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PRÉFACE

P^v^IIettre à la portée du commutí-

P^m^I des Lecteurs h Théorie de la

l^dïvîsi^ Musique, & leur donner dans urv

Iês^^ji grand dAail jes régles je Ja

Composition , voilà ce que je me suis pro

posé & ce que je crois avoir exécuté dans,

cet Ouvrage.

La Théorie de Fa Musique a fait dè-

grands progrès par le moyen des nouvelles,

découvertes. Réduite auparavant aux cal

culs des intervalles , elle est devenue un*

système lumineux, ©ù l'on remonte à Tori-

gine de la Mélodie & de l'Harmonie, où»

la succession de certains accords qu'on ap

pelle fondamentaux est fixée & détermine-

celle des autres accords,, où les régies de

la- Composition font fondées, non fur le

seul jugement de l'oreille, mais fui. des.

raisons qui contentent l'efprit.

Quelle obligation les Musiciens &: les

Amateurs n'ont-iis pas à l'Auteur de ces

découvertes? Ei^ avec queì, empreífèmenc;

devroient-ils tâcher, d'en profiter? Be^ur
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coup d'entr'eux néanmoins les ignorent en-!

core. Quelques-uns même en font peu de

cns , parce que íans elles on a fait & l'on

fait de bonne musique. D'autres fans les

..connoître les admirent d'après ceux qui les

connoiflent, & bornés à un éloge stérile

négligent par paresse de les apprendre, ou

jrebutés après quelques tentatives abandon

nent une étude qui leur paroît trop épi

neuse.

Quand les nouvelles découvertes ne se-

roient d'aucune utilité pour la Pratique,

tout Compositeur, homme d'esprit, ne de-

vroit-il pas faire tous ses efforts pour s'en

instruire ? Tout homme d'esprit ne doit-il

pas être curieux d'appercevoir les raisons

de ce qu'il fait? N'est-ce pas pour lui un

plaiíìr, un honneur? Sans cette connois-

fance, si belles 6c si régulières que soient

ses productions , il n'est qu'un artiste habile;

avec cette connoisiance il est un artiste sça-

vant. Car on n'est véritablement íçavant

dans un art , que lorsqu'on en voit les ré

gies dans les principes de théorie qui en

font les sources.

Mais on se trompe, lorsqu'on pense que

les nouvelles découvertes ne servent

point à la Pratique. Par leur moyen elle

est devenue beaucoup plus aisée &plus.

sûre.
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îìlle est devenue beaucoup plus aisée.

Un Maître , suivant l'ancienne maniére der

renseigner, donne à ses Ecoliers un cer

tain nombre de régies, & pour le reste

les renvoie à l'ufage , c'est-à-dire, au tra-

yail & à la lecture des meilleures piéces de>

Musique. II faut que lès étudians, du moins-

pour la plupart , s'exercent fort long-tems

à la composition fous les yeux de ce Maître*

aívant qu'instruits par leurs fautes ils n'en,

fassent plus. Ils ont beau consulter d'ex-

cellens Auteurs : leurs progrès ne font ja

mais bien rapides. Ils découvrent à la vé

rité mille choses qu'ils ne fçavoient pas

mais ces choses qu'ils voudroient retenir ^

n'étant point rassemblées ni liées entr'elles

par un système ,. échapent à leur mémoire r

& ne s'y fixent qu'après avoir été oubliées,

& rapprises bien des fois.Suivant la nouvelle-

maniére, un Maître peut donner en peu de

rems toutes les régies & les exceptions,,

même les plus singulières. Ces régies unies

entr'clles par un système se gravent pro

fondement dans l'esprit , & les Ecoliers ap

prennent p!us en quelques mois , qu'ils,

n'auroient appris en plusieurs années.

Les nouvelles découvertes sont donc

trèsrutiles aux Ecoliers , parce qu'elles abrè

gent considérablement i'étude de la corn-

position. Elles ne font point inutiles ausÊ.

a 4
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Maîtres mêmes: elles rendent la Pratique

plus sûre. Si Ton, a fait & ii l'on fiait encore

sans elles un grand nombre de morceaux

réguliers , on a fait aussi beaucoup de mor

ceaux défectueux pour les avoir ignorées;

& des Auteurs fameux, trompés par leur

oreille , font tombés dans des fautes , qu'ils,

auroient évitées s'ils eussent été guidés

paç les principes modernes.

Ces Principes facilitent , assurent & per

fectionnent la. Pratique. L'ignorance & la

jalousie leur conlestent injustement ces.

avantages. Mais la difficulté de s'en ins

truire a rebuté pendant long-tems la plu

part des Musiciens & des Amateurs. Pour

les aider je leur ai offert cet Ouvrage,dont

le plus grand mérite est Tordre & la clarté*

Ên le faisant j'ai cherché tous les

moyens possibles de me faire entendre.

Peut-être même quelques personnes trou-

vent-elles, que pour me rendre intelligible)

j'ai trop étendu certains, endroits. En ce-

cas je prie ces perfonaes de- penser que je

n'ai, pas écrit pour eiies seules, & que j'ai

mieux aimé être trop diffus pour quelqacs

Lecteurs , qu'obscur pour les autres.

J'ai voulu mettre les nouvelles décou

vertes & en génétai.la.Théarie de la Mu»,

íkpe à la portée de tout Lecteur capable

'de quelque attention.. Qua^d js dis de tous
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Lefleur, je suppose qu'une personne qui ne

lit point la Musique , ne s'avisera pas d'en

étudier la Théorie , encore moins la Pra

tique. Je ne íçais fi je me trompe, mais

Tordre dans lequel j'expose cette Théorie

qui fait partie de la Physique & des Mathé

matiques, & les tables que j'ai faites pour

l'intelligence des calculs qu'elle demande,

la rendent , ee me semble , très-facile , non-

feulement pour ceux qui font accoutumés

à des études abstraites, mais même pour le

commun des Lecteurs; & je me flatte d'a

voir enfin achevé de déchirer le voile, qui

la cachoit en tout ou en partie à la plupart

dos Musiciens & des Amateurs qui avoienc

csiayéde Rapprendre. Je n'ai pas pouffé les

calculs aussi loin que faurois pû. Ce que j'en

ai dit, suffit pour la connoissance des prin

cipales espèces d'intervalles musicaux, 8c

met un Lecteur curieux à même de faire

fur ce sujet routes ies recherches qu'il lui

plaira.

En développant les nouveaux principes »

j'ose abandonner quelquefois leur illustre

A«teur, & combattre quelques-uns de ses

senrimens. j'ai esperé qu'on me pardonne

ront cette hardiesse. On doit du reípeót &

do la reconnoissanceà ces hommes rares

qui font les lumières de leur siécle , & qui

par d'beureules découvertes ont perfection
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né les sciences 6c les arts : on ne leur doit

pas une soumission aveugle. II m'a donc été

permis de m'écarter quelquefois des idées

& du langage de l'Auteur dont j'expose le

système. Mais je n'ai pas substitué nies sen-

timens & mon langage aux siens. J ai eu.

foin de rapporter ce qu'il diíoit & ce qu'il,

penfoit, & de faire voir en quoi & pour

quoi je ne le suivois pas. Si lorsque je me

suis éloigné de lui je me fuis égaré , mes

erreurs ne font pas considérables. Elles n'in

téressent ni la Pratique, ni le fond du sys

tème que j'entreprends d'expliquer.

Quant à la Pratique, je me fuis proposé

d'entrer dans le détail le plus scrupuleux,

des régies & des exceptions. J'ai distingué

ce qui est naturel d'avec ce qui est licence,

ce qui est plus naturel d'avec ce qui l'est

moins, & les licences qui font d'un usage

fréquent d'avec celles qui font extraordi

naires. Malgré mon application & mes foins

plusieurs choses manquent à ce détail dans

la première Edition : on les trouvera dans

çelle-cì.

J'ai tâché d'éclaircir par un grand nombre

d'exemples ce que j'avançois. Je n'ai preC-

que jamais rien présenté à l'esprit , que je ne

laie offert ensuite aux yeux ; parce que j'ai

pensé que ce que plusieurs Lecteurs ne com-

prendroientpas d'abord, Us le íaisiroient à la,
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vue de l'exemple. On yoit par conséquent

dans les exempies, outre les manières com

munes de pratiquer l'harmonie, les fuites

d'accords les plus singulieres.

J'ai joint au détail des régies plusieurs

relierions propres à persectionner les talerrs

d'un jeune Compositeur, à le mettre en état

d'apprétier les piéces de musique qu'il en

tend & qu'il voit , & à le préserver de cer

tains écarts que le mauvais goût admire

comme sçavans , & que le bon goût con

damne comme ridicules. En un mot, j'ai

voulu qu'avec du bon íens & de ia mémoi

re, on pût par la seule lecture de ce Livre,

acquérir des connoissances qui ont couté

juíqu'à nos jours beaucoup de tems , de re

cherches & de peines.

Quelie satisfaction pour les Ecoliers, si

j'ai atteint, comme j'ai lieu de m'en flater ,

le double but que je me luis propolé , d'a

chever d'éclaircir la Théorie, & de leur

faire appercevoir jusqu'aux ressorts les

plus secrets du méchanisme de l'art! Une

lecture réfléchie ies met en peu de tems au

niveau des plus grands Maîtres, non pour

le genie qi;e 1 étude ne donne point, ni

pour la facilité d'exécuter les régies qui nt:

s acquiert que par l'ufage, mais du moins

pour la connoiífance de la Pratique. Ils se

Yoyent méme en quelque maniéré au-des
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sus de tous ceux qui ignorent les nouveau*

principes, parce qu'ils apperçoivent dans

ces principes la liaison des régies entr'elles,

& les raisons fur lesquelles les régies font

fondées.

L'accueil que le Public a fait à la pre-

miereiEdition de cet Ouvrage,m'obliged'en

donner une seconde. J'ai ajouté dans celle-

ci ce qui manquoit dans l'autre au détail des

régies , & j'y ai corrigé quelques défauts

d'exactitude qui, se trouvoìent dans certai

nes, expressions. J espere par- conséquent

qu'elle sera encore mieux reçue que l'autre,

& que le Public me fçaura gré des soins que-

j'ai pris pour perfectionner un Ouvrage ^

dont j'ose dire qu'il a reconnu futilité..
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EXPOSITION

DE LA THÉORIE1

ET DE LA PRATIQUE

DE LA MUSIQUE,

Suivant les nouvelles découvertes.

A Musique Pratique, ou la Composi

tion, est l'art de faire des chants, Sc

d'en faire qui plaisent étant exécutés

ensemble.

Une suite de sons , qui en se succé

dant les uns aux autres flattent l'oreille, forme un

chant , & s'appelle Mélodie. Le chant & la mélo

die font par conséquent la même chose.

L'union ou le mélange de plusieurs sons , qui

entendus ensemble font un bon effet, s'appelle

Accord. Une suite agréable d'accords forme

. plusieurs chants qui plaisent exécutés en même-

tems , & s'appelle Harmonie.

La mélodie & l'harmonie viennent d'une même

A
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source.. Cette source est une certaine basse appel-

lée fondamentale , basse ignorée jusqu'à nos jours,

îk dont on doit la connoissance à M* Rameau , qui

par cette découverte a commencé à diíìiper l'obs

curité répandue sur la théorie de l'hannonie.

Avant que ce célebre Musicien eût pénétré les

mystères de son art , on avoit fait de fort grands

progrès dans la pratique. Beaucoup de Maîtres

de diflérens pays , & principalement d'Italie •&

«le France , s'étoient fait un grand nom par dçs

productions admirables. Ces Auteurs avoient des

régles, niais ils en- ignoraient le principe. Ces

régles avoient été trouvées par un instinct qui

avoit fait faire des essais , & qui avoit sçu dis

cerner par leur moyen ce qui étoit agréable d'avec

ce qui ne l'étoit pas; Cet instinct étoit cette même

basse fondamentale dont je viens de pàrler.- Car

elle a été le guide invisible des inventeurs des ré

gles, & de tous les Musiciens qui ont travaillé

avant les nouvelles découvertes. Elle l est encore

, de ceux qui composent sans avoir appris le nou

veau systêine, & de ceux même qui sans aucune

teinture de musique font des chants réguliers. C'est

un sentiment qui a suppléé , •& qui supplée encore

à la connoissance.

La musique a donc été îusqu'à nos jours un

pays ténébreux , où l'oreille & le cœur goûtoient

de grands plaisirt , & ou l'esprit ne voyoit presque

rien. Cet art charmant qui .a toujours fait les dé-

ïices de l'Univers , n'avoit , pour ainsi dire , point

de théorie. M. Rameau par ses sçavantes recher

ches lui en a trouvé une , èc s'est fait par ce

ïHoyen , comme par ses ouvrages de pratique, une

Eéj'utiîion immortelle.
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îl à d'abord apperçu la baíïe fondamentale. H a '

remonté ensuite au principe' de cette basse, que

la nature nous offre dans' tout'corps sonore, il a vu

que la marche de cette basse pïoduísoit la mélodie

6c l'harmonie , il nous a trace cette marche ; & par

ces découvertes il a créé, pour ainsi dire , la théo

rie de son art, & en a facilité la- pratique', dont il

a liè les régles ' les unes aux autres , en les faisaut

couler toutes d'une même source.

C'est en suivant son systême que je vais donner

la Théorie de la Musique, & le détail des régles

de la Composition.

La composition a deux objets, la mélodie 8c

l'harmonie. IAine & l'autre viennent de la basse

fondamentale. II sembleroit donc que je devrois

parler d'abord de cette basse , en exposer le prin

cipe, en tracer la marche, & tirer de cette marche

la mélodie & l'harmonie. Maì$ cet ordre qui pa-

roît le plus natuçel , m'obligerqiç, à, traiter en mê

me tems de l'une &: de l'autre* car on ne peut pas

fans parler d'harmonie , ; tirés de la basse fonda

mentale la mélodie. TouH hes chants viennent de

cette basse , parce qu'ils font tous rensermés dans

les accords qu'elle porte. L'on ne peut donc les

tirer de cette basse , fans parler de ses accords Sc

de son harmonie.

Or j'ai cru devoir parler séparèment de la Mé

lodie & de l'Harmonie , quoiqu'elles viennent

d'une source commune. Ainsi j'ai divisé ce Traité

en deux Parties. Dans la premiere je fais voir ce

qui constitue la mélodie ; & fans remonter à son

origine , je me contente d'exposer ce qui entre

dans la composition des chants. Dans la seconde ,

qui est beaucoup plus longue que la premiere , je

Aij
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îi&íre-de l'harmonie, j'en découvre l'orîgine, je

ïais connoître la basse Fondamentale , je donne les

ïégles de cette bafle, je montre comment elle en

tendre la mélodie & l'harmonie , & je donne en-

ïuite toutes les autres régles & toutes les autres

,tonnoissances nécessaires pour compoíer toutes

Íqixqs de pièces de musique.
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PREMIERE PARTIE-

De la Mélodie...

LA. Mélodie en général est la sutre agréable-

des sons. Une suite agréable de sons forme-

un chant. Le chant & la mélodie font par

conséquent la même chose, comme je l'aá déja dit-

Les tons ou modes, deux différens goûts de

chant dont ils font susceptibles , les diverses ma

niéres dont ils. font employés, les suites-de sons qui.

ne font d'aucun mode , les valeurs des notes , les,

mesures & les intervalles font l'agrèment & !a- va

rièté des chants. Ainsi pour donner , autant qu'il

est possible en cette partie , une cormoista-uce exacte:

de la mélodie ou du chant , . je parlerai i 0 des mo

des ; 20 des deux différens goûts ; de chant donr

ils font susceptibles,; f° des diverses. maniéres;,

d'employer les modes j 40 des suites de fòns qui

n'appartiennent à aucun mode ; & pour termmer

cette partie, je donnerai les moyens de- reeonnoî-

tre le mode principal 3c les autres; modes ,, ou da

moins une partie des autres modes d'un chant, 8C

le. goût que l'Auteur a donné à chacun d'eux.

Je ne dirai rien- des valeurs des notes ni des me»

sures ,. parce que je suppose qu'on ne s'avisera pas;

de lire cet Ouvrage avant' d'avoir appris hu

musique. Quant aux intervalles , je commencerai

à les faire connoître en parlant des modes , & l'om

trouvera dans la Seconde Partie ce qui manquerai

fur ce sujet daris celle-ci*.

Aii|
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Avant de parler des modes , je seraï une

observation sur ce terme Mode , qui a été employé

jusqu'à présent de différentes maniéres.

M. Rameau , dans son Traité de l'Harmonie ,

dit qu'il n'y a que deux Modes & vingt-quatre

Tons. Dans la Génération harmonique , il répéte

qu'il n'y a que deux modes , le majeur & le mi

neur , & dans la suite il en admet davantage ; mais

il averrit que la distinction qu'il en fait , ne con

siste que dans la différence des sons qu'on peut

prendre à son gré dans l'un ou dans l'autre pour

principaux.

L'Auteur des Élèmens de Musique théorique &

pratique reconnoît de même deux modes , le ma

jeur & le mineur , & ensuite vingt-quatre dont il

fait l'énumération page 1 46 de la premiere édi

tion, Sc 179 de la seconde.

Chacun de ces Auteurs , en admettant tantôt

deux & tantôt plus de modes, ne se contredit

point réellement j & quoique je n'admette que

douze modes , je pense au fond comme eux.

Lorsque de plusieurs notes qui forment un trait

de chant l'une est principale , il y a un mode. Ainsi

le mode en général consiste dans la subordination

des notes d'un chant à l'égard d'une note comme

principale.

Lorsqu'une note est principale, elle peut avoir

deux dégrés au-dessus d'elle deux notes différentes,

tantôt l'une, tantôt l'autre. Par exemple, quand ut

est principal, il peut avoir deux dégrés au-dessus

de foi tantôt mi naturel & tantôt mi %. Les deux

notes qui peuvent être deux dégrés au-dessus d'une

principale, forment chacune un goût de chant par

ticulier. Ainsi chaque endroit d'un chant où il y a
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xm mode , est susceptible de deux goûts. C'est ce

qui a fait dire qu'il y avoit deux modes.

Toutes les notes peuvent être principales , cha

cune à leur tour. On a réduit le nombre des notes

à douze, pour une raison que je dirai. Quand l'une

d'elles est principale ,le chant est, comme je viens

de le dire, susceptible de deux goûts. Leur nombre;

multipliè par celui de ces deux goûts a Fait dire

qu'il y avoit vingt-quatre modes.

Ainsi quand xm dit qu'il n'y a que deux modes *

on ne parle que des deux goûts de chant dont le

mode eh général est susceptible. Quand on dit

qu'il y en a vingt-quatre, on a égard, au. nombre-

des notes qu'on a réduit à douze , & aux deux,

goûts de chant qui peuvent se trouver dans les.

endroits où L'une d'elles est principale.

M. Rameau & l'Auteur des Elemen* ne sê con

tredisent donc point ,. en admettant quelquefois

deux modes seulement, & une autrefois davanta-

Í;e. J'ai cru néanmoins, en pensant comme eux au

ond, devoir éviter cette varièté de langage. Ainsi;

je fais consister le mode en général dans. la subor

dination des notes du chant à une note çqmme.

principale ; j'appelle modulation les deux goûts,

de chant dont le mode en général est susceptible ;,

8c comme on a borné le nombre des notes à douze,,

je dis qu'il y a douze modes, à chacun desquels,

on peut donner tantôt l'une 3c tantôt L'autre de s;

deux modulations.

Quelqu'un dira peut-être que ce terme Modu

lation exprime la succession des modes. J'en, con

viens ; mais, rien n'empêche qu'il ne signifie austt

les deux goûts de chant qu'on peut donner à art

mode. Le mot Ton exprime, suivant i'usage uni-

A ht
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versel , trois choses différentes , comme je le dira»

incessamment. Ce terme Modulation en peut donc

bien exprimer deux , fans causer de consusion.

Quand quelqu'un dira , la modulation de tel air est

admirable ; on verra bien qu'il parlera d'une suc

cession agréable de modes. Quand il dira la modu

lation de tel air est mineure; on ne doutera pas qu'il

ne parle du goût de chant que l'Auteur a donné

au mode principal de cet air.

CHAPITRE PREMIER.

Des Modes.

' 7S/sOde est une manière de chanter, où il y a

J. VJL une note principale , à qui toutes les autres

font subordonnées.

Pour rendre une note principale , il faut placer

les autres à certaines distances d'elle. Ces distan

ces qui se doivent trouver entre la note principale

& les autres, s'appellent Tons & Demi-tons. Ainsi

j'expliquerai d'abord ce que c'est qu'un Ton 8c un

Demi -ton , & je dirai ensuite combien il y a de

tons & de demi-tons entre la note principale &

chacune des autres notes d'un mode.

Article Premier.

Du Ton & du Demi-ton.

Ton est un mot qui a plusieurs significations:.

On le prend quelquefois pour la même chose que

son. C'est ainsi qu'on dit que les tons de la âûte
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fònt tendres , que ceux du violon font brillans. On

le prend aussi quelquefois pour la même chose' que

mode, comme lorsqu'on demande en quel ton est

un air. Enfin il sert à exprimer la distance d'un son

à un autre. C'est en cette signification qu'on le

prend lorsqu'on demande combien il y a de tons

depuis une note jusqu'à une autre ; & c'est ainsi

que nous le prendrons dans cet article.

Quand la voix s'éleve ou descend peu à peu

d'une manière naturelle, il se rencontre deux sor

tes d'intervalles en.tre les sons qu'elle forme. Quand

elle entonne l'octave ut re mi sa sol la fi ut, elle

s'éleve beaucoup moins en montant de mi à sa 8c

de fi à ut, qu'en montant à'ut à re, de re à mi , de

sa à sol, de sol à la Sc de la àfi. Les plus grands de

ces intervalles s'appellent tons , les plus petits

s'appellent demi-tons.

Ainsi le Ton est la plus grande des deux especes

d'intervalles , qui se succédent les uns aux autres

lorsque la voix monte ou descend par les dégrés

naturels les plus proches. Par exemple, l'inter-

valle à'ut à re est un ton.

II y a des tons plus grands les uns que les autres.

Par exemple, l'intervalle à'ut à re dans l'octave de

Csol ut entonnée. avec une parfaite justesse, est un

peu plus grand que celui de re à mi. C'est pourquoi

on a divisé le ton en majeur & en mineur. Le rap

port du ton majeur est de 8 à 9 , celui du ton

mineur est 9 à 1 o.

Pour concevoir ces rapports , il faut avoir quel

ques connoissances préliminaires que je vais don

ner. Elles seront comprendre non-seulement les

deux rapports dont il s'agit à présent , mais encore

plusieurs autres dont je parlerai dans la suite.
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Tqut corps sonore, lorsqu'il résonne , fait perr—

dant un cerrain tems un nombre limité de vibra

tions. Une vibration est une secousse. Ainsi une cor

de de violon , lorsqu'elle resonne fait pendant une

seconde un certain nombre de secousseSjc'est-à-dire,,

est secouée un certain nombre de fois pendant une

seconde j & tant que le même son dure , le nom

bre des vibrations ou secousses de cette corde est

toujours le même dans le même espace de tems.

Deux corps sonores qui font à l'unifíon,. c'est-à-

dire, qui rendent le même son ou la même notev

mertent le même tems à faire le même nombre de

vibrations.

De deux corps sonores qui rendent chacun un

son différent, celui qui rend lc son le plus haut ou

le plus aigu , fait pendant un certain tems plus de

vibrations , que n'en fait pendant le même tems

celui qui rend le son le plus bas ou le plus grave..

Ainsi la chanterelle d'un vioion touchee à vuide,.

fait pendant une seconde plus de vibrations , que

n'en fait pendant le même espace de tsms la corde

voisine touchée à vuide. On voit par-là , que plus,

on son est aigu, plus les vibrations du corps sono

re qui le rend sont fréquentes, c'est-à-dire, se

succédent avec rapidité.

Quand de deux corps sonores qui résonnent en

même teiris l'un fait une vibration pendant que

l'autre en fait deux , & par conséquent deux pen

dant que l'autre en fait quatre , trois pendant

que l'autre en fait six; on dit que le rapport de

l'intervalle des sons qu'ils rendent est de i à i,

óu, ce qui est la même chose , de i à 4 ,. de j

a 6. C'est le rapport de l'unité ou celui d'an

nombre à son double , & c'est celui de l'inter-
<3
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raíle de l'octave , comme on le verra dans li

Seconde Partie. . j

II m'est aisé à .présent de faire comprendre le

rapport du ton majeur & celui du ton mineur. Le

rapport du ton majeur est de 8 à 9 , c'est-à-dire ,

que si un corps qui rend un son, fait 8 vibrations

pendant un certain rems , pendant une seconde ;

un corps qui rendroit un son plus haut d'un ton

majeur , feroit pendant une seconde neuf vibra

tions. Le rapport du ton mineur est de 9 à jot

c'est-à-dire , que si deux corps sonores rendent en

même-tems deux sons qui forment un ton mineur,

celui qui rend le son le plus aigu, fait dix vibra-v

tions pendant que l'autre en fait neuf. Ainsi une

corde d'instrument qui rendroit successivement

avec une parfaite justesse (en Csol ut) les trois

notes ut re mi , seroit en des tems égaux huit vi

brations en rendant ut, neuf en rendant re, dix

en rendant mi.

La différence du ton majeur au mineur , s'appelle

Comma: son rapport eft de 80 à 81. Cette, diffé

rence ne fait rien à la pratique , où tous les tons

font regardés comme égaux. Outre ce comma, la

Théorie en offre deux autres , l'un dont le rapport

est de 2025 à 2048 , & qui avec celui de 80 à 81

compose un quart de ton qu'on appelle enharmo

nique \ l'autre dont le rapport est de 524288 a

5 3 1441 , & qui. est l'intervalle qu'on trouve entre

ut 8cji^, quand ces deux notes font données par

certaines progressions dont je parlerai dans U Se

conde Partie. On attribue à Pythagore la décou

verte de ce dernier comma.

Le Demi-ton se divise en majeur & en mineur.

Le Demi-ton majeur est la plus petite des deux
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especfis d'intervalles qui se trouvent enrreles fbná

que la voix forme, en montant ou ert descendant,

par les dégrés naturels les plus proches. C'est l'in-

tervalle de mi à sa & de fi à ut , dans l'odtave de

Csol ut. Son rapport est de 1 5 à 1 6.

Le Demi-ton mineur n'est pas naturel ; . c'est-à-

dire , que la voix ne se porte point d'elle-même à

former de suite deux sons , entre lesquels cet ef,

pece d'intervalle se trouve. II est l'efFet de l'art.

Auffi ne se rencontre-t-il point dans un mode, tant

qu'il conserve le même goût de chant; mais bien

cans le paflage d'un mode à un- autre , ou d'un

goût de chant à un autre goût de chant , comme

on le verra. C'est l'intervalle qui se trouve entre

deux notes de même nom , & différentes Tune de

l'autre par un diese on par un bèmol : c'est, par

exemple, l'intervalle desa à.sa, de fi àfi j

au lieu que le demi - ton majeur est un intervalle

3ui se trouve entre deux notes qui ont des noms

iffèrens; par exemple, entre mi & sa, entresa%

&sol. Le rapport du demi-ton mineur , est de 24

à 25.

Lorsqu'on parcourt successivement plusieurs de

mi-tons , soit en montant , soit en descendant \ le&

tons se trouvent partagés en deux demi-tons, dont

l'un est majeur & l'autre est mineur. Par exemple,

si l'on entonne de suite ut, «f^, re, re mi\

l'intervalle à'ut à re se trouve partagé en un demi-

ton mineur qui est la distance à'ut a ut ^, & un

demi-ton majeur qui est la distance à'ut ^ à re ^

l'intervalle de re à mi se trouve partagé de même.

Ainsi un demi-ton n'est pas la moitiè d'un ton. Lfe

demi-ton majeur excéde cette moitiè, le demi- tort-

mineur est moindre qu'elle, locs deux font le ton
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èîitïer. Leur différence est ce quart de ton compo

sé du comma de 80 à 81 , & de celui de 2025 a

2048.

La différence du demi-ton mineur au majeur , &

par conséquent la justesse des demi-tons , ne st trou

ve point sur certains instrumens , tels que le clave-i

cin , les dessus & les basses de viole, ni dans les ins

trumens à vent. Car on fait de la même manière

sur ces instrumens deux notes , dont l'une doit for

mer un demi-ton mineur avec une note voisine, &

l'autre un demi-ton majeur avec la même note.

Par exemple, la même touche d'un clavecin fait en

tendre en certains modes re ^ , qui doit former

un demi-ton mineur avec re naturel , & en d'autres

modes mi qui doit former avec re naturel un

demi-ton majeur. La corde que cette touche fait

résonner , rend un son mitoyen entre re ^ & mi j£

justes. Ainsi le re ^ sur le clavecin est plus haut

qu'il ne faut , & ie mi j£ plus bas qu'il ne devroit

être. Tous les dieses font de même trop hauts Sc

les bèmols trop bas sur les instrumens dont je viens

de parler.

L'altération d'une note qu'on porte plus haut

ou plus bas qu'elle ne doit être , s'appelle Tem-

péramment. Elle sera la matiére du Chapitre V. de

la Seconde Partie.

Article II.

/2a nombre de tons & de demi-tons qui se trouvent

entre la note principale & chacune des autres

notes d'un mode.

Lorsque la voix s'éleve peu àpeu d'une manière

naturellej le huitième son qu elle forme ressemble
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au premier ; & si elle monte plus haut que ce huî*

tième son , elle recommence le chant qu'elle a faic

entendre , & chacun des nouveaux sons n'est que la

répétition d'un son plus bas:

Chaque son que la voix forme en s'élevant ou

en descendant peu à peu, s'appelle Degré. On divi

se les dégrés en diatoniques & en chromatiques.

Les Dégrés diatoniques font ceux que la voix

parcourt en s'élevant ou en descendant peu à peu

d'une manière naturelle. II y en a huit depuis telle

note qu'on voudra choisir jusqu'à son octave in

clusivement.

Les Dégrés chromatiques font ceux que la voix

parcourt en s'élevant ou en descendant toujours par'

demi-tons. Il y en a douze depuis une note jus

qu'à son octave exclusivement.

Pour faire connoître le nombre de tons 8c de

demi-tons qui se trouvent entre la note principale

d'un mode , & chacune des autres notes de ce mo

de, il suffit de parcourir les dégrés diatoniques

rensermés entre elle & son octave. Car le mode

n'offrant qu'un chant naturel, n'admet d'autres dé-

grés que les diatoniques ; &' les notes qui font au-

dessus de l'octave, n'étant que la répétition de cel

les qui font au-dessous; dès que l'on connoîtra les

distances qui se trouvent entre la note principale 8c

les notes qui font- au-dessous de son octave, on

connoîtra aussi les distances qui fé trouvent entre

cette note & celles qui font au-dessus de cette oc--

tave-ou répétition.

Ainsi je vais parcourir les dégcés diatoniques de

l'octave du mode. Mais auparavant je remarquerai

qu'on a ddfflié un nom' particulier à chacune de ses

nçtesé- La- note, principale s'appelle tonique ; les au- .
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*res s'appellentsutonique , médiante3soudominante,

áominante , fudominantc 3 sensible. L'octave , qui

n'est que la répétition de la note principale , s'ap

pelle tonique comme elle; chacune des notes qui

font au-deíTus de l'octave , porte le même nom que

celle dont elle est la répétition.

II y a un ton entre la tonique & la sutonique. II

n'y- a quelquefois qu'un demi-ton majeur, & quel

quefois il y a un ton entre la sutonique & la mé

diante. Dans le premier cas , il y a un ton entre la

médiante & la soudominante dans le second cas,

il n'y a entre ellfes qu'un demi-ton majeur. II y a

un ton entre la soudominante & la dominante, en

tre la dominante & la sudominante, entre la sudo-

minante & la sensible , & un demi,-ton majeur en

tre la sensible & l'octave. II y a par conséquent

quelquefois un ton & un demi-ton majeur, 8c

quelquefois deux tons entre la tonique & la mé

diante, & toujours, lorsque. le chant monte, deux

tons & un demi-ton majeur entre la tonique & la

lbiidominante , trois tons & un demi-ton majeur

entre la tonique Sc la dominante , quatre tons Sc

un demi-ton majeur entre la tonique & la sudo-

minante, cinq tons & un demi-ton majeur entre

ia tonique & la sensible , cinq tons & deux demi-

tons majeurs entre la tonique & son octave. Je dis,

lorsque le chant monte : car lorsqu'on parcourt en

descendant les dégrés d'un mode, si l'on ne doit

mettre entre la médiante 8c la tonique qu'un ton

Sc un demi-ton j la sudominante doit se trouver un

demi-ton plus bas , comme je le dirai dans l'Arti-

cle II du Chapitre suivant. Foye% les exemples I

Ô 2,
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CHAPITRE II.

Des deux dìffércns goûts de chant dont les modes

sont susceptibles,

ON vient de voir qu'il n'y a quelquefois qu'un

ton & un demi-ton majeur entre la tonique

& la médiante, & qu'il y a quelquefois deux tons

entre elles. Cette diversité produit deux goûts dif-

férens de chant, que j'appelle modulation majeure

« & modulation mineure. Quand la modulation d'un

mode est majeure, ce mode est appellé mode ma

jeur : on dit que ce mode est mineur , quand fa

modulation est mineure. Ainsi je dirai, par exem

ple, Csol ut majeur, pour signifier le mode de C

sol ut avec la modulation majeure j je dirai Csol

ut mineur , pour signifier le même mode avec la

modulation mineure.

On désigne souvent ces deux goûts de chant pat

le mot Tierce, Gn dit, par exemple, qu'un chant

est en A mi la tierce majeure, pour faire entendre

que son mode est celui a A mi la, & que sa mo

dulation est majeure j qu'un autre chant est en C

sol ut tierce mineure , pour faire entendre que son

mode est celui de Csol ut, & que sa modulation

est mineure. On ne peut rendre raison de cette

manière de parler , sans dire ce que c'est que la

tierce , & fans en faire connoître les deux espéces.

Tierce est un mot qui signifie troisième. Une tier

ce en musique est une note qui se trouve la troi

sième, lorsqu'on monte par dégrés diatoniques;

«n partanr d'une note que l'on compte pour la

premiere.
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premiere. Ainsi mi est la tierce d'«r , fa est la tiet-,

ce de re.

Les intervalles qui se trouvent entre les notes &

leurs tierces, font de deux espéces ; les uns font de

deux tons , & les autres d'un ton & d'un demi-ton

majeur. Gette inégalité forme deux sortes de tierces,

sçavoir la tierce majeure & la tierce mineure.

La Tierce majeure est une note entre laquelle &

celle dont elle la tierce il y a un intervalle de

deux tons. Ainsi mi est la tierce majeure dWj parce

qu'il y a deux tons entre ces deux notes.

La Tierce mineure est une note entre laquelle St

celle dont elle est la tierce il y a un intervalle d'un

ton 8c d'un demi-ton majeur. Ainsi ja est la tierce

mineure de re, parce qu'il y a cet intervalle entre

ces deux notes.

La médiante , entre laquelle Sc la note toniqttô

il y a quelquefois un ton & un demi-ton majeuï

& quelquefois deux tons * est par conféquent tan-,

tôt la tierce mineure & tantôt la tierce majeure de

la note tonique. Lorsqu'elle en est la tierce majeure»

la modulation est majeurej lorsqu'elle en est la tierce

mineure , la modulation est mineure. C'est pouf

cela qu'on désigne souvent Tespéce de la modula-

tion d'un chant par le mot tierce , & qu'on se serê

de ces expressions , A mi la tierce majeure , C sol

ut tierce mineure & autres semblables.

Outre certe inégalité d'intervalle de la médian

te à la tonique, inégalité qui fait la différence es

sentielle des deux modulations , il y a encore en-

tre les deux modulations plusieurs autres diversi

tés , comme on le verra dans les deux Articles sui-

vans , où je vais parler séparèment des deux mo-

dulations.
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Article Premier.'

De la. Modulation majeure.

'La Modulation majeure est , comme on vient de

le voir , celle où la médiante est la tierce majeure

,de la note tonique. Le mode de C sol ut majeur ,

-qu'on appelle auiïì ton de Csol ut naturel, nous

•íervira d'exemple. Voye^ l'exemple i.

Cette modulation est gaie d'elle-même , parce

,que la tierce majeure qui fa caractérise a cette qua

lité. Elle est plus naturelle que la modulation mi

neure. Car tout corps sonore, comme je le dirai

-dans la suite , rend toujours en meme-tems plu-

iìeurs sons , dont l'un est beaucoup plus bas Sc plus

fort que les autres , & presque toujours le seul que

l'oreille appetçoive. Un des autres sons fait la dou

ble octave de la tierce majeure de ce son grave.

Cette double octave de la tierce majeure doit être

regardée comme la tierce dont elle est la double

octave. Ainsi la nature nous offre toujours la tierce

arriajeure sur le son grave des corps sonores. Chaque

mote est exprimée par un corps sonore , dont elle est

le son grave; chaque note porte par conséquent

sur elle une tierce majeure; la note tonique de

tout mode porte donc naturellement cette espéce

«le tierce. D'où il faut conclure que la tierce ma

jeure de la tonique caractérisant la modulation

majeure , la nature nous porte plutôt à cette mo

dulation qu'à la modulation mineure.
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De la Modulation mineure.

La Modulation mineure est celle où la médiantô

est la tierce mineure de la note tonique. Le mode

d''A mi la mineur ou naturel nous servira d'exem

ple. Voye^ l'exemple i.

Cette modulation est d'elle-même tendre 8c

triste, parce que la tierce mineure a ces deux qua

lités. Elle est moins naturelle que la modulation

majeure. Elle n'est pas néanmoins un pur efset de

l'art. La nature nous l'indique dans une expérien

ce dont nons parlerons au commencement vie l'Ar-

ticle II. du Chapitre IL de la Seconde Partie de

ce Traité.

Cette modulation a un défaut considérable. La

sudominante des modes mineurs, lorsqu'elle est

suivie de la note sensible, forme avec la soudomi-

nante un intervalle de deux tons, intervalle qui

choque. Car Poreille demande entre la soudomi-

nante & la sudominante, le même intervalle qu'elle

apperçoit entre la note tonique & la médiante. Pour

s'en convaincre , il n'y a qu'à entonner la Jì ut re

misa, & rester sur le sa; puis entonner lafi ut re

mifa^, & rester sur lefa)^: l'on trouvera le pre

mier chant agréable, & le second fort dur. royc^

les exemples 3 6" 4.

On n'employe le fa % dans le mode à'A'mi la ,

que pour éviter un intervalle choquant , que leyà

naturel formerait avec le sol % note sensible , &

qui rendroit le chant beaucoup plus dur qu'il ne

l'est avec lefa ^. C'est la nécessité qui fait admet
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tre le sa ^, ;& l'oreille ne le souffre qu'autant

•qu'il conduit à la note sensible. Après avoir enton

né lafi ut re mifa f^, l'on ne peut revenir sur ses

|>as & dire -mi re utfi la , fans révolter, l'oreille.

II suit de-là qu'après avoir entonné toutes les

notes d'un mode mineur , en s'élevant par dégrés

diatoniques depuis la tonique jusqu'à son octave»

si Ton retourne par dégres diatoniques à la note

d'où l'on est parti j on ne forme pas les mêmes no

tes qu'on a formées en montant. En effet , après

avoir chanté la fi ut re mi fa ^ sol ^ si l'on

veut descendre diatoniquement depuis ce dernier

la jusqu'au premier; les notes sa Sc sol, qu'on a

fait dieses en montant, se trouveront, naturelles

en descendant, Voye^ rexemple 5 .

Lesol naturel n'est pas du mode à'A mi la : dans

ce mode lesol est toujours diese. Ainsi après avoir

entonné toutes les notes d'un mode mineur, en

montant diatoniquement depuis la tonique jusqu'a

son octave ., on, ne peut point les parcourir toutes

en revenant de même de cette octave à la tonique ;

Sc pour retourner diatoniquement de cette octave

à la note par laquelle on a commence, il faut sor

tir du mode immédiatement après cette octave.

L'on pourroit regarder ceci comme un second

défaut de la modulation mineure , mais on se

tromperoit. Car si l'on fait la même opération

dans la modulation uiajeure , on est oblige de mê

me en descendant de sorrir du mode. Lorsqu'on

entonne ut re mi sa sol la fi ut, on peut être tou

jours dans le mode majeur à'ut; mais lorsqu'on

entonne utfi la solsa mi re ut, on sort de ce mode

pour quelque tems. On trouvera la preuve de ceci

i la En du Chapitre III. de la Seconde Partie.
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CHAPITRE III.

Des diverses manieres d'employer tes modes,.

AVamt que d'exposee de quelles maniéres.q»

peut employer les modes , il faut parler de

leur nombre. Un mode est une manière de chan

ter où il y a une note principale à laquelle toutes

les autres font subordonnées. Or toutes les notes,

peuvent être principales chacune à leur tour. II y

a donc autant de modes que de noses. Mais com

bien y a-tril de notes ? II y a les sept notes natu

relles ut x re ^ mi %fd,sol,. la3fi ut, sept notes.ayant

les mêmes noms avec un diese, & sept notes ayant

les mêmes noms avec un bèmol. Cependant com

me certains instrumens rendent de la même ma.-

nière deux notes différentes , par exemple , re |^

& mi S >. le nombre des notes y est beaucoup moin

dre, qu'en comptant les. notes comme je viens dé

le faite. II n'y a réellement sur ces.instrumens que

douze modes ,. parce qu'ils ne peuvent rendre que-

douze sons différens, depuis, telle note qu'on vou

dra choisir, jusqu'à son octave exclusivement. Voi

ci ces, douze sons \,ut, ut ^ ou re %,,re , re ^oa.

mi f ,.. mi ^ fa ,fa % ou/o/J , sol , sol % ou ta %

la, la ^ ou.fi & fi Voye-^ texemple 6,

Un chant complet, c'est-à-dire „ commencé &:

terminé d'une manière qui ne laisse rien à desirer

à l'oreille , doit présenter un mode j , & s'il est un?

peu long , il en doitprésenter plusieurs. Une suite

de sons fans mode peut être un trait de chants

& non un chant complet. Un chant un peut
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long qui n'offriroit qu'un seul mode , seroît en£

nuyeux.

Lorsqu'il y a plusieurs modes dans un chant , il

faut qu'un d'eux soit principal, & que tous les au

tres lui soient subordonnés , comme toutes les no

tes font subordonnés à la tonique dans chaque mo

de. Ce mode principal doit être annonce dès le

commencement du chant, & ce n'est que par lut

que le chant peut finir. Sa note tonique, ou du

moins une des notes de l'accord de cette tonique,

qui font fa tierce & fa quinte, c'est-à-dire, celle

qui se trouve la cinquième , lorsqu'en partant de

cette tonique on s'éleve peu à peu par dégrés dia

toniques , fa note tonique , dis-je , ou l'une des

notes de l'accord de cette tonique doit commen

cer le chant \ ou si quelque autre note le commen

ce, il faut qu'elle passse fort vîte, qu'elle soit sui

vie d'une des trois notes dont je viens de parler ,

6c que cette note suivante soit plus longue & frap

pe plus l'oreille que celle qui commence le chant.

Voye^ Vexemple 7 qui est en A mi la, Le fa qui

le commence n'est pas de l'accord de la 'r mais il

paste rapidement, & il est suivi de mi qui est la

quinte de la , & qui frappe plus l'oreille que cette

premiere note deTexemple.

La note tonique du mode principal peut feule

íìnir le chant d'une manière qui contente parfaite

ment l'oreille. On l'appelle^í/w/e pour cette raison ,

& ce nom la distingue des autres toniques qui pa-

roissent dans le cours du chant. Si elle ne le termi

ne pas , il faut qu'une des notes de son accord le

termine à fa place. Mais cela ne doit se faire que

dans les pièces à plusieurs parties , où les notes de

l'accord de cette tonique peuvent & doivent mêmô
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quelquefois finir le chant de quelques-unes de ces-

parties , pendant que cette tonique finit elle-mê

me le chant des autres.

Pour exposer avec ordre ce qui regarde l'emploi.

des modes , je parlerai d'abord du mode principal,

Je traiterai ensuite des antres modes qu'on peut

lui enchaîner ,. enfin je serai quelques réflexions

sur les différentes maniéres de terminer les mo

des, & je montrerai à cette occasion que le chant

est partagé en phrases & en membres de phrases

comme le discours , & qu'il y a entre le chant Sc

le discours une analogie presque parfaite.

Aju n c.i e Premier.

Du Mode principal.-

On peut choisir tel mode qu'on veut pour prin,

cipal. d'un chant qu'on se propose de faire , à moins:;

qu'on ne travaille pour certains instrumens, tels,

que lamufste & la vielle, qui ne peuvent exécu

ter qu'en certains modes. Mais il faut se servir de

cette liberté avec jugement, & pour faire un boa-

choix, connoître les différences des modes. Elles,

ne se trouvent que sur les instrumens 3 elles vien

nent des dieses & des bèmols, & font de deux ef-

Séces i les unes consistent dans la facilité ou dans la;

ifficulté de l'exécution, & les autres dans la gaye-

té ou dans la triste ssse des notes.

