 
l ’a assuré que celles qui éloient bien faites trem- ] 
Ijloient toutes à quelque ton déterminé. Tout 
le monde a ouï parler du fameux pilier d’uiifl 
église de Reims , qxiî s’ébranle sensiblement au 
son d’une certaine cloche, tandis que les autres 
piliers restent immobiles ; mais ce qui ravit au 
son l’honneur du merveilleux est que ce même 
pilier s’ébranle également quand on a ôté le 
batail de la cloche.

Tous ces exem ples, dont la plupart lappar- 
liennent plus au son qu’à la musique, et dont 
la physique peut donner quelque explication, 
ne nous rendent point plus intelligibles ni plus 
croyables Ie.s eflets merveilleux et presque di­
vins que les anciens attribuent à la musique. 
Plusieurs auteurs se sont tourmentés pour tâ­
cher d’en rendre raison ; W allis les attribue en 
partie à la nouveauté de l ’a r t , et les rejette en 
partie sur rexagéralion des auteurs j d’autres
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la curiosité du public : pour le mettre plus » 
portée de profiter de leurs soins 5 j’ai transcrit 
dans la planche C  deux morceaux de musique 
grecque, traduits en note moderne par ces au­
teurs. Mais qui osera juger de l’ancienne musi­
que sur de tels échantillons ? Je les suppose 
fidèles , je veux même que ceux qui voudroient 
en juger connoisseut suffisamment le génie ét 
l’accent de la langue grecijuej qu’ ils réllécliis- 
serit qu’un Italien est juge incompétent d’un air 
fratiçois , qu’un François n’entend rien du tout 
à la mélodie italienne j puis qu’il compare les 
temps et les lieux, et qu’ il prononce s’il l’ose.

Pour mettre le lecteur à portée de juger des 
divers accents musicaux des peuples , j’ai tran- 
.scrit aussi dans la planche un air chinois tiré 
du P. du llu lde, un air persan tiré du chevalier 
Chardin , et deux chansons des sauvages de 
l ’Am érique, tirées du P. Mersenne. On trou­
vera dans tous ces morceaux une conformité de 
modulation avec notre m usique, qui pourra 
faire admirer aux uns la bonté et l’ iniiversalité 
de nos règles, et peut-être rendre suspecte à 
d’autres l'iiitelligence ou la fidélité de ceux qui 
nous ont transmis ces airs.

J’ai ajouté dans la meme planche le célèbre 
vans - des-vaches, cet air si chéri des Suisses 
qu’il fut défendu, sous peine de m ort, de le 
jouer dans leurs troupes, parce qu’ il faisoît 
fondre en larmes, déserter ou mourir ceux qui 
l ’ciitendoient, tant U exciteit en eux Tardent
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ae revoir leur peye. O u ch erA erolt eu

velu doue cet elrlcs ecceute 
de produire de si étonuents effets - ces cllets 
cul u’out aucun lieu sur les étrangers, ne v.en- 
L n t , u e d e n . a b l t u d e . ~

;:ri"en te“ d L l  «  leur rappelant leur pt,y. ,
L r s  anciens plaisirs, leur ,tu

si,ne alors n’aglt point précisément conim 
n l i , u e ,  mais ™ u™ e .g n c  memora. f^ «

i  S l d - i r r  m é L " e .e t s ’gu'll ^produl- 

£  cl devaot sur les Suisses , parce 7 ™ ' 

perdu le gof.t de leur P ' '™ f  ,
ne la regrettent plus q“ " f  “; ; ; , i “ i , „ ' ’L t lo n

X V , ! , "  " u î  chercher les plus grands
y t s l s s o n s s u r l e ç m u r h - a u , ^

™ T „7 t é i e  sur un foddemeut très- 
m „s,,ue j   ̂ aes chiffres, c’est-

r d i? !  ’ p lr  lc î lettres Se leur alphahet, mais 
au lieu de SC borner sur celte idee a un petit 
nombre de caractères faciles à re lcm r, i 
perdirent dans des multitudes de signes di -
m  t d i t  ils embrouillèrent gratu.iemcnt leur

Boèce prit dans l’.lphal)et laliil des caractères
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correspondants à ceux des Grecs : lo pape Gré-1 
goire perfectionna sa métiiode. En 1024» Gui 
d ’Arezzo, bénédictin, introduisit l’usage des 
portées (voyez P oatée) , sur les lignes desquelles 
il marqua les notes en forme de point (voyez | 
IVoTES', désignant par leur position l’élévation | 
ou l'abaissement de la voix. Kircher cependant 
prétend que cette invention est antérieure à 
G u i ; et eu elTet je n’ai pas vu dans les écrits de 
ce moine qu’il se l’attribue : mais il inventa la 
gam m e, et appliqua aux notes de son hcxacorrle 
les noms tirés de l’hymne de saint Jean-Baptiste, 
qu’elles conservent encore aujourd’hui (voyez 
p l. G ,^ g .  2) J enfin cet homme né pour la mu~ 
£iqiie inventa différents instruments appelés 
p olyplecira , tels que le clavecin, l’ép in elte, la 
v ie lle , etc. (V oyez G amme. )