Le mode de Csol ut naturel qui n'a ni dieses ni

bèmols , est d'une facile exécution. Les autres mo

des font plus ou moins faciles ou difficiles à pro

portion du nombre de dieses oa de bèmols cpt

leur est néceilaire ? & il y ea a de si difficiles apjt

B iv
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i

les Auteurs ne s'en servent point ou presque ja-,

mais. Ainsi lorsqu'on veut faire choix d'un mode,

ìl faut le faire avec prudence , de peur de s'expo

ser au désagrèment d'une mauvaise exécution. Je

remarquerai à ce sujet que. la vitesse du mouve

ment des notes redouble la difficulté qui vient du

grand nombre de dieses ou de bèmols j & qu on

ne doit pas par conséquent , lorsqu'on veut faire

un morceau d'une grande vivacité , le composer

dans un mode que les dieses ou les bèmols rendent

de lui-mênie peu praticable,

L orgue, le clavecin, & la plûpart des instru

mens. à vent font faits ou accordés de manière

que les modes qui demandent un , deux, trois ou

quatre dieses à la clef, paroissent brillans & gais

plus ou moins à. proportion du nombre de disses

qu'ils exigent, & qUe ceux quidemandent un, deux,

trois ou quatre bemols à la clef, paroiflerit som

bres & tristes plus ou moins à proportion du nom

bre de bèmols qu'il leur faut. M- Rameau regar

de cette varièté des modes comme un défaut , $ç

propose pour le clavecin une espéce de tempéra

ment qui la fait disparoître, Mais çpmme ce tem-, '

pérament n'est pas encore universellement reçu ,

qu'il trouve même des contradicteurs s & que d'ail-,

leurs il n'est pratiqué que sur le clavecin ; je crois

que lorsqu'on veut composer pour ces instrumens,

en particulier , ou qu'on veut faire des morceaux

de musique dans l'exéçution desquels ces. instru-.

mens devront ou pourront être employés, il faus

avoir égard à cette varièté. II me semble même

qu'elle së trouve, du moins jusqu'à un .certain dé-

gré , sur tous les instrumens ; & qu'il est par con-,

féquent. toujours bp^ lorsqu'on, délibérç sur le choix.
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in mode principal d'un morceau , de songer que

les modes ne font pas tous également propres £

la même expression j qu'à la vérité on peut indé

pendamment du caractére du mode exprimer ce

qu'on veut par le moyen du chant , de la mesure

& de l'harmonie j mais que quand le caractére du

mode est analogue aux objets qu'on veut peindre

& aux sentimens qu'on veut rendre , l'expression

en est plus forte. Tous les Maîtres conviendront

de ce que j'avance ici , & M. Rameau lui-même

paroît avoir eu beaucoup d'égard à cette varièté

des modes en composant ses ouvrages. Peut-on

mieux faire que deT'imiter?

Quand on a choisi un mode principal , il faut

mettre entre fa tonique & ses autres notes les dis

tances qu'il demande. Ces intervalles se trouvent

naturellement en C sol ut majeur. Gelui à'A mi la

mineur exige deux dieses , un sur le sa , & l'autre

fur le sol, lorsque le chant monte. Ces deux die

ses se mettent dans le cours du chant. Voye-^

Vexemple 5 . Tous les autres modes demandent un

ou plusieurs dieses ou bèmols qu'on met ordinai

rement à la clef. II faut un diese pour G resol ma

jeur , Sc pour Esi mi mineur ; il en faut 1 pour D

la re maj. & pour Bsasi min. 3 pour A mi la maj.

& pour F utsa ^ min. 4 pour Esi mi maj. & pour

Csol ut ^ min. 5 pour B sasi maj. Sc pour G resol

min. 6 pour F utsa ^ maj. & pour D la re ^

rnin. 7 pour Csol ut ^ maj. 8c pour A mi (a

min. II faut Un bèmol pour F utsa maj. & pour D

la re min. il en faut 2 pour B fa fi% maj. & pour

G re sol min. 3 pour E si mi % maj. & pour Csol

ut min. 4 pour A mila% maj. & pour F ut sa min.

j poiir D la re J maj. & pour Bsa fi \ min. 6
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pour G resol% maj. & pour E fi ml J mirr. 7»-.

pour Csol ut £ maj. & pour A ml la % min. Voye^

l'exemple S.

Les modes mineurs qui ont des dieses à la clef%

en demandent encore deux autres dans le cours

du chant lorsqu'il monte , l'un à la sudominante

& l'autre à la note qui doit être sensible. Voye£

l'exemple p.

Les modes mineurs qui ont des bèmols à la clef,,

{•rennent auffi deux dieses dans le cours du chant

orsqu'il monte. Ces dieses ne font quelquefois que

retrancher des bèmols : on peut en ce cas se servir

de béquarres au lieu de dieses. Voye^Vexemple 10,

Remarquez qu'un mode mineur demande à la

clef, le même nombre de dieses ou de bèmols que

demande un mode majeur dont la tonique forme

une intervalle de tierce mineure avec la tonique

de ce mode mineur j qu'ilfi ml mineur par exem

ple , demande un diese , comme G resol majeur j

que B fa7?mineur en demande deux, comme D la

re majeur. La plupart des Auteurs ne s'astreignent

pas à cette régie. Ils mettent , par exemple , quel

quefois deux dieses à Efi ml mineur ^ ils ne met

tent qu'un bèmol ì G resol mineur , & n'en met

tent point à D la re , lorsqu'il a la même modu^

lation.

Article II.

Des Modes qu'on peut enchaîner au mode principal.

On ne peut pas enchaîner indifféremment à un

mode principal tout autre mode. II y a des modes,

qui s'y enchaînent naturellement , d'autres qui ne
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s?y líent qu'avec certaines précautions , 8c d'au

tres qui ne peuvent pas paroître avec lui dans le

même chant.

Quand un mode principal est majeur , on peut ,

après l'avoir annoncé , paner au mode de la domi

nante, 8c c'est ce qu'on fait ordinairement. On

peut aller aussi , soit tout d'un coup , soit après le

mode de la dominante , à celui de la sudominante.

Après ces deux modes on peut employer celui de

la soudominante , celui de la sutonique Sc celui de '

la médiante. On passe rarement à ce dernier, à

moins que le chant ne soit long. Le mode de la

dominante 8c celui de la soudominante doivent

erre majeurs j ceux de la sudominante, de la suto

nique & de la médiante doivent être mineurs. On

fait néanmoins quelquefois succéder à un mode

majeur principal le mode mineur de sa dominante.

Celui-ci paroit alors fort triste , Sc peut servir à

exprimer le regret, le chagrin, la douleur. On

peut aussi employer dans un chant dont le mode

principal est majeur , le mode majeur de la suto

nique j mais cela se fait rarement, & il faut alors. .

que celui-ci succéde au mode de la dominante.

On y fait même quelquefois, mais très-rarement,

usage du mode d'une note qui est quatre tons Sc

deux demi-tons majeurs au-delïus de la tonique.

Cet intervalle s'appelle de septième mineure. Le

mode de cette note doit être majeur.

Le mode de Csol ut naturel ou majeur nous ser

vira d'exemple. Lorsqu'il a été annoncé comme

principal, le mode de G re sol est celui qui se

Présente ordinairement le premier , majeur pour

ordinaire, mineur quelquefois. Après le mode

As G te sol celui à'A mi la mineur fait un fort bon
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efset. Après ce dernier on peut employer ceux cfd

F utfa majeur , de D la re mineur, & , si le chant,

est long, celui à'E fi mi mineur. On peut même.

passer a celui de Bfafi ^ majeur, dans un chant

d'une longueur considérable. Le mode de D la re

peut être majeur , lorsqu'il paroît après celui de la,

dominante.

Quand le mode principal est mineur, le mode

de la dominante 8c celui de la médiante s'enchaînent

à lui également bien. Après eux l'on peut faire pa-

roître celui de la soudominante, celui de la sudo-

minante telle qu'elle est en descendant, & celui

de la septième mineure. On n'employe guére les

deux derniers que dans les chants fort longs. Les.

modes de la mediante , de la sudominante & de la

septième mineure doivent être majeurs j ceux de

la dominante & de la soudominante doivent être

mineurs.

Le mode à'A mi la naturel ou mineur nous ser

vira d'exemple. Lorsqu'il a été annoncé comme

principal, le mode à'Efi mi mineur & celui de C

solut majeurpeuvent étalement bien être employés.

Aprés eux ou peut faire paroître celui de D la re

mineur , & , íi le chant est long celui de F utfa.

majeur, & celui de G re jfo/auffi majeur..

II faut remarquer qu'un mode enchaîné qui doit

être mineur , peut finir par une note qui soit la

tierce majeure de sa tonique^ que le mode à'Efi

mi , par exemple , quoique mineur peut finir par

sol % , qui est la tierce majeure de mi. Cela n'arri

ve que parce que cette note , qui fait la tierce ma

jeure de la tonique , appartient ou va appartenir

comme sensible au mode qui succéde ou va succé,-

dei à celui qui finit. Le sol n'est diese, que parce
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íju'on veut rentrer dans le mode à'A mi la dont il est

ou va devenir note senfible. Il a pour basse mi, qui

est ou va devenir dominante de ce mode à'A mi la

qui succéde ou va succéder au mode à'Esi mi.

On n'est pas absolument obligé d'employer les

modes dans l'ordre où je les ai indiqués. C'est au

génie à produire les chants , & le genie est libre.

II suit pour Tordinaire les routes que j'ai tracées :

mais il s'en éloigne quelquefois , & ne brille jamais

tant que dans ses écarts. II ne faut donc point ,

lorsqu'on fait un chant , se contraindre à employer

tel ou tel mode j mais se livrer à son imagination ,

& prendre garde seulement que l'envie de faire du

íìngulier ne séduise. Ces surprises causées par des

anodes auxquels on ne s'attend pas , font très-agréa

bles , lorsqu'elles peignent des objets & qu'elles

expriment des sentimens que l'Auteur doit peindre

& exprimer. Le goûr les approuve alors , & admire

le seu & les transports du génie. Mais elles déplai

sent, quand elles ne servent ni à cette peinture

ni à cette expression ; & plus encore quand elles

font sur l'Auditeur une impression contraire à ces

objets & à ces sentimens : ce qui arrive quelque

fois. Ce font alors les efforts d'une imagination

froide & bizarre , efforts désaprouvés par les oreil

les délicates, qui aiment le chant naturel, & qui

ne peuvent souffrir ce qui s'en écarte fans autre

raison que la nouveauté.

II y a une observation à faire sur ce sujet. Si l'on

n'est pas obligé d'employer les modes dans l'ordre

que j ai exposé , il faut du moins avoir égard à cet

ordre dans la manière de s'en servir. II y a des mo

des dans lesquels le chant peut s'étendre beaucoup,

,d'autres qui doivent durer moins , d'autres qui ne
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doivent paroître que pour un instant, suivant {g

longueur du chant, & .lsendroit où ils paroissent.

On peut, par exemple , dans un air dont le mode

principal est C sol ut majeur , employer d'abord

après le mode. principal pendant un nombre consi

dérable de mesures, íemode deGresoi; on ne peut

pas employer de même, cest-íì-dire, au commen

cement de l'air & avec autant d'étendue , les modes

de F utfa & de D la re; & le mode d E fi mi ne

peut paroître qu'après que les modes de G resol Sc

d'A'mi la ont paru , ou du moins qu'après qu'on a

employé celui de G resol. Quand le mode de Cfol ut

a été employé pendant quelques mesures , on peut

lui faire succéder immédiatement celui de F utsa,

mais pour quelques mesures seulement , après quoi

on peut paáer à celui de G re sol, ou revenir au

mode principal. On peut même dès la premiere

mesure de l'air , auíîi-tôt que le mode de Csol ut

a été annoncé, faire paroître celui de F ut sa,

mais pour un instant', après quoi le mode de Csol

ut doit reparoître. On ne peut pas employer de mê

me dès la premiere mesure celui de D la re. II peut

à la vérite paroître avant celui de G re sol, mê

me pour plusieurs mesures \ mais cela est rare,

& Ton ne l'apperçoit guére avant celui de la do

minante , que dans les pièces à plusieurs parties.

La basse y présente quelquefois avant le mode de

G re sol, ut^ comme note sensible suivi de re to

nique a qui on donne la tierce majeure , & qu'on

rend aussi-tôt après dominante de G re sol. Le

mode de Bsasi \ qu'on n'employe avec étendue

dans les chants dont le mode principal est Csol ut

majeur, que lorsqu'ils font d'une longueur très-

considérable > peut paroître dans un air en Csol ut
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Wiajeur qui ne soit pas fort long, & où l'on n'em-

ploye pas celui à'A mi la ni celui de D la re. Mais

il ne peut paroître qu'au milieu de cet air ; il faut

même qu'il soit précédé & suivi de celui de F u,C\

Ja , dont il interrompe le cours pour fort peu de

tems.

Dans un air dont le mode principal est A mi la

mineur, on peut employer le mode de D la re,

•comme j'ai dit qu'on peut employer le mode deF ut

Ja dans un air dont le mode principal est celui de

X2sol ut majeur. Bien plus , on peut , après avoir

débuté par quelques mesures en Amila, employer

le mode de D la re aussi longuement qu'on pour-

roit employer celui à'Efi mi ou celui de Csol ut ,

& revenir ensuite à celui à'A mi la , & si le chant

n'est pas long , n'employer que le mode de D la re

avec le mode principal. Dans le triste & le plain

tif, le ton de la soudominante ainsi enchaîne con

vient mieux que ceux de la dominante & de la

médiante, & mérite la préférence sur eux. On peut

,aufll faire paroître dès la premiere mesure celui de

Csol ut, mais pour un moment ; employer dès les

premieres mesures celui de G re sol, mais pour

peu de tems i &, quoique l'air ne soit pas long,

faire paroître celui de F ut sa, mais précédé &

suivi de celui de D la re. Il faut remarquer à ce

sujet, qu'un mode qui ne doit paroître qu'un ins

tant , paroît pour l'ordinaire au milieu d'un mode

qui peut durer un tems considérable, & dont il

interrompt le cours.

Quand on a employé un mode , si l'on veut le

faire reparaître , il faut que ce soit pour peu de

tems , à moins que le chant ne soit long , & qu'on

en ait parcouru plusieurs autres depuis que ce mode
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a paru. II n'y à que le mode principal auquel orf

puilse revenir sáns se gêner. Il est bon même de le

faire entendre de tems en tems entre les autres

modes , de peur que l'auditeur ne l'oublie. Car c'est

un plaisir pour ceux qui écoutent un chant, d'avok

toujours présent à l'esprit ce mode à qui tous les

autres font subordonnes.

Pour achever de faire connoître la manière d'en

chaîner les modes, je remarquerai qu'il y a troiá

gentes principaux de musique, le diatonique, le

chromatique &c l'enharmonique. Le diatonique est

le gente ordinaire , où le chant monte & descend pat

les dégrés naturels , & parcourt des tons & 'des

demi-tons majeurs. Le chromatique est celui où le

chant procéde par demi-tons mineurs. L'enharmo

nique est celui où un même son est pris succeffive-

ment pour deux notes différentes & appartenant à

des modes différens. Ce que j'ai dit jusqu'à présent

de l'enchaînement des modes ne regarde que le

gente diatonique. Je vais dire quelques mots de

leur enchaînement dans les deux autres gentes.

On peut, pour peindre quelque objet ou pour

exprimer quelque sentiment, parcourir dans un

chant plusieurs demi-tons de suite. On y peut met

tre, par exemple, en montant ce trait, mifafa ^

solsol ^la, & en descendant celui-ci , lasol% sol

fa %fá mi. Le chant est alors chromatique , parce

que les demi-tons mineurs s'y trouvent mêlés avec

les demi-tons majeurs ; & les modes y succédent

ou du moins peuvent y succéder les uns aux autres

avec beaucoup de rapidité. Le premier trait peut

être en F utfa , en G resol & en A mi la ; le second

peut être en A mi la3 en D la re , en G re sol &C

en Csol ut.

Dans
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Dans Je gente enharmonique , un mode se trouve

suivi immédiatement d'un autre mode qui n'a au

cun rapport naturel avec lui. Par exemple , après

avoir pris un certain son pour sol ^ note sensible

à'A mi la , on le prend de suite pour la $ sudo-

minante de C sol ut mineur , & l'on passe ainsi du

mode òìA mi la à un mode qui avec la modula

tion mineure non-seulement ne peut pas lui suc

céder immédiatement, mais même ne peut pas na

turellement paroître avec lui dans un même chant.

Je m'étendrai davantage sur ces deuxgentes dans

le Chapitre VIII. de la Seconde Partie de ce Trai

té, où je serai connoître aussi deux autres gentes

dont il est inutile que je parle à présent.

Avant de finir cet Article , il faut dire un môc

sur le changement de modulation. On peut , vers leT'

commencement , ou au milieu , ou vers la fin d'un

morceau, changer la modulationdumode principal.

Quand le mode principal d'un air est majeur au

commencement , on peut après quelques mesures

le rendre mineur , mais seulement pour quelque-

tems , après lequel on revient à la modulation ma

jeure. On peut aussi le rendre mineur au milieu

ou vers la fin de l'air, soit pour un instant, soit

pour un tems considérable , soit même pour le reste

du morceau.

Quand le mode principal d'un air est mineur ,

on peut vers le milieu du morceau le rendre ma

jeur, soit pour un tems considérable, soit pour le

reste de l'air.

Lorsqu'on a changé la modulation du mode prin

cipal d'un morceau , il faut que les modes qu'on

lui enchaîne , conviennent eux & leur modulation

à la nouvelle modulation qu'on lui a donnée.
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Corame on peut enchaîner à un mode majeur

principal celui de sa dominante , tantôt avec la mo

dulation majeure , & tantôt quoique plus rarement

avec la modulation mineure ; on peut donner suc

cessivement les deux modulations à ce mode en

chaîné. Ainsi l'on peut, dans un air dont le mode

jprincipal est Csol ut majeur , faire paroître le mo

de de G resol avec les deux modulations ; le faire

d'abord majeur , ensuite mineur , ou d'abord mi

neur, ensuite majeur ; ou même après l'avoir fait

,d*abord majeur ensuite mineur , lui faire repren

dre la modulation qu'on lui a fait quitter.

Le changement de modulation employé à pro-

. pos est agréable , mais trop fréquent il devient en

nuyeux. II ne faut donc pas dans un air, si long qu'il

íbit , faire passer trois ou quatre fois le mode prin

cipal de la modulation majeure à la mineure. Ce

. <qui plaît la premiere fois peut déplaire la seconde ,

êc rebute certainement une oreille délicate lors-

. jqu'il est encore réitéré.

... Article III.

Des differentes manières de terminer un mode.

II y a deux maniéres de terminer les modes ,

l'une parfaite & l'autre imparfaite.

On termine parfaitement un mode, lorsqu'on

fait entendre pour sa terminaison sa dominante

íuivie de sa note tonique, ou des notes dont ces

,deux premieres font la basse fondamentale. Par

exemple , on finit parfaitement le mode de G re

Jbifzr les notes re.fil, ou par des notes dont re 6c

Jid font la basse fondamentale.
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On termine imparfaitement un mode, en tai

sant entendre pour sa terminaison la soudcminante

foivie de la note tonique , ou la dominante suivie

d'une note plus haute d'un degré, ou la dominante

suivie d'une note plus bafse de deux dégrés , oá

des notes qui ont pour basse fondamentale la fou-

dominante suivie de la tonique , ou enfin das note»

qui ont pour basse fondamentale la dominante sui <

vie de l'une des deux maniéres que j'ai dites. Paf

exemple, on finit imparfaitement le mode de G

re soi par utsol, ou par re mi , ou par refi, ou paf

des notes qui ont utsol, ou re mi , ou re pour basse

fondamentale.

Quand la dominante & la tonique, ou la fou-

dominante & la tonique forment la terminaison

d'un mode \ la tonique est la derniere note de ce

rnode. Quand la dominante & une note plus haute.

d'un degré , ou la dominante & une note plus baííè

de deux dégrés forment la terminaison d'un mode j

la dominante en est la derniere note.

Les terminaisons des modes , & sur tout les ter

minaisons parfaites , font sentir à l'oreille certains

repos, qui lui font partager le chant en différentes

parties qu'on appelfe phrases musicales. Ces repos

mettent entre fe chant & le discours , une análogiè

à laquelle il faut faire une grande attention dans la

,composition & dans l'exécution de la musique, éfc

fur laquelle pour cette raison je vais faire des

réflexions importantes.

L'oreille íent de tems en tems dâns les chants

des repos plus ou moins marqués. Elle sent un

repos très-marqué , lorsqu'elle apperçoit une es

péce de conclusion d'une partie considérable d'un

chant , concluíìon qui lui fait séparer ce qu'elle a
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«ntendu d'avec ce qu'elle va entendre , comme -oïl

sépare dans le discours une phrase d'avec une autre,

Elle apperçoit cette sorte de conclusion , aux en

droits où elle entend des terminaisons parfaites &

tien sensibles de modes , .& en certains autres en

droits que Yex. 1 1 sera connoître. Elle sent un re

pos moins marqué , lorsqu'elle apperçoit la fin

d'une petite partie d'un chant , ce qui lui fait met

tre entre ce qu'elle a entendu & ce qu'elle va en

tendre, une espéce de séparation semblable à celle

qui se trouve entre les petites parties du discour*

qu'on appelle membres de phrases.

On doit , comme je le ferai voir , interrompre

1'exécution à la fin de la plûpart des parties consi

dérables & de beaucoup de petites parties des

,chants. Mais -quand on exécuteroit un air fans au

cune interruption , l'oreille seroit d'elle-même ces

espéces de séparations dont je viens de parler. On

interrompt Fexécution -en respirant lorsqu'on chan

te ou qu'on joue d'un instrument à vent , 8c en

levant s'archet lorsqu'on joue d'un instrument à

cordes. Voye^ l'ex. 1 1 qui est tiré du Ballet des

lêtes de l'Été, . •

Toutes les notes désignées par une lettre , font

des notes de repos. L'oreille sent sur chacune

d'elles , un de ces repos plus ou moins marqués

,dont je viens de parler. Elles commencent toutes

une mesure. La plûpart des repos qui se trouvent

dans les airs à deux ou à trois tems , se rencontrent

«le même au commencement des mesures. Ceux

•des airs à quatre tems , se trouvent ordinairement

au commencement du premier ou du troisième

tems. Ceux qui se rencontrent dans le second tems

île la mesure à deux tems, dans le second ou dans
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le troisième de la mesure à trois tems,, dans le se

cond & dans le quatrième de la mesure à quatre

tems , se font sentir au moins dès le commen

cement de ces tems , excepté quelques-uns qui

ne font pas considérables.

Les repos qu'on sent sur les. notes C , E , H , lí

& M , font très-marqués » & répondent à ceux,

qu'on sent à la fin des phrases d'un discours. Les.

trois premieres & la derniere de ces notes termi

nent chacune parfaitement un mode. La note E

termine d'une manière bien sensible celui de F ut

fa ; la note íLtermine de même celui de G re'sol;

la note M termine le mode principal & le chant

de manière que l'oreille ne desire plus rien. Quand

je dis que chacune de ces notes termine parfaite

ment un mode ; cela ne signifie pas que chaque:

mode terminé par l'une de ces. notes soit telle

ment fini, qu'on ne puisse regarder les notes qui

la suivent comme étant de ce mode. Car il se.sé-

roit pu faire qu'un mode terminé par l'une de ces,

notes , eut subsisté encore après ' cette note , si

l'Auteur eut voulu. Les notes. qui suivent la note

E seroient du mode de F utfa, si l'Auteur qui ne

leur a point donné de baise eut voulu leur en don

ner une convenable à ce mode. En ce cas la- ter

minaison que forme la note E., n eut point étér

réelle , mais simplement poisible c'est-à-dire „

que la note E n'eut pas réellement terminé le mode-

de F utfa, mais eut été regardée comme pouvant:

le finir. On trouve souvent des repos bien mar

qués sur des terminaisons simplement possibles,,.

que l'oreille prend pour des terminaisons réelles *

ne pressentant point ce qui va venir,

Les. repos qu'on sent sur les notes A , B D ,

C iifr
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G, I & L, sont moins marqués que les autres,'

& répondent à ceux que l'on sent dans le discours

à la fin des membres de phrases.

II faut interrompre, autant qu'il est poífible,

Inexécution après tous les repos bien marqués. Je

dis autant qu 'il est possible. Car il y a des chants

íaits de manière qu'on n'a pas le tems d'interrom

pre l'exécution , même après la terminaison par

faite & bien sensible d'un mode. II faut nécessai

rement interrompre l'exécution aptes la note K,

& qu^nd les notes C , E , H seroient des blan

ches & n'auroient point de soupirs après elles , il

faudroit auíìì Tinterrompre après ces ttois notes j

mais l'mterruption seroit plus courte qu'elle ne l'est.

Le goût exige qu'on interrompe aussi l'exécution

après certains repos moins marqués. Ainsi il est bon

d'interrompi e l'exécution après les notes A & F.

1/interruption qu'on doit mettre après les repos ,

ne do;t pas toujouts se trouver immédiatement

après las nòtes où les repos se font sentir. Par exem

ple, si après la note C l'Auteur eut mis un y?

comme je l'ai mis dans Xexemple 12 ; il ne faudroit

rint placer l'interruption immédiatement après

note C , mais âpres czfi% qui seroit une tierce

plus bas , & c'est ce que marque le trait qu'on voit

dans Yex. 1 1 entre cefi\ & le suivant. Ce premier

jí \ seroit de la même phrase que la note Ç , & se

roit par rapport à cette note ce qu'une syllabe muet

te qui termine une phrase ou un membre de phra

se , est par rapport a la syllabe sonore qui ia précè

de, ce que dans ce vers, cesses mes yeux de con

traindre vos larmes , la derniere syllabe est par rap

port à Tavant derniere qui est une syllable de repos,

parce qu'il faut rester un peu sur elle en pronon

çant le vers.



& de sa Pratique de la Mufiauc. 5.3,

Une Bote qui est par rapport à une note de re

pos ce qu'une syllabe muette est par rapport à une

lyllabe sonore qui la précéde, doit toujours être

du même accord fondamental que la note de re

pos , comme on le verra dans la suite.

II y a, comme l'on voit , une grande analogie '

entre Je chant Sç le discours. L'un & l'autre sonr

partagés en phrases & en membres de phrases..

L'esprir sent un repos considérable à la fin de eh'a-

que phrase d'un discours ,. 3c un moindre a la fine

de chaque membre de phrase. L'oreille en apper-

. eoit de semblables à la fin des phrases & des.

membres de phrases musicales. La seule différen

ce qui se trouve à ce sujet entre le discours 8c

le chant , C'est qu'une personne gui prononce biert

un discours 3, sarrçte plus ou moins , soit en pro

nonçant, soit en respirant,., à la fin des membres-

de phrases à proportion de leur importance , &

reste toujours plus à la fin des. phrases qu'à la

fin des membres de phrases ^ au heu qu'une per

sonne qui exécute bien un air ,, ne s arrête pas.

toujours dans la même proportion à la fiiv des.

membres de phrases Sc des phrases entières,, par

ce que les Auteurs ne s'aíiujettiíîentpas à donner

aux notes de repos la valeur qu'il faudroit pour

que eette proportion pût être observée. Fort sou

vent la note de repos qui termine un membre de

phrase est longue , & celle qui termine la phrase

entiere est courte. Le chant même, comme je fai

dir, est quelquefois fait de manière qu'on ne peut

pas. interrompre l'exécution après une terminaison,

parfaite Sc bien sensible d'un mode. L'oreille nert

apperçoit pas moins la fin des phrases musicales,,

& ne la distingue pas moins, de la fin des peti—

C. iv
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tes parties du chant qui n'en font que les íub- '

divisions.

On doit, en composant de la musique vocale ,

avoir égard à cette analogie qui se trouve entre le

chant & le discours. II faut que les phrases pocti-

ues finissent avec des phrases ou du moins avec

es membres de phrases musicales j que les mem

bres de phrases poetiques , à moins qu'ils ne soient

considérables , finissent avec des membres de phra

ses & non avec des phrases musicales, surtout

avec celles dont la fin offre des terminaisons par

faites & bien sensibles de modes , relle que la ter

minaison de F utfa lettre E dans Yex. 1 1 . II faut

absolument éviter de faire rencontrer ces termi

naisons parfaites & bien sensibles des modes , sur

des paroles qui ne terminent pas même des mem

bres de phrases. II est beau de faire toujours con

courir la fin des phrases poetiques avec celle des

phrases musicales , & celle des membres de phra

ses poétiques avec celle des membres de phrases

musicales. Un Auteur doit tendre , autant qu'il est

possible , à cette persection.

C'est encore une grande beauté que de placer

des repos dans le chant à des distances égales. Cet

agrèment ne peut que rarement avoir lieu dans la

musique faite sur des paroles. La musique instru

mentale peut s'en passer ; mais lorsqu'il s'y ren

contre , il n'échappe pas aux oreilles délicates , &

leur fait un très-grand plaisir. II se trouve presque

toujours dans les airs à danser : on y sent des repos

de deux en deux , ou de trois en trois , ou de qua

tre en quatre mesures.
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CHAPITRE IV.

Des fuites de sons qui n appartiennent à aucun

mode.

UN chant , pour être agréable , doit , comme

on l'a vû dans le Chapitre précédent , offrir à

Foreille un mode ; & s'il est un peu long , il doit

lui en offrir plusieurs , dont l'un soit principal &

-les autres subordonnés à ce premier.

Cette nécelììté des modes ne s'étend pas à tou

tes les parties d'un chant. Il y a dans les meilleures

pièces de musique beaucoup d'endroits qui n'ap

partiennent à aucun mode ; & ces endroits , lóin

d'aífoiblir la beauté de ces pièces , y mettent un

grand agrèment.

On verra dans la Seconde Partie qu'un mode ,

quand il est majeur, ne peut avoir pour bafse fon

damentale que certaines notes, sçavoir, sa toni

que , sa dominante-tonique , sa soudominante , &

une dominante formée de la dissonnance de sa sou

dominante ; que quand il est mineur , il peut , ou

tre ces quatre notes , avoir encore pour B. F. fa

note sensible ; & que les endroits des chants dont

la B. F. offre des notes qui ne font ni toniques , ni

dominantes -toniques , ni soudominantes , ni domi

nantes formées de la dissonnance des soudominan

tes , ni notes sensibles , ne font d'aucun mode.

On trouve quelquefois ces fortes d'endroits au

milieu d'un mode dont ils interrompent le cours ,

Sc quelquefois entre la fin d'un mode & le com

mencement d'un autre. Les uns ont pour B. F. une
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fuite de notes indépendantes les unes des autres y

& que j'appelle notes censées-toniques pour le*

raisons que je dirai. La B. F. des autres est une

fuite de dominantes simples , ainsi nommées pour

les distinguer des dominantes-toniques. Les uns &

les autres tiennent dans une suspension agréable ^

Toreille incertaine à l'égard du mode qui va leur

succéder. Ceux qui se trouvent entre deux modes ,

& qui ont pour B. F. une suite de dominantes

simples, ajoutent au plaisir de cette suspension

celui d'une douce liaison du mode paste avec ce

lui qui va venir. Car il n'y a point de meilleur

moyen d'enchaîner un mode à un autre , qu'une

suite de ces dominantes dans la B. F.

CHAPITRE V.

Des moyens de reconnaître le mode principal &

les autres modes , ou du moins une partie des

autres modes d'un chant , & le goût que l'Auteur

a donné à chacun d'eux.

IL y a bien des choses dans la mélodie des piè

ces de musique , qui ne peuvent être apperçues

que par ceux qui connoistent l'harmonie. Tels font

plusieurs des modes qui se trouvent ou peuvent se

rrouver dans tel ou tel chant. C'est pourquoi je

suis obligé de me borner ici à donner i° le*

moyens de reconnoître lé mode principal d'un

chant & l'efpéce de modulation de ce mode , c'est-

à-dire , s'il est majeur ou mineur j z° ceux de re

connoître au moins une partie des autres modes,

que l'Auteur a parcourus, 6c l'efpéce de modu

lation qu'il leur a donnée,
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2?« moyens de reconnaître le mode principal d'un

chant t & Tespéa de modulation de ce mode.

II est aisé de découvrir le mode principal d'un

chant terminé d'une manière qui contente parfais

tement l'oreille. On n'a qu'à recourir à la fin de ce

chant : la derniere note est, comme \e l'ai dit, la

tonique de ce mode. Mais il faut s'accoûtumer à

reconnoître dès le commencement d'un chant, quel

en est le mode principal.

Lorsqu'un chant commence par deux interval

les de tierce, soit en montant, soit en descendant,

son mode principal est annoncé. Trois notes for

ment ces deux intervalles : celle qui est la plus

basse des trois est la tonique de ce mode. Ainsi un

chant qui commence par ut misol en montant , a

pour mode principal celui de C sol ut: il est , dit-

on en Csol ut. Un chant qui commence pat ut la

sa en descendant , est en F utsa.

Lorsqu'un chant commence par trois notes qui

ne forment pas deux intervalles de tierce , mais

par qui on reroit former ces deux intervalles , en

portant plus haut ou plus bas une ou deux de ces

notes , ou en dérangeant l'ordre dans lequel elles

se suivent , ou en se servant en même-rems de ces

deux moyens ; le mode principal de ce chant est

encore annoncé , pourvu que ces deux intervalles

soient l'un de tierce majeure, l'autre de tierce mi

neure. Ainsi tous les commencement d'air que pré

sente Yexemple s] , annoncent pour mode principal

celui de G re.sol, parce qu'ils offrent tous les trois
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notessols fi, re, qui forment ou qui peuvent for

mer deux intervalles de tierce , l'un de tierce ma

jeuresolfi, l'autre de tierce mineure fi re3 & que

quand ces trois notes forment ces deux intervalles

la plus basse est sol. II y a plusieurs exceptions à,

cette régle. Lorsqu'un chant commence par un in

tervalle de tierce mineure en descendant suivi d'un

intervalle de sixte mineure en montant j la deu

xième note de ce chant peut être la tonique du

mode principal. Un air qui commence par les no

tes re3fi,sol, formant les deux intervalles dont je

viens de parler , peut n'être pas en G resol, mais

en B fa fi. En ce cas, si celui qui exécute ce chant

forme un coulé en descendant de re àfi, il doit la

former par ut ^ qui fasse voir que íe chant n'est

pas en G re sol. Lorsqu'un chant de basse commen

ce par un intervalle de rierce mineure en descen

dant , suivi d'un intervalle de quinte en montant

ou de quarte en descendant ; la premiere note de

ce chant peut être la tonique du mode principal,.

L'air Je ne romprais pas notre chaîne , Acte 4e de

l'Europe galante, Seene i' , commence par lafaffi

ut ^ formant les deux premiers de ces intervalles,

& n'est point enfa ^, mais en A mi la majeur. Un-

chant de basse peut débuter par un intervalle de

tierce majeure en descendant suivi d'un intervalle

de quarte en descendant , & avoir pour toni

que de son mode principal sa premiere note.

Ainsi un chant de basse peut commencer par mi ut

sol, & n'être pas en C sol ut , mais en E Jì mi.

Bien plus un chant de basse peut commencer par

la fa re , & n'être pas en D lare, mais en A mi la.

Ainsi lorsqu'uh'chant de baíïe commence par deux

intervalles de tierce en descendant , la plus basse
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íáes trois notes qui forment ces deux intervalles ,

peut n'être pas la tonique du mode principal de ce

chánt.

Lorsque trois notes qui forment ou peuvent for

mer deux intervalles de tierce, se trouvent au com

mencement d'un air mêlées avec d'autres notes,

de manière qu'elles se font plus sentir que ces au

tres notes, soit parce qu'elles font plus longues,

soit parce qu'elles commencent les tems & les me

sures j elles annoncent le mode principal , comme

si elles étoient toutes trois de fuite. Ainsi tous les

commencemens d'air qu'offre Yexemple 14 , annon

cent le mode de C sol ut pour principal , parce

que les notes «r, mi, sol, s'y font plus sentir que

-les autres.

Deux autres intervalles , celui de quarte & ce

lui de quinte , lorsqu'ils se trouvent au commen

cement des chants j en font aussi connoître les

modes principaux.

TJn intervalle de quarte est celui d'une note que

l'on compte pour premiere à une autre note qui se

trouve la quatrième , lorsqu'on procéde par dégrés

diatoniques en partant de cette premiere. Ainsi

l'intervalle à'ut a. sa en montant, (V celui d'«r 1

sol en descendant , sont des intervalles de quarte.

Un intervalle de quinte est celui d'une note a celle

qui se trouve la cinquième , lorsqu'on procéde

comme je viens de le dire. Ainsi l'intervalle à'ut à

sol en montant, & celui d'ut à sa en descendant,

sont des intervalles de quinte.

La premiere note d'un chant qui commence par

vn intervalle de quinte en montant ou de quarte

en descendant, est presque toujours la tonique du.

anode principal de cs chant. Voye^ l'exemple if ,
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Îùi en renferme plusieurs petits que je supposé

tre des commencemens d'air. Je dis presque tou

jours SC non pas toujours , parce qu'il y a quelques

exemples contraires. Voye-^texemple 16 , qui com

mence par utsoli 8c qui neanmoins est en F utfa.

La premiere note d'un chant qui commence par

un intervalle de quarte en montant ou de quinte

«n descendant, est presque toujours la dominante

du mode principal de ce chant \ la seconde note

est alots la tonique de ce mode. Voye^ Vexemple

íf , qui en renferme plusieurs petits. Quelques

exemples contraires m'obligent à restraindre cette

proposition comme la précédente. Voye^ Vexemple

iS , qui commence par sol ut & qui est néanmoins

en G re sol, & le ist qui est en Csol ut, quoiquê

îa partie supérieure chantante commence par mi

la , & la basse par ut fa.

Lorsque les premieres nótes d'un chant n'en

font point connoître le mode principal , il faut

chanter de suite le commencement du chant , jus

qu'à ce qu'on apperçoive un repos qui marque la

fin d'une phrase , ou celle d'un membre considé

rable de phrase*

Si ce repos Te trouve sur une terminaison, soit i

réelle, soit simplement possible, mais parfaite &

bien sensible d'un mode, telle que celles des mo-

• des àeFutfa & de G re sol dans Yexemple n ,

lettre Ê & H j la note de ce repos est tonique, &:

four l'ordinaire une tonique qui est la premiere

note de repos dans un chant , est tonique du mode

principal.

Si ce repos ne se trouve point sur une terminai

son semblable \ il faut, âpres avoir chanté de suite

çe qui le précède, s'arrêter far la note de repos ,
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iSfc faire ensuite tomber sa voix le plus naturelle

ment qu'il est poífible sur une note plus baste. La

voix après certaines notes de repos le porte égale

ment a plusieurs notes différentes. II y a des notes de

repos après lesquelles elle descend indifféremment

d'un, de deux ou de quatre dégrés. Voye^ Texemple

zo. Après la note B. qui est un re , la voix se porte

également à i'ut au fi ou au sol. II y en a après les

quelles elle descend indifféremmentd'unou de deux

dégrés, Voye^ lexemple 21. Après la note B. qui

est un mi , la voix se porte indifféremment à re ou

à ut. II y en a après lesquelles elle descend égale

ment de deux ou de quatre dégrés. Voye-^l'exemple

22. Après la note B. qui est un mi, elle se porte

également à Yut ^ ou au la. Il y en a d'autres après

lesquelles elle descend de trois ou de sepr dégrés.

Voye-^ rexemple 2?. Après la note B. qui est unsol,

elle se porte indiffèremment au re ou ausol. Enfin

il y a des notes de repos après lesquelles elle ne

descend naturellement qu'à la tierce. Voyer l'exem

ple 24. Après la note B. qui est unfi, elle ne se

porte d'elle-même qu'ausol. Les chants présentent

souvent après les notes de repos , ces notes aux

quelles la voix se porte par un instinct naturel.

La plus basse des deux ou trois notes auxquelles

la voix descend indifféremment après la note du

premier repos considérable d'un criant , ainsi que

celle à laquelle la voix se porre uniquement , est

tonique ou dominante du mode principal de ce

chant. Pour sçavoir lequel des deux caractéres est

celui de cette note que la nature indique , il faut

chercher entre les premieres notes du chant une

note qui soit un degré au-dessous ou six dégrés

au-dessus de cette note indiquée. Quand on Ta
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trouvée, il faut voir si elle est un demi-ton ou vai

ton plus bas que la note indiquée , ou que l'octave

de cette derniere note.

Lorsqu'elle n'est qu'un demi-ton plus bas , la

note indiquée est tonique du mode principal du

chant. Ainsi Yut indiqué dans Yexemple 21 & le sol

indiqué dans Yexemple 23 ont ce caractère. Car on

trouve entre les premieres notes de Yexemple 21 ,

unfi naturel marqué d'un A, & entre les prèmieres

notes de Yexemple 23 unsa marqué auui d'un A.

Uexemple 21 est donc en Csol ut, & Yexemple 2j

en G re sol.

Lorsque la note qu'on a cherchée est un ton plus

bas que la note indiquée , ou que l'octave de cette

derniere note , & se trouve suivie d'une note plus

haute j la note indiquée est dominante du mode

principal. Ainsi dans Yexemple 22, le la indiqué a

ce caractère. Car on trouve entre les premieres

notes du chant à la lettre A unsol naturel, qui mon

te au la octave du la indiqué. Cet exemple est donc

en D la re. .

Lorsque la note cherchée est un ton plus bas que

la note indiquée , ou que l'octave de cette derniere

note, & se trouve suivie d'une note plus basse d'un

demi-ton j la note indiquée est encore dominante

du mode principal. Ainsi dans les exemples 20 &c

24. le sol indiqué a ce caractère. Car on trouve

entre les premieres notes de chacun de ces exem

ples à la lettre A , vmsa naturel suivi d'un mi na

turel. Ces deux exemples font donc eu Csol ut.

, Lorsque la note cherchée est un ton plus bas

que la note indiquée , ou que l'octave de cette der

niere note, & se trouve suivie d'une note plus

basse d'un ton entier j il faut voir s'il n'y a pas

dans
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clans le chant, avant la note indiquée , une note

qui soit la tierce de cette note indiquée, ou si la

nature qui indique quelquefois deux ou trois notes,

n'indique pas cette tierce au-dessus de la note dont

on cherche le caractére. II faut ensuite remarquer

si cette tierce est majeure ou mineure. Si elle est

majeure, la note dont on cherche le caractére est

dominante du mode principal ; si elle est mineure,

cette note est tonique de" ce mode. Ainsi dans

Xexemple 2$ le la indiqué est dominante du mode

principal , parce que l'ut ^ A note de repos est la

tierce majeure de ce la. Dans le 26 le la B que la

nature indique, & que le goût oblige de mettre

réellement après Mut A note de repos , est tonique

du mode principal, parce que cet as est la tierce

mineure de cette note indiquée.

Voilà les différens moyens de reconnoître dès le

commencement des airs, quel est le mode principal

de chacun d'eux. Mais tous ces moyens que je viens

de donner dans un assez grand détail, ne suffisent

pas pour tous les chants. Il y a des airs qui font

faits de maniére, qu'en ne voyant que leurs débuts,

on ne peut dire quel est le mode principal de cha

cun d'eux. Tel seròit un air dont Xexemple 2j seroit

le commencement. Car cet exemple peut être en

Csol ut éc en F ut sa.

Pour finir son incertitude à l'égard du mode

principal d'un chant dont le début est équivoque,

il faut recourir aux modes enchaînés. Voici com

ment il faut s'y prendre. Je suppose qu'on cherche

quel est le mode principal d'un air dont Yex. 2/ est

le début. II faut d'abord se rappeller quels modes

s'enchaînent ordinairement à celui de CJol uti, 8c

quels modes s'enchaînent à celui de F utfa ; voir

P
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'ensuite par les moyens que je donnerai, dans l'Ar-

-ticle suivant, quels modes cet air parcourt; & dé

cider ainsi lequel des deux modes de Csol ut &

•de F ut sa est celui du début, & par conséquent le

,principal de l'air. Le premier mode enchaîné à un

mode principal qu'on cherche, peut le découvrir.

Si celui de G re sol majeur paroiííoit dans une

'-certaine étendue après le début de l'air dont je

parle \ ce début seroir en Csol ut & non en F utsa ,

parce que le mode de G re sol majeur paroît ordi

nairement le premier , souvent même pendant un

nombre considérable de mesures après celui de C

sol ut3 quand celui-ci est principal, & ne paroît

pas de même après le mode de F utsa , quand ce

•mode-ci a cette qualité.

Au 'reste ces chants dont les débuts n'annon-

,cent point le mode principal , font fort rares. Les

premieres notes, ou du moins les premieres me

sures de presque tous les airs , font appercevoir

clairement le ton dans lequel chacun est composé.

L'espéce de la modulation d'un mode principal

se recormoît à la médiante. II est majeur quand sa

médiante est la tierce majeure de sa tonique \ il est

mineur quand sa médiante est la tierce mineure.

<de cette note. , .-.

À R TJC II I!,;

ïïDcs moyens de reconnqure du moins une partie des

modes enchaînés au mode principal d'un chant,

& l'espéce de la modulation de ces modes.

,\ ... . ".' ., . x ' '

On recormoît qu'un air change pu a changé de

mode, quand une ou plusieurs de ses notes pren-

, Jnent ou quittent un diese ou un bèmol.



& de îà Pratique de la Mujìquel t't

tJne note qui prend seule un diese, est ordinai-

i rement note sensible d'un nouveau mode. Paf

exemple, si dans un chant qui a commencé en

C sol ut, le sa prend seul un diese j cette note

est alors note senlìble du mode de G re sol en

chaîné à celui de Csol ut : si dans un chant qui a

commencé en D la re majeur, où le sa & Yut

font dieses, le sol prend seul un diese j -le sol est

alors note sensible du mode à'A mi la enchaîné à

celui de D la re majeur.

Une note qui prend seule un diese, est quelque

fois sutonique d'un nouveau mode; mais il saur

remarquer que si cette note est la seule qui paraisse

avec un diese, c'est parce que toutes les notes du

nouveau mode ne fontpas employées. Car si lechant

les offroit toutes, on y verroit un autre diese,

qui suivant ce que je dirai bientôt , rendroit note

sensible la note qu'il accompagnerait. Voye^ l'ex.

28. Le sa prend seul un diese à la lettre A le

conserve jusqu'à la fin de l'exemple, & se trouve

sutonique du mode à'E fi mi qui succéde à celui

òìA mi la. Mais si toutes les notes du nouveau

mode étoient employées dans le chant ; on y ver

roit un autre diese qui accompagnerait le re & le

rendroit note sensible. ,• "v i

Pour discerner si une note qui prend seule un

diese est sutonique ou note sensible , il faut s'arrè-

ter sur cette note après avoir chanté tout ce qui la

précéde, faire ensuite tomber sa voix le plus natu

rellement qu'il est possible sur une note plus bassé.

Si la voix íe porte seulement à la tierce \ la nota

qui prend seule un diese dans le chant est note

sensible , & la note que la nature indique deux dé

grés au dessous est dominante. Ainsi la note A des

D ij
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**• 3aì B1 & 32 est sensible, car la voix après elle

ita descend naturellement qu'à la tierce ; & la note

B de ïex. 32 est dominante , car elle est cette tier

ce que la nature indique. Si la voix se porte indif

féremment un ou deux ou quatre degrés au-des

sous ^ la note qui prend seule un diese dans le

chant est sutonique, celle que la nature indique un

degré aa-dessous est tonique, celle qu'elle indique

-à.la quinte au-deflbus est dominante , celle qu'elle

indique à la tierce est sensible., & se trouveroit

accompagnée d'un diese, si elle paroissoit dans le

•chant. La nature l'indique avec.ce diese , qui dans

cette occasion marque -qu'elle est sensible. Après

la note A de ï'ex. 28 la voix se porte également

À mi, à re ^ & ìfi., ce qui montre que cetre.note

A est sutonique.

Lorsque plusieurs iieses paroissent à la Fois:,

,c'est-à-aire , consécutivement ou presque consécu

tivement ; il faut recourir à l'ordre dans lequel on

«ioit poser les dieses, qui est fa utsel re la mi fi.

'Celui qui suivant cet ordre est,posé le dernier, rend

iênsible la note qu'il accompagne. Par exemple, si.

ï-ut & le re prennent chacun -un -diese, le re est note

iênsible., parce que son diese -est le dernier posé

suivant l'ordre dont je viens de parler.

Une note qui quitte seule un bèmol qui est ou

«levroit être à la clef, devient ordinairement note

sensible. <Le béquatre qu'elle prend fait Tessetd'ua

•diese. Car le. changement d'une note bèmolisée en

une note naturelle, par exemple de mi J en mi g

<©u naturel , est le même que-celai d'une note na-

«ìrellô en une note diésée , de/ìz, ;par exemple,,

«nfa ^. Cette note qui quitte 'seule un bémol, de

nient quelquefois sutonique d'un nouveau mode.
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Pour íçavoir si elle devient sensible ou-sùtonique,

il faut faire la même opération qu'on fait pour

sçavoir lequel de ces deux caractéres est celui d'une

note qui prend seule un diese. ,

Quand plusieurs notes quittent à la fois les bé

mols qui font otkdev.roient être à la elef , il sauf

recourir à l'or-dre dans lequel on doit poser les

bèmols, qui est fi mi la resol ut fa, & regarder

comme note sensible la note qu'accompagnoit . ce

lui des. bèmols retranchés , qui suivant cet ordre

étoit le premier posé. Voye^ l'ex. 2p.. Les, béquar-

res, des notes. A, Br C, retranchent chacun un

bèmol de la clef. Une de ees .trois notas devienr

sensible, & c'est la note C, patce que le bémat

ue son béquarre. ratranche ,. est suivant- l'ordse-

es bèmols plûeôt.pofé qviecenx qui font retrark,

chés par les béqirarres des notes A & B.

Comme chaque béquarre en retranchant un bé

mol, fait, le même efret qu'un diese >. les,Auteurs

mettent souvent des dieses au lieu de béquarrei,.

pour retransher les bèmols mis à la clef. Ges die

ses substitués aux béquarres élevent d'un demi-tort

les notes, non en les mettant ait'dessus de leur

ton naturel , .maie en les remettant à leur ton na

turel, au-dessous: duquel , elles, étoient par les bé

mols,.

Une note qui prencLseule un bémol devient sou-

dominante , ou sudominante , ou médiante. C'ait:

par ce qai la- suit, & quelquefois par ce qui la

préaëde , qu'on peut juger de son caractère.. Voysç

les ex. }0 , 31 & 32. Dans le jo le bèmol qui pa-

loir auprès de h. note B qui est un jiy. k rend,

soudominante \ 8c le chant passe au mode de F ut:

fa* comme on. le voit, par la terminaison de. cet

E>ii[
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mode formée par les notes C & D. II est aisé de

reconnoître de même que la note B qui prend un

bèmol dans Yex. 31 , devient íiidominante j 8c

que la note C de l'ex. 32 est une médiante.

Lorsque plusieurs bèmols paroissent à la fois ;

celui qui suivant l'ordre de la position des bémols

est poíé le dernier, accompagne une nouvelle su-

dominante.

Lorsqu'une note quitte un diese qui est ou de-

vroit être à la clef, le béquarre qu'elle prend, fait

l'effet d'un bèmol , & cette note devient soudomi-

nante ou sudominante ou médiante. Pour s'en con

vaincre; il suffit de transposer les trois derniers

exemples en un ton qui demande des dieses à la

clef. Je n'en transposerai qu'un. Koye^ l'ex. 33 ,

qui n'est autre chose que l'ex. 30 transposé en A

mi la majeur. Le béquarre fait dans cet ex. 33 , ce

que le bèmol fait dans le 30.

Quand plusieurs notes quittent à la fois plu

sieurs dieses qui font ou qui devroient être à la

clef, il faut voir lequel des dieses effacés par les

béquarres étoit le premier suivant l'ordre de la po

sition des dieses. La note qui le quitte devient

sudominante. Voye-^ l'ex. 34. Les notes A & B

quirtent chacune un diese ; la note A est un re , la

note B est un sol; suivant l'ordre des dieses celui

du sol éroit posé avant celai du re. Ainsi la note B

est sudominante.

Comme chaque béquarre en retranchant un

diése , fait le même effet qu'un bèmol j les auteurs

mettent souvent des bèmols à la place des béquar

res qui retranchent les dieses. Ces bèmols substi

tués aux béquarres baissent d'un demi-ton les no

tes, non en les mettant au-dessous de leur ton na
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curel, mais en les remetrant à leur ton naturel

au-dessus duquel elles étoient par les dieses. 1

Je n'en dirai pas davantage sur les moyens de

reconnoître les modes qui paroiíFent dans, le cours,

d'un chant. La connoissance de l'harmonie répan

dra des nouvelles lumieres sur ce sujer. On verra,

en étudiant la Seconde Partie de ce Traité , & en

examinant différentes pieces de musique après,

l'avoir étudièe , qu'il1 se trouve dans les chants des.

modes, enchaînés qu'aucun diese ni aucun bèmoL

n'annoncent j, qu'on peut en composant d'une cer

taine manière la basse d'un air, faire paroître dans,

cet air un mode qui n'y paroîtroit pas si l'on avoit:

composé d'une autre manière cette basse y qu'il y a:

aussi de nouveaux dieses.. & de nouveaux bèmols,

qui paroissent dans les chants. sans annoncer aucun-

mode nouveau , soit parce que ces dieses ou ces

bèmols changent seulement la modulation, soit

parce qu'ils se çrouvent dans des suites de notes

qui n'appartiennent à aucan mode; & qu'ainsi ce-

que j'ai dit dans cet Article sur les notes qui

prennent de nouveaux dieses ou de nouveaux bé

mols, n'est vrai qu'autant que ces notes ne se:

trouvent point dans, un simple changement demo

dulation, nldans ces sortes de suites.

La modulation de chaque mode enchaîné se

reconnoît à la médiante., de niêrne que. celle d*

mode principal.

0 far
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SECONDE PARTIE

De l' Harmonie.

L'Harmonie est une suite agréable d'accords.

On donne néanmoins quelquefois à un accord

le nom d'harmonie. On dit, par exemple, l'har

monie de la dominante, au lieu de dire Taccord

de la dominante.

L'harmdnie n'est pas une invention purement

humaine \ elle est un efset de la nature & de l'art.

La nature nous offre dans tout corps sonore le

premier & le plus parfait de tous les accords , &

nous en indique un autre qui ressemble à peu près

à ce premier, & qui approche beaucoup de fa

{•ei section. Elle fait plus. Elle nous présente parmi

es notes de ces deux accords trois sons, dont elle

nous apprend à former une basse fondamentale,

qui est la source commune de la mélodie & de

l'harmonie.

L'art a tiré de ces accords un grand nombre

d'accords de différentes espéces, a multipliè les

notes de cette basse , lui a fait faire d'autres mou-

vemens que ceux que la nature prescrit, & par-ces

moyens a donné à l'harmonie une varièté, qui loin

de ternir fa beauté naturelle , la releve & la fait

valoir.

Je me propose de faire connoître dans cette Se

conde Partie l'harmonie telle que la nature la pré

sente, d'exposer les agrèmens que l'art ajoute à fa

beauté primitive, de prescrire les diverses manié
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tes dont il faut l'employer suivant les différentes

íbrres de morceaux qu'on veut faire , & d'ajouter

au détail des régles , certaines connoissances néces

saires à ceux qui s'adonnent à la composition.

Je commencerai par Imposition de tous les ac*

cords qui ne font formés que deux notes. Car la

connoissance de ces accords est nécessaire préala

blement à tout ce que je dirai dans la suite. Je dé

couvrirai ensuite l'origine des accords, & les moyens

par lesquels l'art les a tirés tous de deux accords

Îirimitifs. De-là je passserai à la basse fondamenta-

e , & je serai voir que fa marche est la source de

la mélodie , comme de l'harmonie ou de la succes

sion des accords. Je décrirai les routes de cette

basse, & pour le faire avec ordre, je tracerai d'a

bord les mouvemens qu'elle fait dans un même

mode. Je tirerai de ces mouvemens la succession

diatonique des notes du mode-, je parlerai des in

tervalles qui se trouvent entre ces notes ; & pour

les faire connoître parfaitement, j'exposerai en six

échelles le rapport des intervalles de trois modes1,

à qui je donnerai successivement les deux modula,-

tions. Je tirerai de ces échelles les preuves de plu

sieurs propositions importantes de théorie , qui me

conduiront à l'exposition du tempérament. Je re

viendrai ensuire aux mouvemens de la basse fon-

damentale , & je dirai quelles routes elle suit dans

les changemens de modes, dans les endroits où il

n'y a point de modes , & dans certains gentes de

musique que l'art a imaginés. Enfin, pour ne lais

ser rien à désirer sur son sujet, je serai voir qu'on

peut sous un même trait de chant lui donner plu

sieurs marches diffèrentes, & je parlerai de quatre

espèces de cadences formées par quatre de ses
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mouvemens. Après avoir fait connoître exactement

la basse fondamentale, je serai remarquer qu'il y

a dans les chants beaucoup de notes qui ne doivent

point servir à l'harmonie, & j'apprendrai à les dis

cerner de celles qui peuvent former des accords.

Je partagerai, ensuite les accords en deux classes

& je les exposerai tous en_détail y je serai plusieurs

observations importantes sur leur sujet j je dirai de

quelle manière il faut les employer , & en général

ce qu'il faut faire pour bien composer un tout har

monieux , c'est-à-dire , une pièce de musique. Après

cela je parlerai des parties qui composent les mor

ceaux de musique , prèmierement de la bafle con

tinue , ensuite des parties supérieures j je donnerai

les régles particulieres des différentes espéces de

morceaux , du duo , du trio , des pièces à quatre ou

à plus de parties j j'entrerai même dans un certain

detail des choses qui les exécutent, c'est-à-dire, des

voix & des instruments ; & je terminerai cet Ou

vrage par enseigner la manière la plus sçavante

de composer un morceau , manière qui consiste

dans ce qu'on appelle imitation & sugue.

CHAPITRE PREMIER.

Des accords sormés par deux notes.

UN accord est l'union de plusieurs sons qui

plaisent entendus en rrteme-tems.

Deux sons suffisent pour former un accord. Mais,

cet accord n'est qu'une partie d'un accord composé-

d'un plus grand nombre de sons. C'est pourquoi on

divise les accords en accords complets & accords:

incomplets.
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Un accord complet est un accord formé de tous

les sons qu'on peut faire entendre , tant au-desTus

qu'au-dessous d'une note de la bafle fondamentale,

suivant le caractère de cette note.

Un accord incomplet est un accord formé de

quelques-uns des sons d'un accord complet.

La définition que je donne des accords complets,

peut être obscure pour ceux quine connoistent pas.

encore la basse fondamentale •, mais elle deviendra

claire pour eux quand ils la connoîtront. II suffit

pour le présent de sçavoir , qu'il y a des accords

dont chacun n'est qu'une partie de la totalité d'un

autre.

Je parlerai des accords complets dans le Ch. XII.

II y a des accords incomplets qui ne font formés

que de deux notes, il y en a qui en ont trois, 8c

quelques-uns même qui en ont quatre.

Les accords incomplets formés de deux notes

font ceux de seconde , deseconde superflue , de tier

ce , de quarte , de triton , de faujse-quinte , de quin

te j de quinte superflue 3 de Jìxte , de septième dimi

nuée, deseptième, de neuvième 8c de onzième.

On verra dans le Chap. XII óù je serai l'énu-

mération des accords complets , que plusieurs de

ces accords ont les mêmes noms que des accords

incomplets formés de deux notes \ qu'il y a , par

exemple , un accord complet qu'on appelle accord

deseconde , qu'il y en a un autre qu'on appelle de

seconde superflue. Mais cette communauté de

nom ne peut point tromper le Lecteur. Il sçait

que je ne parle ici que des accords formés de deux

notes, & que dans le Chap. XII je parlerai des

accords complets.

L'accord de seconde est formé par deux notes,
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dont l'une est un degré au-deflus de l'autre. Âinít

ut 8c re forment un accord de seconde 'rmi 8c fa

en forment un autre. Remarquez qu'il y a l'inter-

valle d'un ton entre ut&cre, 8c qu'il n'y a entrs

mi Sc fa que l'intervalle d'un demi-ton majeur.

Cette inégalité d'intervalle a fait diviser l'accord

incomplet de seconde en accord de seconde ma

jeure 8c accord de seconde mineure. Quand il y a

un ton entre les. deux notes, la seconde est ma

jeure : elle est mineure quand il n'y a qu;un de

mi-ton majeur entr'elles. Cette division n'a pas

lieu par rapport à l'accotd complet deseconde.

L'accord de seconde superflue est formé par deux

notes , entre lesquelles se trouve un intervalle d'un

ton & d'un demi-ton mineur. Ainsi sa & sol ffi

forment un accord de seconde superflue.

L'accord de tierce est formé par deux notes^

dont l'une est deux dégrés au-deflus de l'autre.

Ainsi ut & mi forment un accord de tierce \ re de

fa en forment un autre. L'accord de tierce se divi

se en accord de tierce majeure & accord de tierc*

mineure.

L'accord de tierce majeure est formé par deux

nores, entre lesquelles il y a un intervalle de

deux tons. Tel est l'accord ut mi.

L'accord de tierce mineure est formé par deux

notes, entre lesquelles.il y a un intervalle d'un toa

& d'un demi-ton majeur. Tel est l'accord re fa.

L'accord de quarte est formé par deux notes ,

entre lesquelles se trouve un intervalle de deux

tons & d'un demi-ton majeur. Ainsi ut 8cfa for

ment cet accord.

L'accord de triton, qu'on appelle auíïî accord

de quartesuperfiue ^ est formé par deux notes, entre
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lesquelles se trouve un intervalle de trois tons,

tJtScfa)^ forment cet accord.

L'accord defausse-quinte est formé par deux no

tes entre lesquelles se trouve un intervalle de deux

tons & de deux demi-ton majeurs. Si 8csa for

ment cet accord.

L'accord de quinte est formé par deux notes, en

tre lesquelles se trouve un intervalle de trois tons 6c

d'un demi-ton majeur. Ut 8cyô/formentcetaccord.

L'accord de quintesuperflue est formé par deux

notes , entre lesquelles se trouve un intervalle de

quatre tons. Ut &sol W forment cet accord.

L'accord desixte est formé par deux notes , dont

l'une est cinq dégrés au-destus de l'autre. Ainsi ut

& la forment un accord de sixte ; mi 8c ut en for

ment un autre. L'accord de sixte se divise en ac

cord de sixte majeure & accord de sixte mineure.

L'accord de sixte majeure est formé par deux no

tes , entre lesquelles il y a un intervalle de quatre

tons 8c d'un demi-ton majeur. Tel est l'accord ut la,

L'accord defixte mineure est formé par deux no

tes, entre lesquelles il y a un intervalle de trois

tons & .de deux demi-tons majeurs. Tel est l'ac

cord mi ut.

L'accord deseptième diminuée est formé par deux

notes, entre lesquelles se trouve un intervalle de

irois tons & de trois demi-tons majeurs. Ainsi ut

^ 8cs j£ forment cet accord.

L'accord de septième est formé par deux notes,

dont l'une est six dégrés au-dessus de l'autre. Ainsi

ut Sc si, re 8c ut forment des accords de septième.

L'accord de septième se divise en accord de sep

tième majeure & accord de septième mineure.

L'accord de septième majeure est formé par deur
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notes ; entre lesquelles il y a un intervalle de cnuj

tons & d'un demi-ton majeur. Tel est l'accord utfi.

L'accord deseptième mineure est formé par deux

notes, entre lesquelles il y a un intervalle de qua

tre tons & de deux demi-tons majeurs. Tel est l'ac

cord re ut.

L'accord deseptième majeure s'appelle accord de

septièmesuperflue 3 lorsqu'il est formé par une toni

que & par une note sensible.

L'accord de neuvième est formé par deux notes,

dont l'une est huit dégrés au-desTus de l'autre. Ainsi

ut & l'octave de re formentun accord de neuvième,

mi & l'octave de sa en forment un autre.

L'accord de onzième , qu'on appelle aiìflî accord

de quarte dissonnante , est formé par deux notes ,

dont l'une est dix dégrés au-desTus de l'autre. Ainlì

ut e t l'octave desa forment un accord de onzième.

Les octaves de la seconde superflue , de la tier

ce, du triton, de la faussse-quinte, de la quinte, de

la quinte superflue, de la septième diminuée 8c

de la septième , prises au-dessus , font regardées

comme les notes dont elles font les octaves. Ainsi

ut & mi forment toujours un accord de tierce,

soit que mi se trouve élévé de deux dégrés seule

ment au-dessus d'ut , soit que mi se trouve élévé de

neuf dégrés au-deflus de cette note , auquel cas on

l'appelle dixième, soit même qu'il soit l'octave

ou la double octave de la dixième. Ut & sa % for

ment toujours iin accord de triton , ut ^ &sol un

accord de faufle-quinte , ut & sol un accord de

quinte , ut &sol % un accord de quinte superflue,

ut & la un accord de sixte , ut ^ & fi £ un accord

de septième diminuée , ut & fi un accord de sep

tième, à telle distance que les deux notes soient
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Tune de l'autre , pourvu que lefa ^, lesol, le sót

le la, lefi % & lefi naturel, soient chacun au-

dessus de la note àvec laquelle il forme un accord.

Les octaves de la seconde & de la quarte sont

regardées tantôt comme la seconde & la quarte,

& tantôt comme la neuvième & la onzième. Ainsi

ut & l'octave de re forment tantôt un accord de

seconde & tantôt un accord de neuvième; ut 8c

l'octave defa forment tantôt un accord de quarte

Sc tantôt un accord de onzième. La baffe fonda

mentale fait discerner , comme on le verra dans la

suite, quels. accords ces notes forment dans les dif-

férens endroits où elles paraissent en même-tems.

Plusieurs accords font, comme on le verra auíïî,

des renversenìens d'autres accords. L'accord de

seconde est le renversement de celui de septième,

i'accord de 'quarte est le renversement de . celui de

quinte, l'accord de triton est le renversement de

celui de fausse-quinte , l'accord de sixte est le ren

versement de celui de tierce.

La plupart des accords choquent par eux-mêmes

& ne plaisent que par le moyen de certaines pré

cautions , dont je parlerai lorsqu'il en sera tems.

• J'observerai ici qu'une note ne peut pas former

un accord avec toute autre note. Une nótë naturelle

ne peut pas former un accord avec une note de mê

me nom portant iïri diese, ni avêc unenote de mê

me nom portant un bèmol. Par exemple ut ne peut

Jamais former un accord avec ut ^, soit' qu'as ^

ne forme avec ut qu'un intervalle d'un demi-ton

mineur , soit qu'il se trouve un demi-ton au-dessus

de l'octave d'ut & forme avec lui un intervalle

iju'on appelle d'óctave superflue , soit qu'il se trou

ve au-dessous d'ut'&' forme avec lui un intervalle



94 Exposition de la Théorie

qu'on appelle d'octave diminuée. De même fi nd

S»eut point s'accorder avec fi \. Deux notes entre

esquelles il y a un intervalle de deux demi-tons

majeurs , qu'on appelle intervalle de tierce dimi

nuee , ni deux notes entre lesquelles il y a un in

tervalle d'un ton & de deux demi-tons majeurs,

qu'on appelle intervalle de quarte diminuée , ne

s'accordent jamais. Ainsi ut ^ ne peut point for

mer un accord avec mi 1$. ni avec fa , quand mi

% 8c fa font au-desfus de lui.

CHAPITRE II,

De Vorigine des accords.

TOus les accords viennent de deux accords

dont l'un est rendu par les corps sonores

lorsqu'ils résonnent , & l'autre est indiqué par un

efset qu'un corps sonore en résonnant produit sur

d'autres corps sonores , qui , s'ils téfonnoient se-

roient entendre les notes de cet accord indiqué*

Je parlerai séparèment de ces deux accords primi

tifs j j'exposerai ensuite les moyens par lesquels

l'art en a tiré tous les autres accords.

Article Premier.

De 1!accord rendu par les corps sonores lorsqu'ils

résonnent.

Un corps sonore, lorsqu'il résonne, rend en mê-

me-tems plusieurs sons. L'un d'eux est beaucoup

plus fort que les autres , 8c le seul qu'on entende

pour
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pour l'òrdinaire ; -oïi l'appelle sondamental. Les

autres font l'octave , la douzième , la double octa

ve & la dix-septième majeure au-dessus de ce pre

mier son : on les appelle harmoniques. Ainsi la plus

grosse corde d'un violoncelle , lorsqu'elle résonne,

rend non-seulement un ut , mais encore plusieurs

autres ut qui font les octaves du premier, un sol

qui est l'octave de fa quinte, & un mi qui est la

double octave de fa tierce majeure. Cette vérité

est prouvée par plusieurs expériences qu'on peut

lire vers le commencement du Traité de la géné

ration harmonique , par M. Rameau.

Comment la nature produit-elle cet effet admi

rable ? Par quel moyen joint-elle au son fondamen

tal les sons harmoniques ? Pour répondre à cette

question, il faut exposer ce que c'est que le son en

général , comment il est produit oar le corps so

nore , & comment il est transmis a l'oreille , d'où

il passe dans l'ame.

Le son en général est dans l'ame un sentiment;

dans le corps fondre , dans l'air 8c dans l'oreille

c'est un mouvement qui consiste en des vibrations

ou secousses successives.

Quand on compare des sons de toute efpéce les '

uns aux autres, on y remarque entr'autres diffé

rences ces deux-ci, i°. qu'ils font les uns par rap

port aux autres plus hauts ou plus bas , i° qu'ils

lont plus foibles les uns que les autres.

Plus les vibrations qui forment un son se succé

dent avec rapidité , plus ce son est aigu j plus elles

font violentes, plus ce son est fort. C'est la fré

quence des vibtations qui fait la hauteur d'un son,

c'est leur force qui fait fá force.

Ainsi l'on conçoit qu'un corps sonore , lorsqu'il
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îïcsdnTte , forme pendantun certain terris un certain

nombre de vibrations , que ce nombre est toujours

'4e même dans le même espace de tems, lors même

-que le son s'affoiblit, parce que lV.fFoibìisssement

du son vient de ce que les vibrations du corps so

nore font moins fortes., & non de ce quelles font

*noins fréquentes. !

Leîmouvement du corps sonore se-communique

à l'air, & par le-moyen de l'air à <íes fibres qui ta-

Îisssent la conque de Toreille. L'a^r & les fibres de

organe font des vibrations ni plus ni moins fré

quentes que celles du corps sonorè.

Lorsque quatre corps sonores ferment un ac

cord, par exemple, l'accord ut misol ut, compose

-d'un -ut, de fa tierce, de fa quinte & de son octa

ve; chacun de ces corps fait dans un tems limité

un nombre de vibrations qui lui est particulier,

& qui forme son ton. Pendant que celui qui rend

ut fait quatre vibrations , celui qui rend mi en fait

,cinq, celui qui rendsol en fait six, 8c celui qui

.rend Toctave à'ut en fait huit.

Chacun de t:es corps sonores communique son

^mouvement â l'air, qui fait dans le même-tems

le même nombre de vibrations que fait ce corps

tfonore. Mais l'air peut-i'l faire en même-tems qua

tre, cinq, six & huit vibrations?

M. de Mairan de TAcademie des 'Sciences , a

ttrouvé -une solution très-ingénieuse à cette diffi-

,cóité.'Ii suppose l'air divisé en une infinité d'espé-

•ces de particules , dont chacune est capable d'un

•ton particulier. 'Cette supposition admise , il est

saisé de xoncevòir que quand plusieurs corps sono

res en mouvement agitent l'air , chacun d'eux

«ébianle en particulier les petites parties d'air capa
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bles de transmettre à l'oreille le son qu'il rend , &

<jue les différens nombres de vibrations que l'air

íait en même-tems ne font pas faits tous par tou

tes les parties de l'air agité, mais que chacun de

ces nombres de vibrations est fait par une certaine

efpéce de particules; que, par exemple, le ccrps

sonore qui rend ut ébranle les particules qui peu

vent rendre ce son, & qu'elles font en même-tems

le même nombre de vibrations que fait ce corps;

que celui qui rend mi en ébranle d'autres , & qu'il

en est ainsi du corps sonore qui rend sol Sc de

celui qui rend l'octave à'ut.

Quand je dis que chacun de ces corps sonores

ébranle les particules d'air capables de rendre son

ton; je ne veux pas dire qu'il n'ébranle qu'elles ,

mais seulement qu'il les ébranle plus fortement

que d'autres particules. Car, comme je l'ai dit au

commencement de cet Article , un corps sonore ,

lorsqu'il résonne , rend plusieurs sons , un son fon

damental & des harmoniques. Ainsi chacun des

quatre corps sonores dont nous parlons , rend plu-

lîeurs sons. Or suivant la supposition de M. de

Mairan plusieurs sons ne peuvent être rendus par

la même efpéce de particules d'air. Chacun de ces

quatre corps sonores n'ébranle donc pas seulement

les particules d'air capables de rendre son ton,

mais encore celles qui peuvent rendre ses sons

harmoniques.

La supposition de M. de Mairan , après avoir

fait concevoir comment l'air peut rendre en même-

tems plusieurs sons divers, me fournit, comme

l'on voit , la réponse à la question quej'ai proposée

vers le commencement de cet Article. Par quel

moyen la nature joint-elle au son fondamental de
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chaque corps sonore les sons appellés harmoniques?

•C'est par le moyen des particules d'air capables de

rendre ces -sons , lesquelles font ébranlées par le

•corps sonore, en même-tems que celles qui ren

dent le son fondamental. .

Mais combien chacune de ces particules d'air

forme-t-elle de vibrations? Chaque corps sonore

•n'a-t-il point d'autres harmoniques que ceux que

j'ai nommés ? Les harmoniques d'un corps sonore

ne sont-ils formés que par les particules d'air? Je

vais répondre à ces trois questions.

Pendant que le corps sonore fait une vibration ,

4es particules d'air qui rendent l'octave du son fon

damental en font deux , celles qui rendent la dou

zième en font trois , ce-lles qui rendent la double

octave en font quatre, & celles qui rendent la dix-

ieptième majeure en font cinq. . ..

Ces harmoniques font les seuls qu'on entende

^vec quelque facilité , quand on fait les expériences

rapportées par M. Rameau. II y en a trois autres

•qu'on peut entendre, mais avec plus de peine. Ces

harmoniques font i° l'octave de la douzième^ 2°

•un son qui n'est ni la vingtième ni la vingt & uniè

me , mais qui est entre l'une-& l'autre , & qui , sui

vant le rapport de M. Rameau qui Ta distingué,

ne paroît que comme un son perdu \ j° la triple

•octave du son fondamental. Les particules d'air

qui rendent l'octave de la douzième font six vibra

tions , celles qui rendent le son mitoyen entre la

vingtième 5c la vingt & unième en font sept, celles

qui rendent la triple octave du son fondamental

«n font huit, pendant que le corps sonore en fait

une. On n'entend rien au-defíus de la triple octa

ve. Ce n'est pas qu'il ne.puiíse.y avoir des particu-
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les d'air qui rendent des sons plus aigus. Mais

ces sems , lorsqu'ils existent , font trop foibles pour

être entendus j & l'on ne compte que sept harmo

niques , parce qu'on n'en apperçoit que sept. Moins,,

les sons harmoniques font aigus , moins ils font

foibles. C'est pour cela qu'on entend avec plits de

facilité les quatre qui font plus bas que les autres-

Les particules d'air mises en mouvement par

un corps sonore agissent ,. ou,, pour mieux dire ,.

réagissent sur luu Celles qui rendent les harmo

niques , ne peuvent agir sur fa totalité , mais ellesi

agissent sur celles de. ses parties T qui agitées. sé

parèment peuvent rendre les même.s sons que ces

Êarticules d'air forment. Je prends pour exemple?

l. grosse corde d'un violoncelle qui donne un ut,.

Si Ton faifoir résonner séparèment, une moitiè: de:

cette corde, cetre moitie rendroit l'octave au-des-

sus de cet ut; si l-'on n'en faisoit .résonner qu'un

tiers , ce riers rendroit la douzième : un quart de

cette corde rendroit la double octave, un cinquiè

me rendroit la dix-septième. majeure. Lorsqu'on

sait résonner toute Ia corde ,.les particules d'air qui

rendent l'octave , agitent les moitiés de la coede ,

& leur font rendre l'octave du son fondamental j,

les particules d'air qui rendent Ia douzième ,. agi

tent les tiers de la corde , & leur font rendre la>

douzième^, les particules d'air qui rendent les au

tres sons harmoniques, agitent de même les por

tions de la corde qui peuvent rendre ces sons , 8c

les leur font rendre effectivement.

Toutes ces espéces de particules d'air font sur le*,

corps voisins qui font à leur unisson, la même im

pression qu'elles font sur les parties dacorps sono

re. Ainsi lorsqu'un, corps sonore résonne , s'il fa

E-iij,
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trouvoir dans son voisinage deux autres corps so

nores accordés , l'un à la douzième , l'autre à la

dix-septième majeure au-dessus du son fondamen

tal de ce corps qui résonne j les particules d'air qui

rendent cette douzième & celles q^ii rendent cette

dix-septième majeure, seroient resonner ces deux

corps voisins.

Entre les sons harmoniques que l'on entend avec

le plus de facilité, ce ne sont pas les plus forts qu'on

distingue le mieux. On confond souvent l'octave

avec le son fondamental , & la double octave avec

l'octave simple ou même avec le son fondamental.

Deux sons qui sont à l'octave l'un de l'autre se

ressemblent beaucoup , & paroissent souvent être à

l'unisson^ & quand l'un des deux est beaucoup plus

fort que l'autre j il faut une grande attention pour

distinguer le foible d'avec le fort. On ne confond

pas de même la douzième & la dix-septième ma

jeure avec le son fondamental. On peut bien pren

dre & l'on prend effectivement quelquefois la dou

zième pour la quinte , & la dix-septième pour l'oc

tave de de la tierce ou même pour la tierce ; mais

on ne les prend jamais pour le son fondamental ,

ni pour les octaves de ce son , parce qu'elles ne lui

ressemblent point. Ainsi des quatre ions harmoni

ques que l'on entend le plus facilement, la douziè

me & la dix-septième majeure sont ceux qu'on

distingue le mieux : ils sont même souvent les seuls

qu'on apperçoive.

Ces deux sons harmoniques qu'on distingue le

mieux , forment avec le son fondamental le plus

parfait de tons les accords : on l'appelle accord par

fait majeur. Voye^ Fex. l. J'ai indiqué dans cet

exemple les octaves par des guidons , &c je ne ks
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ai point écrites, parce que l'accord est: complet

fans elles. Car les octaves sont regardées dans l'nar-

ínonie comme les sons ou comme la répétition des .

sons dont elles font les octaves , ÔC les accords ont;

fans elîes tous les. sons qu'il leur faut pour être

complets. Les chiffres marquent les différens nom

bres de vibrations que les particules d'air , le

corps sonore & ses parties font dans le même es-

face de tems pour fòrmer les sons qui.composent

accord,

Artich IL

De taccord indique par un effet de ta. resonnance:

des corps sonores.

Les, particules d'air qui rendent le son de Ia-rota,-

lité d'un corps sonore, font un efFer singulier sur

les corps voisins capables de rendre la douzième &:

& la dix-íèptième majeure aurdesíous de leur son...

Si l'on accorde avec un corps sonore deux autres^

corps sonores, l'un à la douzième, l'autre à la dix-

septième majeure au-dessous de ce premier y dès

qu'on fera résonner le premier , les deux autres .

frèmiront & se diviseront en parties égales , celui

qui est à la douzième en trois, celui qui est à b dix-

septième en cinq. Par exemple, fi' l'on accorde

ensemble trois cordes de maniére qu'une rende art

ut , une autre rende un fa douzième au-destoua.

de cet ut, & la troisième un la % dix-rseptième ma

jeure au-dessous du même ut; dès qu'on sera réì-

sonner celle qui rend «r, les deux. autres, fans,

qu'ony touche, frémiront. Elles ne rendront au

cun son , du- moins qu'on puisse distinguer y elîes;;.

ne fièmiront pas dans, leur toraIité| mais celle qjik..

£. iv.
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rendroit fa , si on la faisoit résonner , se divisera

en trois parties égales j celle qui rendroit la $ , se

divisera en cinq parties égales, & chacune de ces

parties frèmira. Voye-^ la figure gravée âpres le pre

mier exemple. J'ai désigné les cordes par les sons

qu'elles peuvent rendre. La corde fa forme trois

ventres , la corde la \ en forme cinq. J'ai mis un

chiffre dans chaque ventre. Les ventres ont entr'eux

des points qui demeurent fixes comme les extrémi

tés. J'ai marqué par des lettres ces points & ces

extrémités. Ainsi les endroits A , B , C , D de la

corde fa , & les endroits A , B , C , D , E , F de la

corde la ^, font immobiles , pendant que ce qui

est entr'eux frèmit.

Quand j'ai dit que dès qu'on sera résonner la

corde ut, les cordes/à & la j£ en frèmissant ne ren

dront aucun son j j'ai ajouté : du moins qu'on pu/Jfe

distinguer ; parce que je ne puis concevoir qu'une

corde capable de rendre un son frèmisse sans ré

sonner. Les vibrations d'un corps sonore forment

toujours un son. Une corde en frèmissant forme

des vibrations : son frèmissement est une suite de

petites secousses. Je crois donc que dès que la cor

de ut résonnera, les deux autres cordes résonneront

aussi. Mais on ne distinguera point leur son, parce

qu'elles ne rendront qu'un foible unisson de la cor

de ut, & qu'un foible unisson d'un son fort se con

fond avec ce son, de manière qu'il est impossible

de le distinguer. Si l'on demande pourquoi elles ne

rendront que cet unisson : en voici la preuve. Ces

cordes ne frèmiront & par conséquent ne résonne

ront qu'en se divisant, la corde fa en trois, & U

corde la J en cinq. La cordefa ne rendra par con

séquent que le son de ses tiers : ce font ses tiers qui
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resonneront. La corde la fy ne rendra que le son

de ses cinquièmes : ce font ses cinquièmes qui ré

sonneront. Le son des tiers d'une corde est la dou

zième au-dessus du son que rend la corde entiére.

Le son des tiers de la corde sa est la douzième au-

dessus de fa rendu par la totalité de la corde. Le

son des cinquièmes d'une corde est la dix-septiè

me majeure au-dessus du son que rend la corde en- .

tière. Le son des cinquièmes de la corde la fy est

la dix-septièime majeure au-dessus de la fy rendu

par la totalité de la corde. Or la douzième au-

dessus de ce sa & la dix-septième majeure au-

dessus de ce la - fy font l'unisson de Yut que rend

la corde ut, puisque le son de la totalité de

la corde sa est douzième , & celui de la tota

lité de la corde la fy est dix-septième majeure

au-dessous de cet ut. Les cordesJa 8c la fy ne ren

dront donc que l'unisson de la corde ut , qui en

résonnant les sera frèmir & résonner dans leurs

parties.

II résulte de ceci que la corde ut en résonnant

ne forme point d'accord avec les cordessaèclafy,

puisque ces cordes, si elles résonnent, comme je

le crois , ne rendent que l'unisson de la premiere.

Mais si l'on faisoit résonner les trois cordes dans

leur totalité, elles formeraient un accord qu'on

appelle de sixte. Voye^ l'exemple 2.

Si à la place du la fy. qui est la note la plus basse

de cet accord, on mettoit son octave j on sorme-

roit un autre accord, qu'on appelle accord parfait

mineur. Voye^ l'ex. 3. Ce dernier accord est com

posé des mêmes notes que l'accord précédent. Il est

vrai qu'on y voit un la qui est i octave du la j£

de l'ex. 2. ; mais ces deux la fy doivent ctre regar
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dés comme une même note. Car les octaves cTtme-

note ne font que des repétitions de cette note, qu'or*

met tantôt plus haut & tantôt plus bas.

L'accord parfait mineut ressemble beaucoup à

l'accord parfait majeur , & s'appelle comme lui ac

cordparfait. II n'est pas produit par un corps sono

re j mais il est du moins indiqué par le frèmisse

ment qu'un corps sonore , lorsqu'il résonne , excite

dans les corps voisins , qui ,- s'ils réfonnoient dans,

leur totalité , rendroient deux notes dont on pour-

roit former cet accord , en les joignant au son fon

damental du corps sonore qui résonne , &£ portant

l'une des deux un octave plus haut qu'elle ne se-

roit rendue.

Le fa 8c le la % placés comme ils le font dans

le deuxième exemple, peuvent s'appeller, mais

improprement, harmoniques à'ut. se dis impropre

ment. Car il n'y a de vrais harmoniques que ceux

que le corps sonore fait entendre. On ne peut ap-

peller harmoniquescefa & ce la j£ , que parce que

la corde ut fait frèmir, & , comme je le crois, ré

sonner les cordes fa & la %, qui rendent alors

l'unisson A'ut qu'on n'entend point , & qui ren

droient fa & la J, si elles réfonnoient dans leur

totalité.

M. d'Alembert dans la Premiere Édition de ses

Elémens de Musique théorique & pratique , avoic

parlé de cette expérience qui indique l'accord par

fait mineur , c'est-à-dire , de ce frèmiííèment que

la résonnance d'un corps sonore excite en deux

corps voisins accordés l'un à la douzième , l'autre-

à la dix-septième majeure au-dessous > & en avoit

tiré l'origine du mode mineur, que j'appelle mo

dulation mineure , comme il avoit tiré de la réfo*
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mnce des corps sonores qui donne l'accord parfait

majeur, le mode majeur, que j'appelle modula

tion majeure j parce que c'est de la différence des

deux accords, parfaits que viennent les deux mo

dulations. Dans la nouvelle édition de cet Ouvra

ge ilj donne une autre origine à la modulation

mineure, Sc veut que l'accord parfait mineur rtous

soit dicté par la nature , indépendamment de cette

expérience dont il avoit déduit d'abord avec M.

Rameau cette modulation. La tierce mineure d'un

son fait résonner la double octave de la quinte

de ce son. Par exemple , mi qui est la tierce

mineure à'ut , fait résonner comme dix-septième

majeure sol double octave du sol qui est quinte

à'ut. Lesol quinte à'ut & tierce majeure de mi $ ,

est regardé comme le sol qui est douzième à'ut, 6c

comme cesol dix-septième majeure de mi j£ , que

cette note-ci fait résonner. Les notes qui font à

l'octave ou à la double octave l'une de l'autre ,

font regardées comme une même note. Le sol

quinte à'ut est par-conséquent regardé comme har

monique à'ut & de mi%. D'où il suit que ces deux -

notes ont un harmonique commun. M. d'Aleir-

bert en conclut que les notes ut , mi , sol for

ment un accord dicté par la nature , & par consé

quent que l'accord parfait mineur est naturel. » Ce

» nouvel arrangement ut 3 mi Jj sol, dit-il pages

» 22 & 23 j dans lequel les sons ut & mi % font

» l'un & l'autre résonnerfol, sans que ut fassse ré-

n sonner mi J, n'est pas à la vérité auíïï parfait

» que le premier arrangement ut j mi 3 sol \ parce

» que dans celui-ci les deux sons mi &sol font l'un

» & l'autre engendrés par le son principal ut , au

» lieu que dans l'autre le son mi J n'esj: pas en-
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» gendre par le son ut : mais cet arrangement ut,

m mi sol, est aussi dicté par la nature, quoique

» moins immédiatement que le premier j & en

» efset l'expérience prouve que l'oreille s'en- ac-

j, commode à peu pres aussi-bien.

Article III.

Des moyens1par lesquels l'art a tiré des deux accords

primitifs tous les autres accords;

L'accord parfait majeur 8C Yaccord parfait mi

neur font les deux sources d'où dérivent tous les

autres accords. Et comme l'un se trouve daris la-

résonance des corps sonores , & que le frèmiífé-

ment qui indique l'autre est occalìonné par cette

résonance ; on peut dire que le corps sonore en gé

nèral est la source de tous les accords & le prin

cipe de toute harmonie.

Tout corps sonore est harmonieux. L'harmonie

qu'il fait entendre est la plus parfaite & la plus pu

re. II nous offre même les notes qui la composent,

placées dans les distances les plus agréables à l'o-

reille. Car l'accord parfait majeur n'est jamais ír

brillant , que quand les deux notes les plus hautes

font, l'une la douzième, l'autre la dix-septième ma

jeure de la note la plus baíîe, comme dans l'ex. r.

On petit néanmoins , fans changer la nature de

l'accord , rapprocher les notes qui le forment. Ainsi

de l'accord ut sol mi, tel qu'il est dans le premier

exemple , l'art a fait l'accord ut mi sol composé

d'un ut de sa tierce & de sa quinte. Voye^ l'ex. 4.

Ces deux accords font le même : ils font tcus deux

l'accord parfait majeur. II est vrai qu'on voit dams
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le dernier une tierce au lieu d'une dix-septième,

& une quinte au lieu d'une douzième : mais dans

4'harmonië la dix-septième est regardée comme la

tierce , on lui donne même ordinairement le nom

de tierce ; la douzième^ est regardée comme la

•quinte, & on lui donne ce dernier nom. Quand

les notes de l'accord parfait majeur font rappro

chées ,- il se trouve composé de deux accords , l'un

de tierce majeure, & l'autre de tierce mineure.

Dans l'ex. 4 ut & mi forment le premier de ces

-accords, mi & sol forment le second.

Ce que l'art a fait par rapport à l'accord par

fait majeur, il l'a fait auîlì par rapport à l'accord par

fait mineur , en rapprochant les notes de ce der

nier accerd. Voye-^ l'ex. /. L'accord parfait mi

neur se trouve alors composé, comme l'accord par

fais majeur, de deux accords,, l'un de tierce ma

jeure, l'autre de tierce mineure. Dans Yex. ssaëc

la J forment un accord de tierce mineure \ la J

& ut en forment un de tierce majeure. La diffé

rence des deux accords parfaits , consiste en ce que

dans l'accord parfait majeur, l'accord de tierce

majeure est au-dessous de celui de tierce mineure j

& que dans l'accord parfait mineur,l'accord de tier

ce mineure est au-dessous de celui de tierce majeure.

L'art en dérangeant seulement les notes de l'ac

cord parfait majeur, c'est-à-dire , en mettant pour

la plus basse, celle qui dans cet accord est la tierce

ou celle qui est la quinte , en a tiré deux autres

accords , dont l'un s'appelle accord de sixte, & l'au

tre est nommé accord de sixte-quarte. Le déran

gement par lequel l'une des notes supérieures d'un

accord devient la plus basse, s'appelle renver-

sement ; les accords produits par lc renversa
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ment s'appellent renversés , les autres s'appellent

direcls.

L'art par le même moyen, c'est-à-dire, par le

renversement , a tiré de l'accord parfait mineur ,

deux autres accords appellés comme ceux qui

viennent de l'accord parfait majeur , l'un accord

de sixte, & l'autre accord de sixte quarte.

L'art a formé une nouvelle espéce d'accords

qu'on appelle de septième , en ajoutant à l'accord

parfait, soit majeut soit mineur, une nouvelle

note, qui forme un troisième accord de tierce

sur les deux qui composent l'accord parfait. Le

renversement de cette espéce d'accord en a pro

duit plusieurs autres.