Les caractères de la musique o n t, selon l’opi­
nion commune , reçu leur dernière augmenta­
tion considérable en i 33o ,  temps où l’on dit 
que Jean de M ûris, appelé mal à propos par 
quelques-uns Jean de Meurs ou d eM u rid , doc­
teur de Paris . quoique Gesrier le fasse Angloi.s , 
inventa les difl'éreiitcs figures des notes qui dé­
signent la durée ou la quantité, et que nous 
appelons aujourd’hui rondes , blanches , noi­
res , etc. Mais ce sentim ent, bien que très- 
commun , me paroît peu fondé , h en juger par 
son traité de musique intitulé , Spéculum Mu- 
siccB, que j’ai eu le courage de lire presque en­
tier pour y  cçnstater l’invenlloii que l’ou allri-
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bue i  cet auteur. A u reste , ce grand musicien 
B eu , comme le roi des poètes , l'honneur d etre 
réclamé par divers peuples ; car les Italiens le 
prétendent aussi de leur nation , “P ;
paremmenl par une fraude ou une erreu, de 
L iite m p l, qui le d it Penigm o au lieu de P a

"  u L  est ou parolt être , comme il est dit ci- 
dessus , le premier qui ait écrit sur la nu» q j  ■ 
mais son ouvrage es. perdu, anss.-bien que p u 
sieurs antres livres des Grecs et des "
la même matière. A ristovcne, disciple
tote et chef de secte eu miisi^ue, est le pl 
ancien auteur qui nous reste sur y  ’
anrès lui vient Euclide d’Alexandrie . A i istide 
Qulntillen écrivoit après Cicéron ; AlyP'Us vient 
ensuite ; puis Gaudcntlus , Nicomaque et Bac-

' ' ' ï ^ r c  Meibomius nous a donné une belle édi,
, ion de ces sept auteurs grecs avec la traduction

latine et des notes.
K utarque a écrit un dialogue sur la mi,s,,im 

Ptolom ée, célèbre mathématicien, écrivit e. 
grec les principes de l’harinoi.ic vers le temps 
de l ’empereur Antonin : cet auteur garde nu 

milieu entre les pythagoriciens et “  
niens. Long temps après , Manuel Brjennius

écrivit aussi sur le même sujet.
p in n i les Latins , Boéce a éprit du temps de 

Théodoric. e . non loin du mémo tem ps, Mar- 
lian u s, Cassiodore et saint Augustin.
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Les modernes sont en grand nombre \ les plus 

connus sont, Z a rlin , Salinas, Valgulio , Gali­
lée , M ei, D o n i, Kîrcber , Mcrseniie, Parran , 
Perrault, W allis , Descartes , H ôlder, Meiigoli, 
Malcolm , Burette, Valloli 5 enfin M. T a rlin i, I 
dont le livre est plein de profondeur, de génie, 
de longueurs et d’obscurité} et M. Rameau, 
dont les écrits ont ceci de singulier qu’ils ont 
fait une grande fortune sans avoir été lus de 
personne. Cette lecture est d’ailleors devenue 
absolument superflue depuis que M. d’Alcmberl 
a pris la peine d’expliquer au public le système 
de la bassc-fondamcnlalc , la seule chose utile 
et intelligible qu’on trouve dans les écrits de 
ce musicien.

Mütat'ons ou Muances, (/ .ilttC o K u l On ap- 
peloit ainsi dans la musique anclenue généra­
lement tous les passages d’un ordre ou d’un 
sujet de chant à  un autre. Aristoxène définit la 
mutation une espece de passion dans l’ordre de 
la mélodie } B acchius, un changement de sujet, 
ou la transposition du semblable dans un lieu 
dissemblable} Aristide Quintilien, une variation 
dans le .système proposé et dans le caractère de 
la voi-x ; Martiaiius Capella, une transition de 
la voix dans un autre ordre de sons.

Toutes ces définitions obscures et trop géné­
rales, ont besoin d’ètre éclaircies par les divi­
sions } mais les auteurs ne s’accordent pas mieux 
sur ces divisions que sur la définition même. 
Cependant on recueille à peu près que toutes

ec5

Ayuntamiento de Madrid



é-

M U S  _ 5i5

scs mutations pouvoient se réduire à cinq es- 
pèces principales : mutation dans le genre,
lorsque le chant passnit. par exemple , du d.a- 
lonique an chromatique ou k 1 enharmonique , 
et réciproquement t n” . dans le système lorsque 
la modulation unissoit deux tetracordes dis­
joints ou en séparolt deux con)oints ; ce qu 
revient au passage du béquarre au bémol c 
réciproquement i 3“ dans le mode , quand on 
passolt? par exemple, du doneu au pbryg^u
ouaulvdlen,etrécîproquement,etc. 5 4 • *

le rhvlhme , quand on passo.t du vile au lent 
ou d’ une mesure à une autre  ̂5 .̂ enfin dans la 
mélopée, lorsqu’on interrompnU un chant grav , 
sérieux , magnifique , par uuchant enjoue , gai. 
impétueux, etc.

n s  ou douzième volume.
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, . TAut/Aouê  t/e fjiejne .

F/iitej'. ii(r même .

'"■^i7/ej-.i/e même .
7. Jiihr^oihr .
I'- (orJ- ,7e (A ae-xe .

‘i- l7ne2riSurte tie cêa^tie cotâ  

pou r lexB flnia/lex efH ’vopeffpx ■

(9 a.

I H

Feu ../■
^̂ ôtèra/u»n oî Ĵ̂ 'neivuouw
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