L'art a formé un nouvel accord , en ajoutant au-

dessous des deux accords de tierce qui composent

l'accord parfait, une note qui forme un troisième

accord de tierce. Ce nouvel accord est auíïï un ac

cord de septième.

L'art a formé encore deux autres accords , l'un

en ajoutant aux trois tierces qui composent la pre

miere espéce d'accords de septième , une nouvelle

tierce j l'autre en leur'ajoutant une quinte : ces ad

ditions se font en dessous. Le premier est nommé

accord de neuvième, le second s'appelle accord

de onzième ou de quarte dissonante : ils ne se ren

versent pas.

L'art, en unissant deux accords de septième, &

retranchant une note de chacun , en a formé un ac

cord qu'on appelle de septième diminuée. Le ren

versement de cet accord en a produit plusieurs

autres.

Enfin fart, en ajoutant une septième au-dessous

de ce dernier accord, en a formé un accord qu'on
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Sppelle de septième superflue avec la sixte mineu

re : cet accora ne se renverse pas.

Je donnerai dans le Chapitre XII un détail

exact des accords. Ainsi , âpres avoir montré dans

•cet Article qu'ils viennent tous de l'accord parfait,

je me contenterai pour le présent de remarquer au

sujet des accords directs , que de telle manière

qu'on arrange les notes supérieures d'un accord,

cet accord reste toujours le même , & que le ren

versement d'un accord ne vient jamais que de la

note qu'on met à la basse. On a vu que l'accord ut

Jbl mi de l'ex. / , est le même que l'accord ut mi sol

de Yex- 4. On verra dans le Chapitre suivant un

accord de septième formé par les notes solfi resa.

De telle manière qu'on arrange les notes fi re sa,

,pourvu que sol reste dans la basse , l'accord est tou

jours le même. Ainsisol re sa fi3solfafi re, sol re

Ji sa font un accord direct , qui est le même que

l'accord solfi resa.

CHAPITRE IIL

De la Baffe sondamentale3 & deJa. marche dans un

même mode.

IA Baffefondamentale est une basse qui ne por-

J te jamais au-dessus de foi que l'accord parfait,

'l'accord de septième , & un accord composé d'un

accord parfait & d'une sixte ajoutée à cet accord,

fille n'est par conséquent formée que des notes les

plus basses de ces accords. Le dernier de ces trois

accords ne vient pas immédiatement de l'atcord

parfaitj mais de l'accord de septième que l'art 1
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formé , en ajoutant aux notes de l'accord parfait

une note qui forme un troisième accord de tierce,

fous les deux accords de tierce dont l'accord par

fait est composé.

La basse fondamentale est différente de la baíïê

continue, excepté en certains endroits. Elle est la

,basse de la basse continue. Elle réduit les accords

que porte celle'-ci à l'accord parfait , à l'accord de

septième , & à un accord qu'on appelle de sixte-

?;iìinte. Elle ne s'exécute point. L'on ne doit la

aire que pour se guider dans la composition de

ses ouvrages , ou pour servir de preuve aux ouvra

ges déja composés.

Elle est la source de la mélodie ou du chant, Sc

de l'harmonie ou de la succession des accords; la

source de la mélodie , parce quelle nous dirige dans

la production des chants , qui font tous formés de

ses notes & des notes de ses accords \ la source de

l'harmonie , parce que la succession de tous les ac

cords qu'on employe dans les pièces de musique ,

dépend de la succession des accords de cette basse.

Les accords de la B.. F. s'appellent fondamen

taux. Leur succession vient de la succession des

notes de ce^e^basfe; car chacun de ses accords

est affecté à -a»e- de ses notes.

Pour faire connoître cette basse , je dirai de

quelles notes elle peut être composée, & comment

les nores peuvent succéder les unes aux autres;

ou , ce qui est la même chose , je tracerai ses dif

férentes routes. Je commencerai par les mouve-

mens qu'elle peut faire dans un même mode.

La B. F. d'un mode n'est composée naturelle

ment que de trois notes, de la tonique, de la do-

- minante & de la soudominante de ce mode , c'est-

à-dire ,
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à-dire, de la tonique, d'un de ses harmoniques etì*

dessus & d'un de ies harmoniques en-dessous. Lft

B. F. du mode à'ut n'ést composée que à'ut, de sol

douzième au-dessus & de sa douzième au-dessous

de cet ut. Il est vrai qu'on peut à la place de ces

douzièmes employer leufs octaves , 8c je les em^-

ployerai moi-même j mais ces octaves représentent

ces douzièmes , & tiennent leurs places. Il suit de<-

là que la résonance d'un corps sonore nous offre

deux des trois notes de la B, K naturelle d'un mo

de , & nous indique la troisième. En effet, un

corps sonore qui rend ut, nous offre ut &sol, 8e

nous indique /a.

La B. F, d'un mode ne peut donc en partant de

la tonique , aller qu'à la dominante ou qu'à la fou-

dominante. Elle ne peut pas aller de la dominante

à la foudominante , ni de la soudominante à la do-

íninante. Quand elle a passé de la tonique á l'une

de ces deux notes , il faut qu'elle revierne à la to

nique. Le mode de Csol ut naturel ou majeur nous

fournira des exemples des mouvemens de la B. F.

dans les modes majeurs. Cette basse ne peut dans

ce mode faire d'autres mouvemens que ceux-ci ut

sol utsa utsol ut. Voyei l'ex. 6. La douzième*au>-

dessus & la douzième au-dessous à'ut y font mar

quées par des guidons. J'ai mis à leurs places tan'-

tôt leurs octaves & tantôt leurs doubles octaves,

Au commencement de l'exemple -, la basse monte

de quinte pour aller à'ut àsol; à la fin de l'exem

ple , pour aller à'ut à sol, elle descend de quarte :

ces deux mouvemens , c'est-à-dire , celui de quinte

en montant & celui de quarte en descendant , font

regardés dans la B.F. comme le même mouvement.

Au commencement de l'exemple la basse descend

F
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'de quinte pour aller à'ut àfa ; au milieu de l'exerrî-

ple, pour aller à'ut à. fa, elle monte de quarte: ces

deux mouvemens , c'est.-à-dire , celui de quinte en

^descendant & celui de quarte en montant , sont

tegardés comme un même mouvement dans cette

balTe. Quand elle va à'ut àsol, elle fait un mou

vement différent de celui qu'elle fait en allant à'ut

-à fa, & ces deux mouvemens ne font point regar

dés comme un même mouvement. Mais qu'elle

monte de quinte ou qu'elle descende de quarte en

allant à'ut àsol, elle fait le même mouvement, ou,

si l'on veut , deux mouvemens qui font regardés

comme le même. Ainsi la B. F. d'un mode ne peut

faire naturellement que deux mouvemens, celui de

quinte en montant ou de quarte en descendant, 5c

,& celui de quinte en descendant ou de quarte en

montant.

• Je serai à cette occasion une remarque qu'il est

important de bien retenir. La B. F. comme on le

verra dans la suite, peut faire toute forte de mou

vemens. Or le mouvement de seconde en montant

est pour elle le même que celui de septième en

descendant, le mouvement de tierce en montant

est le même que celui de sixte en descendant,

celui de sixte en montant est le même que celui

de tierce en descendant , & celui de septième en

montant le même que celui de seconde en des

cendant. Bien plus monter de tierce ou de dixiè

me , c'est pour elle la même chose. Monter de

ciuarte , monter de onzième, descendre de quinte,

descendre de douzième, ces quatre mouvemens

font le même pour elle. En un mot , quand la B.

lè. doit -aller d'une note à une autre, par exemple,

Jìutkfa^ qu'elle monte ou qu'elle descende, qu'elle

> ,
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pàrcoure un intervalle plus ou rtioins grand t c'est

pour elle le même mouvement.

La B. F. engendre la mélodie, La B. F. natu

relle d'un mode n'offre que trois notes & deux

tnouvemens. Par conséquent trois notes & deux

inouvemens doivent engendrer tous les chants na

turels de ce mode. La voix forme un chant bien

íìmple & bien naturel, lorsqu'elle parcourt les dé

grés successifs d'un mode. Voyons comment les

trois notes de la B. F. de ce mode & ses deux

mouvemens , peuvent produire ce chant j comment

les trois notes ut, sol Sc sa , & les deux mouve

mens , celui de quinte en montant ou de quarte

en descendant , & celui de quinte en descendant

ou de quarte en montant , produisent un chant qui

s'éleve peu à peu en parcourant les dégrés successifs

du mode d'ar. Voyev l'ex. 7. Chacune des notes

?iui en compose la baíïe engendre la note qu'on voit

ur elle dans le dessus. Car toute note ou son ,

produit les notes ou sons qui font ses harmoni

ques. Or chaque note qu'on voit dans le dessus de

cet exemple , est harmonique de la note qu'on

Voit fous elle dans la bafse. Ut est la double octa

ve du premier ut de la bafse, rc est la douzième

dusol de la bafse , mi est la dix-septième majeure

du second ut de la bafse ,sa est la double octave du

premier sa de la baíse , sol est l'octave de la dou

zième du dernier ut de la bafse , la est la dix-sep-<

tième majeure du dernier sa de la bafse. Chaque

note de la bafse de l'exemple engendre donc la

note du chant qui est sur elle , & la basse de l'exem

ple engendre tout le chant ut re misasol la.

Si l'on rapprochoit le dessus & la bafse l'un de l'au

tre, plusieurs notes du dessus ne seroient plus hor
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moniques des notes de la basse. Néanmoins là

basse seroit censée les engendrer. Voye^ l'ex. 8. Re

ïi'est que la quinte de sol, wzi'n-éft que la dixième

ïà'ut. Une quinte Sc une dixième ne font point har

moniques. Sol est néanmoins censé engendrer rea

ut est censé engendrer mi, parce quesol représente

«n autre sol qui seroit .plus bas à la place marquée

par un guidon, & qui engendreroit effectivement

re, 8c qu'«r représente un autre ut qui seroit plus

bas à la place marquée par un deuxième guidon ,

Sc qui engendreroit effectivement mi. Qu'un dessus

soit éloigné ou près de la B. F. ses notes font tou-

Ì'ours regardées comme les harmoniques de cette

.asse, & comme engendrées par elle.

Revenons â Yex. 7. Je n'y fais monter le dessus

que jusqu'au la , parce que la B. F. ne me fournit

point pour le présent de note que je puisse mettre

ïous le fi. Après leJa qui est fous le la, la basse

doit retourner à ut, qui ne peut porter le fi qu'il

n'engendre pas. Si je veux mettre fi après la sur

la B. F. il faut que je mette sol entre ces deux

ïiotes. Voye^ /''exemple <h

Pour tirer de cette basse un chánt, qui en s'éle-

vant peu à peu offre toutes les notes d'un mode ,

ce qu'on appelle échelle diatonique de ce mode \

il faut commencer cette basse par la dominante, 8c

le chant par la note sensible. Voy&{ l'ex. 10, qui

«n commençant par la note sensible, vous présente

toutes les notes du mode â'ut. C'est ainsi que les

,Grecs , formoient l'échelle diatonique d'un mode.

Ils la partageoient en deux tétracordes, c'est-á-dì-

íe , en deux échelles de quatre notes chacune. Ils

partageoient l'échelle fi ut re misasol la de cette

ananiére ,Jî ut re mi & misasol la. Ces deux tètra
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cordes íònt parfaitement semblables , c'est-à-dire^

qu'on voit dans tous les deux les mêmes intervalles,.

En effet tous deux offrent d'abord un demi-tort

majeur , ensuite un. ton majeur & un ton mineur;.

Us ont une note commune qui est mi derniere no

te du.preimer , & premiere note du dernier. C'est:

pourquoi on les appelle Tétracordes conjoints.

Il'y a deux autres tétracordès qu'on appelle dis

joints , parce qu'il' n'ont point de note commune..

L'échelle diatonique d'un mode commençant & fi

niísant par la tonique, par exemple l'échelle ut re

mi ja sol la fi #r, se divise en ces deux tétracor

des, qui eu Cfol ut sont ut re mi fa Sc sol la fi ut..

Dans le premier ií'y a un ton majeur , ensuite urt

ton mineur & un demi-ton majeur. Dans le se

cond il y a un ton mineur suivi d'un ton majeur Sc

du même démi-ton. Ils ne sont pas , par consé

quent , parfaitement semblables comme les tétra

cordes conjoints.

II y a plusieurs, questions à faire au sujet des

deux échelles dont je viens de parler, & des tétra

cordes qui les partagent. Les Grecs font ils les in

venteurs de leur échelle &. des tétracordes con

joints ? Comment a-t-on pû imaginer cette échelle-

& ces tétracordes ?' L'autre échelle qui commence

& finit par la tonique , & qui est celle dont nous,

nous servons , est-elle bonne ? Eu peutorì faire ht

baífé fondamentale ?

Pour répondre à Ta premiere question, il faut

consulter les. Auteurs anciens. Or aucun d'eux ne

nous, fait connoître l'inventeur de la premiere

échelle & des tétracordes conjoints. Les Grecs ont

cultivé 8c persectionné les arts 8c les sciences j,

mais il na les ont pas inventés. Us ont été lon^
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tems plongés dans l'ignorance la plus profonde.

Cadmus leur a apporté l'usage des lettres & de

l'écriture. Leurs Poètes, leurs Philosophes, leurs

Historiens & leurs Musiciens n'ont vécu qu'après

Cadmus , & presque tous plusieurs siécles après ce

Prince. Or de son rems & avant lui les sciences,

les arts & en particulier la musique fleurissoient

en plusieurs États de l'Asie & en Égypte. Rien

n'engage donc à croire que les Grecs ont trouvé ce

qu'on nomme leur échelle èc les tétracordes con

joints.

On ne résoudra pas d'une manière plus satisfai

sante la seconde question. L'invention de cette

échelle & de ces deux tétracordes semble supposer

la connoissance de la B. F. Cette échelle commence

par un demi-ton majeur. Tout homme qui veut

entonner une suite diatonique de notes, est porté

naturellement à mettre un ton entre les deux pre

mieres : il n'y peut mettre un demi-ton que par

réflexion. Ainsi l'inventeur de l'échelle des Grecs

n'a dû la commencer par un demi-ton , que pour

une raison qui s'est opposée à une inclination natu

relle. Or quelle autre raison que celle qu'on peut

tirer de la B. F.' a pû le déterminer ? On n'en voit

pas d'autre. II sembleroit donc qu'il a connu cette

basse. Mais nul Auteur ancien n'en parle. D'ail

leurs on ne peut connoître cette basse fans con-

noître l'harmonie. Or on ne fçait si les Anciens

ont connu l'harmonie. Ils parlent des intervalles

de tierce , de quarte & de quinte j mais en par-

lent-ils comme d'intervalles qui se trouvent entre

des notes qui plaisent entendues ensemble ? Les

Sçavans font partagés sur ce sujet, & n'ont, je

crois, pour preuves de leurs opinions que des con

jectures.
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Quant à la troisième question, ilrésulte de ce que

j'ai dit, que l'échelle diatonique d'un mode com

mencée & terminée par la tonique , n'est point un.

chant bien naturel j que les notes ut re mi sa sol la

fi ut, qui font ce qu'on appelle l'octave à'ut, ne for

ment point un chant inspiré par la nature. Car il

n'y a de chant bien naturel que celui dont la B. F.

est naturelle. Ce que je dis pourra surprendre bien

des personnes accoutumées par habitude & par

Î,révention à regarder l'octave à'ut comme le chant

e plus naturel & le plus simple de tous. Mais que

ces personnes quittent leur piéjugé, qu'elles en

tonnent posèment cette octave r tout leur paroîtra.;

doux jusqu'au la inclusivement, mais le fiìenr pa

roîtra dur. Qu'elles recommencent l'octave , Sc

qu'elles entonnentfi J à la place de fi naturel : le

fi J leur paroîtra doux comme les autres notes »

mais ìe fi jj n'est point du mode d'af.,

L'invention de la dissonance a fourni le moyen-

de faire une B. F. fous l'échelle diatonique de tout

mode commencée & terminée par la tonique ; de

faire la B. F. à'ut re misa sol la fi ut. Avant que de

le faire voir ,. il faut parler de l'invention de la

diísonance 8c de son utilité.

La Dissonance en génèral est í'altération de l'ac-

eord parfait ou des accords dèrivés de l'accord par

fait par le renversement. L'accord parfait , lors

que ses notessont rapprochées, est composé de deux

tierces. L'altérarion de cet accord se fait par l'ad-

dition d'une nouvelle tierce aux deux tierces qut

te composent.Trois tierces l'une sur l'autre forment

an accord cle septième. Ainsi l'accord de septième

est un accord dissonant, le premier des accords dif-

fonans , Sc celui dont viennent tous les autres.

f iv
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La dissonance choque par elle-même, & ne peut

plaire que par le moyen de certaines précautions.

Mais, ce qu'elle a de désagréable sert à faire mieux

sentir la. beauté de l'harmonie naturelle, ou de

l'accord parfait 8t des accords qu'ilproduit par le

renversement, EU© est même nécessaire pour va~

rier l'harmonie , & pour faire mieux distinguer les

trois notes de Ia B. F. d'un mode. Sans la disso

nance ces trois notes portent routes l'accord par

fait , 8ç la note tonique n'est distinguée des deux

deux autres, que parce qu'elle peut seule terminer

parfaitement ce mode. Par le moyen de la disso

nance , la ionique , la dominante & la soudominante

out chacune un accord particulier , qui désigne I©

caractére de la note qui le porte.

La note tonique porte l'accord parfait j la domi

nante porte un accord de septième mineure , for

mé par une note qui fait un troisième accord de

tierce sur les deux qui composent l'accord parfait \

la soudominante porte un accord qu'on appelle de

sixte-quinte, parce qu'il est composé de l'accord

parfait, & d'une note qui est- la sixte majeure de

la. note la plus basse de ce dernier accord. L'aé-

cord de sixte-quinte que porte la soudominante»

vienc d'un accord de septième , formé par l'addi-

tion d'une note , qui fait un troisième accord de

tierçe sous les deux qui composent l'accord par

iait de la soudominante. De cet accord de sep-,

tième on a formé l'accord de sixte-quinte , en met

tant au lieu de la note ajourée , son octave qui est

la sixte majeure de la soudominante. Cette sixte'

doit monter d'un degré-, c'est-à-dire, être suivie

d'une nore plus haute d'un degré, pendant que la

B, F. desqend de quajtç, La note qui fait la sepùé^
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me sur la dominante , doit au contraire descendre

d'un degré , pendant que la B. F. descend de quin

te, Voye^ ïex. 11. L'accord parfait ne se chiffre

paSj celui de septième est désigné par un 7 , celui

de sixte-quinte ì'est par un 6 posé sur un 5 .

Remarquez i° que la dominante &c la soudo-

minante se fourniííïent l'une à l'autre la note qui

en altére l'accord. En Csol ut, la diísonance de sol

dominante est sa octave de la soudominante , la

diísonance desa soudominante est re quinte de la

dominante ou octave de cette quinte.

i° Que la diííïonance de la dominante & celle

de la soudominante vont à la même note , l'une en

descendant & l'autre en montant. Fa diísonance

de sol dominante descend à mi , re dissonance de

sa soudominante monte à mi. Ainsi c'est la mé-

diante qui sauve l'une & l'autre diísonance.

30 Que l'accord de tierce ajouré par-dessous aux

deux accords de tierce qui composent l'accord par

fait de la soudominante , est le même que celui qui

est ajouté par-dessus aux deux accords de rierce,donc

Taccord parfait de la dominante est composé. C'est

en C sol ut l'accord re sa , accord qui altére l'ac

tord parfait de ces deux notes fondamentales 5c

qui est lui-même altéré. Car re fic sa forment en

Çsol utj, une tierce mineure diminuée d'un com-

ma, comme vous le verrez dans la suite.

L'accord de septième qui a produit l'accord de

sixte-quinte portée par la soudominante, a fait

ajouter une quatrième note aux trois notes qui

composent la B. F. d'un mode. Comme la note

ajoutée par-dessous à l'accord parfait de la soudo

minante, porte cette accord de septième, qui n'est

dictèrent, de. l'accord de septième porté par la do
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minante , qu'en ce que la tierce de cette note ajoo,

tée est mineure, au lieu que la tierce de la domi

nante est majeure j on a regardé cette note ajoutée

comme une dominante , comme dominante de la

dominante , & on lui a donné le nom de domi

nantesimple , & à l'autre celui de dominante-toni

que. La soudominante du mode de C sol ut est fa..

La note ajoutée au-deflous pour former la disso

nance de cette ioudominante , est un re. Ce re porte

l'accord de septième re fa la ut, à peu près sem

blable à l'accord de septièmesolsirefa, que porte

la dominante sol. On a regardé pour cette raison

ce re commedominante de sol, & on en a fait une

quatrième note de la B. F. du mode de Csol ut.

L'invention de la nouvelle dominante fait que

la note ajoutée a un double emploi. Car on peut

en conservant cette note, c'est-a-dire, en ne lui

substituant point son octave pour faire l'accord de

íîxte-quinte , l'employer comme dissonance de la

soudominante, ou comme dominante. Quand on

l'employe comme diísonance, elle ne se trouve

point dans la B. F. mais dans la basse continue

quand on l'employe comme dominante , elle se

trouve dans la B. F. & elle est suivie de la domi

nante-tonique. Voye-^ l'ex. 12. Le re de la B. C. est-

une note ajoutée que j'emploie comme dissonance

de fa soudominante ; le re de la B. F. est cette mê

me note ajoutée que j'employe comme dominante.

L'ut marqué d'un B. dans la partie la plus haute

descend d'un dégré, parce qu'il est la septième

d'une dominante ; Yut marqué d'un A, dans la

• même partie ne descend pas , parce qu'il n'est pas la

septième d'une dominante , mais la quinte de ia fou-

dominante que la B. F. offre au-dessous de lui.
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L'octave de la note ajoutée a de même un dou

ble emploi. Car on peut l'employer comme dis

sonance ou comme octave de la dominante simple

du mode. Dans le premier cas il faut qu'elle f»

fauve en montant d'un degré , pendant que la B.

F. va de la foudominante à la tonique : dans le se

cond elle peut rester , pendant que la note qui fait

septieme sur la B. F. se sauve , & que cette basse va

de la dominante simple à la dominante-tonique.

Vous verrez souvent la B. C. montant de la sou-

dominante portant la sixte-quinte, à la dominante

portant quelquefois l'accord qu'on appelle de sixte-

quarte , & d'autres fois l'accord parfait ou celui

de septième. Vous verrez, par exemple, en Csol us

l'accordsa la ut re , suivi tantôt de l'accord sol ut

mi, & tantôt de 'l'accord sol fi re ou de l'accord

solfi re fa. Quand la dominante porte l'accord d©

sixte-quarte, l'octave de la note ajoutée a été em

ployée comme dissonance. Quand la dominante

porte l'accord parfait ou l'accord de septième , l'oc

tave de la note ajoutée a été employée comme oc-"

tave d'une dominante simple. Quand l'accord sa

la ut re est suivi de l'accord sol ut mi, rez. été em

ployé comme dissonance. Quand ce premier accord

est suivi de l'accord sol fi re ou de l'accord sol fi

re sa, rez. été employé comme octave de la domi

nante simple qui précède la dominante tonique.

Par ^e moyen du double emploi de la note ajou

tée à l'accord parfait de la foudominante, on peut

faire la B. F. de l'échelle diatonique d'un mode ,.

commencée & terminée par la tonique , on peut

faire la B. F. à'ut re mi sa sol la fi ut. Voye^ l'ex.

13. Le re de la B. F. est dominante simple. Cette

basse a quatre nores ut3sol, sa & re. Le re monte



Exposition de la Théorie

de quarte àsol. Le mouvement de quarte en mon-'

tant est le même que celui de quinte en descen

dant. Ainsi l'on peut dire que la B. F. de cet exem

ple fait de suite deux mouvemens de quinte en des

cendant , celui de re à sol & celui desol à ut. Le.

mouvement de quinte en descendant est le plus

parfait de tous les mouvemens : la B F. le fait dans,

toute terminaison parfaite d'un mode. Le mouve

ment de quarte en descendant est moins parfait ,

mais il est meilleur que celui à'ut à re qu'on voie

dans Texemple. Celui-ci est un mouvement de se

conde , occasionné par le double emploi de la diíso

nance de la soudominante: c'est un troisième mou

vement que l'art a ajouté aux deux que la B. F. du

mode peut faire naturellement.

La persection du mouvement de quinte en deP

cendant, & l'invention d'une nouvelle dominante,

ont donné lieu de multiplier les dominantes , en

faisant faire consécutivement à la B. F. trois , qua

tre ou même plus de mouvemens de quinte. Cette

basse , par exemple , parcourt quelquefois cette suite

denotes utsafi mi la re sol ut , dans laquelle les

notessa fi mi la font des dominantes simples com

me re , 8c portent comme lui l'accord de septième.

Les suites de dominantes simples n'appartiennent à

aucun mode , comme je le serai voir. Ainsi je n'en

dirai ici rien de plus. Elle seront la matiére de

l'Article i du Ch. VII.

Les notes qui forment les septièmes des domi

nantes, exigent certaines précautions dont il faut

parler maintenant , puisque deux des quatre notes

de la B. F. du mode portent comme dominantes

tine septième. Ces précautions consistent à prépa

rer & à sauver cette sorte de dissonance,
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On prépare de rrois maniéres une septième , i °

èn la faisant précéder d'une note plus haute ou plus

"basse d'un dégré. Ainsi lorsqu'on veut mettre une

septième sur un sol, si l'on met un mi immédiate

ment avant le sa qui fait cette septième , elle se

trouvera préparée de la premiere maniére. II en sera

de même si L'on met un sol immédiatement avant

ce sa , pourvu que cesol n'ait point au-dessous de

luisol dans la B. F. 2° on prépare une septième par

Tune note de son accord j mais il faut pour cela que

la note de la basse qui doit porrer la leptième , pa

roisse auparavant fous cette note par laquelle on

veut préparerla dissonance. Ainsija faisant la sep

tième ímsol, peut être précédé par un sol ou par

unfi ou par un re , & la leptième se trouve prépa

rée de la seconde manière , pourvu quesol paroiíïè

dans la basse fous ce sol ou fous cefi ou fous ce re.

3 0 On prépare une septième par la note même qui

la forme, en faisant paroitre cette note sur la note

de basse qui précéde celle qui doit porter la septiè

me. On sauve la septième i ° en descendant sur

*me note plus basse d'un dégré , 2° en descendant

sur une des notes de son accord. Voye% les ex.

// & 16. Dans le 14 , le fa qui fait deux fois la

septième , est précédé la premiere sois par un mi,

& la seconde sois par unsol. Dans le // où il fait

aussi deux fois cet accord , il est précédé la pre

miere fois par un sol qui est de l'accord de septiè

me , parce que la note de basse qui doit porter la

septième paroît sous ce sol ; il est précédé la se

conde fois par un fi & par un re qui font de son

accord. Dans le 16 , il paroît sur le re comme tier

ce , avant que de paroitre comme septième sur le

sol qui suit ce re. Dans ces trois exemples , après
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avoir fait la septième , il est suivi d'un ml , excepté

dans le iy à la lettre A , où il est suivi d'un re qui

est de son accord.

On se dispense quelquefois de préparer la sep

tième, sur tout lorsque la B. C. n'est pas la même

que la B. F. à l'endroit où paroît la septième. Voy.

les ex. jy , 18 & rp. Toutes les notes marquées

d'un A , font sur la B. F. des septièmes fans pré-

Î>ararion : celle de Yexemple ip fait la septième sur

es deux basses.

La troisième maniére de préparer une septième

fait ce qu'on appelle une liaison. La liaison con

siste dans une note commune à deux accords. Elle

se trouve sur tous les mouvemens de quinte & de

quarte que fait la B. F. Ainsi on l'apperçoit sur

la B. F. des modes , considérée dans son état na

turel & avant l'invention de la dissonance. Voye-^

rex. 20. Quand la balse va d'as à sol ou de sol à

ut , sol dans une partie supérieure fait la liaison ;

quand elle va à'ut à fa , ou de Ja à ut, la liaison

est formée par ut dans une autre partie supérieure.

On pourroit lier ensemble les trois ut consécutifs

de la premiere partie pour en former un son con

tinu , & lier de même les sol consécutifs de la

seconde partie. Mais cette forte de liaison ne se-

roit rien à l'harmonie. Des notes qui font sur le

même dégré & qui se suivent , sont regardées

- comme une seule 8c même note ; & quand elles

appartiennent à des accords difterens , qu'elles

soient lièes ou non , elles en forment la liaison.

La liaison regne tant qu'un mode subsiste , &

rien n'est mieux que de s'en servir , quand on

passe d'un mode à un autre. Elle est double & quel

quefois triple dans les enchaînemens de dominan

tes , comme on le verra dans la suite.
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'Ce que j'ai dit sur les notes qui composent la

3. F. & sur sa marche en un même mode , est

vrai , soit qu'on donne à ce mode la modulation

majeure , soit qu'on lui donne la modulation mi

neure. Les notes & les mouvemens de la B. F. font

les mêmes dans les deux modulations , excepté

«juand on employe un certain accord dont je parle

rai bien-tôt; mais les accords de trois notes font

différens. Dans la modulation majeure , la tonique,

la dominante & la soudominante portent une tier-

-ce majeure , & la dominante simple porte une

quinte juste. Dans la modulation mineure, la tier

ce de la note tonique & celle de la soudominante

sont mineures, & la quinte de la dominante simple

est naturellement faune : la dominante simple porte

néanmoins quelquefois une quinte juste, parce que

la sudominante qui forme cette quinte , va mon

ter à la note sensible. Voye^ les ex. 21 , 22 3 23 , 24.

2s Sc 26. Ils font tous dans le mode naturel ou mi

neur d\4 mi la , dont la dominante est mi , la sou

dominante est re , & la dominante simple estfi. J'ai

choisi ce mode naturellement mineur , parce qu'il

a pîus de relation qu'aucun autre mode naturelle

ment mineur avec celui de Csol ut naturel ou ma

jeur, qui m'a fourni tous les exemples que j'ai don

nés jusqu'à présent dans ce Chapitre. Ces deux mo

des naturels ne demandent ni dieses ni bèmols à la

clef. Les accords de leurs notes toniques , qui font

l'accord ut misol & l'accord la ut mi, ont deux no

tes communes ut & mi.

En voyant les exemples remarquez qu'ils répon

dent chacun à un exemple précédent , que le 21 ré-,

pond au 7 , le 22 au p , le 23 au 10 , le 24 au // , le

a/ au 12 éc le 26 au i$. Comparez ensemble ces
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exemples , & vous appercevrez ce qu'il y a de sem

blable & ce qu'il y a de différent dans les accords

fondamentaux des deux modes.

L'invention d'un certain accord qui est particu

lier à la modulation mineure, a introduit un cin

quième son fondamental dans cette modulation.

Cet accord eít formé de deux accords , de celui de

la dom.nânte-tonique , & de celui de la soudomi-

nante ayant au-desîous d'elle fa diísonance. En A mi

la nature) , I accord de la dominante-tonique est

mi soi ^ fi re , l'accord de la soudominante ayant

att-dessous d'elle fa diísonance est fi re sala. Unis

sez ces deux accords: vous aurez l'accord. mi sol'fâ

fi reja la. Retranchez de cet accord-ci deux notes ,

la plus haute & la plus balse : vous aurez l'accord

sot ^ fi re sa. Ce dernier accord est un accord de

septième diminuée , que l'on substitue quelquefois

à celui de la dominante tonique j de manière que

la B. F. au heu d'aller de la note tonique ou de

la dominante simple à la dominante-tonique , va à

la nore sensible ; au lieu d'aller de la ou de fi à mi,

elle va à sol On peut , lorsque l'accord de do

minante-tonique a paru, le faire suivre de l'ac

cord de septième diminuée. On peut aussi faire

succéder à ce dernier accord, celui dont il tient la

place. Dans le premier cas ía B. F, va de mi à sol

^, dans le second cas elle va desol% à mi. Elle

peut même, après avoir passé de la dominante-to

nique à la ndte sensible , revenir à la dominante-to

nique, aller de mi à sol% & revenir à mi P^oye%

l'ex. 2j. La nore sensible est alors un cinquième son

fondamental ajouté aux quatre notes fondamenta

les du mode , mais qui n'est introduit dans la B. F.

que pour y remplater la dominante-tonique.
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II ne me reste plus rien à dire au sujet de* notes

Sc des mouvemens de la B. F. dans un mode , íl

te n'est qu'on ne peut pas faire -l' échelle diatonique

de toutes les notes d'un mode , soit majeur soit mi

neur, en descendant, qu'en lâ commençant par la

sudominante, comme dans Yex-. 2$ , où je com

mence l'échelle du mode à'ut par un la , & dans

, ì'éx. 29, où je commence ceile du mode de la par

un sa.

Mais, dira-t-on, le chant utfi la solsà mi re utf

qu'on appelle l'octave à'ut en descendant , n'est-ií

pas l'échelle diatonique du mode à'ut en descen

dant , comme le chant ut re mi sasol la fì ut en est

l'échelle en montant ? De même le chant la solsa

mi re ut si la n'est-il pas l'échelle du mode de la

en descendant, comme le chant la fi ut re mi sa W

soV%la est en montant l'échelle de cé mode? Non.

Car l'échelle d'un mode doit appartenir toute en

tiere à ce mode. Or le chànt utfi lasolsa mi re ut

.n'appartient pas tout entier au mode à'ut , & ìe

chant lasol sa mi re utfi la n'appartient pas tout en-,

ïier au mode de la:

Quant ì ce dernier chant, îe sol y est naturel.

Un fol naturel n'est point du mode de la. Le /o/qst

toujours, diese dans ce mode. II y est pour l'ordi-

naire la tierce de mi qui paroît au-dessous de lui

dans la B. F. & qui n'y peut paroître que 'comme

dominante toráque. Or il ne peut être la t'terce de

mi dominante tonique fans être diese , parce que

la tierce d'une dominante tonique doit être ma

jeure. Quand il n'est pas la tierce de mi, il est fon

damental , ou octave d'une note fondamentale. Or

il ne peut être fondarnental ou octave d'une note

fondamentale , que comme note sensible 3 caractére

G
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qui dans ce mode lui fait porter un diese. II ne

peut donc pas être naturel dans ce mode. Ainsi le

chant la sol sa mi re ut fi la n'est pas tout entier

,dans le mode de la , 8c n'en est pas par conséquent

l'échelle diatonique.

Toutes les notes qui composent le chant utfi la

solsa mi re ut, peuvent toutes chacune en particu

lier être du mode à'ut ; mais elles ne peuvent pas

lui appartenir toutes, lorsqu'elles forment ce chant,

dar on ne peut faire la B. F. de ce chant, fans sor

tir de ce mode. Voye^ sex. 30. Je supose qu'on

veut sans quitter ce mode faire cette basse. La B.

F. à'utfi en Csol ut est ut sol. Ainsi l'exemple pré

fente ut sol fous ut fi. Lefi est suivi d'un la. Que

mettre sous ce la ? La B. F. en Csol ut va toujours

•de sol à ut qui est indiqué par un guidon mais un

ut de B, F. ne peut porter en Csol ut que l'accord

parfait , ii ne peut pas porter un la qui seroit une

îìxte. I1. faut donc abandonner le mode à'ut pour

faire la B. F. à'utfi la solfa mi re ut. D'où il suit

que ce chant n'est point tout entier en Csol ut, &

n'est point l'échelle diatonique de ce mode.

La B. F. la plus naturelle de ce chant est celle

tìe Yex. 31. Les notes A , B , C font du mode de G

re sol; la note A en est la tonique 3 la note B en est

la dominante-tonique, la note C en est d'abord

tonique , & devient dominante-tonique du mode

d'as qui succéde à celui de G re sol. Le reste de

l'exemple est en Csol ut.

^0
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CHAPITRE IV.

Des rapports des intervalles qui se trouvent dans

les modes.

A Prés avoir exposé le nombre des notes qui

composent la B. F. dans un mode , après avoir

décrit les routes qu'elle parcourt tant qu'un mêni3

mode subsiste , & en avoir tiré Téchelle diatonique

d'un mode majeur & celle d'un mode mineur ; il,

faut encore , pour ne rien laisser à desirer par rap-,

port aux modes , faire connaître exactement les in,

tervalles qui se trouvent entre leurs notes.

J'ai déja parlé de ces intervalles dans l'Art. IL

du Chap. I. de la Premiere Partie j & ce que j'en

ai dit suffit pour la pratique. Car c'est aílei pour

ceux qui se bornent à la pratique , de sçavoir ce

qu'il y a de tons & de demi-tons entre telle note

d'un mode & une autre note du même mode, &2

ils n'ont qu'à lire cet Article pour s'en instruire.

Mais cette connoiflance des intervalles qui se trou--

vent entre les notes des modes, quoique suffisants

pour ces personnes, est très-imparfaite en elle-mê

me. Pour connoître parfaitement ces intervalles,

il faut voir le rapport de chacun d'eux. Cette vue

découvrira des choses dignes de la curiosité d'un

homme d'esprit , qui fait son talent ou son amu

sement de l'art de la musique. Je vais donc exposer

ces rapports. J'en tirerai ensuite ou j'avancerai à

leur occasion plusieurs propositions de théorie , quô

je tâcherai de dèmontrer d'une mr-nière clâiie & k

la portée du commun des lecteurs.
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Article Premier..

Exposition des rapports des intervalles qui ft

trouvent -entre les notes des modes.

Lorsqu'il y a de la différence entre deux sons ou

deux notes, il y a entr'elles ce qu'on appelle en

musique un intervalle. On conçoit que plus la dif

férence des deux sons est grande , plus est grand

l'intervnlle qui se trouve entr'eux.

On peut comparer la note tonique d'un mode à

la sutorùque, à la médiante, & ainsi de suite à tou

tes les autres notes de ce mode , à ses octaves pro

pres & à toutes les octaves des autres notes : cha

que comparaison offrira un intervalle particulier.

On peut de même comparer la sutonique , ou la

médiante, ou telle autre note qu'on voudra de ce

mode aux autres notes. Ces comparaisons présen

teront beaucoup d intervalles nouveaux. Ainsi uri

mode offre un grand nombre de différens interval

les. Jé veux les taire connoître tous parfaitement.

On connoît parfaitement un intervalle , ou , ce

tqui est la même chose, la grandeur d'un intervalle

par fòn rapport. Mais qu'est-ce que le rapport d'un

intervalle ? Je l'ai fait sentir dans l'Art. 1. du Chap.

I. de la Premiere Partie : je voudrois en donner

ici une définition claire.

Un intervalle est formé par deux sons différens.

Chacun de ces sons consiste en des vibrations. Cel

les qui forment le son le plus haut se succédent

avec plus de rapidité que celles qui forment le son

le plus bas. Le plus & le moins de fréquence des

vibrations fait 1a différence des deux sons , & par
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conséquent la grandeur de l'intervalle qui les sé

pare.

Póur connoître donc parfaitement l'intervalle

qui se trouve entre deux ions , il faut sçavoir com

bien le corps sonore qui rend le son le plus haut 8c

le corps sonore qui rend le son le plus bas , font

chacun de vibrations dans le. même espace de terns»,

& comparer ensuite l'un à l'autre les deux nombres

de vibrations fiits dans le même espace de tems*

chacun par l'un des deux corps sonores. La diffé

rence de ces deux nombres fera celle des.deux sons;

& la grandeur de l'intervalle cherché.

Je puis à présent donner la définition du rapport:

d'un intervalle musical. Quand pn parle du rapport,

de l'intervalle qui se trouve entre deux sons , le mot

rapport signifie la même chose que comparaison..

Ainsi le rapport d'un intervalle de. cette espéce elfe

une comparaison,

Le rapport d'un intervalle musical est la compa

raison de deux nombres de vibrations, que forment

pendant le même espace de tems deux corps sono

res qui rendent deux sons,. entre lesquels cet inter

valle se trouve. Par exemple ,. le rapport du ton ma

jeur est de 8 à 9. C'est la comparaison de 8 vibra

tions à 9 vibrations» ou de deux.nombres de vibra

tions qui font entr'eux comme 8 8c 9 ; parce que

deux corps sonores qui rendent deux notes entre

lesquelles il y a un ton majeur, font dans tel es

pace de tems qu'on voudra supposer , l'un 8 , l'autre

9. vibrations ,. ou bien l'un un certain nombre de

vibrations 8c l'autre un autre nombre, par exem

ple, l'un 16,8c l'autre 18 vibrations, desquels.deux;.

nombres, le moindre est au plus grand , comme 8*

est à. g>.
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Les différens nombres de vibrations que forment

deux cordes qui résonnent, viennent de la différen

te grosseur, ou de la différente longueur, ou de la

diííérente tension de ces deux cordes, ou de plu

sieurs de ces causes à la fois. Plus une corde est

grosse Sc longue , moins ses vibrations font fré

quentes, & plus le son qu'elle rend est grave. Plus

nne corde est rendue , plus, ses vibrations font fré

quentes, & plus le son qu'elle rend est aigu. Quand

deux cordes également grosses & tendues égale

ment rendent deux sons différens, cela ne peut ve

nir que de l'inégalité de leur longueur. Si l'une est

jla moitiè de l'autre, elle fait deux vibrations pen-

dant que l'autre n'en fait qu'une , & rend l'octave

au-deílus du son que l'autre rend. Si elle en est le

tiers., elle fait trois vibrations contre une , & rend

la douzième au-dessus du son de l'autre j fi elle en

est le qu?.rt , elle fait quatre vibrations contre une ,

& rend la double octave j si elle en est le cinquiè

me , elle fait cinq vibrations, contre une , & rend

la dix-septième majeure.

On peut tirer d'une. même corde toujours égale

ment tendue des sons différens. Supposons une cor

de unique tendue sur un instrument , & qu'elle ren

de un ut. Si on la partage en deux par le moyen

d'un chevalet , chaque moitiè sera comme un corps,

sonore particulier , & rendra un ut octave de Vue

que rendoit la totalité. Si on la partage en trois par

le moyen de deux chevalets , chaque tiers rendra

fol douzième de l'«rque rendoit la totalité. Si on la

partage en quatre , chaque quart rendra la double

octave de cet ut. Si on la partage en cinq , chaque

cinquième rendra la dix-septième majeure de cet

ut. On peut la partager en six , pour avoir, l'octave
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de sol douzième j & en huit ,'pour avoir la triple

octave de cet ut que rendoit toute la corde.

On peut encore, par le moyen d'un chevalet mot-

bile, tirer de cette corde tous les sons de la gamme

à'ut, & leurs octaves simples, doubles & triples. Ost.

peut même en tirer les gammes des autres, notesv

II résulte de tout ceci qu'en supposant toute? íesi

notes rendues par un monocorde ,.c'estLà-dire, par

un instrument qui n'auroit qu'une corde , on pour-

roit faire consister les rapports, des intervalles dans

les comparaisons des différentes portions de la cor

de qui rendent chacune un son différent, comme

dans les comparaisons des différens nombres de vi

brations qui forment chacun un son particulier.

Ainsi les rapports des intervalles que forment un?

ut, son octave j fa douzième, sa double octave, sa

dix-septième majeure, sa dix-neuvième & sa tri

ple octave s'expriment par i , i , 3, 4, 5 , 6 , 8 ,. 5c

peuvent s'exprimer par 1 , \ » ì , ì , \ , -6 ,. i , qui d-

nifient toute la corde, fa moitiè, son tiers, fort

quart, son cinquième, son sixième, íôn huitième-

Chaque rapport tiré des longueurs, répond a œi

rapport tiré des vibrations , & lui est proportioneï-

lement opposé. La moitiè répond au double, le

tiers au triple , le quart au quadruple, &c Par

exemple , le rapport de l'intervalle de douzième »

tiré des vibrations est la comparaison de l'unité ou

d'un certain nombre à son triple j. tiré des lon

gueurs,, c'est la comparaison d'une certaine lon

gueur de corde au tiers de cette longueur. C'est

pourquoi on dit que les différens nombres de vi

brations qui forment les intervalles, font enraiíòi»

renversée des longueurs.,

En exposant les rapports des intervalles , je na

G iv
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les ferai point consister dans les comparaisons de

difrerentes porrions de corde ,' maia dans les com-.

paraisons de diffèrens nombres de vibrations. Cette

. derniere manière ne suppose point, comme l'autre*

un íeiil corps sonore ou une seule espéce de corps,

sonores , mais convient à tous les corps qui réson

nent j elle n'est pas 11 embarrassante que l'autre,

& elle est d un usage ordinaire. •

Pour exposer les rapports des intervalles qui se*

trouvent dans un mode, il faut que je parcoure les

nótes de ce mode, & que je marque les différens.

nombres de vibrations que font dans un même espá-,

ce de terns les corps lonores qui rendent ces notes.

Après cela le lecteur, pour appercevoir ces rap-i

ports , n'aura qu'à prendre ces notes deux à deux

de toutes les maniéres possibles , & à mesure qu'il

en prendra deux, voir les nombres que j'aurai mis

auprès d'elles ; ' chaque fois qu'il verra ainsi deux

nombres , il verra le rapport de l'intervalle qui se

trouve entre les deux notes que ces nombres ac

compagneront.

Jc ne me bornerai pas à parcourir les notes d'un

mode, je donnerai les échelles diatoniques de Ç

sol ut-, de G rejol & de D la re majeurs. J'y ajou

terai mème celles de ces trois modes avec la mo-

,dulation mineure. Mais je ne mettrai, dans celles-

ci que les toniques, les mediantes & les sudomi-

naniés^,' parce que les sutoniques, les soudominan-

tes, les dominantes & les sensibles font les mêmes

dans les deux modulations. Ainsi je donnerai six

' échelles. Chacune d'elles contiendra plusieurs octa

ves. Des raisons que l'on appercevra aisèment x

m'engagent à donner toutes ces échelles, &t à les.

: donner dans une si grande étendue.

0
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Les chiffres . posés les uns sur les autres expri

ment des fractions d'un tout. Le nombre infèrieur

désigne l'espéce des parties du tout, & se nomme

dénominateur j le supérieur marque le nombre de

ces parties, & s'appelle numèrateur. Par exemple ,

dans la fraction f , 5 fait voir que le tout est divisé

en cinq parties, dont on prend quatre désignées par .

le. numerateur. Ainsi \ signifie un moitte , -, deux

tiers, \ trois quarts, quatre cinquièmes, \ sept

huitièmes , 1 5 un & une moitiè ou un & demi , ì .

\ deux & deux tiers, 5 \ trois & n'ois qiíarts , iS,.

% vingt-huit & quatre cinquièmes , 1 \ un & sept

huitièmes.

II faut commencer les colonnes par le bas. Ainsi

la premiere colonne commence par la \ j dix-sep-

tième majeure au-desTous à'ut 1 principal ou toni

que. L'échelle de Csol ut est continuée dans les co

lonnes suivantes , & finit ì ut 128. L'échelle de G

«yô/:majeur commence par mì \ \ & finit à fil

çj6. Ainsi des autres,

' :
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J'ai marqué dans les trois premieres échelles ;

une note principale &ses harmoniques au-dessus &

au-dessous. Ut i est la nòte principale de la premie-

re échelle. Pendant le même espace de tems qu'un

corps sonore qui rendroit cette note seroit à faire

une vibration, tous les corps sonores qui rendroient

les autres notes de cette échelle & celles des cinq

autres, seroient chacun le nombre de vibrations

marqué par le chiffre qui accompagne la note qu'il

rendroit. Par exemple 3 le corps sonore qui rendroit

sol i f , seroit pendant cet espace de tems une vi

bration & demie , celui qui rendroitsa ^ j •{ se

roit cinq vibrations & cinq huitièmes de vibration ;

celui qui rendroit mil£ 9 - seroit neuf vibrations

&c trois cinquièmes de vibration.

Il y a dans chacune des trois premieres échelles

tine octave où j'ai marqué les tons majeurs, les tons

mineurs & les demi-tons majeurs. Ce que j'ai mis

à une octave d'un mode , on peut le supposer mar

qué à toutes les autres octaves du même mode. Car

les intervalles font les mêmes dans toutes les octa

ves d'un mode tant qu'il conserve la même modu

lation.

On trouve dans une même octave trois tons ma

jeurs , deux tons mineurs & deux demi-tons ma

jeurs. Ces espéces d'intervalles se trouvent répétés

dans les autres octaves. II suit de-là que le rapport

d'un intervalle peut être exprimé de bien des ma

niéres différentes. On voit dans l'octave de C sol

ut ou j'ai marqué les tons & les demi-tons, que

le rapport du ton majçut est de 8 à 9 , de I o - ì

u dfe 13 r ì IJ, On trouvera dans les autres oc

taves, qu'il est d'un à 1 -| , de 1 à z 4, de 16 à.

18 , &c On verra auiîì dans les échelles de G n
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Jbî Sc de Z) lare majeurs, plusieurs autres maniè

res de Texprimer, Toutes ces maniéres offrent cha

cune deux chiffres ou nombres , dont le moindre

est au plus grand ce que 8 est à 9. En voici la preu

ve. 1 est le neuvième de 9 , 8 contient huit fois 1

& par conséquent huit neuvièmes de 9. Choisissez

entre toutes les maniéres d'exprimer le rapport du

ton majeur celle qu'il vous plaira : vous trouverez

deux chiffres ou nombres , dont le moindre con

tiendra huit neuvièmes du plus grand. Si , par exem

ple, vous choisissez celle qui exprime ce rapport

par i comparé à z íj vous trouverez que 1 con

tiennent huit neuvièmes de 1 ï, parce qu'il y a

neuf quarts dans ce dernier nombre , & qu'il y en

a huit dans le premier.

Article II.

Propositions de théorie tirées des rapports des inter

valles qui se trouvent dans les modes , ou

démontrées à leur occasion.

Les échelles que j'ai données dans l'ArticI©

précédent , me donnent lieu de prouver sept Pro

positions.

Première Proposition.

IIy a dans un même mode des notes quiforment des

consonances qui ne sont pas parfaitement justes.

La sutonique & la soudominante d'un mode , for

ment ensemble une tierce mineure diminuée d'un

comma j la sutonique & la sudominante d'un mo
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de forment ensemble une quinte diminuée auflí

d'un comraa.

La sutonique & la soudominante forment une

tierce mineure diminuée d'un comma. Pour le

prouver , je prends dans l'échelle de G re sol , la

27 sutonique de ce mode & ut 3 2 soudominante.

Le rapport d'une tierce mineure juste est de 5 à 6 ,

car mi en C sol ut forme avec sol une tierce mi

neure juste , & vous voyez dans l'échelle de ce

. dernier mode mi 5 Sc sol 6. Or le rapport de 27 à

3 2 n'est pas le même que celui de 5 à G. La 27

& «r 3 2 ne- forment donc pas ensemble une tierce

mineure juste, Cette tierce est diminuée d'un com

ma. Gar la 16 -\ 8c ut 32 forment une tierce mi

neure juste : 16 -} sont à 32 comme 5 est à 6,

c'est le même rapport. Or il y a un comma entre

la 16 & la 27 : ces deux nombres font entr'eux

comme 80 & 81. II s'en faut par conséquent un

. comma , que/<z 27 ne forme une tierce mineure '

juste avec ut 32.

La sutonique & la sudominante forment une quin

te diminuée d'un comma. Je prends pour exemple

dans l'échelle de Csol ut , re 18 sutonique & la 16

í sudominante. Le rapport d'une quinte juite est de

2 à 3. Car ut & sol en Csol ut sonnent une quinte

juste , & vous voyez dans l'échelle de ce mode ut

1 8csol 3. Or le rapport de 18 à 16 -| n'est pas le

même que celui de 2 à 3 Re 1 8 & la 16 - ne for

ment donc pas une quinte juste. Cette quinte est di

minuée d'un comma. Car re 18 & la 27 forment

une quinte juste : 1 8 font à 27 comme 2 à 3 , Or il

y a un comma entre la 26 ^ & la 27. Ils s'en faut

donc un comma que re 18 8c la 16 -} ne forment

une quinte, juste.

Seconde
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l . • .

SEGOIf DE P R Ú f d 5 I T t O Ní

íd division de téchelle des Grecs en deux Tetra*

cordes a étésort bien imaginée*

C'est une impersection» que des notes forment

ensemble des consonances altérées. Gette inter

section se trouve dansTéchelle des Grecs, commô

dans la nôtre. Gette échelle en Csol ut estfi ut re

misasol la, Re y forme avec fa un intervalle de

tierce mineure diminuée d'un comma , & avec la

an intervalle de quinte diminuée aussi d'un comma,

La division de cette échelle en deux tétracordesou

échelles de quatre cordes , qui font fi ut re mi ÔC

mi fa sol la , fàit disparaître cette impersection,

Car ces deux tétracordes tout-à-fait semblables

font parfaits chacun en particulier. On' n'y apper-

çoit point les intervalles désectueux dont je viens

de parler ì ces intervalles ne se trouvent què dans

l'union des d'eux tétracordes. Ainsi la division de

Féchelle des Grecs en deux tétracordes a été fort

bien imaginée, ,

T «. Ó î S t i M E PÀÒÍOSITlEdlí,

Deux notes portant lé nìêrhè nom t nàyant nì dieje

ni bétftól'qiú les distingue l'une d'avec Vautre 4 &

n'étant point l'óclavè l'une de Vautre j peuveiti

néanmòìiís n être pas à l'unijfòri*

1l suffit pout la pfetiVê de cetté Proposition dô

tenvoyet à l'inspectipn des ttois premieres échel

les. On trouve dans Tcchellé de Csol ut majeur ,
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àu-dessiïs desol iz, la ï'j -j ; & l'on voit dans lés

«deux autres échelles , au-desius áu mêmesol i z ,

Ja i j 5. Aucun /<z en G resol ni enD & re, n'a le

même nombre qu'on la du mode de Csol ut. De

même on trouve dans I'échelle de D la re majeur,

-au-deflus de mi i© :'8, après ávoir vû dans

les deux autres échelles mi 10 au-dessus du même

Te 9. Aucun mi en D la re n'a le nombre d'un mi

des deux premieres échelles.

La différence qui se trouve entre deux notes

portant le même nom, n'ayântni diese ni bèmol

*jui les distingue, & n'étant point l'octave l'une de

l'autre, vient ,de ce qu'elles sont données par difte-

Tentes progressions.

Le mot progression est un terme qui exprime une

luire de nombres, dans laquelle on trouve-toujours

ia même proportion d'un nombre à 'l'autre , lors-

tìue l'on compare chaque nombre avec le suivant.

Ainsi cette suite de nombres i„ ï., 4, '8 est une

progrëstión qu^on appelle double , parce que chaque

nombreest le double du précédent j cette suite 1 ,

3 » 9<, 27 est une prog'ression triple , parce que cha

que noiribre est le triple du precédent ; cette suite

* , 5, \ 1 z 5 est une progression quintuple.

Lorsqu'on parcourt de suite dans les échelles Tes

octaves au-dessus d'une note , onytrduve la pro

gression double : on y 'voit ut 1., Ht i., itt 4., ut 8 ,

&c. Sol 1 i , sol 3 , sol 6 , sol 1 z &c. Cette pro

gression est celle des octaves , parce qu'un corps

ibnore -rend l'octave d'une note, en faisant le dou

ble des vibrations que fait le corps sonore qui

rend cette note.

Lorsqu'on va de douzième en douzième en mon

tant, on ttouve la progréssioa triple : on voit utit
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sol % \ rè 9, la 17. Mais, direz-vous, dans l'échelie

de Csol ut je vois la 16 \ comme douzième de rt

5». II est vrai , mais certe douzième est alterée d'un

comma. La progression triple est celle des douziè

mes , parce qu'un corps sonore rend la douzième

d'une note, en faisant le triple des vibrations que

fait le corps sonore qui rend cette note,

Lorsqu'on va de dix-septième majeure en dix*

septième majeure en montant, on trouve la pro

gression quintuple ; on va à'ut 1 à mi 5 , dont la

dix-septieme majeure est sol ^ 1 5 . La progression

quintuple est celle des dix-septièmes majeures,

parce qu'un corps sonore rend la dix - septième

majeure d'une note , en faisarìt le quintuple des vi-'

bradons que fait le corps sonore qui rend cette

note.

Remarquez i° qu'en prenant une note & la suite

de ses octaves , on reste toujours dans le même

mode ; z° qu'en partant d'une tonique pour par

courir des douzièmes en montant , On sort du mo1

de au troisième mouvement, qu'en partant d'ar t

tonique de Csol ut, on va àsol 3 & à re 9 qui font

de ce mode, ensuite à la 27 qui n'en est pas $

qu'en partant d'une tonique pour parcourir de m&,

me des dix-septièmes majeures, on fort du mode

au second mouvement , qu'en partant à'ut 1 toni-

3ue de Csol ut, on va à mi { qui est de ce mo*

e, ensuite à sol ^ 25 qui n'en est pas. Si l'on

vouloit continuer cette derniere suite, on seroit

bien-tôt hors des modes d'usage. Après sol % i$

on iroit ïsi Jfc 1 1 5 , ensuite à ri 6x j. Ainsi U

progression triple ne peut offrir que deux nìouve-

mens dans un même mode , & la progression quin

tuple n'en offre jamais qu'un.

ftij.
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Ces deux progressions font la cause de la diffé-

tence qui se trouve entre les la du mode de Csot

Ht majeur, & ceux des modes de G re sol 8c deD

4a re; entre les mi de Csol ut-lk de G resol majeurs,

,<8c ceux de D la re. La9 en Csol ut majeur, a pour

& F. naturellefa ; il est la dix-septième majeure de

Ja j soudominante de ce mode , ou une des octa

ves de cette dix-septième. C'est la progression quin

tuple qui donne les dix-septièmes majeures. La

«quintuple d'un tiers est cinq tiers ou un & deux

tiers. Ainsi la dix-septième majeure desa -j est la i

Y, Par la progression double qui donne les octaves

«n dessus , en partant du nombre i -f «n trouve j

T» <» î» M»f 16 i, 53 s» 1 06 3 ;: & ce font les

nombres qui accompagnent les la du mode de C

Jbl ut majeur. La , en G resol8cen D lare 3 a pouf

.& F. naturelle re, II est douzième de re 9 domi

nante-tonique du mode de G re sol & tonique du

snode de D.la rey ou une des octaves de cette dou-

sicme. C'est la progression triple qui donne les

douzièmes. Le triple de 9 est 17. Ainsi la douziè

me de re 9 est la 17. Par la progression double

on trouve pour octaves au-dessus de la 17 , la 54

& la 108. Par une progression contraire qu'on ap

pelle soudouble , qui donne les octaves en des

cendant, & suivant laquelle chaque nombre est la

moitiè du précédent, on trouve pour octave au-

tlessous de la ij , la 1 ; i , la 6 \ , la 3 -\. Tous ces

la font ceux des échelles de G re sol Sc de D la

re majeurs. . .

On voit à présent que les la du mode de Csol

ut font différens de ceux des modes de G re Jbl &

<de D lare, parce qu'un des la du mode de Csol ut

citronné par la progression quintuple, &c que les
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aortes en' sont les 'octaves -y au lieu qu'en G tesot

& en D lare , un des la est donné par la orogref-

íîon triple,, & les autres font ses octaves. Ces deux,

progressions font auflî la cause de la diffèrence qui

le trouve entre les mi de C sol ut Sç de G resot

majeurs t 8c ceux de D la re. Mi „ en Csol ut & er*

G re sol majeurs , a pour B. F. naturelle ut * : uns

des mi de ces modes est la dix-septième majeure

de cette ut , il est par conséquent donné par la pro

gression quintuple , & les autres mi font ses octa

ves. Mi , ènD la re ,. a pour B. F. naturelle la zj z

tin des mi de ce mode est la douzième de la 27[x il

est donné par la progression triple , & les autres ml

font les octaves de cette douzième.

II faut remarquer ici , à Foecasion de ces deux:

{•rogressions , que certains modes qui peuvent avec

e mode principal se trouver dans un chant, font

doubles suivant la théorie, qnoique suivant la pra

tique chacurt d'eux soit un seul & unique modej

.qu'il y a, par exemple,, suivant la théorie deux

modes de D la re, & deux modes à!A. mi la , qui

-peuvent paroîtte danA un chant dont le mode prin

cipal est celui de Csplut majeur-

Quand un-chant dont le mode principal est celùî

de Csol ut majeur, paie de ce mode à .celui de F

utsa , & de celui de F utfa à celui de D la re ;

la note tonique de ee dernier doit être un re tierce-

mineure juste au-desïbus àsfa,. & par conséquente

plus bas que le re de la premiere échelle qui for

me avecfa une tierce diminuée d'un comma , com

me en G re sol la ne forme avec ut qu'une tierce

• ainsî diminuée, ce que fai dèmontré au sujet de la

premiere proposition. Mais.quand ee chant passede

Csol au mode de G resol x &. de celui de G te;
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sol à celui de D lare; la note tonique de et «ter

rier doit être un re quinte au-dessus aesol ou quar

te juste au-destous: il est alors le même que dans

premiere échelle. De même quand ee chant passe

' u mode à,ut à celui À'A mi la, h. note tonique doit

hue un la. de la premiere échelle ; quand il passe

d i mode d'ut à celui de G resoi, de celui de G re

joli celui de D la re , & de celui de D lare à celui

#A mi la ; la note tonique de ce dernier doit être

un la de la seconde échelle , ou, ce qui est la- mê

me chose, de la troisième.

La diffèrence de ces deux re 8c de ces deux la

vieBf de ce que dans le premier cas re est donné

par la progression quintuple , commedix-septième

ntajeure oh octave de la dix-septième majeure desi

$ l douzième juste au-dessous de sa -j foudomi-

r ante de C sol ut ± & que dans le second il est

tlonné par la progression triple , comme douzième

©u octave de la douzième de sol 3; de ce que dan*

le premier cas la est donné par la progression quirWf

tup!e, comme dix-sepeième majeure de sa, &que

dans le second il est donné par la progression tri

ple , comme douzième de re<

- »

Quatr.ifmb Proposition

Après 'avoir entonné avec jusieffe ut mì, fi l'on

ejitonnoïtparfaitement les notes ut fol, re la mt '

de fex: 3 1 ; le second miseroit plus haut d'un

cotnma que le premier 3 quoique ses deux ml

soient naturels & placés fur la-meme ligne,

Je suppose que le premier ut est ut 16: cet ut íè~

. lott suivi cî© mi xo qui en- est la tierce majeure juste*



& dt la Pratique: de la Musique. itp

Àprès mi on reviendroit à ut 1 6 , on iroit ensuite ì

sol 24 & a, re 18. Ce re seroit suivi non de la x6 -j

( car ce &z n'en est pas la quinte parfaitement juste*

comme je l'at démontré) mais de la 27 ,qui en elfe

la quinte parfaite. Aprés la 27 on iroit à, mi loki-

cette derniere note est la quarte juste au-dessous dè-

ce la; elle est la double octaveau-dessous.de mi 81 v

qui est la douzième au-dessus, de ce même la dont

iî a trois fois le nombre. Qr mi 20 % est plus haut

d'un comma que mi zo.. Car 20 est à 20 5 comme

80 à 81, Si l'on entonnoit donc parfaitement les.

notes ut mi utsol re la mi , on seroit le dernier mi-

plus haut d'un comma que le premier.. Voye^

t'exemple 32.

CmçuisM'i FR-orosrnoN.

Si l'on entonnoit les notes fol ut la teríoìde l'ex. jj>

en fmjant les intervalles justes; o.n seroit lesecondí

soLplus, bas d'un comma que le premier..

Cet exemple est de M. Hughens qui fait eettet-

proposition,, savoir íì l'on entonnera les deuxsoi

a. l'unilíòn dans cet ordre de sons sol 24, ut 5.2 , Us

27 ,.re 36, sol 24. M. Rameáu qui rapporte cette

>roposition pag. 86 de la génération harmonique ,.

a résout en ces termes. ,» Nous dirons. d'aborcV

» après M. Hughens., qu'on ne peur entonner le

»• derniersol à l'unisson du premier si l'on donne

» à chaque consonance sa juste proportion dans.

» cet. ordre devons» c'est-àrdire, si L'on y chante

» juste ,. puisqu'il s'y- trouve une tierce mineure de-

* 52. à 47 diminuée d'un comma, laquelle étant

» entonnée de s a. 6 x comme le doit suggérer lac.

EL»
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* résonance du corps sonore, qui lui assigne cft

« dernier rapport, le derniersol devra se trouver

» pour lors un camma plus bas que le premief. «

Cette solution est très-claire pour ceux qui font

yersés dans la théorie de la musique , & ce tnie j'ai

dit au sujet de ma premiere proposition , doit faire

comprendre çe que M. Rameau dit ici.. En efset j'ai

prouvé que la 27 8c ut j i ne formoientpas ensem

ble une tierce mineure juste, mais une tierce mi

neure , diminuée d'un comma ; d'où il s'ensuit que

fi l'on entonnoit sol 24 , ut 3 2 , ta 27 , re 36, sol

24, on ne seroit pas tous les intervalles, justes^

puisqu'en passant d ut 32 à la 27, on n'iroitpas à la

tierce mineure juste au-dessous à'ut. Pouf faire

justes tous les intervalles, il faudroit aller à'ut 3 2 à

la z<S ^ qui est la tierce mineure juste aurdeflous

de cet ut, ensuite à re 3 5 -| qui est la quarte juste

au-'dessus de ce la, enfin àsolxy £| qui est la q.uin*

te juste au-dessous de ce re.

Si l'on demande la preuve de çe que 35-5 est

la quarte juste au-dessus de la 16 -\ , & de ce que

sol 23 est h quinte juste au-dessous de re 3 5 ^ ^

la voici.

Le rapport de la quarte juste est de 3 à 4. Sol 8c

ut en Ç sol ut forment une quarte juste , & voust

voyez dans I echelle de ce modesol 3 & ut 4. Ainíî

la quarte juste au-dessus d'une note , doit être ac

compagnée d'un nombre qui contienne celui de la,

pose dont elle est la quarte , 8c de plus le tiers

4$ ce dernier nombre , comme 4 contiennent 3 &

de píus une unité qui est le tiers de trois. Or 3 $

\ égalent 2.6 - ,plus 8 -qui font le tiers de z6

$i %% i est donc la. quarte juste au-dessus de. la

h f : 1
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, 'Le rappprt de la quinte juste est de z à j . Aiiul

la quinte juste au-dessous d'une note doit être ac

compagnée d'un nombre qui soit les deux tiers de

celui de la note dont elle est la quinte » comme •

* font les deux tiers de 3. Or 23 font les deux

tiers de 3 5 -. Sol 13 J' est donc la quinte juste au-

dessous de re 35 ^.

Sol 2 3 [y est un comma plus bas que sol 24 j car

ì 3 [f font à 24 comme 80 à 8 1 . Ainsi une per

sonne qui formeroit parfaitement les intervalles

de l'exemple , seroit le derniersol un comma plus

bas que le premier, puisqu'elle entonneroityò/ 24,

Ht 32, la 16 j-, «35 ì ,soli) |f, Voye^l'ex. jj.

Sixième Proposition.

Ifne voix juste ne chante pas toujours juste , st fon

prend ce terme à la rigueur-

Une voix juste entonneroit de même les deux

mi de Yex. $2. Or pour entonner parfaitement les

deux mi de cette exemple j il faut faire le second

•J>,s haut d'un comma que le premier , comme je

1 ai dèmontré. Une voix juste ne chante donc pas

toujours juste , si l'on prend ce terme à la rigueur.

Quelqu'un dira peut-être que je suppose gra

tuitement, qu'une voix juste entonneroit de meme

les deux mi. En voici la preuve. Si une voix juste

n'entonnoit pas de même les deux /7zi, & faisoir le

second plus haut d'un comma, comme la justesse

l'exige 5 il s'ensuivroit que si cetre voix répétoit

trente fois de suite l'exemple, prenant à chaque

répétition l'af qui le commence une tierce majeure

juste au-dessous du dernier mi , elle se trouveroit.
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avoir monté de trente commas, c'est-à-dire, de

plusieurs tons. Or c'est ce qui n'arrivera jamais i.

une voix juste. On en peut faire Pexpérience.

Septième Proposition.

Dans l'octave ut re mi fa fol la si ut accompagnée

de la maniére ordinaire , le fol & le la ne sont

point du mode de C sol ut.

Cette proposition paroîtra. fans, doute singuliere.

à bien des Lecteurs. Rien néanmoins n'est plus facir

le que de la prouver. Voyt-^ l'ex. 34. Chacune des

notes de la B. C. de cet exemple» porte sur elle

l'accord qu'on a coutume de lui donner, quand

cette basse parcourt l'octave de Csol ut en montant..

Le secondyô/ de la B. F. n'est point du mode de C

sol ut. Car unsol fondamental , dans le mode de C

sol ut , doit porter ou pouvoir pqrter l'accord de

septième comme dominante-tonique , & doit être

suivi d'un ut , à, moins qu'on ne quitte ce mode ,

auquel cas il ne peut être suivi que d'un la ou.

d'un mi. Or le second sol de la B. F. ne porte point

8c ne peut point porter l'accord de septième, & il,

est suivi de re. If n'est donc point du mode de C

sol ut. D'où il suit que la note A de la B. C. qui est.

í'unisson de ce second fol de la B. F. n'est point

non plus de. ce mode. Mais., dira-t-on , les Maîtres,

appellent cette note A la dominante, II. est vrai..

Mais ce langage dèment le systême que j'expose,

ou ne signifie autre chose sinon quesol en général,

est dominante de Csol ut, & que le fol de la B.C

seroit cette dominante, si le mode mbsist'oit. On

me demandera peut-être de quel mode est ce sol*
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Je répondrai qu'il est d'une certaine espéce de no

tes qui portent l'accord parfait comme les toni

ques, & qui ne font d'aucun mode. Je parlerai de

ces notes dans le Chap. VII. La nore B de la B. C.

n'est pas non plus du mode de Csol ut. C'est un la

donné par la progression triple. II est la quinte juste

du re fondamental qui est au-dessous de lui, 8c il

n'est point du nombre des la de l'échelle de Csol

ut, qui ont pour B. F. naturelle ja soudorninante.

Pour accompagner l'octave ut re mi jasol lafi ut

en conservant toujours le mode de Csol ut, il faut

substituer aux cinq dernieres mesures de Yex. 34

les cinq mesures de Yex. SS , ou celles de Yex. 36*

Le sol de la B. C. de ces deux derniers exemples

est dominante tonique , & le la est de la premiere

échelle. II faut remarquer néanmoins que la dans

ées deux exemples a pour B. F. re. Mais il n'est pas

la quinte juste de ce re, parce que ce re n'est pas fa

B. F. naturelle , mais une B. F. que l'art lui a don

née, en faisant de ce re dissonance de la soudorni

nante une dominante simple. II en est la quinte al

térée, il est le même que si sa B. F. étoit /<z, &

quoique porté par un re fondamental , il est en

gendré defa put la progression quintuple.

Voilà les sept propositions que je me suis enga

gé de dèmontrer, par le moyen ou à l'occasion des

échelles diatoniques, où j'expose les rapports des

intervalles qui le trouvent en différens modes*

Pour terminer ce Chapitre, je rassemblerai dans

une seule Table , les rapports des différentes es

péces d'intervalles qui peuvent se tròuver entre

deux notes , soit d'un même mode , soit de deux

modes différens,
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Rapports des différentes espèces d'intervalles^

i

Le comma ordinaire qui fait la différence dit

ton majeur au mineur, est de 80 à 81. Exemple

mi 80, mi 81.

J'ai dit dans la Premiere Partie qu'il y avoit

deux autres commis, l'un de 10a 5 à 1048 3 l'au

tre de 524188 à 531441. Le premier de ees deux-

commas est plus petit , le dernier est beaucoup-

plus grand que le comma ordinaire.

Le demi-ton mineur est de 14 à 25. Sol 24v

Le demi-ton majeur est de 1 5 a 1 6. Si. 1 5 , ut 1 6,

La différence qui se trouve entre les deux demi-

tons , est un quart de ton qu'on appelle enharmo

nique, & dont le rapport est de 125 à 128. Si%

11 S dix-septième majeure de sol ^ 2 5 forme cefi

intervalle Avec ut 128. Ce quart de ton n'est pas

la quatrième partie d'un ton : il est moindre qu'elle.

II est compose du comma de 80 à 8 1 , & de celui

de 2025 à 2048. ,

- Le ton mineur est de 9 à 1 o. Re 9 , mi 10,

Le ton majeur est de 8 à 9. Ut 8 , re 9.

La différence du ton majeur au mineur, est I©

«omma de 80 à 8 1. /

L'intervalle de tierce mineure diminuée d'ur*

comma est de 27 à 32. La 27 , ut 32.

Cet intervalle est composé d'un ton mineur 8c

d'un demi-ton majeur.

L'intervalle de tierce mineure est de $ à 6. Mi

i,.sol6.

L'intervalle de tierce majeure est de 4 à j-C*

4,/rcij.

. .h

. -
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fintervalle de quarte est de 3 à 4. Sol 3 , ut 4.

Celui de triton est de 32 à 45. Ut 32, sa^fc 45.

Celui de fausse-quinte est de 45 à 64. Fa ^45 ,

-ar 54.

Celui de quinte diminuée d'un comma est de

a 7 à 40. Z<ï 27 , mi 40.

Cet intervalle est composé d'un ton majeur, de

deux tons mineurs & d'un demi-ton majeur.

Celui de quinte est de 2 à 3 . Ut 2 , sol 3 .

Celui de quinte superflue est de 1 6 à 2 5 . Ut i S ,

Soit ^5- •

Ce sol t e^ la dix-septième majeure de mi c.

L'intervalle de sixte mineure est de 5 à 8. Mi

5 , ut 8,

Celui de sixte majeure est de 3 à 5. Sol 3 , wzi

Celui de septième diminuée est de 75 à 1 28. Re

^75,«mi8.

Ce re ^ est la dix-septième majeure des 1 5.

L'intervalle de septieme mineure est de 9 à 1 G.

Re 9 , ut 1 6.

Celui de septième majeure est de 8 à 1 5. Ut 8,

Jìi$, .

Celui de l'octave est de 1 à 2. Ut 1 , ut 2.

Chacun de ces rapports est celui d'un intervalle

moindre que Poctave , excepté le dernier , qui est

celui de l'octave même. Si des deux nombres qui

expriment le rapport d'un intervalle on double le

plus grands on aura le rapport d'un intervalle bien

plus grand , mais qui pour ^ordinaire est regardé

comme le premier intervalle. Par exemple, le rap

port de la tierce majeure est de 4 à 5. Doublez 5 :

vous aurez le rapport de 4 à 10, qui est celui de la

dixième majeure. Le rapport de la quinte est de 2 à

3. Doublez j : Vous aurez, le rapport de 2 à 6 1 qui



ï i€ Exposition de la Théorie

est celui de la douzième. L'intervalle de dixième

majeur» est regardé comme celui de tierce majeu

re^ & celui de douzième comme celui de quinte.

CHAPITRE V.

Du Tempérament.

ON a vû dans le Chapitre dernier, qu'il y a

dans le même mode des notes qui forment

des consonances diminuées , & que la voix la plus

juste ne chante pas toujours avec une parfaite jus

tesse. Ces propositions me conduisent naturelle

ment à l'eiposition de ce qu'on appelle tempéra

ment en musique. Car des consonances diminuées

font des consonances tempérées ; & une voix jus

te , lorsqu'elle abandonne la parfaite justesse, tem

pére ses sons.

Le Tempérament est l'altération des notes qu'on

porte plus haut ou plus bas qu'elles ne doivent être

naturellement.

Le tempérament, considéré en lui-même, est

par conséquent un défaut , mais un défaut très pe

tit ; car il échappe aux oreilles les plus délicates.

Le tempérament est nécessaire a la musique.

Sans son secours on ne peut faire une bonne partie

des instrumens , ni accorder les autres.

Plusieurs instrumens rendent de la même ma

nière deux notes différentes, par exemple, re ^

& mi J , dont l'un devroit former un demi-ton

mineur, & l'autre un demi-ton majeur avec re na

turel: un son mitoyen entre ces deux notes rient la

place de re ^ en certains modes, & de aù.% ea
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«autres modes. Ces instrumens offrent des demì-

tons, des tons, des tierces, des quintes & d'autres

intervalles plus ou moins altérés j & l'harmonie

«qu'ils rendent, n'est qu'une suite perpétuelle d'ac

cords plus ou moins désectueux. Le tempérament

fait l'imperfection de ces instrumens , & cette im

persection est inévitable. Sanselleilsne pourroient

point exécuter en différens modes. II faut la souf

frir ou rejetter ces instrumens.

Les autres instrumens ont moins besoin du se

cours du tempérament; mais ils en ont besoin, 8c

ne peuvent s'en passer. Je prends pour exemple le

violon. Aucun instrument n'est plus patfait que lui :

néanmoins de telle maniere qu'on l'accorde, il

rend toujours des consonances altérées. II a quatre

cordes qui font à la quinte l'une de l'autre , & qui

Tendent les notessol, re, la3 mi de Tex. '}-]. Si vous

l'accordez de manière quesol re3 re la, la mi for

ment trois quintes justes; le mi sera l'octave de la

íìxte majeure de sol, mais une octave trop haute

d'un comma. Je suppose que la plus groíïe corde

rendsol 1 1, la voisine rendra re 1 8 , celle d'après

rendra la 27, & la clianterelle mi 40 §. Carle rap

port de l'intervalle de quinte juste est de t à 3 . Or

1 1 font à 1 8 , 18 font a 27 , 27 font à 40 5 , com

me 2 à f. M'. 40 | est plus haut d'un comma

que mi 40, & mi 40 est l'octave juste de la sixte

majeure de sol 12.. Car mi 40 est l'octave juste de

mi 20, Or mi 20 est la sixte majeure de sol 12.

Le rapport de la sixte majeure est de j à 5 , 8c

la font à 20 comme j à 5 . Ainsi l'on ne peut ac

corder les quatre cordes du violon à la quinte juste

lune de l'autre, fans faire une octave altérée .de

sixte majeure, ou, ce qui est la même chose,
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une sixte majeure altérée. Cette altération de la

sixte que la chanterelle forme sur le son de la plus

grosse corde, occasionne l'altération d'autres con

sonances. Car le mi que rend la chanterelle n'étant

pas parfaitement d'accord avec le sol que rend la

Íilus grosse corde, il est impossible que les ut & que

;s fi soient en même tems parfaitement d'accord

avec ce mi 8c avec ce sol.

Pour adoucir la dureté de cette sixte majeure , il

faut diminuer un tant soit peu les quintes , & c'est

ce que font les habiles Maîtres. Tous les instru-

mens , jusqu'au violon même , ont par conséquent

besoin du tempèrament , & sans le tempérament

il n'y auroit point d'instrument de musique.

Le tempérament n'est pas le même sur tous les

instrumens. Celui de la viole n'est pas le même

que celui du violon , ni celui du violon le même

3ue celui de , la flûte. Je n'entrerai point dans le

étail de ces différens tempéramens. Je me borne

rai à parler de celui du clavecin.

II y a deux maniéres d'accorder le clavecin, une

ancienne qui est encore asiez communement en

usage, &-une nouvelle qui a été trouvée par M.

Rameau.

Suivant l'ancienne , ut fol, sol re',' re la, la ml

forment des quintes assez foibles , pour que mi fa

trouve la rierce majeurejuste à'ut; misi, fifa^,

fa XUCK, utKsol^& forment austi des quintes

foibles , mais moins que les premieres j fa ut3Jt%

fa , mi§i fi% forment des quintes qu'on â fortifié

de manière que fol)H ou la % forme avec re ^ ou

mi % une quinte à peu près juste. Voye\ l'ex. jS.

Toutes les autres notes du clavecin font les octaves

justes de telles de l'exemplei ,

Suivant.
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Suivant la manière de M. Rameau , ut soi, fil

re, re la, la mi, mi fi, fisà %,sa % ut %h ut

M>M»ïí re^la %,la % mïj, mi %

fi J£ forment des quintes affaiblies , mais fort peu

Sc le plus également qu'il est pofiiblè. Voye^ l'èxi

jp. Toutes lès autres notes du clavecin font lès

octaves justes de celles de l'éxeïriple.

Par cette manière-ci il'ne manque pour la par^

faite justesse de chaque quinte, que la douzième

partie d'un comma plus grand que celui de 80 à 8 1 ,

Ce défaut est bien leger, & ne se trouve dans les

quintes , que parce qu'il est impossible de les ren

dre toutes parfaitement justes. Pour comprendre

ceci , remarquez qu'il y a douze quintes dans

j exemple , & que la douzième est formée par rtû

^ Scfis)^. Ce fi'fl est rendu sur le clavecin par h

mème touche qui rend ut naturel que vous voyez

auprès de lui. Cet ut naturel est l'octave du pre

mier ut de l'exemple. Le fi fi est par conséquent

sur le clavecin le meme son que cette octave. Or

si toutes les quintes étoient justes; le fi ^ seroit

plus haut que cette octave » de la valeur dû com

ma dont je viens de parler.

Pour vous en convaincre , donnez au premier ut

de l'exempie le chiffre 1. La douzième aù-deflus

de cet ut sera fol 3 , la douzième au-desFus de sol

3 fera re 9. Allez ainsi de douziéme en douzième

jusqu'à ce que vous soyez parvenu à fi ^ : il aura

pour nombre 5 3 1 441 . Revenez à ut 1 . L'octave au-

destusde cetut fera ut 1, l'octave à'ut 2 sera ut 4. Par

courez ainsi les octaves à'ut en montant: vous trou

verez ut 5 24288. Cet ut est , comme vous îe voyeí

plus bas queJÎÈ 5 3 1 44 1 , & la différence de ces deux

notes est un espéce de comma, dont on attribue la
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^découverte à Pythagore , 8c dont le rapport eft par

conséquent de 5 24288 à 53 1441 . Certe même dif

férence se trouveroit entie l'octave simple à'ut 1

& le fi ^ de l'exemple, si toutes les quintes en

étoient justes. Ce fi ^ seroit une des octaves au-

desious de fi ^ 5 3 1441 , & surpasseroit l'octave

simple au-delíus d'ut 1 , comme fi^ 5 3 1441 sur-

paflé ut j 24288 , c'est-à-dire, du comma de Py-

thajrore. Vous voyez présentement qu'il est im

possible que toutes les quintes soient justes sur le

-clavecin, qu'il faut les aífoiblir toutes ou en par

tie , & qu'en les affoiblisiant toutes également, leur

diminution n'est pour toutes les quintes ensemble

que de la valeur du comma de Pythagore , &c pour

chacune que de la douzième partie de ce comma j

ce qui fait une altération fort petite.

Voilà les deux maniéres d'accorder le clavecin.

Quelle est la meilleure ? Je n'oserois décider, mais

je vais exposer les avantages 8c les défauts de l'une

& de l'autre.

Par Fancienne plusieurs tierces font beauccup

moins altérées que par la nouvelle , mais plusieurs

cjuintes le font beaucoup plus. II se trouve entre

les modes une varièté qui rend les uns guais $c

brillans , les autres tristes & sombres \ mais il y a

des modes dont les notes font si altérées , qu'ils

íbnt insupportables à une oreille délicate.

Par la mnnière de M. Rameau, les quintes ont

toute la persection qu'on peut leur donner, le tem

pérament tombe principalement sur les tierces , il

n'y a nulle varièté entre les modes, parce que tous

les demi-tons font parfaitement égaux, aucun mo

de n'est par conséquent plus propre à une expres

sion qu'un autre mode , aucun n'est plus désectueux
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íque les autres. Comme l'altèration des tierces est

ce qu'on reproche le plus à M. Rameau, il fait

pour se justifier ce raisonnement. » Sur quoi , dit*

n il (pag,iOj de la Genération harmonique) doit

s» tomber la correction ( Valtération ) si ce n'est sut

» ce qu'U y a de moins parfait ? Si vous n'osez al^

» térer l'octave qui est plus parfaire que la quinte,

ìj pourquoi altérerez-vous ce!le-ci plutot que l&

» tierce, qui est moins parfaite qu'elle? Vous voyez

» vous-même, que le ton moins pas. tait que la

sj tierce, & que le demi-ton moins parfait encord

ìj s'altérent à proportion de leurs imperfections,

», fans que l'oreille en soit offensée; elle ne sent pas

», la différence d'un comma entre le ton majeur 8é

» le mineur, elle ne sent pas, non plus, la dirai*

« nution de l'un , ni l'augmentation de l'autre dans

» le tempèrament ; il en est de même des demi-

i» tons , qui dans leur origine différent d'un quart

» de ton: ainsi, l'ordre de l'altération possible en-

ì, tre les intervalles vous est tellement aiîìgné paf

» la nature, qu'il est étonnant que vous y faisiez si

» peu d'attention. «

Quelque tempèrament qu'on choisisse pour ac

corder le clavecin, la plupart des intervalles y font

désectueux, & par conséquent la plupart des ac

cords y font faux; car la justesïe des intervalles

fait celle des accords.

Cet instrument rend de la même manière deux

notes, dont l'une doit faire un demi-ton mineur

avec la note qui est immédiatement au-defsoUs,&:

l'autre un demi-ton majeur avec certe même note,

par exemple , re ^ Sc mi J, dont l'un qui est re ^

doit faire un demi-ton mineur , & l'autre qui est

mi doit faire un demi-ton majeur avec re natu
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rel. Deux sons rendus par cer instrument forment

tantôt un accord de tierce mineure , Sc tantôt un

,accord de seconde superflue. Par exemple, deux

sons forment tantôt ['accord de tierce mineure

re % fa ^ , & tantôt Taccord de seconde super

flue mi J fa ^. Deux autres sons forment tantôt

J'accord de triton ut fa^, Sc tantôt l'accord de

faufle-tjuinte utsol Deux Ions qui forment une

•quinte superflue , forment une autre fois une sixte

mineure j & deux sons qui forment dans un mode

,une sixte majeure, peuvent en un autre mode for

mer une septième -diminuée. La tierce mineure, la

sixte mineure & la sixte majeure lont des consonan

ces. La seconde superflue , la quinte superflue 8c la

septième diminuée sont des dissonances,

• II n'y a par conséquent sur le clavecin aucune

,différence physique ou réelle entre le demi-ton mi

neur & le demi-ton majeur , entre la seconde su

perflue Sc la tierce mineure , entre le triton & la

-fausse-quinte , entre la quinte superflue & la sixte

mineure , entre la sixte majeure & la septième di

minuée , entre une consonance & une diflbnance.

Comment deux sons peuvent-ils former tantôt

un accord & tantôt un autre, tantôt un accord

confonant & tantôt un accord dissonant ? C'est

par le moyen de ce qui précéde. La succession

fondamentale fait sentir à l'oreille lequel des deux

ils forment. Un exemple éclaircira ceci. Deux sons

tlu clavecin font tantôt ut^8cla)^, tantôt re J

&/? j , tantôt ut%Scf^.. Quand ils font ut ^ & la

^, ils forment un accord de sixte majeure. Ils for

ment le même accord quand ils font re % & Jl \.

Mais quand ils font ut^ScfQ, ils forment un

accord de septième diminuée. Lorsqu'ils frappent
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ensemble l'oreille, comment sent-elle eelui des.

deux accords qui est formé par ces deux sons ? Le

voici. La basse fondamentale ce guide intérieur le

lui fait sentir. L'oreille a le sentiment de la suc

cession des notes de cette basse. Cette succession

régle celle des accords , & fait qu'après certains,

accords en certains modes , celui de sixte majeu

re formé par ut^8c la^fc, qu'après les mêmes ac

cords en d'autres modes , cet accord formé par re

J & fi \ P^ut jxirokre , &c non celui de septième

diminuée forme par ut ^ & fi \ ; qu'après d'au

tres accords en des. modes différens de ceux donr

je viens de parler, celui de cette septième peut être

employé, 8c non celui de la sixte majeure ; & l'o

reille qui sent cette succession , se détermine par

les accords qu'elle a entendus , à recevoir celui

qu'elle entend pour ce qu'il est, c'est-à-dire , pour-

accord de sixte majeure, s'il est accord de sixte:

majeure , pour accord de septième diminuée , s'il

est effectivement accord de septième diminuée.

Ceci est vrai à: la lettre par rapport aux oreilles

de ceux qui font consommés dans l'art de la Mu

sique, & vrai aussi en un sens par rapport à toute

oreille sensible à l'harmonie. Qu'une perlonne qui-

ne connoîc ni accord ni note , mais qui a l'oreille

naturellement musicienne , entende dans une piè

ce de clavecin les deux sons dont je parle ; elle ne

fçaura pas si c'est un accord de sixte majeure ou

un accord de septième diminuée qu'elle entend ,

mais elle sentira celui des deux accords qui est

formé par ces sons. Chaque accord fait sur cette

personne, comme sur le plus habile Musicien, une

impression particuliere , & les impressions qu'elle

aura, reçues L'auiont préparée à.recevoir telle im,
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piestìon & non une autre , l'imprestìon de la sixte

riiajeuie , & non celle de lajseptième diminuée , ou

çeîui de cette septième , & non celle de cette sixte,

II est aisé de dèmontrer ce que j'avance. Quand

une personne qui ne sçait point la musique, mais

quia l'oreille sensible à l'harmonie, entend dans

une pièce de clavecin les deux sons qui font tantôt

Ut H Sç la ^ , tantôt re%8csi^., tantôt ut X &

& fi'- 5 , & les entend dans un endroit où ils font-

vt%, & fi-%\ si celui qui exécute la pièce, joignoit

3- ces deux sons celui qui est tantôt sa^8c tan^

tôt sol il révolterait l'oreille de cet Auditeur

ignorant. II ne la choquerait pas , s'il y joignoit

unsol naturel. Pourquoi cela ? Si ce n'est que cet

Auditeur , par les impressions que les accords pré-

çéden.s ont faires sur fui , est préparé à recevoir &

reçoit effectivement l'imprestîon de l'accord de

septième diminuée ut%'s j£ , auquel/a^niyòijne

conviennent pas , Scsol naturel convient , parce que

l'accord complet de la septième diminuée ut $Jì

est ut Y( mi solfi %. Ce son qui choquerait l'en

reille de cet Auditeur , s'il se rencontrait avec lest

deux autres lorsqu'ils font une septième diminuée,

ne la choquerait pai, s'ils se rencontrait avec eux

lorsqu'ils font une sixte- majeure. Cer Auditeur

discerne donc par le sentiment quel accord for^

•ment en tel ou tel endroit d'une piéce de clavecin

les deux sons qui font tantôt utY^8c la ^ , tantôt-

Klst ,&tantôt af ^/$;ç'est-à-dire',' s'ils for-

fnent une lìxte majeure ou une septième diminuée.

L'oreiíle en discernant quels accords font for

ints par les sons du clavecin en tel ou tel endroit-

«ftime pièce, reçoit comme justes des accords qui

flç \e sonç pas, mais qui approchent; dç la. justcíV



& de ta Pratique de la Mttfîque^ , r j f,

se. L'oreille n'examine pas à la rigueur ce qu'elle

entend. Les sons & les accords à peu près justes ,

font pour elle des sons & des accords justes , par

ce qu'elle n'apoerçoir pas leur imperfection.

Remarquez a cette occasion que le tempérament

n'étant pas le même sur tous les instrumens , il faut,

quand plusieurs sortes d'instrumens exécutent une

pièce , que certaines, notes soient rendues un peu

plus haut par les uns , un peu plus bas par les au

tres , & qu'il se rencontre á tous,momens des. octa

ves altérées & des unilïbns faux. L'oreille s'apper-

çoit-elle de cette cacophonie ? Point du tout. Com

me eile prend pour justes des sons à peu près jus

tes , elle prend pour des unissons des sons à peu

près semblables , & pour des octaves. Justes des,

fons qui approchent des octaves.

Uà peu près lui suffit : heureusement pour elle.

Si elle étoit plus délicate , que de plaisirs de moins V

Mais comment la voix s'ajuste-t-elle au tempéra

ment des instrumens ? Chante-t-elle juste , lors

qu'elle en est accompagnée , ou forme-t-elle com

me eux des sons altéres ? Je vais répondre ì ces;

questions.

Je suppose d'abord que la voix n'est accompa

gnée que d'un seul instrument. Pòur entonner la.

premiers note d'un air, elle se regle sur la note

tonique du mode principal , telle qu'elle est rendue

par l'instrument, & forme ensuite les différens in

tervalles du chant, conséquemment à cette note

tonique dont l'oreille est préoccupée , & sans égard-'

à l'altération des notes que l'instrument fait enten

dre. Ce n'est pas l'instrument, c'est la B. F. qui la>.

dirige , & qui lui fait entonner les notes com-ne

la faccessioii fondamentale Fexige L'instrument lat
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force néanmoins quelquefois d'abandonner cje gun

de. Lorsqu'un nouveau mode paroît , la voix est

obligée de se conformer à la manière dont l'instru-

ment rend la nouvelle tonique , & d'altèrer cette

tonique , si l'instrument l'altére. Car dans tout

mode , l'óreille est toujours bien frappée du son

principal tel qu'il est rendu par l'instrument , &

Ja voix suit l'óreille. De même si la voix & l'ins-,

miment forment ensemble une tenue à l'uniflon

ou à l'o&ave, la voix est forcée de se conformer

à l'instrument, parce qu'une note longue rendue

par l'instrument frappe beaucoup l'óreille , & dil-.

trait l'ame du sentiment de la succession fonda

mentale. Ainsi la voix est guidée pour l'ordinaire

par la basse fondamentale , & çede quelquefois

au tempérament de l'instrument. Elle ne pourroit

sas , qtielqu' effort qu'elle fît, se regler toujours sur

instrument , sur-tcut si c'ctoit un instrument à

çouches. Eh ! comment pourroit-elle se prérer

çonstamment à une altération continuelle , & corn-.

battue par un sentiment que la nature a mis dans

fous ceux qu'elle a formés pour la musique ?

Quand la voix est accompagnée de plusieurs

ìnfkumens , si l'un d'eux se fait mieux entendre

que les autres > la voix se conduit , comme si elle

n'étoit accompagnée que de cette instrument. Si

tous ou quelques-uns se font entendre auflì bien

l'un que l'autre j la voix , dans le début, ou lors*

qu'elix; est distraite du sentiment de la succefTon

fondamentale, ne s'ajuste au -tempérament d'aucun

dfeux , à moins que ce tempérament ne tienne le

milieu entre les autres , mais se fait alors un tem-c.

f&a.ment qui ha est particulier,,



& de la Pratique de la Musique. 137

CHAPITRE VI.

Des mouvemens de la Baffe sondamentale dans les

changemens de mode.

ON a vû dans le troisième Chapitre , i° que

la B. F. dans un mode majeur n'est compo

sée que de quatre notes , de la tonique, de la do

minante , de la soudominante & de la diíïonance

de la íoudominante qui par le moyen du double

emploi devient un quatrième son fondamental y i°

que cette basse ne peut faire dans ce mode d'autres

mouvemens , que ceux d'aller de la tonique à la

dominante , de la dominante à la tonique , de la.

.tonique à la soudominante , de la soudominante à

la tonique , de la tonique à la sutonique & de la

sutonique à la dominante ; 30 que dans un mode

mineur la note sensible portant la septième dimi

nuée est un cinquième son fondamental , ce qui fait

qu'outre les mouvemens dont je viens de parler ,

mouvemens que la B. F. fair dans les deux modu

lations , cette basse peut dans la modulation mi

neure passer de la tonique à la sensible , de la sen

sible ,à la tonique , de la sutonique ou de la domi

nante à la sensible , &de la sensible à la dominante.

Quand cette basse quitte un mode pour en pren

dre un autre, elle peut en passant de la derniere

note du mode qu'elle quitte à la ptemiete note du

mode qu'elle prend , faire des mouvemens diffé-

rens de ceux qu'elle a faits ou pû faire j tant que

le mode qu'elle abandonne a subsisté. J'exposerai

ces mouvemens , mais auparavant je dirai qu'elle
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peut changer de mode , sans faire d'autres mouve-

mens que ceux qu'elle a faits ou pû faire dans le

mode qu'elle quitte , ou même fans faire aucun

mouvement.

II arrive fort souvent que le changement du ca

ractére de l'une des quatre notes qui forment seu

les cette bafTe dans la modulation majeure, &qui

la forment avec la note sensible dans la modula

tion mineure , opére le changement du mode. Tan

tôt c'est la tonique qui devient dominante-toni

que ou soudominante. En ce cas cette note porte ,.

soit en même-tems soit succeslivement , deux ca

ractéres , & le changement se fait sans aucun mou

vement dans la B. F. Tantôt c'est la dominante-to

nique qui devient tonique j une autre fois c'est la

soudominante qui devient tonique ou dominante-

tonique ; quelquefois même c'est la dominante-,

simple qui devient dominante-tonique ou soudo

minante. Dans tous ces cas la B. F. fait un mou

vement en changeant de mode, mais un mouve

ment qu'elle a fait ou pû faire dans le mode qu'elle

quitte. Elle va de la note tonique du mode qui fi

nit à l'une des trois autres notes fondamentales >

comme si ce mode devoit subsister^ mais cette note

à laquelle elle va , paroît avec un nouveau carac

tére qui fait que le mode change. Voye^ l'ex. 40.

& les suivans jusqu'au 4s inclusivement. Quoique

je. n'aye point encore donné les régles de la baííê

continue , j'ai néanmoins mis une basse continue

dans ces exemples ; mais je ne l'ai point chiffrée ,.

parce que le Lecteur ne doit pas à présent faire at

tention aux acccords qu'elle porte, mais à ceux que

partent la B. F. & qui font marqués par les chif

fres qu'on voit au-ciesius d'elle..
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Les ex. 40 , 41 , 42 & ^ font des suites d'ac

cords. On voit dans la B. F. de chacun d'eux , ut

tonique changer de caractére aux endroits désignés

par la lettre A. Dans le 40 , ut est successivement

tonique du mode de Csol ut , & dominante-toni

que du mode de F utfa qui succéde à celui de C

jol ut. Dans le 41 , ut est successivement tonique

du mode de Csol ut, & soudominante du mode de

G resol. Dans ces deux exemples, il porte d'abord

comme tonique , l'accord parfait que j'ai marqué

par un 3 j il porte ensuite dans le 40 , celui de sep

tième comme dominante-tonique, & dans le 41,

celui de sixte-quinte comme soudominante. On ne

chiffre point l'accord parfait sur une note qui ne

porte que lui, mais on le chiffre sur une note qui

porte avant ou après lui un autre accord. Dans le

41 , ut paroît d'abord avec l'accord de septième ,

parce qu'il a en même-tems deux caractéres , celui

de dominante- tonique du mode de F ut fa qui

commence, 8c celui de tonique du mode de Csol

ut qui finit. Dans le 43, il paroît d'abord avec

l'accord de sixte-quinte , parce qu'il a encore en

mcme-tems deux caractéres , celui de soudomi

nante du mode de G re sol qui commence, & ce

lui de tonique du mode de Csol ut qui va cesser.

Remarquez à l'occasion des ex. 41 & 43 , qu'une

note peut appartenir en même-tems à deux modes \

& qu'une note tonique, qui ne doit naturellement

porter que l'accord parfait, peut néanmoins porter

un autre accord quand elle a tout à la fois deux ca

ractéres^ mais qu'elle ne porte pas cet autre accord

comme tonique, mais comme ayant un autre cara

ctère en même-tems. Remarquez encore que l'ac

cord parfait se trouve renfermé dans cet autre ac
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cord qu'elle porte , & qu'ainsi cet autre accord

n'empêche pas qu'elle n'ait au-delíus d'elle les no

tes qui lui conviennent comme à une tonique.

Dans le 41 , ut A comme tonique porte les notes

mi soi, & comme dominante-tonique les notes

mi solfi Dans le 43 , il porte comme tonique

les notes mi sol ut, & comme soudominante les

notes mi sol la ut.

Les ex. 44 & 4s font aussi des suites d'accords.

Dans la B. F. du 44 , à la lettre A , sol après ut

tonique , paroît , non comme dominante-tonique ,

mais comme tonique lui-même , & le mode de G

re sol succéde à celui de Csol ut. A la lettre B, sa

après ut tonique , paroît comme tonique , & non

comme soudominante : ainsi le mode de Csol ut est

suivi de celui de F utsa. Si après les huit premie

res mesures de l'exemple , on met à la place des

quatre suivantes , les quatre dernieres qui font

ecrites séparèment j ut marqué d'un C se trouvera

immédiatement aprèssol tonique, & paroîtra , non

comme soudominante , mais comme dominante-

tonique , & le mode de F utsa sera enchaîné à ce

lui de G resol. Dans la B. F. de l'ex. 4s , à la

lettre A, re après ut tonique , paroît comme do

minante-tonique , & non comme dominante sim

ple : ainsi le mode de G re sol succéde à celui de

Csol ut. A la lettre B , re après ut tonique, paroît

non comme dominante simple , mais comme fou-

dominante , & le mode de Csol ut est suivi de

celui à'A mi la.

Voyons à présent les mouvemens que la B. F.

peut faire dans les changemens de mode , & qui

font différens de ceux qu'elle a faits dans les

deux derniers exemples. Elle ne fait ces mouve
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tnens , qu'en partant de la note tonique ou de la

dominante-tonique.

En partant de la note tonique , elle peut en gé

néral monter de tierce mineure ou de tierce ma

jeure, descendre d'un demi-ton ou d'un ton, ou

d'une tierce soit majeure soit mineure , ou même

de fausse-quinte. Si l'on joint ces mouvemens à'

ceux de quarte & de quinte en descendant quelle

sait dans l'ex. 44 , & à celui de seconde en mon

tant qu'elle fait dans l'ex. 4s , en partant de la note

tonique & changeant de mode j il en résultera que

dans les changemens de modes la B. F. peut en

général , partant d'une tonique , faire à peu près

toutes sortes de mouvemens. Je dis en général j

car elle ne peut pas en certaines circonstances faire

après une tonique un mouvement , qu'elle pourroit

faire après certe même tonique en d'autres cir

constances.

Toutes les notes où elle peut aller en partant de

la tonique d'un mode qui finit, ne peuvent pas-

prendre chacune indifféremment toute forte de

caractéres. Les unes ne peuvent prendre qu'un ca

ractére, les autres en peuvent prendre plusieurs.

Mais telle qui peut prendre un caractére en cer

taines circonstances , ne peut pas le prendre en

une autre occasion.

Y a-t-il des regles qui suivant les circonstances

restreignent le nombre des mouvemens que la B.

F. peut faire après une tonique , & décident du ca

ractére ou des caractéres que la note où elle va

peut prendre ? II n'y en a point assez pour em

brasser toutes les circonstances, & il est bien des

cas où le génie avec le goût est un meilleur gui

de que l'art. L'art conduit sûrement, mais presque
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toujours en des routes battues \ le génie chercha

des routes nouvelles , & quand il est accompagné

du goût , ses écarts font toujours heureux.

L'art peut donc donner seulement certaines lu

mières sur ce sujet. Il nous apprend qu'il n'y a

qu'un certain nombre de modes qui puisse succé

der immédiatement à tel mode , & que chacun de

ces modes ne peut pas lui succéder en toute cir

constance. II nous fait même connoître plusieurs de

ces circonstances , & décide que la B. F. en par

tant de la note tonique d'un mode qui finit , ne

fient point en tel cas , & peut dans tel autre cas

aire un certain mouvement; & que la note où elle

va ne peut en certaine occasion prendre un caractè

re , qu'elle peut prendre en une autre occasion. Par

exemple, suivant les regles de l'art, le mode de

F utfa majeur est du nombre de ceux qui peuvent

succéder immédiatement à celui de G re sol ma

jeur. Mais on ne peut pas toujours enchaîner ce

mode à celui-ci. Quand le début d'un morceau est

en G re sol majeur, & qu'après ce début on veut

changer de mode ; on ne peut pas enchaîner d'a

bord 8c immédiatement au mode de G re sol, celui

de F utsa majeur. Mais quand le commencement

d'un morceau est en C sol ut majeur, & qu'on a

passé au mode de G resol; on peut aller tout de

suite au mode de F utsa majeur, qui fait alors un

fort bon efset. Dans le premier cas la B. F. ne peut

pas aller de sol tonique ì Jî J ; dans le second cas

elle peut faire ce mouvement, parce que yí'JJ[est

foudominante dans le mode de F utsa , qui peut

alors paroître immédiatement après celui de G re

sol. La B. F. en partant de la note tonique à'A mi

la mineur, peut, suivant les regles de l'art, passer
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à ut\ & cet ut , suivant ces regles , ne peut en cer

tain cas prendre un caractére , qu'il peut prendre

en un autre cas. Dans une pièce qui débute par le

mode à'A mi la mineur, si la B. F. après le début

passe de la note tonique la à ut\ ut ne peut pas être

dominante-tonique , parce que le mode de F utfa

ne peut pas s'enchaîner alors, à celui à'A mi la.

Mais dans une pièce qui débute par le mode de D

la re mineur , si la B. F. ayant passé de ce mode 1

celui à'A mi la , va de la tonique laìut^ ut peut

avoir le caractére de dominante-tonique, parce

que le mode de F ut sa majeur peut alors s'en

chaîner immédiatement à celui à'A mi la mineur,

&c faire un effet fort agréable.

Après ce que je viens de dire , le Lecteur ne

doit pas s'attendre à un détail des circonstances

qui decident des mouvemens que la B. F. peut faire

dans les changemens de modes en partant de telle

ou teile tonique , & du caractére ou des caractéres

que la note à laquelle elle va peut prendre. Je me

borne à exposer en général les mouvemens qu'elle

peut faire dans les changemens de mode, en par

tant de la tonique d'un mode soit majeur soit mi

neur, & à dire en général le caractére que peut

prendre la note à laquelle elle va. Peut-être même

quelques-uns de ces mouvemens ou de ces carac

téres m'échapperont. Mais je tâcherai de n'omet

tre du moins aucun des mouvemens ordinaires , ni

des caractéres qu'on donne communèment à la

note à kquelle la B. F. va par l'un de ces mouve

mens. Quant aux circonstances qui tantôt permet

tent un mouvement & tantôt le désendent, qui

tantôt souffrent qu'une note prenne un caractere

& tantôt s'y opposent ; ce que j'ai dit dans la pre
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miere Partie sur la succeiïïon des, modes , & plus

encore le génie , seront découvrir les routes qu'elles

ouvrent 8c celles qu'elles interdisent, les caractè

res qu'elles admettent & ceux qu'elles excluent.

La B. F. en partant de la note tonique d'un mo

de mineur, peut monter de tierce mineure ; & la

note qu'elle va chercher , est tonique ou soudomi-

nante ou dominante-tonique, foye^ l'ex. 46 qui

en renserme trois petits , dans lesquels je suppose

que la est tonique d'un mode qui cesse. La B. F.

monte de la sur ut, qui est tonique dans le pre

mier de ces petits exemples , soudominante dans

le second , &c dominante-tonique dans le troisième.

Ainsi dans le premier le mode de Csol ut , dans le

second le mode de G re sol, dans le troisième le

mode de F ut sa succédent à celui à'A mi la.

La B. F. en partant de la note tonique d'un mo

de mineur, peut monter de tierce majeure j & la

note qu'elle va chercher, ne peut être qu'une note

sensible. Voye^ l'ex. 4j où je suppose encore que

la est tonique d'un mode qui finit. La B. F. monte

de la sur ut^, qui porre l'accord de septième di

minuée , & le mode à'A mi la est suivi de celui

de D la re.

La B. F. en quittant la note tonique d'un mode

majeur , peut monter de tierce majeure j & la note

qu'elle va chercher , est dominante-tonique ou do

minante simple. Voye-^ l'ex. 4$ qui en contient

deux petits, dans lesquels je suppose qu'ut est to

nique & termine son mode. La B. F. monte à'ùt

sur mi , qui est dominante-tonique dans le premier,

& dominante simple dans le second. Ainsi le mode

' à'A mi la dans le premier , & le mode de D la re

dans le second, succèdent à celui de Csol«r majeur.

La
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La B. F. en quittant la note tonique d'un mode

ìnajeur , peut monter de tierce mineure \ & {a

note qu'elle va chercher, est soudominante. Voye^

l'ex. 4p. La note A est uny?J qui suit Jol tonique.

Ce fi \ est une soudominante , & le mode de / ut

fia majeur succéde à celui de G re Jol majeur. Cette

succession est préparée par le début de l'exeinple

qui est en Csolut.

La B. F. en partant de la note tonique d'un mo

de majeur, peut descendre d'un demi-ton j & \%

note qui succéde à la tonique , est dominante sim

ple. Ln parrant de la note tonique d'un tpn mi-

neur , elle peut descendre d'un ton ; & la note qui

suit la tonique , est dominante-tonique ou tonique.

Voye\ l'ex. /o. La B. F. descend de mi tonique

d'Efi mi mineur , sur re naturel marqué d'un A &

dominante-tonique du mode de G re sol; elle des

cend de sol tonique du mode de G resol majeur ,

àsa % marqué d'un B & dominante simple du

mode à'E fi mi ; enfin elle descend de mi note to

nique du mode à'E fi mi mineur, à re naturel

marqué d'un C & tonique du mode de D la re.

La B. F. en partant de la note tonique d'un mo

de majeur, peut descendre de tierce mineure; tk

la note qui succéde à la tonique, peut être tonique

ou dominante-tonique ou dominante simple ou

soudominante. Voye^ l'ex. fi qui en contient qua

tre petits, dans lesquels je suppose qu'ai est toni

que d'un mode qui cesse. La B F. descend à'ut sur

la qui est tonique dans le premier, dominante-to

nique dans le second, dominante simple dms le

troisième, & soudominante dans le quatrième.

Ainsi le mode d'A mi la dans le premier , le mode

de D la re dajis le second, celui de G refil dans

K
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ìe troisième, & celui à'Efi mi dans le quatrieme >

succédent à celui de Csol ut majeur.

La B. F. en partant de la note tonique d'un mo

de mineur , peut descendre de tierce mineure j &c

la note qui succéde à la tonique, est dominante

iïmple ou dominarfte-tonique. Elle peut auffi des

cendre de tierce majeure ; & la note qui suit la

tonique , est une tonique nouvelle ou une soudomi-

nante. Voye^ l'exemple ji qui en contient quatre

petits , dans lesquels je suppose que la marqué d'un

A est tonique d'un mode qui finit. La B. F. dans le

premier & dans le second descend de la sur/à ^,

-qui dans le premier est dominante simple , 8c dans

le second est dominante-tonique. Elle descend de

la sur/à naturel dans le troisième & dans le qua

trième. Ce fa dans le troisième est une nouvelle

tonique, 8í dans le quatrième une soudominante.

Ainsi le mode à'Ef mi dans le premier , le mode

<le Bfa fi dans le second, le mode de F utfa dans

le troisième, & celui de C sol ut dans le quatriè

me, succédent à celui èìA mi la mineur. Je remar

querai à l'occasion du troisième petit exemple , que

la succession de deux toniques, dont la premiere

est celle d'un mode mineur , 8c la deuxième plus

'-basse d'une tierce majeure est celle d'un mode ma

jeur, fait souvent un efset fort agréable. Lorsque

dans une piéce dent le mode principal est majeur,

on a passé au ton de la médiante ; on peut par cette

succession revenir tout d'un coup au mode princi

pal. Lorsque dans une piéce dont le mode princi

pal est mineur , on a passé au ton de la dominante ;

•rien n'est mieux que cette succession pour aller à

•celui de la médiante.

Enfin la B. F. en partant de la note tonique
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d'un mode mineur, peut descendre de fauíîe-quin-

te sur une note sensible portant un accord de sep

tième diminuée. Voye^ l'ex. f}.

La B. F. en partant d'une dominante-tonique,

ne peut que deícendre de quinte , monter d un de

mi-ton soit majeur soit mineur, ou d'un ton, ou

descendre de tierce. Quand elle fait le premier de

ces mouvemens, elle ne change point de mode j

car elle va chercher la tonique du mode de cette

dominante. II est vrai que cette tonique peu1; avoir

un double caractére, & qu'un nouveau mode peut

commencer aussitôt qu'elle paroît. Mais comme

tonique elle est du meme mode que la note qui Ia

précéde , & la B. F. en partant de cette note-ci ,

ne quitte point encore le mode qui doit finit ,

Îiuiíque cette note de laquelle elle part , n'est pas

a derniere de ce mode.

Quandelle monte d'un demi-ton mineur, la noté

à laquelle elle va, est la note sensible cTun nouveau

mode. Voyc-^ l'ex, 5 4. Le sol , des deux balles est

, la dominante-tonique du mode de Csol ut. II est

suivi de sol qui est la note sensible du mode

à!A mi la.

Quand pour changer de mode elle monte d'an

demi-ton majeur , mouvement qu'elle ne peur faire

qu'après la dominante-tonique d'un mode mineur:

la note qui suit la dominante-tonique, est la toni

que d'un nouveau mode. Voye^ l'ex. //. Le pre

mier la de la B. F. est une dominante-tonique,

suivie de sì-% marqué d'un A & note tonique du

mode de Bsafi%, qui succéde à celui de D la re

mineur.

Quand la B. F. en partant de la dominante-to

nique d'un ton majeur, monte d'un ton pour chan

Kij
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ger de mode \ la note qui suit la dominante-toni

que, est dominante simple ou dominante-tonique

ou même tonique d'un nouveau mode. Voycy^ Ìex\

S<>. Chaque note marquée d'une lettre dans la B.

F. est un la , qui suit unsol dominante tonique du

mode de C sol ut majeur. La note A est la domi

nante simple du mode de G re sol, la note B est la

tonique du mode &A mi la , la note C est la domi

nante-tonique du mode de D la re.

Quand la B. F. en partant de la dominante toni

que d'un ton majeur, descend de tierce pour chan

ger de mode ; la note qui succéde à la dominante-

tonique , est dominante simple ou dominante-toni

que d'un nouveau mode. Voyez les ex. s7 & /<?. II

y a dans la B. F. de chacun de ces exemples un mi

qui suit un sol dominante-tonique du mode de C

sol ut majeur. Le mi de Yex. S7 est la dominante

simple du mode de D la re ; le mi de Yex. /<? est la

dominante-tonique du mode êìA mi la.

La B. F. ne peut pas descendre de tierce après ia

dominante-tonique d'un mode mineur , quand cette

note paroït comme une vraie dominante-tonique ,

c'est-a-dire , avec l'accord de septième mineure

dont la tierce est majeure. Mais quand cette do

minante-tonique paroît avec l'accord parfait, la B.

F. peut en la quittant descendre de tierce mineure

sur une note sensible portant l'accord de septième

diminuée, ou de tierce majeure sur la note toni

que d'un mode nouveau. Voyei; les ex. s9 & 60.

Le premier la de la B. F. de l'e*. succéde

à mi dominante simple du mode de D la re mi

neur , & porte l'accord parfait majeur : il est suivi

de fa -!( marqué d'un A note sensible du mode de

C re sol mineur. Le second la de la B. F. de Yex.
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60 , suit re note tonique d'un mode mineur, & pa-

roît avec l'accord parfait majeur : il est suivi de la

note A tonique ou mode majeur de F ut fa. II

pourroit être suivi immédiatement de la dominan

te-tonique de ce mode. Retranchez de cet exem

ple la note A & son accord 1 l'harmonie n'en sera

pas moins bonne. Ainsi la B. F. partant de la do

minante-tonique d'un mode mineur , à laquelle on

n'a donné ó,ue l'accord parfait, peut encore monter

de tierceímineure,. sur la dominante-tonique d'un

mode majeur.

CHAPITRE VII.

Des mouvemens de la Baffe sondamentale dans, les.

endroits où U n y a point de mode..

UNe pièce réguliére doit offrir du moins on;

mode, & íi elle est un peu longue, elle ert

doit offrir plusieurs. Mais il n'est pas nécessaire que

dès qu'un mode finit, il en paroisse aussi-tôt un

nouveau. En efset on rencontre fréquemment dans:

les meilleurs morceaux , des endroits où il n'y á

point de mode,, & qui pour cela n'en font pas.

moins agréables, La B. F. de ces endroits est tantôt

une suite de dominantes simples, & tantôt une:

suite de notes que jJappelle censées toniques, parce

qu'elles portent l'accord parfait comme les toni

ques , quoiqu'elles n'ayent pas ce dernier caractè

re. Je parlerai séparèment de ces deux espéces de

notes, & des différens mouvemens que la B. E-

fait lorsqu'elle parcourt les unes ou, les autres.

K iif
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Article Premier.

Des fuites de dominantes simples.

La persection du mouvement de quinte en des

cendant, & l'invention de la dominante simple qui

est une des notes' fondamentales des modes , ont

donné lieu de multiplier les dominantes , 8c de faire

faire à la B. F. trois ou quatre ou même plus de

mouvemens consécutifs de quinte en descendant.

Fvye^ l'ex. 61. La B. F. y parcourt les notes ut fa

f. mi la re sol ut. Je suppose que. le premier ut est

une tonique , & par conséquent que l'exemple fait

parrie d'un morceau où le mode de Cfol ut paroit

& se trouve terminé par cet ut. Les notes fa Jì mi

la re font des dominantes simples, sol est dominan

te-tonique du mode de Csol ut qui revient , ut qui

fuit ce sol est îa ronique de ce mode. Dans tout

Texemple îa B. F.' monte de quarte & descend

• de quinte , & cemme ces deux mouvemens sont le

m; me mouvement, on peut dire qu'elle descend

toujours dç quinte.

Chaque fuite ou enchaînement de dominantes

doit naturellement aboutir à une ronique , mais

non pas toujours comme dans l'exemple à la toni

que du mode qui a paru auparavant. Une pareille

fuite peutaboutir naturellement à la tonique de tout

mode , qui suivant les régles dè la modulation peut

paraître dans la piece où cette suite se trouve.

11 faut remarquer à ce sujet ^ i°. qu'une domi

nante qui précede une tonique est . pour l ordi

naire mie dominante-tonique , & que dans la plu

part des suites de dominantes qui aboutissent à



& de. la Pratique de ta Musique. Spc

uae tonique , la derniere dominante est par consé

quent une dominante-tonique -y z°. qu'une note

pour être dominante-tonique , doit porter la sep-

tieme mineure avec la tierce majeure.

Les exemples 62. , ój & 64 offrent dans, la B. F„

des enchaînemens de dominantes, qui commencent

tous de: même , & qui vont aboutir à des toniques

différentes. Dans le 6x mi est rendu dominante-

tonique par le moyen desol X , & l'enchaînemenc

se termine dans, le mode òlA mi la-y dans le 6$

l'ut ^ fait de la une dominante-tonique, & l'enchaî-

nement finit en D la re ; dans le 64 le fa ^ don--

ne le même caractere à re , & l'enchaînement abou

tit au mode de G re sol. Toutes les, autres notes,

ui pottent la septième dans ces exemples font desx

ominantes simples. Je suppose que Yut qui com-.

mence ces exemples est une tonique , & par con-,

féquent que le mode de C fol ut précede chacun

de ces enchaînemens. Le la de l'ex. 6i , le re du.

63 & le sol du 64 , font des toniques à\ chacune-

desquelles un enchaînement aboutit..

. On a pris par rapport aux suites de dominantes

certaines licences qu'il faut exposer.

. Toute dominante doit naturellement descendre

de quinte. On? s'est avisé néanmoins, de faire des.

íiiites de dominantes,, pendant lesquelles la B. F.,

descend alternativement de quinte& de tierce. Voy..

les exK 6<y , 66 & 67. Dans le; 67 on voit trois,

notes des parties supérieures , former une liaison,

chaque fois que la B. F. descend de tierce.Xa liai

son est un agrèment dans lJharmonie , & cet agre

ment augmenté par le mouvement de tierce que fait

Ì8r B. F. répare le défaut de ce mouvement.

On a pouffé la licence jusqu'à faire des énchaâ-.

K iv
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nemens de dominantes , ôù la B. F. descefwí âë

tierce plusieurs fois de suite. Voy. les ex. 68 , 69

& 70.

Dans toutes ces suites de dominantes la B. F,

péut , après le mouvement irrégulier de tierce „

entremêlé avec celui de quinte ou répeté plusieurs

fois consécutivement , prendre le mouvement con

tinué de quinte. Elle doit naturellement faire ce

dernier mouvement après la derniere dominante.

Còmme le mouvement redoublé de tierce est fort

irrégulier , elle ne doit le faire que rarement & pour

la varièté.

J'ai dit que les suites de dominantes simples ne

font d'aucun mode. L'Auteur des Elèmens de mu

sique théorique & pratique avoit dit dans la pre

miere édition (pag. 160 & 161) que la suite des

dominantes parcourues par la B. F. dans. i'ex. 7 1 ,

appartient toute entiere au mode à'ut , parce qu'au

cune de ces dominantes n'est dominante-tonique ,

excepté sol qui est la dominante tonique du mode

a ut , & que d'ailleurs l'accord de chacune de ces

dominantes n'est formé que des sòns qui appar

tiennent à la gamme à'ut. Dans la seconde édi

tion ( pag. 1 98 & 1 99 ) il dit que cette suite appar^

tient toute entiere , ou au moins peut être cen

sée appartenir à ce mode. Ainsi je me trouve d'un

sentiment contraire à celui d'un sçavant illustre ,

& dans l'obligation de prouver mon avis en com

battant le sien.

La B. F. d'un mode n'est composée naturelle

ment que de trois notes. L'art y introduit une do-:

minante simple , Òc , quand ce mode est mineur ,

la note sensible pour représenter la dominante-ro-

JÚque. II n'y a donc dans un mode , lorsqu'il est
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majeur , que quatre nóres fondamentales , la to

nique , la dominante, la soudominante & la domi

nante simple. La B. F. de Csol ut majeur n'est com

posée que des notes ut ,sol , sa 8e re.

M. Rameau (pag. 16S de la gen. harm. ) s'ex

prime en ces termes. » Le même mode ne souffrô

» que la succession fondamentale par quintes entre

» les trois sons fondamentaux qui en ordonnent ,

» où cependant le double emploi de la soudomi-

» nante peut introduire de rems en temps celle de la

» seconde en montant; la succession de tierceendes-

», cendant peutencore y erre admise; bien que toutes

» les fois qu'on l'emploie , on menace de change-

» ment de mode \ d'où elle ne doit être générale-

» ment reçue qite pour ce dernier efset ». On voit

par ces dernieres paroles , que M. Rameau admet

dans la B. F. du mode majeur un cinquième son.

Pourquoi l'admet-il ? Je n'en sçais rien.

La B. F. d'un mode majeur n'est formée natu

rellement que d'un son principal , de sa quinte au

dessus , 6c de fa quinte au-desscus. La B. F. de C. i

fol ut n'est composée naturellement que à'ut , de sol

& defa. Si l'oreille y souffre la dominante simple

re , c'est parce qu'on lui donne le change , & que

l'accord de ce re (refà la ut) étant le même que

l'accord defa soudominante ayant sa distonance au^

dessous de lui , quand la B. F. va à'ut à re , l'oreille

entend la même harmonie qu'elle entendrait si cette

basse alloit à'ut à fa. Par quel moyen pourroit-on

introduire dans cétte basse un cinquième son? Je ne

puis l'imaginer. Mais du moins M. Rameau en y

admettant uncinquième sen , ne le regarde pascon--

me les quatre autres , & ne le reçoit que pour

çhanger de mode. D'où il suit qu'il est bien eloigné
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d'y admettre toutes les notes de la gamme , comme

le fait l'Auteur des Elèmens.

II faut donc reconnoître avec M. Rameau que

Yex. 7 1 . n'est pas tout entier en Csol ut. Je suppo

se que le premier ut de la B. F. est une tonique , &

par conséquent que l'exemple commence enCsol ut.

La B. F. sort de ce mode au la qui suit cet ut , elle

y rentre au premiersol , elle en sort une seconde

fois avisa , & n'y rentre qu'au second sol. Ainsi

toutes les notes marquées d'une lettre & les accords

qu'elles portent , ne font point du mode de Csol

ut. Le second ut de la B. F. a double caractere ,

celui de tonique & de dominante íimple. II est dur

mode de Csbl ut comme tonique.

Les suites de dominantes simples ne font donc

d'aucun mode. Eh ! comment des notes pourroient-

elles appartenir à un mode , lorfquelles m'en font

point eprouver le sentiment ! Sentir un mode , c'est

avoir toujours une certaine note présente à l'ima-

gination , comme note principale de ce qu'on en

tend , c'est n'entendre rien qui ne doive naturelle

ment ramener à cette note. Les suites de dominan

tes simples peuvent abourir indifféremment à un

mode ou a un autre , comme on l'a vu dans les ex.

61 , 63 & 64. En les entendant on nesçait à quel

le tonique elles vont aboutir. Elles ne portent par

conséquent dans l'ame le sentiment d'aucun mode.

Ghacune de ces suites est une belle route , qui peut

ramener au mode qu'on vient de quitter , qui peut

auflì conduire à d'autres modes , & dont on ne fçait

l'issue , que lorsqu'on y est arrivé.

J'ai dit vers le commencement de cet article ,

que les suites de dominantes doivent naturellement

aboutir à une tonique j & qu'une dominante qui
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précéde une tonique , est pour l'ordinaire une domi

nante-tonique. Ces termes , naturellement, & pour

l'ordinaire , font allez entendre que ces suites

n'aboutissent pas toujours à une tonique , & qu en-

ne celles qui aboutissent à une tonique , il y

en a qui finissent par une dominante íimple. En

effet ces suites peuvent aboutir à une soudomi-

nante , qui soit une tierce au-dessous de la derniere

dominante , comme on le verra dans le Chapitre

X. Elles peuvent auffi aboutir à une note qui porte

l'accord parfait , & qui ne soit pas néanmoins vrai

ment tonique , comme je le dirai dans l'article sui

vant. Elles peuvent même aboutir à une vraie to

nique , & finir par une dominante simple , comme

je le dirai encore dans le même article.

Voilà toutes les différentes manieres dont les

suites de dominantes peuvent être terminées. Voici

comment elles peuvent commencer. Une suite

de dominantes commence après une tonique ou

après une note censée tonique. Elle peut commen-

par une note qui soit un degré au-dessus , ou par

Une note qui soit une quarte au-dessus , ou enfin

par une note qui soit une tierce au-dessous de la

note tonique ou de la note censée - tonique qui la

précéde. Par exemple , ut tonique ou censé-tonique

peut être suivi des notes resol , ou des notes fa fi

mi la re sol , ou des notes la re sol ; & ces notes

peuvent former une suite de dominantes. Une suite

de, dominantes peut auíìì commencer par une note

qui soit une quarte au - dessous d'une note cenlée

tonique qui la précede. Par exemple ,sol après rc

dominante simple , ou après «f tonique , peut pa-

roîrre avec le caractere de note censée tonique ,

& être suivi de re & desol qui soient dominantes.
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Pour ne rien laisser à desirer au sujet des do

minantes , il faut parler ici de certaines suites de

notes portant septiemes. On pourroit croire que ce

font des suites de dominantes , que la B. F. par

court par des mouvemens fort irréguliers.

On voit quelquefois une note portant septième ,

descendre diatoniquement sur une note portant auíïí

septième , & la premiere septième sauvée par celle

qui la suit. Voye-{ sex. y t. Si je n'y avois pas mis la.

B. F. on auroit pû penser que la &solde la B. C

marqués des lettres A & B , font des dominantes.

Mais la B. F. fait connoítre que la , quoique portant

septième , n'est pas dominante , mais dissonance d'u

ne foudominante , dissonance placée au-dessous de

cette foudominante , comme la dissonance de l*

foudominante l'est primitivement. Cette foudomi

nante est le second ut de la B. F. Lesol qui suit cet

ut 8c qui dans la B. C. suit le la , a par conséquent

un double caractere , celui de tonique de ee quì

précéde , & celui de dominante de ce qui suit.

On voit auflì une note portant septième , descen

dre diatoniquement sur une autre note portant sep

tième , & cette seconde note monter diatonique

ment sur une troisième qui porte encore septième.

Voy. l'ex.-jï , lettres A , B , C. Ce dernier mou

vement est une cadence rompue. J'en parlerai dans,

le Ch. X.

Fnfin l'on voit cette seconde note portant sep

tième , descendre diatoniquement sur une troifieme

portant septième , & cette troisieme remonter dia

toniquement sur une quatrième qui porte auflì une

septième. Voy. l'ex, 74 lett. A , B , C , D. Mr.

Rameau ne rend aucune raison de cette suite de

notes portant septième. Il se contente de dire {génv
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' ìiarm. pag. 1 87 ) au sujet d'une dominante-tonique

qui descend diatoniquement sur une note portant

septième , que c'est un abus de la licence qui fait

descendre une note portant septième sur une note

portant ce même accord , & que cela est fi rare

& fi peu ne'cejsaire , qu'on ne doit pasyfaire grande

attention. Mais ne pourroit-on pas expliquer ce

qu'il regarde comme abus , de la même maniere

qu'il explique lui-même deux licences ?

» Et finalement, dit-U, {gén.Harm. pag. 184)

j, lorsque la note sensible est fondamentale , elle

m peut monter seule sur la tonique 3 pendant que

» le reste de son harmonie subsiste , & cela seu-

» lement dans une partie supérieure : or quoi-

« qu'une pareille succession n'appartienne pas di-

jj rectement au fond de l'harmonie , la durée des

» sons oblige cependant quelquefois de donner

» à chacun d'eux fa basse fondamentale ; de forte

« que la tonique en question , cu plutôt son octa-

» ve peut recevoir pour lors la dominante de la

,3 dominante - tonique pour basse fondamentale :

» mais comme la note où aura monté la sensible

» doit revenir sur ses pas , elle ne fait simplement

» que suspendte l'esset de cette note sensible, Sc

» par conséquent la basse fondamentale retourne

» egalement , après la nouvelle dominante , ou à

» cette même notre sensible , ou à la dominante-

» tonique , selon la disposition de l'harmonie qu'on

33 employe à ce retour , & qui dépend de la fantai-

0, sie de l'Aureur. 33. Voye^ l'ex. 75 qui est le

XXVII de M. Rameau , & où il y a une erreur ,

car il faut mettre re ^ à la place dujf de la B. F.

33 Cette maniere 3 dit-il encore , d'opposer quel-

« que, sons étrangers à une harmonie , dont lJo
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ûiqae ; & par conséquentfa dominante devient sou-

dominante en portant l'accord fa la ut re. Mais

foreille qui ne prelsent pas ce qui doit suivre cet

accord j reçoit en l'entendant la même impression,

qu'elle recevroit fi la 3. F, descendoit de sa domi

nante à n portant le même caractere , & ne reçoit

l'impression de soudominante , que lorsqu'elle en-i

tend ce qui suit l'accord de sixte-quinte,

Articli II.

Des notes censées toniques.

J'appelle notes censées - toniques des notes quí

Íioi tent l'accord parfait , & qui , ce me semble , na

ont poin: de véritables toniques , parce qu'il n'y a

point dans la B. F. de notes qui dépendent d'elles.

. Ceux qui ont lu le Traité de la Génération harmo-,

nique , pourront dire que je forge ici une espece de

notes inconnue p, M. Rameau j que selon ce céle

bre Musicien , toute note fondamentale est tonique

pu dominante ou soudominante ou note sensible,

Sç que s'il se sert du terme cznsée+tonique , c'est;

pour exprimer une tonique véritable.

J'en conviens; M. Rameau appelle toniques les,

notes que j'appelle censées-toniques. En parlant,

d'une suite de notes qui portent toutes l'accord par-

Fait, il fait entendre que chacune d'elles présente un

mode , & dit qu'onpeut faire succéder plusieurs to

niques dans une marche de quinte en montant.

J'abandonne donc ici un Maître que je respecte,

& dont l'autorité ( si l'autcuité étoit décisive en ma

tiere de science) devroit me faire condamner sans

m'entendre. Qu'on me pardonne cet écarr. II n'est

pas considèrable , & n'influe pas sur la pratique.

Après
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Àprès que j'aurai exposé mes raisons , l'on rejet

tera, li ì'on veut, mon sentiment & mon langage^

• Quand pluneurs notas portant toutes I'accord

.partait se suivent immédiatement , chacune d'elles

erfre-t-elle un mode particulier , comme M; Ra

meau le pense ? ïl n'y á aucune raison de le dire $

fi ce n'est i'accord parfait qu'elles portent. Mais il

ne luftit pas que plusieurs notes consécutives portent

toutes I'accord parfait, pour dire que chacune d'elles

est tonique 8c présente un mode particulier. Si eclá

surfisok , chaque mode n'auroit natUrellement t

jc'est-a-dire ; avant l'invehrion de la diísonance t

qu'une seuie note fondamentale , parce que chaque

note fondamentale seroit une tonique. Car sans la

tiissonance toutes les notes de B. F. porterùieni

I'accord parfait. Ilfaudroit dire que les ex. 6,7,9

& t o de cette Seconde Partie, font dans les modes

fle Csol ui , de G re soi & de Fui fa , que lç 8 est

en C sol ut & en G n sol 3 que la B. F. de ces

exemples change de mode à chacune de ses notes.,

èc qu'il n'y a rien dans cette baffe qui soit du mode

d'ut , que la note ut. Ôr indépendemment de la

diísonance chaque mode a trois notes fondamen

tales , &c les exemples dont je viens de parler sont

dans le leul mode de Csól ut. M. Rameau en con

viait. II ns suffit doiic pas que plusieurs ìiores con

sécutives portent I'accord parfait , pour dire qtté

chacune d'elles est une véritable tonique & présente

un mode particulier, . , ./•••>

L'oreiile entend le seul mode à'ut dans les eid

€ , 7 & suivans , parce qu'elle prend ut pour un fort

principal & les deux autres sons fondamentaux yô/

6c fà pour des sons subordonnés à ce premier. Si

elle ne voyoit point cette subordination , chaqu?



ífiTi Exposition de la Théorie

,note fondamentale seroit pour elle un son indiépeft-

<dant,&ne lui donneroit I'im pression d 'aucunmode,

Je purs ajouter que íì toute note -qui porte l'ac-

cord parfait , & qui ne peut porter que cet accord ,

étoit, comme le pense -M. Rameau, Une vraie to^-

-ïiique <k présentoit un mode , il faudroit reconnoî-

'tre certains modes en des endroits où aucun musicien

ni M. Rameau lui-même ne les trouveroient pas.

Voy. l'ex. 3 4. La note À est un sol qui ne porte

•& qui ne peut porter que l'accord pariait. Aucun

musicien dira-t-il , Sc M. Rameau fui-même fou-

•tiendra-t-il que cesol est note tonique, & que le

mode de G re sol paroît dans cet exemple ?

Dans les suites de notes qui portent toutes l'ac

cord parfait & que M. Rameau regaîde comme des

toniques , chaque note est un son indépendant de ce

••qui précede & de ce qui suit \ chaque note , excep

té peut - être la premiere & la derniere , n'a rien

auprès de foi. qui lui soit subordonné. Je conclus

«de-là non-seulement que ces notes n'ont point de

mode commun , mais même que chacune d'elles,

-excepté peut-être la premieres: la derniere, n'est

joint tonique , & n'offre point du mode particu

lier \ parce qu'une tonique est une note principale

<]ui doit avoir auprès de loi une ou plusieurs notes

,qui en dépendent , 8c qu'il n'y a point de mode où

il n'y a point de subordination.

Des notes qui n'ont point de mode commun &

<mì n'offrent point de mode particulier , ne font

d'aucun mode , & 'forment une efpece particuliére.

Ainsi dans les suites -de notes qui portent toutes

l'accord parfait , il y en a qui ne font d'aucun mode

'& qui formentune efpece particuliére. Je leur donne

le nom de censées-toniques , parce que n'étantpoint
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toniques , elles portent l'accord parfait , comme

celles qui ont ce caractére.

Je crois avoir fúffitamtnent établi & justifié mon

sentiment Sc mon langage , au sujet des suites de

liores qiii portent tóutes l'accord parlait. Je vais

maintenant exposer les différentes maniéres dont on

forme ces suites , ou , ce qui est lá même chose ,

les difterens mouvemens que la B. F. peut faire en.

portant toujours l'accord parfait.

La B. F. portant toujours l'accord parfait peut

monter de quinte plusieurs fois de fuite , descendre

alternativement de tierce & de quarte , monter al

ternativement de tierce & de quinte , monter oil

descendre de tierce plusieurs fois de suite , & mèìrie

descendre diatoniqûement. Voy. lès ex.yS ,79,80

'8c 8 î . Dans le 78 elle fait trois mouvemens consé

cutifs de quinte en montant ; òar il faiít se souvenir

que le mouvement de quarte en descendant est le

mème que celui de quinte en montant. Dans le 79

eìle fait alternativement celui de tierce en descen

dant, & celui de quinte en montant ) dans le S o

elle monte alternativement de quinte &c de tierce ,

elle fait deux fois de suite le mouvement de tierce,

& deux fois aussi de suite celui de quinte en mon

tant. Dans le 8 1 elle descend diatomquement cinq

fois da luire.

II y a plusieurs remarques à fâife par rapport à

ces notes que j'appelle censées-roniques.

r°" Une suire de notes censées-toniques ne doit

être formée , que de notes qui iuivant les regles de

la modulation peuvent être de vraies toniques, dans

la piece où cette suite pafoît. Pat exemple , ja ^

ni mi J ne peuvent pas être no:es censées - toni

ques , dans une piece dont le mode principal est
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€sol «f;majeur $ parce qu'on ne peut employer dans

une piece clont le mode principal est Csol ut ma

jeur j le mode de F ut ja ^ ni celui d'r: jimi\.

t°. Toutes les fois que la B. F. parcourant des

ìiotes censées- toniques , fait un mouvement de

-quinte en montant ; l'on peut faire de la note qu'elle

Va chercher par ce mouvement une vraie tonique ,

en donnant l'accord de sixte-quinte à la note pré

cédente. Voy. les ex. 8 1 & 8 3 . Leur B. F. est la mê

me que celle des ex. 78 & 79 , mais les accords

fondamentaux ne font pas les mimes sur les mêr

tnes notes. Lesol'de la B. F. de Yex. 82 , qui porT

te d'abord l'accord parfait comme note censée-toni

que ^ porte ensuite celui de sixte-quinte qui le rend

íoadominante. Le re qui le suit est par conséquent

«ne vraie tonique. Ce re , après avoir porté l'accord

parfait,, porte celui de sixte-quinte. Il devient donç

loudominante , & le la qui le suit est encor une

tonique véritable. Le premier la & le second ut de

la B. F. de Yex. 8 3 , qui sont d'abord notes censées-

toniques , deviennent de même foudominantes.

Chacun d'eux est par conséquent suivi d'une tonique

réelle. Ainsi certaines suites de notes fondamenta

les qui n'offrent aucun mode , en offriroient plu

sieurs , si l'on vouloir dcnner à quelques notes ['ac

cord de sixte-quinte.

3e. Quand la B. F. fait plusieurs mouvemens dia

toniques en portant toujours l'accord parfait ; la B.

C. ne doit pas être la même que la B. F. mais en

former la tierce ou la quinte , & plutôt la tierce

que la quinte , 'comme dans Yex. 81. La succession,

diatonique des notes fondamentales , qui produi-

roit une harmonie insipide si les deux basses étoient

réunies , en produit une très - agréable par le
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ínoyen du renversement „ c'est-à-dire ,. lorsque Les

deux bastes sont différentes.

4°. La B. F. peut dès le commencement d'une;

pièce parcourir une suite de notes censées -topiques-

\fex. 79. pourroit être le début d'une piéce. Une

pièce dont la B. F. commence par une suite de notes.,

de cette espece, n'offre d'abord aucunmode suivant

mon sentiment. Néanmoins, quand le premier mou

vement de cette bafse est un mouvement de quinte

Çn montant , ou un mouvement de tierce , ou un

mouvement diatonique j le mode principal de b*

pièce est. annoncé. Car l'oreille desire alors, la pre

mierenote de la B. F. pour toniquedecemode. Ainsî

nne pièce dont la B. F. seroit au commencement:

la même que celle de Yex. 78 3 auroit pour mode

principal celui de Csol ut. Quand le premier mou

vement de La B. F. est un mouvement de quarte

en montant , on ne sçait point par le début de l*

pièce quel sera précisèment; le mode principal ,.mais.

on sçait que la premiere note fondamentale sera

tonique ou dominante-tonique de ce mode.. Ainsi

une piéce dont la B. F. commenceroit comme celle

de Yex. 79 , auroit pour mode principal celui de-

G resol ou celui de Csol ut.

5 ° Les suites de notes censées eoniques peuvent,*,

comme les suites de dominantes, ramener au mo

de qui les précéde ou conduire à un autre mode-

Elles pc-itvent auifí aboutir à un- enchaînement da

dominantes. Celle qu'on voit dans Yex. Fo , rame-

ne au mode de Gresol qui la précéde \ celle qui íe-

rrouve dans Yex.. Sr précédée du mode à'E Ji /rae k

conduit à celui de G resol;- cette qui commence £cx+,

?S , aboutit à un- enchaînement de dominantes,

á° Qnvok fosït souvent,umnote censée romqitfc

L ii|
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aroître seule, c'est-à-dire, sans être précédée ni

uiv.e d'une autre note censée tonique. Les notes,

marquées d'un A dans les ex. 34 &c 84 ^ ne font

óûiìîc des dominantes : ce font deux notes censées,

toniques qui parodient seules l'une dans le pre

mier & l'autre dans le second de ces exemples.

70 Une dominante simple peut erre suivie d'une

note censée tonique. Le re qui pvécéde le second.

sol fondamental de Yex. 34 unillon de la note A%

est une dominante simple. Un enchaînement de

dominantes peut aboutir à une note censée tonique..

La dernieçe note d'un pareil enchaînement peut;

erre une dominante simplQ. La suite de dominan

tes qu'on voit dans Yex. S4 , aboutit à la note A

censée tonique, &: la derniere dominante de cette.

fuite est un re dominante simple. Si l'on substituoit.

aux trois dernieres mesures de cet exemple les.

trois mesures qui composent Yex. 8j , l'enchaîne-

ment aboutirent; à une vraie tonique , précédée.

d'une dominante simple , &s suivie de la dominan

te tonique de son mode.

8° Une dominante-ionique peut être suivie d'une.

note censée tonique. Car lorsqu'elle monte d'un,

degré 'pour fòrmor ce qu'on appelle cadence tQm-.

pue, la nore sur laquelle elle monte peut être no

te censée tonique. Telle est la note A de Yex. 86

qui suit une' dominante- tonique.

ç>° La B, F. de beaucoup de piéces commencQ

par deux notes censées coniques. Voye* l'ex. £7.

ï o" Enfìn la B. F. d'une pièce dont le mode prin-

èip?.l est mineur, peut commencer par une note

censé; tonique , qui descende diatoniquement su?

nne dominante-tonique, ou qui monte diareni-

quement sur une dominants simple suivie d'uuft
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dominante-tonique plus basse de deux tons. Vpyeg

les ex. SS 8c Sp. Re qui le s commence est- une note?

censée tonique, suivie à.'ut dominante -tonique,

dans le 88 , 8c de mi dominante simple qui descend,

sur ut dominante-tonique dans le 8<>. Cette note,

censée tonique annonce le mode principal de la piè

ce. Car l'oreille la: deiiire pour tonique de ce mode..

CHAPITRE VII L

Z?ifX mouvemens de la Baffe sondamentale danse

certains genres.particuliers de. Musique.

ON distingue dans la musique cinq gentes, dif-

férens, le diatonique, le chromatique, l'en--

harmonique ,. le diatonique enharmonique , & le.:

chromatique enharmonique.

Le diatonique est celui où le chant, lorsqu'il

monte ou descend par les intervalles les plus petits

parcourt toujours des tons entiers , ou de&demi-

tons majeurs, & jamais deux demi-tons de suite,

II est naturel. C'est le gente ordinaire , & le seul

qu'on voie dans la plûpart des exemples, que j'ai,

donnés jusqu'à présent.

Les quatre autres gentes doivent leur naissance

2 l'art. Le chromatique est d'un usage assez fré

quent. L'enharmonique n'est pratiqué en France

que depuis quelques aanées. Les deux autres y

lont peu connus. Je traiterai du chromatique dans,

un Article séparé; je serai connaître ensuite Les

trois autres genres..

E Vfr
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Article Premier,

t • Du Chromatique.

, Le chromatique est le gente où le chant procède

fticceffivem<yJt par demi-tons majeurs & mineurs.

Comme les demi tons majeurs se trouvent dans le

diatonique, ce font les demi-tons mineurs qui ca

ractérisent le chromatique.

Le demi-ton mineur est l'intervalle qui se trou-.

V5-entre deux notes de même nom , mais différen

tes l'une de l'autre par un. diese ou par un bèmol.,

La piogressiôn 'triule & la progression quintuple

produisent ensemèle cet intervalle. II se trouve ,

par exemple , entre sol 14 triple octave desol 3 qui,

est douzieme à'ut 1 , & sol)H 2, 5 dix*-sept;éme ma

jeure de :rù 5 , qui est lui-même dix-septième ma-

|e.U 'e tle cet ut.

.Tous les chants où l'on apperçoit le demi-toa

mineur , sent chromatiques dans les. endroits où

parait- ce demi-ton. Qn le trouve assez íréquem-

»sqn.t dans: le passage d'un mode à un autre. On

•yo.it, par exemple, en des morceaux dont le mode

4'*f est principal, la tonique .ut suivie à'ut ^ com

me note sensible- de celui de D la re. La B. F. des

cend alors à'ut- sur la, qui est dominante-tonique,

c» nouveau mode , ou monte à'ut à ut ^ portant

ia.i septième diminuée. On voit-sol dominante-toni

que suivi de sol |-,comme note sensible du mode

4': 4 mi h.. Si sùl a sous, lui ut dans h B. F. cette

b.assé monte d'ut sur mi -, ouVa.d'aç à sol % S'il

a fous h\i sol, cette basse descend desoi fwrmi ou,

VNAWl fe.Jkk sur MCffî; commQ dominante, ro
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niq(ic*porte avec la tierce majeure la septième mi

neure. Sol ^ comme note sensible Sí fondamen

tale porte la septième diminués. On voit encotejì

note sensible descendre surfi J soudominante du

mode de F ut ja. La B. F. descend alors de sol

dominante-tonique du mode qui cesse , fur ut do

minante-tonique du nouveau mode.

II y a quelquefois de longues suites de notes qui

forment un chant chromatique» les unes en mon

tant & les autres en descendant.

Dans le, chromatique en descendant, les notes

qui précédent des notes de méme nom, font ordi

nairement des notes sensibles, les notes qui suivent

des notes de même nom , font ordinairement des,

septièmes de dominantes-toniques ,. & la B. F.

parcourt alors, une suite de notes, qui descendent

de quinte , & qui sont en même-tems toniques &

dominantes-toniques , excepté celle qui est fous la

premiere note sensible, car celkrlà est dominante-

tonique seulement. Voye^ iex. f a. La. basse con

tinue offre un chant chromatique depuis la note"

A jusqu'à la note D, & depuis ía noie E jusqu'à,

la note K. II y a une interruption du chromati

que entre les notes D & E, parce que le chant

parcourt de suire deux demi-tons majeurs. Lesno-

tes A , C, E , G & I font. des notes sensibles; les

notes. B,. D, F,.H & K font des septièmes de do

minantes-toniques. La-basse fondamentale descend

toujours de quinte depuis la- note' A jusqu'à, la fin.

LesnotesB, C, D, II, î, K r L & M de-cette

basse ont chacune un double caractère ,. celui de

tonique de ce qui précéde , & celui de dominante-

tonique de ce qui fuir; les notes A & G font do

minantes-toniques seulement. La note A se trouve
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sous la premiere note sensible de l'exemple, & la

note G sous la premiere note sensible qui paroît

après Interruption du-chromatique. La note E est

en même-tems tonique & dominante simple. Elle

portenéanmoins l'accord des dominantes-toniques,

& semble présenter le mode de F ut fa naturel j

mais elle est íuivie d'un fa ce qui oblige à ne

la regarder que comme une simple dominante. La

note F est dominante simple seulement. Ces deux

notes E & F se trouvent dans l'endroit où le chro

matique est interrompu. La note N est en même-

tems tonique & dominante simple , la note O est

dominante simple seulement. Ces deux notes se

trouvent dans l'endroit où le chromatique cesse ,.

& sont suivies de la note P dominante-tonique du

mode A'A mi la, par lequel le chant a commencé,,

& qui termine l'exemple.

Remarquez i ° que la note E porte Faccord des

dominantes-toniques, & n'est pas néanmoins une

dominante-tonique, mais une dominante simple.

C'est un ut naturel, suivi à'ìxnfa ^ qui n'est pas

tonique, mais dominante simple seulement. J'au-

rois pû, en faisant syncoper la note C du premier

dessus , faire porter à cet ut une septième majeure.

Mais pour prolonger le chromatique dans le pre

mier dessus , j'ai fait succéder à cette note C qui

est un^? naturel, la note D qui est unfi % y & j'ai

fait porter ainsi la septième mineure avec la tierce

majeure, c'est-à-dire, l'accord des dominantes to

niques , à une note qui n'a pas ce caractére.

Remarquez i° que les notes A, B, C, D, E,.

F , G & H du premier dessus de l'exemple forment

austì un chant chromatique; que les notes A, C, E.

& G font des notes sensibles y que les. notes b,. F Sc
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H sont des septièmes de dominantes-toniques \ &

que quand la B. F. parcourt une suite de notes qui

font en même-tems toniques & dommantes-toni-

ques, si les accords font complets , il y a tcujours

deux parties qui forment un chant chromatique.

Dans le chromatique en montant, les notes qui

précédent des notes de même nom , font ordinai

rement toniques ou médiantes j les notes qui sui

vent des nctes de même nom font ordinairement

notes sensibles. Voyc-^ lJcx. pi. Les notes C & G

font toniques , les notes A & E font médiantes , les

nctes B , D , F & H font sensibles. Toutes les fois

que le chromatique passe d'une méchante à une

note sensible , la B. F. ne fait aucun mouvement j

mais la note qu'elle offre change de caractére , &

de tonique devient dominante-tonique. Toutes les

fois que le chromatique passe d'une tonique à une

note sensible, la B. F. descend de tierce, & va

d'une tonique à une dorainante-tonique.

Ce mouvement de tierce que la B. F. fait dans

le chromatique, me donne lieu de faire observer

après M. Rameau , que tout mouvement de tierce

fait par cette basse produit naturellement un chant

chromatique. Que la B. F. partant de telle note

qu'il vous plaira , monte ou descende de tierce ma

jeure ou mineure \ que partant,par exemple, à'ut,

elle monte sur mi naturel ou sur mi J , qu'elle des

cende sur la naturel ou sur la ]£ : elle portera un

chant chromatique , pourvu qu'on donne à chacune

de ses notes l'accora parfait majeur, que tout son

. fondamental doit naturellement porter. Voyty l'cx.

pz qui en renferme quatre , dont chacun présente

un mouvement de tierce fait par la B. F. portant

toujours l'accord parfait majeur. Deux des quatre
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nióuverttíîns fondamentaux produisent dans la par

tie la plus haute un chromatique en montant , les,

deux autres y produisent un chromatique en des

tendant.

Le chromatique soit en montant soit en descen

dant, pratiqué comme dans les ex. po & 91, offre

des changemens fréquens de modes.

Sous le chromatique en descendant , chaque no

te de la B. F. qui a un double caractére , appartient

ì deux modes différens , à l'un comme tonique , à

l'autre comme dominante-tonique. Avec chacune

de ces notes paroît un nouveau mode , qui est celui

dont elle est dominante-tonique. Dans la B. F. de

Vex. qo , celui de D la re paroît avec la note B ,

celui de G resol avec la note C , celui de Csol ut

avec la note D , celui A'A mi la avec la note H , ce

lui de D la re avec la note I , celui de G resol avec

la note K , celui de Csol ut avec la note L , & ce

lui de F utsa avec la note M. Ainsi l'on voit pen

dant une suite de notes , un nouveau mode paroî-

tre avec chacune d'elles. Chaque mode a néan

moins deux de ses notes dans la B. F. fa dominan

te-tonique avec laquelle il paroît , & fa tonique

avec laquelle comme dominante paroît un antre

mode. L'oreille n'aime point naturellement une

íùccestìon si rapide de modes. Ainsi le chromatique

pratiqué en descendant comme dans Yex. po , lui

déplaît, à moins qu'il ne serve à peindre quelque'

objet ou à exprimer quelque sentiment. II convient

à la tristesse & à la terreur. Mais il faut observer

que les notes qui le forment doivent être longues ,

ou qu'une même note doit être répétée plusieurs

fois de suite. Le chant de la B. C. de Yex. pox s'il

n'etoit lent, me paroîtroit insupportable..
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Sous le chromatique en montant , chaque note

«e la B. F. n'a qu'un caractére, ou si elle en a deux,

elle ne les a que successivement •, 8c chaque mode

subsiste seul pendant que le chant parcourt deux

notes. Ainsi les changemens de modes y font une

fois moins fréquens que dans le chromatique en

descendant. Le chromatique en montant est pour

cela moins désagréable. II convient à des objets 8ç

à des sentimens opposés. II est quelquefois triste 8C

quelquefois gai, suivant la manière dont on l'em

ploye. U demande comme le chromatique en des

cendant à être formé de notes longues , à moins

que la même note ne soit répétée plusieurs fois de

suite Le chant de la B. C. de i'ex. pi , s'il n'étoit

lent, me paroîtroit fort dur, & choqueroit bien

des oreilles.

Le chromatique , soit en montant soit en descen

dant , peut ne point offrir de changemens de mo

de. II ne présente quelquefois qu'un changement

,de modulation. On voit alors dans la B. F. une

tonique , qui porte successivement une tierce ma

jeure & une tierce mineure, ou une tierce mineure

& une tierce majeure , par exemple , un ut note to

nique , qui porte d'abord mi naturel & ensuite mi

J , ou d'abord mi % & ensuite mi naturel.

Le chromatique en descendant n'offre quelque

fois aucun changement de mode ni de modulation.

La B. F. parcourt alors une suite de note censées

toniques , ou une suite de notes qui n'ont d'autre

caractére que celui de dominantes. Voye^ l'ex. 9j%

& remarquez que la note A , quoique portant sep

tième diminuée , ne doit point être regardée com

me note sensible , mais comme dominante simple.

Çar si c'étoit une note sensible , elle tieodroit h
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'place de mi dominante-tonique , & ne descendroìí

" pas sur un ut , mais sur un mi , ou monteroit sur urt

la. Le chant la sol%sol % fa% sa g mi qui fait la

premiere basse de cette exemple , pourroit , si l'on

changeoit les parties supérieures , avoir pour B. \

F. une suite de notes censées toniques différente

de celle qu'offre cet exemple. Cette suite seroit la

misi. La seroit fous la ; mi seroit fous sol 8c fous

sol%, 8c porteroit succestìvement l'accord parfait

majeur 8c l'accord parfait mineur ^fi seroit íous sa

On acheveroit cette baíse en mettant fous sa g

unsol% note sensible portant la septième diminuée ,

8c sous mi un la qui seroit une vraie tonique. Cette

B. F. pourroit servir de B. C. au chant la sol ^

sol%ja y(sa g mi, s'il se trouvoit dans une par

tie supérieure. Car la B. C. de ce chant pourroit

être la mi misisol)^ la. Ce chant lasol^sol %sa

)j^sz % mi dans une B. C. pourroit avoir pour B.

F. la sol % ut faH fi mi. Cette B. F. seroit fort

singuliere. La porteroit l'accord parfait \ sol ^ ,

ut "% , sa ^ & fi porte roient l'accord de septième

diminuée j mi porteroit l'accord parfait majeur ,

ou l'accord des dominantes-toniques. On verroit

tine suite de notes portant la septième diminuée&

produisant un harmonie fort dure , mais bonne

pour exprimer certains sentimens.

, Je finirai cet Arricle par une observation. Le

demi-ton mineur & le demi-ton majeur forment

ensemble un ton, comme je l'ai dit dans la Pre

miere Partie, Chap. I. Art. I. Ainsi quand la voix

monte par dégrés chromatiques j chaque fois

qu'elles parcouru deux demi-tons , elle s'est éle

vée d'un ton. Mais il y a deux espéces de tons, le

majeur 8c le mineur. Lequel des deux est. formé
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pat le demi-ton mineur & par le demi-ton ma

jeur réunis?

Pour répondre à cette question , je supposesol^

25 placé entre sol 24 & la 16 II y a suivant

cette supposition, deux demi-tons., l'un mineur

entre sol &sol,%, l'autre majeur entiesol^ & la.

,Ces deux demi-róns font parfaits , chacun en leur

elpéce. Caï le rapport du demi-ton mineur est de

24 à 25 , & celui du demi-ton majeur est de 1 5 à

1 6. Or il y a entresol 8Csol ^ le rapport de 24 à

25 , & entre sol"% Sc la celui de 25 à 16 3-, qui

«st le même que celui de 1 5 à 1 6. Ces deux de

mi-tons font donc parfaits.

Si l'on demande la preuve de l'identité du rap

port de 2 5 à 16 - avec celui de 15 à 1 6 , la voi-

x\. 1 6 égalent 1 5 plus 1 qui est le quinzième de

15-, 16 \- égalent 25 plus 1 |oa] qui font le

^quinzième de 25 , car dans 25 il y a soixante &

quinze tiers , & -', font le quinzième jdé soixante

& quinze tiers. Il y a donc entre sol^ 25 Sc ia 26

3 un demi-ton , dont le rapport est le même que

celui de 15 à i<j, c'est-à-dire, un demi-ton majeur

parfait; comme il y a un demi-ton mineur parfait

«ntre/0/24&/o/^25.

Ces deux demi-tons forment le ton qui se trouve

entre sol 24 & la 16 \- , & ce ton est mineur. Car

le rapport du ton mineur est de 9 à 10. Ot 24 sont

à 26 y comme 9 sont à 10. 10 égalent 9 plus 1 qui

est le neuvième de 9. De même 16 y égalent 24

plus 2 \ qui font le neuvième de 24 , parce qu'il y

a soixante & douze tiers dans 24 , & que dans 2

y il y a huit tÌ2rs qui font le neuvième de soixan

te &douze tbrs. Ainsi le ton qui se trouve entre

sol 24 8c la 26 f , est mineur, 8c l'unioadu demi
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ton mineur avec le demi-ton majeur forme cette

elpéce de ton.

il réiulre de là , que si l'on montoit toujours par

demi-tons , depuis une note jusqu'à son octave in

clusivement (comme dans Yex. 6 de la Premiere

Partie) faisant tous les intervalles justes, cette oc

tave seroit diminuée de trois coramas. Car il y a

entre une note & son octave juste , trois tons ma

jeurs , deux tons mineurs, & deux demi-tons ma

jeurs. Or si l'on montoit comme je viens de le dire,

on ne formeroit entre une note &,son octave , que

cinq demi-tons mineurs & sept demi-tons majeurs*

qui vaudroient ensemble cinq tons mineurs &

deux demi-rons majeurs. Trois tons mineurs tieu-

droient par conséquent la place de trois tons ma

jeurs. Un ton mineur est moindre d'un comrna

qu'un ton majeur. II se trouverait donc dans l'iû-

tervalle de l'octave une diminution de trois com-

mas. . t

ArTicle II.

De l'Enharmonique , du Diatonique enharmonique

& du Chromatique enharmonique.

VEnharmonique est un gente où le chant prq-

céde ou du moins est censé procéder par un certain

quart de. ton. Je dis : par un certain quart de ton ,

{>arce que cette intervalle n'est pas véritablement

a quatrième partie d'un ton, comme onl'a yu plus

haut. ..... .'

Ce. gente est occasionné par le tempéramment

des instrumens qui rendent de la même manière

deux notes diíférentes, entre lesquelles il doit na

turellement y 'avoir' cé quart de ton, par exemple;

soi
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f^f^ & la jj . Son effet est une surprise causée par

le passagé d'un mode à un autre, qui rie peut natíi*

rellcment s'enchainet aVec ce preiméi mode. Ceci

♦'éclaircira par un exemple.

La note sensìble des toris mineurs pâroït quel-*

«juefois dans 1a fi. F. & y représente' la dominante*

tonique. Elle porte alors I'accord de septième di*

Iriinuée. Le renversement de cet accord en produit

trois autres, ^oyc\ /'ex, Là basse continue de

cet exemple porte I'accord de septième diminuée

sol %fi rvfa,Ôc trois accords produits par ìé ieh>

Versement de ce premier» sçaVôir,./? tejâsol$;

te fa sot %siic fasol%slte. Ces rròís dernler*

accords s'exécutent sur les instrutnens dont je viens

de parler, comme les trois accords due cette baíïe

porte dans i'ex. 9s» <Jui font , jî tefa la\t refit

ia^utXi fa la%ut%mi double \ \ c'est-4-dir«

Sue les mêmes touches du clavecin qui font enteh*

n si te fa sol % , font entendre en un autre en

droit sirefa la^ j que celles qui font entendre r#

sasol^si, font entendre ailleurs rcfâtà \

òc que celles qui font entendre sasol %si r'e, fòiú

entendre fa la $ ut mi double £, mâis dans úà

autre mode. Les quatre accords dé l'e*> font dù

tnode à!A mi la. Le premier dô I'ex. çs est du

mode de Csol at mineur * le second est dtì mode.

d'E fi mi fy mineur , & le troisième est fcíu mode

de G re sol % austì nrtneUr. Ces tiois accords ïoní

des accords de septième dimínuée.

Par le moyen deS tròiS derniers iècúzdi dll pre*

mier exemple, un Auteur, pour donner i l'harttio*

tiíe d'une piéce une Varièté extraordinaire j pëùt à

son gré pàsser du mode à*A mi la mineur a celui

de Csoi ut mineur , ou à celui â'Esi mi jj mineuí,

M
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<ou à celui de Gresol If mineur, quoique troisíìs-

^derniers modes soient fort étrangers au premier. S il

Veut passer à celui de Csoí ut mineur, il n'a qua

Employer l'accord fi resa sol ^ qui est le. second

ÁtX'ex. 94 ) & lui faire succéder l'accord de sep-

**ième''<lirninuée firesa la\ qui est le premier de

Tstx. gs,

* Ces deux accords font très-différens. L'oreille

yie peut recevoir de suite l'impression de ces deux

Raccords fans en être choquée. Mais comme sur le$

íinstrumens qui rendent de même deux notes diffé

rentes, les quatre sons qui forment l'un, forment

lauffi l'autre ; cette identité de sons qui détruit la

justesse de ces deux accords, adoucit la dureté du

changement de mode. Après.l'accord/? resasol)fáj,

l'atcordfi resa la Q paroît moins dur , quand il est

ïòrmé par les quatre mêmes sons qui ont formé

3e premier.

Cette identité de sons diminue la dureté du

cnangement de mode , mais na la fait pas dispa-

Toîtte entiérement. Tant cjue Toreille entend les

tjuatre sons , qui suivant l'intention de l'Âuteur,

lorment tfabord l'accord fire sa soï% 8c ensuite

l'accord fi resala\\ elle conserve l'impreíîìon du

premier accord , parce qu'elle entend toujours les

'mêmes sons & ne pressent pas ce qui va venir,

ÍMais dès qu'elle entend l'accord qui succéde à ce

lui de septième diminuée , elle reçoit avec surprise

î'impfemon de cet accord de septième diminuée

en même-tems que celle du nouvel accord. Ce qui

î'étonne, c'est le quart de ton qui doit naturelle-

Wient se trouver enuesol W & la j£. Ce quart dç

ton qui fait la, différence du demi-ton mineur au

-demi ton majeur , ne se trouve point sur les instru
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ftiens qui rendent le raème son: tantôt poiïrsol% Sf

tantôt pour la mais il est censé f' frírgi puisqui

ces notes y font données' pour justes j Sé que kutf

justesïe exige ce quarc de ton. Ainsi quarfd soretllá

reçoit l'impreûion de l'accord de' septième dirai*

guée, elle senc qiié là % & Sutcèàè ífil ËU«

fent austì qu'il- doit y avoir le qWart de tórï enliari

monique entre ces" deux note*, qutfiqu'eiîes folení

réelbment i ìtváiíSaa lût les initrutstens dbrtt faf

Jjarlév elle supposé qu'il, y eft,, éií est fiáS^ftí áP

jpeu prës còmrne s'il y étoít V&itafciémerït.' <DòmriS£

ee quart de ton fait le défaut dé cette siìeceffion â<9

Hôtes, c'est lui auffiqu'i cause la sutpiise de l'aîidi^

teur, &c sa répugnance pour une pa'reille1 sûtcessiohi

La répUgnan<*e rie diife pas* 8£ ht surprise # se

» tourne 4 dit M. Romeatf f^'n, harm. pag. 1 y jf ) /

jy en admiration ,1 de fe voir ainsi transporté d ur?

n hèmisphere àr l'autrej pour áíríírditóS farte'qu*orf

i, ait eu le tems d'y penser. , '

Le Lecteur doit connoîfrê a présent le géhrë en^

harmonique. Par la manièré dón't on peut patíef

à'yí mi la mirieut en' C fil iíí mirieUry on cçmçòîf

comment on peut pisser de ci premïeí mode' ëàÉ

si mi 3£ mineur cnren' G re fol jf mineur \ c*i con*

çpit aulli comment on peut enchaîner à' íoh£ mbdïár*

inineur trois' modes qui lui font érrángerj s iaH?-^

ment , pac exemple, on peut feire mccêdeí'atf

mode à£Jt mi mineut celui de1 G re-fil'rttìrîeur,'/

du celui de Bfafi% rhisteurV oU' tfïehfë celui' âë

D la re J mineur.

Ert comparant les deux exemples' lfUri- af lWír<éiíi

on voit que pour pats^r ét A m* la iriirfeur en Cfié

ut mineurw fefB. F. va de fót)faï{fi; que pbiit' fifas*

M ij
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elle va de sol %ire\ que pour passer à celui <íe C?

re sol J mineur , elle va de sol ^ à Ja; & qu'elle

feue par conséquent dans le gente enharmoniqu

monter de tierce mineure , de fausse-quinte & de

septième diminuée,

Pour revenir au mode d'où l'on est parti , on fa

sert des mêmes accords par le moyen desquels on

a passé au mode étranger. Par exemple , pour reve

nir du mode de Csol ut mineur à celui A'A mi la

.naturel, on employe l'accord si re fa la J auquel

x>n fait succéder l'accord si re sa sol ^, D'où il suit

que dans l'enharmonique la B. F. peut descendre

4es mêmes intervalles, desquels je viens de dire

qu'elle peut monter,

. Le Diatonique enharmonique «st un gente où le

chant procéde par deux demi-tons majeurs consé

cutifs. II s'appelle diatonique , parce que les demi*

tons majeurs font du gente diatonique \ il s'appelle

enharmonique, parce que deux demi-tons majeurs

forment un ton trop grand de ce quart de ton, qui

est censé,se trouver entre les notes que l'enharmo

nique parcourt, & qui pour cette raison est appellé

Quart de ton enharmonique.

. Xa B. F, en montant alternativement de tierce

& de quinte produit quelquefois ce gente. Voye%.

ï'ex. p6,ou cette basse fait alternativement ces deux

mouvemens, &: parcourt cinq notes, dont la pre

mière &c la quatrième portent l'accord parfait mi

neur , & les autres l'accord parfait majeur; ce qui

produit dans le second dessus deux demi-tons ma

jeurs consécutifs, qui se trotìvent , le premier en

tre ut & si, & le second entre si &claj^.

Elle peut aussi l'engendrer en descendant tou

jours de quinte. 'Voye^ les ex. & 98. Dans le

1
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dessus de ces deux exemples , les notes fi %, ht

&sol^ forment un chant diatonique enharmoni

que. La B. F. du 97 , pour produire ce chant, des

cend desol tonique sur ut dominante-tonique.„ pìiïî.

sûrfa tonique & dominante simple en.même-tems.

Elle va ensuite à fi dominante simple suivi de mi »,

qui porte l'accord parfait majeur , & qui pourEoit

comme dominante-tonique porter l'accord de sep

tième mineure avec la tierce majeure. D'où il re

sulte qu'un chant diatonique enharmonique peur

appartenir à trqis modes diffèrens. La B. F. du 98 ».

pour produire ce chant , au lieu d'aller às fa ì fi.

naturel pour aller ensuite à mi% va âe.faìifi'^8c:

puis à mi. he fi est une dominante simple , qui.

tient la place d'une autre dominante simple plus-

haute d'un demi-ton. D'où il suit qu'un chant dia-;

tonique enharmonique peut être occasionné- par

une dominante simpíe,*qu'on met à 1a place d'une.

autre , & qui est plus baííe d'un demi-ton que celle:

dont elle tient la place.. •_ S

Le. Chromatique enharmonique est un gente où lâ

chant procéde par deux demi-tons, mineurs consé

cutifs. On- l'appelle chromatique , parce que les

demirtons mineurs font du gente chromatique ^

on l'appelle enharmonique, parce que deux demi-

tons mineurs forment un ton trop petit du quart

de ton enharmonique.. ,

L» B. F. portant sur une même note I accords

parfait ma,je.ur après l'accord parfait mineur, des

cendant ensuite de tierce mineure,, puis remontant

de tierce majeure , & portant l'accord parfait ma

jeur sur les, deux notes auxquelles elle se porte pât

ées deux mouvemens, produit ce gente lephis ex-

ttajardioawe de. tous. Voye^ l'e*. pp , où les note*

Mii|
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W $j mì nú M, forment dans la partie la pfu*

Jwute un chant fie çe genre.

,^ » '^í,. . .. (Mw«k» . .'VIS 'm ' 1 »W"■r ,1 -4. i

CHAPITRE IX.

différentes manières de composer h Baffe,

fondamentale fous un même chant.

Y A, baffe fondamentale engendre ía mélodie »

J , mais çe n'est pas toujours par les mêmes notes

ni par les mêmes mouvêmens , qu'elle produit le

IftèrJie çaaat; elle le produit tantôt par certaines

notes & par certains mouvêmens, tantôt par d'au

tres nores & par des mouvemens différens. En effec

«n mènae chant , un même trait de chant fort

çjourt peut avoir au dessous de foi bien des baíFes

ro.ndamenraìes différentes. Ce traiç mi fa mi fe

ïençontrp dans les modes majeurs de C fol ut Se

de F utfa, & dans les modes mineurs à'A mi la.

&: de Q là,re, IÍ peut avoir pour B. F, utsol ut,

fa ut, la re la , ut ^ re la , ùt^ re ut %3 la sol ut ,

U fi mi, la ftl ^ la. Chacune de ses notes peu?

avoir su-deíïous de foi plufieurs notes fondamen

tales. Ainsi il peur ençore avoir pour B F. «f re

Jkl utg ut la re sot ut, lasmi la , lasi.fùl^ la, la

rcfim\ ^ ut la resimi la. Voilà quatorze baises fòrw

dáïaentales ou quatorze manières de faire la B. F.

des trpis notes mi fa mi; de il y en a beaucoup

dîaatres que je suprime de peur d'être trop long.

Aiaii- uft$ personne bien instruite des différens

çioífvtefneps que la B. F. peut faire, apperçoit à

tout nìo!}-,ent , en composant la B. F. d'un air, un

pWiô, nowbçe d^ routes, e»trç lesquelles on peu.ç
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enoìsir. Quoique toutes, ces routes soient permises;,,,

le cho'ix néanmoins n'en est ppùr cela indifférentJ.

Car fi cette'perfonne , après avoir composé la B.Fv,

de cet air, veut tirer de cette baise une baste conr .

tinue, seule ou avec d'autres, parties d'aeeompa-,

gnemerít \ l'harmonie , en conséquence des routes.'

Qu'elles aura préférées,, sera plus ou moins douce a;

plus ou moins piquante ,. plus ou moins expressive,.

Le meilleur choix, est ordinairement celui, paj-;

lequel on fait faire à la B,í\ des mouvement natu--

rels 8c point trop fréquens. Quand les mouvemens,.

de cette baíTè font naturels , ils produisent unethar-;

monie douce & qui plaît génèralement; quand ilst,

ne font point trop fréquens , les accords font pius.

d'impreflìon sur 1 oreille , &: l'auditeur en apper-

çbit mieux la succession.

* Les mouvemens lesplusnaturels font ceux qu'elle-

fàit dans un même mode , ffcle mouvement çóntinuéri

de quinte en descendant, Jl faut excepter néanmoins,

des mouvemens naturels , ceux qu'elle fait dans íesr.

modes mineurs pour alíer à la note, sensible. .Gar

ees mouvemens sopt irréguliers j .& Taccord de „

septième diminuée que porte cette note sensible k

est dur. [

' J'ai dit que îe meilleur choix- èroit ordinaire- -

ïnent celui des routes naturelles ,. mais je n'ai pas ..

dît qu'il fallût toujours préférer- ces routes aux:

autres. En effet, il est quelquefois à propos de faire

fáire à la B, F., des mouvemSns irrégulier £cZ

d'employer des accords durs , soit pour varier

Inarmonie > soit- pour exprimer quelque senti— .

ment t soit pour arranger d'une certaine maniéres ,

ìe.s parties d'une pièce, ^ . . t ^ ,t j

'Les. mouvemens. de la, IL F. ne font pas; trop

Ri*
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frequens, lorsqu'elle n est point composée de note*

qui patfenr avec rapidité, Qn peur néanmoins , pout

des; taisons que jr'exposerai dans le Ch. XI. me.ttre

quelquefois dans çette. buste une note breve , Sc

mètne en mettre deux; de fuite. Mais on n'en peuç

pas meme de suite. un plus ^rand nombre parce.

Que ^orellie ne fcntiroiÇ pms. la sucçe^on des.

accords , ce qui feroít un grand défaut;. Ce n'en se*

joie pas un que de faire duret long-rtems. le mcçiô

accord fondamental. Une note & par conséquent

un accord de la B. F. peuvent durer deux,trois o*

même quirre meiVes , fans causer d'ennui. C'est

même unpíaínVpour l'oredle que d'entendre des.

chants qui parcourent pendant ce nombre. de mer

sûres les' notes de cet accord,.

Je terminerai ce Chapitre par deux observation*^

La premiere est que les erichamemens de dorai*

nantis qu'ofTre la B. F. en descendant alternative-i

tnent- de tierce & de quinte , comme dans les ex..

6f,(,.6 8c Gj,. produisentune harmonie fort agréable,

quoiqae le-mouvement de tierçe soit dans ta B- B*

un mouvement îrré^ulier.. J'ai dit ailleurs que l'ir-,

régularité dece mouvement éroit réparée par l.'açré-.

ment- de k liaison , agrément qu'il au:mente Ainiî

Jon peut faire form.er à la B f. ce mouvement al-

leenatif de tierce ôt de quinte autant de fois qu'on

\o jugera à propos , & Femployer à peu prçs coin-*

|ne on mouvement natures.

ta seconde observation estqu'en faisant faire à lii

F', le mouvement continué de quinte an descen*

diut , ou le mouvement alternatif de tierce Çc de.

qpunïe en descendant , on peut , si l'on veuf , par-

ç«8j?ir- pkifieu-rs modes; qu'on peur tes parcourir;

f*K te, saoyea dUi4nouyqmepE de qur^te çjontú.ué-^
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fans qu'aucune partie forme unchant chromatique»

parce qu'on peut faire succéder à une dominante-

C&mque une note simplement tonique ,& ne donnee

à chaque note qu'un ieul caractére y qu'on ne peut à

la venté les parcourir. par le mouvement alternatif

de t;çrce & de quinte en descendant , sans que la

h- C, ou l'une des parties supérieures , si elles proy

cédent par les dégrés les plus proches , forme un.

chant enromatique * mais, que ce chromatique est

deux. , lo,rsque la B. F. n'onte que des note.s lon

gues. La siifçellion des modesdivetsifieTharmonie^

Ainsi l'on peut en faiíànt faire ces mouvemens à

la B. F. &ne lui donnant que des notes longues , en

tirer une harmonie douce & néanmoins varièe. Or

cette variété qui vient des modes & qui est jointe,

à la douceur , est préférable en bien des occasions

4 celle qui vient de la dureté des. accords.

ÇHAPITB.E X.

Des Cadences Musicales.

CÂience ou chute en musique , signisieen général

le paíïàge d'une note à une note qui est d'un,

accord fondamental différent de celui auquel la.

premiere appartient. Ainsi re ic ut forment une.

cadence , lorsqu'il n'ont pas au-deflous d'eux une

note fondamentale qui leur soil commune. II y a

par conséquent dans les pieces de musique autant

de cadences. , qu'il vade mouvemens dans leuc

B. F, . ,

On a restraînt néanmoins le nom de cadence à

Vois especes de passages , qu'on appelle cadence



i%6 ^Exposition de la Theorie , «

parfaite , cadence imparfaite & cadence rompue*.

M. Rameau ajoute à ces trois fortes de cadences „

une quatrième espece qu'il appelle cadence inter

rompue.

La Cadence parfaite est celle où la B. F. descend,

d'une dominante-tonique sur une tonique. Dans^

cette cadence , la B. F. va par le glus parfait de

tpus lesmouvemens chercher la note principale d'un,,

mode. Cette cadence termine parfaitement les mo-

des & les pièces de musique. On ne peut finir une,

Í>icce de musique d'une manière qui contente par-

aitement l'oreille , que par le moyen de cette-;

cadence pratiquée dans le mode principal de cette ,

pièce.

La Cadence imparfaite est celle où la B. F. descends

d'une foudominante sur unetonique.Cette cadence^

peut terminer les modes , mais d'une manière qui

ne satisfait pas pleinement l'oreille. -——'■

La Cadence rompue est celle où -la B. F. passe

d'unedomiriante-toniqueà une note qui est andégré

au-desfus. Dans cette cadence , la -B. F. qui doit

naturellement descendre d'une dominante-tonique

fìir une tonique , quitte son droit chemin , • pour

prendre une route détournée. La note qui succédé

a la dominante-tonique , prend la place de la toni

que sur laquelle cette balle devroit descendre. Elle,

peut être tonique , ou note censée-tonique , ou do

minante simple. Elle peut même être dominante-

tonique. On se sert de la cadence rompue pour

changer de mode , ou pour interrompre le cours.,

d'un mode , ou pour retarder de quelques instans la

conclusion d'une pièce de musique. J'ai parléà la fin

de l'arricle I. du Ch. VII. de cette Partie , d'une,

licence pa'r laquelle la B. F. monte diatoniquenieat
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d'une dominante simple sur une dominante-toni

que , & j'ai dit que ce mouvement est une espece.

cie cadence rompue. En effet cette licence ressem

ble à la cadence rompue , qui est elle-même une

licence. La B. F.monteaussi quelquefois diatonìque-

ment d'une dominante íîmple sur une autre do

minante simple. Par exemple , après avoir monté

d'tíf tonique sur re dominante simple , elle monte

de ce re sur mi dominante simple du ton de D la

re mineur. Ce dernier mouvement est encore Une

efpece de cadence rompue.

La Cadence interrompue est celle où la B. F.

descend d'une dominante-tonique ou d'une domi

nante simple sur une note qui est unç tierce au-

dessous. Cette note fur laquelle cette basse descend ,.

prend laplacede la note qui estune quinte au-dessous '

dala dominante , & à laquelle la dominante devrait ,

naturellement se porter. Ainsi la cadence interrom

pue fait à peu près le même effet que la cadence

rompue. Les enchaînement de dominantes où la

B. r. descend alternativement de quinte & de

tierce , & ceux où elle descend de tierce plusieurs

fois de suite , offrent cette cadence toutes les fois

que cette basse descend de tierce. Ainsi lescx. 65 ,

66 , 67 , 6& , 69 8ç 70 présentent chacun une ou

plusieurs cadences interrompues. Voy. l'ex. 100.

Ces quatre especes de cadences fe pratiquent par

renversement , c'est-à-dire , que dans un morceau à

deux ou plus de parties , la B. C. peut dans chacune

de ces cadences être différente de la B- F. & la

parrie supérieure , ou l'une des parties supérieures ,

peut faire le même mouvement que fait cette der

niere basse , & parcourir les mêmes notes que cette

derniere basse parcourt pour former. la cadence.
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U faut remarquer au sujet de la cadence inter

rompue , que la B. F. en descendant de tierce après,

une dominante simple , ya pour Fordinaire à une

autre dominante , íoit simple soittonique , comme

on le voit dans. les ex. 65 1 66 &fuiv. niais quelle

va austî quelquefois à une soudominante ou à une

tonique Voyc-^ les ex. 1.0. 1 , ioì & 103. Dans les

ex. x.o\ Sc ioz la B. F- descend de la note A qui

est un la dominante simple , sur la note B qui est:

un fa soudominante , & qui dans l'ex. ioí a fa^

diflonance au-dessous de foi. Le desTús & la B. C..

de-IVr. 103 fqnt tirés de la deuxième scéne du bal Iec

de Pigmalion par M. Rameau. Je leur ai ajoutée

une B. F. Cette feassse-ci descend de la note A qui

est un mi i dominante simple sur la note B qui eít;:

un ut note tonique ,

CHAPITRE XI

Des notes qui sorment harmonie*

ONdistingue deux especes de chant ,. le simple;

& le figuré.

Le Chant simple est celui dont routes les notes

doivent former harmonie, c'est-à-dire, faire partie

de quelque accord. Tels font leschants de laplûpart

des exemples que j'ai donnés jusqu'à présent dans, .

cette seconde Partie. Une pièce dont, tous les chants

fqnt simples 8t composés de notes toutes égales ou

de notes très-longues. , s'appelle. contre-point. ,

Le Chant figuré est celui dont certaines notes,

peuvent ne point former harmonie , & n'être em- .

ployées que pour le goût. Tels font les. chants d'une
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graftd nombre d'exemples que je donnerai dans la

fuite.

Lorsque les notes paíïent avec rapidité , il y en a

ordinairement beaucoup qui ne doivent point for

mer harmonie j parce que les accords passeroient

trop vîte , & n'offriroient qu'une confusion désa

gréable à i'oreille, qui ne pourrait point apperce-

- voir leur succesiìon. ii raut donc alors se contenter

de faire former harmonie à certaines notes. Voici

les regles qu'U faut observer à ce sujet.

1 ' Régit. Quand les tems d'une mesure renser

ment chacun plusieurs notes qui se suivent dia toni-

quement; il suffit ordinairement, par rapport à l'har

monie, de faire attention auxnotes qui commencent

ies tems : l'on peut regarder les autres comme inuti

les à l'harmonie , & commepouvant indiffèremment

«treou n etre pas comprises dans les accords de la

B. F. Voy. l'ex. 104. En composant la B. F. de cet

-exemple , je n'ai fait aucune attention aux notes qui

ne commencent point les tems , excepté à lâ note A

•par qui j'ai voulu faire former harmonie , pour une

raison qu'on appercevra en lisant ce que je dirai au

sujet de la troisième regle.

2me Regîe^ W est ton pour la Varièté de faire for

mer harmonie par des notes qui pourroient n'en

•point former. Mais il faut que ce soit d;s notes qui

ne patient point trop rapidement. Voy. l'ex. 105.

J'aurois pu , en composant la B. F. de l'avant-der*

niere mesure de cet exemple , ne faire point atten,

ïion à Yue du dessus , & ne mettre à cette basse

quesol. Mais l'harmonie fondamentale de cet exem

ple n'auroit rensermé que les accords à'ut &c desol ,

au lieu qu'en faisant former harmonie à toutes les

notes que le dessus parcourt dans cette mesure, j'ai
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trouvé une suite de dominantes , qui met de la va

rièté dans l'harmonie. \

3ne Aigle. II est quelquefois meilleur de faire

former harmonie par une note qui passe fort vîta ,

que de la regarder comme une note de goût. Voy.

l'ex. 1 06. Le second ut du dessus passe fort vîte , 8t

auroit pu ne point former harmonie. Maisalors l'ac*

cord desoi qui commence au milieu de la mesuré ,

auroit été continué jusqu'à l'autre mesure inclusive

ment : ç'eut été un accord syncopé. C'est ce qui m'a

dérermirié à faire former harmonie pat cet ut. Car

on doit éviter , autant qu'il est poflìble , de faire syn-

coper l'harmonie , c'est-à-dire , qu après avoir fait

commencer une note fondamentale au milieu d'une

mesure , on doit éviter de la continuer dans la mesure

suivante, ou qu'après avoir fait commencer une note

fondamentale au milieu d'un tems, on doit éviter de

la continuer dans le tems suivant. Il faut remarquer

à ce sujet que ce n'est pas un défaut qu'une note fon

damentale «emplisse plusieurs mesures , ou une me

sure entière & une partie de la mesure suivante , ou

un tems entier & une partie du tems suivant.

4me Regle. Toute note séparée de la précédente

& de la suivante par des intervalles de tierce ou plus

grands que ceux de tierce , doit former harmonie.

Lorsqu'il y a une suite de notes breves ainsi séparées

les unes des autres , il faut que plusieurs soient du

même accord fondamental. Autrement les accords

fondamentaux se succéderoientavec trop de rapidités

Voy. l'ex. 107. Toutes les notes tant du dessus que

de la B. C. font comprises dans les accords de la B,

F. & presque toutes suivant la regle doivent y être

comprises. La plupart des notes fondamentales font:

des blanches. >ui chacune de ces blanches le deír
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asus offre tantôt deux noires , tantôt une noire poin-

íée& unecroche , & tantôt quatre croches j la B. C.

pitre tantôt une blanche , & tantôt comme le dessus

plusieurs notes de moindre valeur. Ainsi les accords

Fondamentaux succédent les uns aux autres avee len

teur , pendant que les notes du dessus & quelque

fois de la B. C. passent plus vîte ou même avec ra

pidité. Cette lenteur de la succession fondamentale

Fait un fort bon effet , mais n'est pas absolument né

cessaire. Aussi ne m'y suis-je pas toujours assujetti.

Les quatre croches A , B , C , D du dessus , Sc les

deux noires A B de la B. C. font de deux accords

fondamentaux. J'ai mis fous les quatre croches E ,

f , G , H du dessus , deux notes fondamentales dif

férentes, quoique ces quatre croches eussentpu être

du même accord. J'en ai mis austi deux fous les cro

ches C , D , E , F de la B. C. La B. F. peut offrir

deuxaccords dans chaque tems d'une mesure à deux

tems , quand cette mesure ne va pas trop vîte. Cha

que noire d'un chant peut dans cette mesure être

d'un accord dont la note précédente ni la suivante

ùe soient pas ; quatre croches consécutives peuvent

appartenir à deux accords différons. Mais quatre

çroches consécutives ne peuvent pas appartenir à

quatre accords , ni même trois croches consécu

tives à trois accords , à moins que le mouvement

de la mesure ne soit lent , ou que la premiere des

Crois croches ne soit d'un accord qui ait commen

cé avant elle.

II y a une exception à la 4™ regle. Quand plu-

íìeurs croches consécutives 3 dont chacune est sépa

rée de la précédente & de la suivante par un inter

valle de tierce ou plus grand , forment à- l'oreille

deux parties distinctes pipent arriver que.plusieur»
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de ces croches ne soient point obligées de formes

harmonie , parce qu'elles font censées se trouves

dans une suite diatonique de notes , & ne font point

prises pour disjointes. Voye^ l'exemple 108. La

suite de croches qui est dans le dessus , exécutée

d'un mouvement guai forme à l'oreille deux parties

distinctes , dont la prèmiere n'est composée que de

plusieurs mi , & la seconde est un chant composé de*

notes ut , re , ut ^si^la, sol %sa^, "iì. Le fa «tf

pour cette raison ne fait partie d'aucun accord : íl est

censé suivre immédiatement lesol% , & passe comme

note de goût.

, 5me Régie. Lorsqu'une note qui passe entre les

rems, est conjointe avec la précédente, c'est-A,dire ,

la suit diatontquement , & se trouve disjointe d'a

vec la suivante , c'est-à-dire , en est séparée pas

un intervalle de tierce ou plus grand \ iL^ut quel

quefois , & quelquefois il ne raufcpas Iuí'rormer

harmonie. II en est de même d'une note qut est dis

jointe d'avec la précédente & conjointe avec Ja sui*

vante. C'est lav B. F. qui doit guider en ces occa

sions. Si en ne faisant point former liarmjme àceS

notes , la B. F. en est dérangée \ il faut leur faire

former harmonie. Si en leur taisant former harmo

nie , la B. F. devient mauvaise j il ne faut les re

garder que comme dás notes de goût. Si la B. F.

se trouve bonne, soit qu'on leur fasse former ht r-

monie ou non j il faut voir qui des deux partis

rendroit meilleure cette basse , & le préférer , i

moins que l'autre pirtiene rendît la B. C, plus

chantante , ou ne fournît le moyen de rendre pluá

belle une autre partie qu'on voudroit faire briller/

Voy. I09- Toutes les notes du dessus qui 'paf*

sent entre les çerns , & qui font conjointes âvec
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lés précédentes & disjointes d'avec les suivantes t

celles aussi qui font conjointes avec les suivantes

<8r disjointes d'avec les précédentes' , font marquées

d'une lettre. On voit par la B. F. que les notes A *

S , C , D , E , G forment harmonie , & que leá

notes F, H, I, K, L, M , N , O , P , Q , R t

S n'en forment pas. On peut par la même basse re"

conitoîîi'e les notes qui en forment , 8t celles quî

n'en forment pas dans la B. G.

II faut remarquer 1 "qu'entre les noteS du desTus»

qui conjointes d'un côté & disjointes de l'autre

Sot nent harmonie , les notes A , C , D , Ê font

d'un atcord fondamental qui commence avant

elles , St que la note G est d'un nouvel accord,

20 Que U note B est âuíîi d'un nouvel accord , .Së

qu'elle est censée former harmonie aVec Tut des

basses C. & F. & non avec le soL Le fa qui fini

cette note 3 n'étant pas de l'harmonie à'ut , cette

ilots B forme harmonie à fa place. Les flores fol 4

fa, mi , lane font pour Tharmonie quesol mi la > &

comme les ftotessol, sa , mï font d'un même trait

qui commence presque en fnême tems que Yut des'

basses ; elles font censées passer toutes trois sur cet

ut , & le sol forme harmonie ayec cet ut t & non

avec îe sol des basses.

3° Qu'il y a dans chaque partie à la fin ckï pre

mier tems de Tavant-derniere mesure deux notes

fort courtes, qui forment de suite deux accords.

Quoique ces deux accords passent fort Vifs , ils ne'

causent point de consusion. U en faut faire passer ...

rapidement un plus grand nombre pour ca&ser cô

mauvais effet.

6'K Regle- Lorsqu'on met plusieurs notes dans

chaque tems : celles qui commencent- les tems 8c

N
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même les premiers terns de la mesuré^$euvent-^

pzs former harmonie. II n'importe même qu'elles

soient disjointes d'avec les precédentes. Voy. l'ex,

ii o. Aucune des notes marquées d'une lettre ne

forme harmonie. Elles commencent néanmoins tou

tes un tems , la note L commence une mesure , & la

note F eit disjointe d'avec la précédente. Si je leur

avois fait former harmonie , ma B. F. auroit été

moins bonne , & ma B. C. n'auroiî pû ctre dans le

goût de simplicité que j'ai voulu lui donner.

Remarquez que le mi qui précede la note L

n'est: pas de I'harmoriie de la- mesure où il paroît ,

mais de celle de la mesure suivante , & qu'il forme

harmonie à la place de cette note L. Il est l'octave

de la B, C. & la tierce de la B. F.

7n'e Regle. L'on peut dans une mesure à trois tems

ordinaires , & à plus forte raison dans une mesure à

trois tems légers , ne point faire former harmonie

par une note qui remplit un second tems. Voy. les

€x. in & m. la note A de Yex. 111 , & les

notes A , B , C de Yex. 1 1 1 ne forment point har

monie.

gnu Reg/e. Lorsque le mouvement d'une mesure

est lent j il faut faire former harmonie par des notes

cju'on auroit pû regarder comme inutiles à l'har-

monie , st le mouvement eut été plus prompt. On

partage pour cela les tems en deux , & l'on en

regarde chaque partie comme un tems. Voy. l'ex.

l'i j, La lenteur du mouvement m'oblige à faire

former harmonie aux noires qui passent entre les

tems ? comme à celles qui les commencent.

Ce 'que je fais par rapport aux temps que je par

tage en deux , la B. F. m'engage quelquefois a le

faire par rapport à une note du chant, c'est-à-dire ,
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a la partager ou à la supposes partagée en deux da

moindre valeur , pour qu'elle puisse appartenir à

deux accords différens. Voy. /'ex. 114, où j'ai

supposé la note À du dessus partigée en deux ,

pour former dans la B. F. un enchaînement de

deux dominantes.

CHAPITRE XII.

Enumération des accords-

ON divise les accords en deux classes princi

pales , en consonans &í en diííonans.

Les accords consonans font ceux qui plaisent par

eux-mêmes. Il y en a trois , sçavoir , Raccord par- :

sait , l'accord de sixte & l'accord de sixte-qiurte.

Les deux derniers viennent de l'accord parfait par

le renversement.

L'accord parfait est; composé de relle note qu'on

veut choiíir , de la tierce & de la quinte de cette

note. Ainsi ut t mi ,sol forment un accord parfait.

Si au lieu de mettre ut au-desfous de mi 6c de sol ,

on met mi au-dessous à,ut & desol ; ces trois notes

forment un accord deJixte. Si l'on metsol au-dessous

des deux autres, elles forment un accord de sixte-

quarte. L'accord parfait ne se chissre point pour

l'ordinaire. Quand la tierce de cet accora demande .

un diese qui n'eft point à la clef , on désigne tout

l'accord par un ^. Quand elle demande un bémol

qui n'est point à la clef ou un béquarre , on désir

fne tout l'accord par celui de ces deux signes qu'ell e

emande. Lorsque la note qui porte l'accord par

fait , a porté auparavant ou doit porter ensuite un

N ij
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autre accord , on marque l'accord parfait par un | a

a moins que la tierce de la note qui le porte ne

demande un des trois signes dont je viens de par

ler. En ce cas , ce signe tient la place du j . L'accord

de sixte est désigné par un 6 , & celui de sixte-quarte.

par un ó"& par un 4 qu'on met fous ce 6. Voy. l'ex*

'1 1 5 qui vous offre l'accord parfait majeur utmisol,

l'accord parfait mineur ht ut mi , & les accordi

produits par le renversement de ces deux accords

parfaits-

Les accords diffbnans font ceux qui par eux-mê

mes choquent l'oreille , & ne plaisent que par le

moyen de certaines précautions qui consistent à les

préparer & à les sauver.

II y a «ois sortes d'accords diííonans , íçavoir ,

les accords diiïonans ordinaires , les accords par

supposition & les accords par substitution.

/ es accords dijjonans ordinaires sont l'accord de

septième , & ceux qui viennent de cet accord par

le renversement.

II faut distinguer trois especes d'accordsdeseptiè

me, sçavoir celui de septième mineuredontla tierce

«st majeure , celui de septième mineure dont la

tierce est mineure , & celui de septième majeure. Je

ïie parle point ici de l'accord de septième superflue ,

ni de celui de septième diminuée. L'un est un accord

par supposition , l'autre est un accord par substitu

tion , & il ne s'agit à présent que des accords diflò-

jians ordinaires.'

L'accord de septième mineure dont la tierce est

majeure , est l'accord des dominantes - toniques.

L'accord de septième mineure dont la tierce est mi-

ïieure ,& celui de septième majeure sont des accords

«le dominantes simples. Quelquefois néanmoins une
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àomînante simple porte* comme les dominantes-tov

mques, un accord de septième mineure dont la-tierce

est majeure „ parce que la note qui fait cette tierce

va monter à la note sensible d'un mode mineur.

L'accord de septième mineure dont la tierce ejl ma-

yeare,lotsqu-'ilestporté par les dominantes toniques,

produit trois accords par le renversement , sçavoir,%

celui à.Qfausse-quinte , celui ò^fixtesensible Scceluide-

triton. Voy^l'ex. i i6. , 8c remarquez, sur la B. C.

les chiffres de ces quatre accords.

M. Rameau dit dans, fbn Traite' dé Fharmonie.

[ Liv. I. Ch. IX. ) que cet accord aífecté aux domi

nantes (il parle des dominantes-toniques) est la source

de toutes. les diíïbnances ; que la tierce majeure-

guil tient- de l'accord parfait dont il dérive *

forme toutes les diíîbnances majeures j &. que la-

tierce mineure ajoutée à cet accord parfait forme

toutes les diíîbnances. mineures. Suivant cette di

vision des diflonances en majeures & en mineures

le triton & la sixte sensible font des diflonances ma

jeures, la septième& la fausse quinte font des dis

sonances mineures. II me semble que la découvertes;

de la B. F. auroit. dû faire abandonner cette an

cienne division des diísonances.. En effet dans l'ac—

cord de septième dont il s'agit & dans ses dérivés „

iî n'y a aucune autre diflonance que la note qui

est la septième de la B. F. La note sensible qui est:

la tierce de cette baíTè , n'est diflonance dans au

cun de ces accords. Dans les quatre premiers, ac

cords de l'e*. 1 16 % il n'y a d'autre diflonance ques-

lesa. Retranchez-en lesa , il deviendront tous con-

fonans. Mais , dira-t-on, dans le quatrième accords

qui est celui de triton , le fi qui est le triton , n'est-

iî pas une diflonance sur le/a ? Je. réponds que ces;

Niií
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deux notçs forment ensemble un accord dissonant ,.

mais que la dissonance vient dusa , comme dans la

même accord ou sol 8csa forment un accord disso

nant de seconde , la dissonance vient deja & non.

c'e/o/qui est l'octave du son fondamental. Au reste

qu'onadmette ou qu'on rejette la division des disso

nances en majeures & en mineures , celanefaitrien

à la pratique. Ceux qui admettent cette division ,

donnent pour regle qu'une dissonance majeure doit

naturellement monter d'un demi-ton, & qu'une dis

sonance mineure doit naturellement descendre d'un

degré; & moi qui la rejette ,.je donne pour regle

qu nnc nore sensible doit naturellement monter d'un

demi-ton sur une tonique , qu'une note qui est sep

tième sur la B. F. doit naturellement descendre d'un

degré. Les' deux regles ne prescrivent-elles pas le$

tneme.s choses ?

• Uaccord de septième mineure dont la tierce ejl mì-

neure , produit trois accords , fçavoir , celui de gran

disixte ondesixte-quinte , celui de petitesixte ou de.

tierce-quarte,, 8c celui deseconde. Voy. l'ex. 117, qui

vous préfente ces accords & leurs chiffres. Ayez,

foin de remarquer sur la B. C. ces chiffres & ceux

des exemples fuivans. Observez aussi que dans la

derniere partie de cet exemple , il y a au-dessus de

^portant septième , unsa qui est la fausse -quinte

de ce si , & qu'au dessus du'sa de la B. C. U y a un

si qui est le triton ou la quarte superflue de ce sa^

Cette fausse-quinte est regardée comme une quinte

Juste', & ce triton est regardé comme une quarte

juste.

• \?accord de septième majeure produit aussi trois,

accords qui ont îes memes noms que ceux qui vien

nent de iá septième mineure dont la tierce est mi

neure. FoyK?ex* .1 1 8,



' • & de la Pratique de la Musique. 19$

II y a trois accordsparsupposition , íçavoir , celui

de neuvième , celui de onzième , & celui de septiè

me superflue avec la sixte mineure , qu'on pourroit

appelier accord de treizième,

h'accord de neuvième est. formé par l'addition d'u

ne tierce au-delíous d'un accord de septième y Yac

cord de onzieme , qu'on appelle aussi accord de quarte

dissonante , est formé par l'addition d'une quinte ait

dessous d'un, accord de septième \ Xaccord desep

tième superflue avec la fixte-mineure 3 est formé par

l'addition d'une septième majeure au-desious d'un

accord de septième diminuée. Voy. l'ex. 1 19. Ainsi

la B. F. qui dans, tous les. autres accords se trouve au.

dessous ou à l'uniíson de la B. C. se trouve au-deflus.

de certe baste dans les. accords par supposition.

Quand on prarique l'accord de neuvieme sur la.

médiante des modes mineurs j comme cet accord esfc

formé par une tierce majeure ajoutée. par-desTous à

l'accord de la dominante-tonique , dont la tierce e&

majeure ,, il s'y trouve deux tierces majeures, l'une

sur l'autre qui forment une quinte superflue. Cette

quinte superflue donne le nom à tout l'accord , &:

son chiffre qui est un 5 avec un diese ou avec un

béquarre » suffit pour le désigner tout entier ..C'est-

à-dire que cet accord de neuvième s'appelle accord

de quinte superflue , & se marque par un ^ 5 ou.

par un g 5 . Voyez l'exemple 120 , où cet accord'

£e trouve au commencement de la troisième me

sure.

Quand on pratique l'accord de onzième sur une.

note tonique , la septième de cet accord s'appelle

septième superflue & donne le nom à rout l'accord-

Si la note sensible qui forme cette septième deman

de undieíeou unbéquai L-e3 toutl'accard est déíignél

N ix
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Far un ^ 7 ou par un % 7 j si elle ne demande rien,

accord est désigné par un 4 , comme les autres

accords de onzieme. La septième superflue tonne

avec la note de la B. C. le même intervalle que la

septième majeure forme avec la note sur laquelle

elle se trouve. Elle differe de la septième majeure

par la neuvième & par la onzième dont elle est

accompagnée , par sa distance à l'égard de la B. F.

dont, elle n'est 0,11e la tierce & par la maniére dont

elle se sauve. C est une note sensible qui doit mon

ter d un demi-tton , au. lieu que la septième ma- .

jeare se sauve en descendant d'un degré. Voye-^

l'cx. 1 ii ,

La septième superflue qui se trouve dans un mê

me accord avec la sixte mineure, forme avec la no

te de la B- C. le même intervalle que la septième

qui se trouve sur une tonique clans un accord de

onzième , forme sur cetre tonique.

On forme quelquefois un accord de neuvième

en ajoutant une tierce au-desfous de l'accord d'une

foadominante qui a fa diísonance au-deflous d'elle,

Voy^ l'ex. 111. , qui est partagé en deux pe-tits.

Dans le premier , la note À de la B- C. est la dilío-

nance de la note B- de la B. F. Cette note B est

une soudominante qui a au- dessous de foi fa diííïo

nance. Dans le second , la note Ç est cette même

diísonance au-desseus de laquelle il y un sa , dont:

{'addition produit l'atcord de neuvième.

Les accords par supposition ne se renversent

pas , c% par conséquent ne produisent pas. d'autres,

accords.

\l y a deux manières de pratiquer les accords

ie neuvième 8c de onzième , fçavoir , b supposi

tion &. U suspension, La sugpqfitioa est l'aUdition
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d'une tierce ou d'une quinte au-deffoui de l'accord

de íeptième. Lasuspension est la continuation d'une

ou de plusieurs notes d'un accord , continuation qui

altere l'accord suivant & en suspend l'effet lur une

npi:e de H.C.Voy. l'ex. 1 1$ . L'accord de neuvième

qui se trouve à la troisième mesure y est formé

par la suspension. Uut de la B. C. qui porte la neu

vième , demande naturellement l'accord de sixte ,

& non cette neuvième. Le sol ^ , le fi & le re

suspendent l'effet de cet accord de sixte , qui ne

paroît dans fa pureté qu'au second tems.

Remarquez que par la suspension les notes de

deux accords se trouvent mêlées ensemble. í'utSc

le mi forment une partie de l'accord complet de

sixte simple j lesol ^ , le fi & le re font des notes

de l'accord de sixte sensible qui précéde l'accord

de sixte simple. Ces trois dernieres nores par leur con-

nuation alterent l'accord de sixte simple , qui ne

fait son effet que lorsqu'elles ceffent , & que la

suspendu par le fi & par le sol ^ , paroît.

Remarquez encore que l'accord de neuvième que

vous avez vu dans la tioiíìème mesure de Yex. 1 20 ,

est formé par les mêmes notes qui composent l'ac

cord par suspension de Yex. 1 2. 3 , Sc que cet accord

de Yex. \ 10 n'est pas néanmoins un accord par sus

pension mais par fuoposinon. La différence de ces

deux accords vient de ce qui les précéde. L'accord

de Yex. iìo est précédé de l'accord de fi domi

nante simple qui se trouve dans les baffes C. & F.

Cet accord demande après lui dans la B. F. la note

mi portant l'accord de septième. En effet la B. F. va

de fi a mi pomnt l'accord de septième , la B. C.

monte de fi sur ut , & cet ut placé une tierce au

deísous de mi forme avec l'accord de ce mi un ac
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I

cord de neuvième par supposition. L'accord de Far-

1 1 j , est précédé de l'accord de sixte sensible , donr

la B. F. est mi dominante-tonique qui demande après

elle la tonique la. C'est pourquoi j'ai mis cette toni

que fous ut dès qu'il a paru dans la B. C. II est vrai

que cette tonique semble porter alors non-seule

ment une septième , ce qui ne convient point à

une tonique lorsqu'elle est note fondamentale , à

moins qu'elle n'ait un double caractere , mais en

core une neuvième & une onzième , ce qui ner

convient à aucune note fondamentale. Mais cette

septième, cette neuvième & cette onzième sont sur

cette tonique comme si elles n'y étoient pas. Elles

appartiennent à l'accord précédent , & non à l'ac

cord présent 'y elles paroiflent pour le goût , 8c non

pour ['harmonie j& cette tonique est censée ne por

ter que l'accord parfait. Si l'on vouloit regarder

comme accord par supposition cet accord que je dis.

être accord par suspension , il faudroit lui donner

pour note fondamentale un mi , ce qui seroitsynco-

per l'harmonie ; car l'accord de dominante-ronique

commencé au second tems de la seconde mesure ,

seroit continué dans la mesure suivante. Or il faut

éviter de faire syncoper l'harmonie. Cette réflexion

doit faire discerner quand les accords de neuvième-

& de onzième font pratiqués par supposition , &C

quand ils font pratiqués par íuspensión. Elle doit

par conséquent faire regarder comme accord par

suspension les onzièmes de Yex. 124.

il y a au premier rems de l'avant derniere mesure

de ce dernier exempte un accord chiffré d'un 4 sur

un 5. C'est un accord de onzième p:.t suspension

qu'on appelle accord de quarte & quinte. Uaccord'

de quarte & quinte est un accord de onzieme donc
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on retranche la septième & la neuvième. Quelque

fois on n'en retranche que la neuvième. On y met

l'ocrave de la note de B. C. qui le porte. Il se pra

tique par supposition & par suspension. Voye\ l'cx.

12s , où il est pratiqué de la premiere maniére.

Cet accord dans les ex. 124. & 12s se trouve sur

sol dominante-tonique, qui dans le premier est fon

damental, parce que l'accord est pratiqué par sus

pension , & dans le second est quinte au-desfous

d'une note fondamentale , parce que l'accord est

pratiqué par supposition. Il se trouve fort souvent

sur les dominantes-toniques pratiqué tantôt de l'une

& tantôt de l'autre maniére. On le voit austì quel

quefois pratiqué par suspension sur les toniques.

On voit , par exemple , en Csol ut l'accord solsolfi

re sa suivi de l'accord utsolutsa. Ce dernier accord

est formé par la continuation dusa qui devroit natu

rellement descendre sur mi dès qa'af tonique suc

céde à sol, & qui n'y descend qu'après avoir paru

sur cette tonique. II peut se trcuver aussi sur des

notes censées toniques. Dans la B. C. de de Yex.

7,$', sol pourroit porter ut re avant de porter st re ,

& la pourroit porter re mi avant de porter ut mi.

Le second dessus commencerait par trois ut noirs ,

dont le troisième se rrouveroit sur le premier sol

de la B. C. & descendroir sur le fi. Il offrirait au

commencement de la mesure suivante re noir qui

descendrait sur ut. L'accord ne seroit point prati

qué par suspension, mais par supposition. La B. F.

offrirait au commencement de !a deuxième mesure

re quinte au-dessus du premiersol cle !a B. C. Elle

çîiiroit au commencement de la troisième mesure

mi quinte au-desius de la. Ce re 8e ce mi seraient

deux dominantes simples , dont la premiere seroit
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suivie de sol censé tonique, & la deuxième suivie

de la aussi censé tonique.

On pratique par suspension sur la tonique d'an

tres accords que celui de quarte & quinte. Quei-

quefo'.s on y fait paroître l'accord de neuvième , Sc

non celui de onzième ou quarte. On fait succéder

à l'accord fire fa solt l'accord ut re mi sol. Le fa

descend sur mi dès qu'ai paroit dans la B. C. mais

le re qui auroit du descendre en même-tems sur

l'octave d'aí, n'y descend qu'après avoir paru sur uu

On ne met pas l'octave de la basse ni la septième

dans cet accord par suspension , & la note retar

dée doit être à la vraie distance de neuvième. On

pratique austì sur la tonique l'accord complet de

onzième par suspension , ou cet accord incomplet ,

mais par le seul retranchement de la septième : on

fait succéder à l'accord sol solfi re fa l'accord ut

folfirefa t &£ à l'accordfi refa sol l'accord ut refa

sol. On retranche de celui-ci la septième, parce

qu'elle ne peut être préparée. Cette septième seroit

la note sensible, qui dans l'accord precédent eft la

note de la basse continue, & n'a pu paroître dans

aucune des parties supérieures car on ne doit pas,

la mettre dans une de ces parties , qnand elle se

trouve dans cette basse. Vous voyez ce dernier

accord au commencement de la troisième mesure-

de Yex. 124 , où l'accord complet de onzième

pourroit paroître, si l'on ajoutoit une quatrième

partie supérieure qui offrît les notes re fifi sur les.

notes de B. Cfisol ut, Le second fi monteroit à ut

pendant que re y descend.

Cette continuation d'une ou de plusieurs notes,

d'un accord appellée suspension , alrcre, comme je

l a», dit , l'accord suivant. Elle doit par conséquent
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jaroître d'abord un défaut. Mais én altérant un

accord elle le fait desirer dans fa pureté , & lors

qu'elle cesse, Foreille reçoit rimpreJîion de cet ac

cord tel qu'il doit être , & la reçoit avec beaucoup

plus de plaisir qu'elle ne l'auroit reçue , s'il n'eut

pas été altèré. l

La .suspension est produite par le goût du chant,

êc se trouve dans d'autres accords que ceux de

neuvième & de onzième, c'est-à-dire, que ces ac

cords-ci ne font pas les seuls qu'on pratique par

suspension. On employe quelquefois l'accord de

sixte-quarte de certe manière. Ceci doit surpren

dre, ta suspension altére 1 harmonie,, l'accord de

sixte-quarte est un accord consonant : un accord

consonant peut-il altèrer sharmonie ? Oui dans

certaines occasions , c'est-à-dire , aprés certains ac

cords. En voici un exemple. On fait quelquefois

succéder à l'accord de septièmefa la ut mi , l'ac

cord de sixte-quarte sol ut mi, suivi de celui d»

septièmesolfi re fa. Cet accord de sixte-quarte n'a

fas la B. F. qui lui convient naturellemait. La B.

. ne peut aller defz àaí, quand/a porte la sep

tième. Elle peiu par une espéce de cadence rom

pue monter alors defa àsol, & c'est ce qu'elle fait

fous l'accord de sixte-quarte. Un sol fondamental

& dominante-tonique porte donc les notes ut mi,

une quarte & une sixte. Mais cette quarte & cette

sixte font sur cette dominante comme si elles n'y

étoient pas : elles n'appartiennent pas à l'accord:

présent mais au précédent. Elles alterent par con

séquent l'harmonie en paraissant sur une note fon

damentale sans être de son accord. Elles retardent

& font désirer les notesJi re qui auroient dû paraî

tre sur ìsJaL dès qu'il a. succidéà/<i. Ainsi, ua ao
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cord consonant peut être pratiqué par suspension

8c altèrer l'harmonie. La B. F. nous force à recon-

noître cette espéce de suspension.

La régle qui prescrit d'éviter autant qu'il est

possible de faire syncoper l'harmonie , peut enga

ger à regarder le même accord de sixte-quarte com

ine pratiqué par suspension dans certaines occasions

où il suit l'accord parfait dont il dérive, Revoyeç

Vex. Dans l'avant-derniere mesure de la B. C.

Sol porte d'abordsol ut mi & ensuite fa fi re. Sol

suit ut qui remplit le second tems de la mesure

précédente, & qui porte auílì sot ut mi. La B. F.

offre un ut sous l'accord parfait utsol ut miSc fous

l'accord de sixte-quartesolsoi ut mi, dont l'un finit

une mesure & l'autre commence la suivante j &c

cet ut fondamental syncope en portant toujours

l'accord parfait. Ainsi l'harmonie syncope. Elle ne

syncoperoit pas si la B. v. alioit à'utàsoi en même-

tems que la B. C. & la régle qui prescrit d'éviter

les syncopes d'harmonie, peut engager à faire faire

ce mouvement à la B. F. Ainsi l'on pourroit mettre

utsol à la B. F. lorsque la B. C. offre utsol. Alors

solfondamental& dominante-tonique porteroitune

quarte & une sixte. Mais cette quarte & cette sixte

ne seroient au-dessus de lui que par suspension,

comme dans l'accordsol ut mi, lorsqu'il íuit l'ac

cordsa la ut mi.

On pratique quelquefois, mais fort rarement, sur

la médiante une suspension fort singuliére. On fait

porter à cette note une neuvième avec une sixte.

On met, par exemple, en Csol ut sur mi les notes

sol ut sa. Mais le sa qui fait la neuvième , a paru

dans l'accord précédent, & retardeToctave de mi

qui devroit paroître dès que mi paroit dans la B. C.
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Vcye^ l'ex. ij9. Dans la premiere mesure ut de la

B. C. porte sol ut mi ; dans la deuxième re porte

Jol si fa; dans la troisième mi portesol ut mi, &

pourroit porter d'abord sol utja. Leja seroit une

suspension , il seroit la continuation du fa de la

deuxième mesure , & seroit desirer mi auquel il

descendroit. Ainsi mi de la B. C. porteroit deux ac

cords celui de neuvième sixte , & celui de sixte

simple. Dans ce cas on le chiffrerait d'abord^d'un 9

sur un 6 & ensuite d'un 8 sur un 6.

On pratique aussi quelquefois sur la dominante-

tonique un accord par suspension formé par les

mêmes notes dans les parties supérieures. En Csol

ut , après avoir fait porter àsol les notesfolfi refat

on lui fait portersol utfa avant de lui faire porter.

sol ut mi. Sol est alors chiffré d'abord d'un 7 , en

suite d'un 7 sur un 4, & enfin d'un 6 sur un 4. L'ac-

cord de septième quarte fait desirer l'accord de

sixte-quarte, comme l'accord de neuvième-sixte

fait desirer celui de sixte simple.

On pratique encore par suspension sur la domi

nante-tonique un accord incomplet de sixte-quinte.

En Csol ut , après avoir fait porter à..sol les notes

solsire fa, on lui fait portersol re mi avant de lui

faire porter sol ut mi. Le re dans l'accordsol re mi

fait desirer ut auquel il auroit dû naturellement

descendre lorsque fa est descendu à mi.

Enfin on peut pratiquer par suspension l'accord

de sixte simple. On peut donner cet accord à une

tonique qui succéde à sa soudominante. Cet accord

est alors produit par la continuation de la note qui

fait tierce sur la soudominante, & qui dès que la

tonique paroît devroit descendre d'un dègré sur la

note qui est la quinte de la tonique. Cette note cen
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tinuée , après avoir fait desirer cetre quinte de la

tonique, descend en effet sur cette quinte^. & la

tonique , aprés avoir porté l'accord de sixte , porte

faccord qm lui convient, c'est-à-dire, l'accord par

fait. P'oye^ i'ex. 24.. La foudominante re porte

l'accord de sixte-quinte formé sur elle par les notes

fa la fi. Si l'on continuoit le fa dans le premier

íems de la mesure suivante, & qu'on ne le fit des

cend,e sur mi que dans le second tems de cette me

sure, de dernier la de la basie porteroit d'abordfa

la ut\ ensuite mi la ut,, l!accûrd de sixte par sus

pension avant l'accord parfait.

La sui pension est pour l'ordinaire la continuation

d'une ou de plusieurs notes supérieures d un accord,

Elle est quelque tois auíE la continuation d'une no

te de B. C. Ainsi l'on voit quelquefois l'accord par

fait ut misai .ou l'accord de seconde ut refa la suivi

de l'accord ut re fa soi , qui est iui même suivi de

l'accord de fausse-qumteyi' re ja sol. L'accord ut rt

fasol est formé par la continuation à'ut ., qui dans

la B. C. devroit descendre à fi, dès que les notes

re jasol paroissent dans les parties supérieures.

Les accords de neuvième & de onzième m'ont

fourni Poccasion de traiter de la suspension, &

pour m'étendre sur ce sujet , j'ai interrompu ce

que j'avois à dire au sujet de ces accords. Je vais

maintenant achever ce qui les regarde.

Les neuvièmes & les onzièmes par supposition

font des septièmes sur la B. F. Elles se préparent

par la liaison. Voy?{ l'ex. iï9 8c les suivans, excep

té le 12 r. Dans cet exemple-ci il y a trots onzièmes

que la liaison ne prépare pas. Ces onzièmes font

/ portées par des notes toniques qui paroissent avec

l'accord parfait avant que de porter ces onzièmes.

Ainsi
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Àirtsi les accords dissonans.de cet exemple font en

-général préparés par la liaison , inais dans la B. G.

C'est ainsi qu'on prépare les accords de onzième par

-supposition 4 qu'on veut pratiquer sur des notes

toniques.

Les neuvièmes & les onziemes par suspension

font aussi préparées par la liaison. La suípefiíïoft

est la continuation d'une note , qui prolongée de

vient neuvième ou onzième.

On peut en Faveur du chant se dispenser de pré

parer les neuvièmes & les onzièmes. M. Rameau

S'en est dispensé quelquefois. Voyo^ fa premiere

ariette du ballet de Pigmaíion s Jeux & ris quiJui*

yeç mes tracts.

La neuvième se sauve en descendant d'un âé-

gré. La B. C. peut alors rester sur le même de

gre , òu descendre de tierce ou monter de tierce,

Si la B. C. reste sur le mêmedégré , la neuvième

est sauvée par l'octave ; si la B. C. descend de

tierce , la neuvième est sauvée par la tierce ; fí lá

B. C, monte de tierce , la neuvième est sauvée

par la sixte. Vaye^ l'tx. 126.

La onzième se sauve aussi en descendant d'un de

gré , mais la B. C. reste ordinairement fur la mô*

me note , & lá onzième se trouve sauvée par la

tierce. Voye^ ks ex. 120 » Ì2i 8c 124. M. Rameau

dit dáns son Traité de l'Harmonie (L. >, Ch. jtì)

qu'on peut faire monter de tierce 1a B. C. En ce caS

la onzième est sauvée par l'octave. Voye%. i'eX. 127,

La neuvième 8c la onzième se sauvent erí des

cendant d'un dégré. Quand elles font pratiquées

par supposition, elles font septièmes sur la B, F.

& les notes qui font septièmes sur la B. F. se sau

vent de cette maniéres Les septièmes peuvent austî

O
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se sauver en descendant sur les notes de leurs ac

cords. Ainsi la neuvième & la onzième, quand

elles font pratiquées par supposition, peuvent des

cendre siir les notes dont leurs accords font com

posés. Quand elles font pratiquées par suspension.,

elles tiennent la. place des, notes qui font un dégré

au-desibus d'elles , & les font desirer. II faut donc

qu'elles descendent sur ces notes,

L'accord de septième superflue avec la sixte mi

neure se prépare & se sauve par la liaison dans la

B. C. La sixte mineure & la onzième qui se trou

vent dans cet accord se sauvent en descendant d'un

dégré , la neuvième qui les accompagne se sauve

en montant ou en descendant d'un dégré, la sep

tième superflue se sauve en montant d'un dégré.

Voye^ l'ex- 128,

L'addition d'une septième qui produit ce der

nier accord,, se fait, comme je l'ai dit, au-dessous

d'un accord de septième diminuée. L'addition d'une

tierce qui produit celui de neuvième , & celle d'une

quinte qui produit celui de onzièmej se font ordi-,-

nairementau-deflous d'un accord de septième juste,

,comme dans les exemples que j'ai donnés, & quel

quefois au-deslous d'un accord de septième dimi-r

nuée. Voyc{ l'ex, 129. En voyant ces exemples ,

souvenez-vous que ces septièmes fous lesquelles

on fait ces additions , font portées par la B. F. à

; laquelle il faut comparer la B. C. La quinte ajou

tée fous un accord de septième diminuée n'est pas

une quinte juste , inais íme quinte superflue. Dans

la troisième mesure de l'ex. 129 , le sol^ de la B,

F. est la quinte superflue de Yut de la B. C

Les accords parsubstitution font ¥accord de sep*

tième diminuée & trois autres accords qui en vient
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fcent par le renversement, sçavoir, celui de faujjè-

quinte avec la fixte snfible, celui de triton avec la.

tierce mineure &c celui de seconde supeì flut, Voye^

Vex. 130. J'ai exposé dans le Chap. lil. de cette Se-,

çonde Partie, de quelle manière , par l'union de

l'accord de la soudominante des modes mineurs

àvec celui de la dominante-ronique, & par le re

tranchement de deux notes de ces accords unis ,

ón formoit celui de septième diminuée. J'ai ajouté

que l'on substituoit cet accord à celui de la dómi- ,

nante-tonique. C'est pour cela que eet accord 8c

ceux qui en viennent s'appellent accord par substi

tution. On voit par l'origine de ces accords qu'ils

ne se rencontrent dans les modes que quand leur

modulation est mineure.

On peut mettre chacun d'eux à la place de l'ac

cord de dominante-tonique ou de l'un des trois

accords qui viennent de celui-ci. On peur mettre

celui de septième diminuée à la place de l'accord

de fauíieTquinte , celui de fauííe-quinte avec la

sixte sensible, à la place de l'accord ordinaire de

sixte sensible , celui de rriton avec la tierce mineu

re à la place de l'accord ordinaire de rriton , & ce

lui de seconde superflue à la place de celui de sep^

tiême juste. Ainsi l'on peut en A mi la mettre-sol

^si resa au lieu desol %si re mi, fi resasot^ au

lieu de fi fè mi fol ^3 re sa sol ^ fi au lieu de re

misaisfi, & fa sol tsi «au lieu de misait si

re. Pour mettre un de ces accords nar substitution

à la place d'un de ces accords ordinaires , il faut

retrancher mi de celui-ci , & mettre sa dans lá

partie où ce mi auroir été. Par exemple , l'accord

re mi soï% fi est un accord ordinaire de triton. Re

tranchez-en mi & mettez-y un sa : vous aurez lac
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cord re fa soi ^fi qui remplacera cet accord re ml

Un accord par substitution peut être précédé &

suivi de l'accord de là dominante-tonique , ou de

l'un des dérivés de cet accord-ci. Quand il n'est

pàs précédé de l'un de ces accords, il ne peut l'être

que par ceux qui peuvent précéder l'accord de do-

Tainante-tonique Sc ses dérivés. Quand il n'est pas

suivi de l'accord de dominante-tonique , ou de l'un

des dérivés de cet accord ; il ne peut être suivi que

<ìe l'accord de la ronique , ou de l'un des deux ac

cords qui viennent de l'accord de cette note-ci. II

y a une exception à cette régle. On peut mettre de

suite- plusieurs accords par substitution. En ce cas

l'un d'eux est suivi d'un accord de même espéce,

un autre est précédé d'un accord austî de même

espéce , & un autre ou même deux autres peuvenc

être précédés & suivis d^accords substitués comme

eux. La note qui fait la septième diminuée sur la

B. F. demande naturellement à descendre d'un dé-

gré. Elle peut néanmoins faire plusieurs autres

mouvemens dont je donnerai le détail dans la suite.

Voyc{ l'ex. 131 , 8c remarquez comment chacun

•des accords par substitution employés dans cet

«xemple , est précédé •& suivi.
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I

CHAPITRE XIII.

Observations importantes, fur les accords.

L y a plusieurs remarques importantes à faire

par rapport aux accords en général, & par rap

port à quelques-uns d'eux en particulier.

1 0 De quelque manière qu'on arrange les notes

supèrieures d'un accord „ l'accord reste toujours le

meme. J'ai déjà fait cette remarque à la sin du

Chap. II, au sujet des accords directs. Elle est

vraie aussi par rapport aux accords renversés. Par

exemple, l'accord de sixte sensible re fa sol si est

un accord renversés re en est la basse, /^yê/,,/? ert

íbnt les notes supérieures. On peut arranger com

me l'on veut les. notesfa ,sol &si; mettre au-des

sus, de re ousolfifa, comme. dans Yex. 116 ou fi

fasol% ou mêmesolfa fi: l'accord est toujours, le

même. Mais si l'on ôte re de Ia B. C. pour y met

tre fa, l'accord de change & devient accord de

triton. Ainsi ce qui caractérise un accord, c'est la

note qu'on met dans la B. C.

II y a une exception à faire ici au- sujet dés ac

cords de neuvième 8C de onzième..La note qui fait

la neuvième , ne doit jamais être rapprochée de la

B. C. de manière qu'il n'y ait entr'elle & cette:

baffê qu'un intervalle de seconde. Elle doit tou

jours être la vraie neuvième, ou l'une des octaves.

au-dessus de la vraie neuvième de la nore de la.

B. G II en est de même de la onzième : elle doit

être une vraie onzième v ou l'une des octaves. au-

dessus de la. note qui sur la B. G, séroit une onziè

me véritable. On peut placer comme l'on veut les,

autres notas de ce& accords*. Dans un accord de

Oiii
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quarte & quinte par suspension, la quarte peut-,,

nonobstant la régle que je viens de donner , n'êtr&

pas une onzième mais, une simple quarte., La quar

te , dans cet accord, est seulement la continuation

d'une note de I accord précédent. \ continuation

qui n'A lieu que pour le goût, & qui se trouve sur

une nouvelle note de B. F. comme si elle n'y étoit

pas , puisque la B. F. est censée ne pas porter les

notes qui forment les suspension^,

2.° On peut mettre dans un accord plus de nen-

tes qu'il n'en faut pour le rendre complet. Cette

augmentation se sait par le moyen des octaves des

hotes qui composent cet accord. Par exemple , les.

trois notes ut 3 ml 3 sol forment un accord parfait

complet. Je puis, fans changer cet accord, y met

tre une ou plusieurs octaves, à'ut ; y mettre un sol

à l octave de celui qui s'y trouve, ce qu'on appelle

doubler la quinte; y mettre un mi à l'octave au rai

qui s'y trouve, ce qu'on appelle doubler te tierce.

On double comme l'on veut les notes des ac

cords consonans. On peut n'en doubler qu'une ou

deux; on peut les doubler ou même tripler toutes

trois. Quand on n'en veut doubler qu'une ou deux ,

le choix est libre. II vaut mieux néanmoins dou

bler celle qui est note fondamentale ou octave de

la note fondamentale , qu'une des. deux autres; il

vaut mieux doubler la quinte de la note fondamen

tale, que fa tierce. Si l'on vouîoit donc ajouter une

ou deux notes à chacun des trois premiers accords

de Ycx. il) , ut mi sol, misol ut /sol ut mì; il vau-,

droit mieux doubler ut que mi où sol, & doubleç

sol que me.

On n'a pas la même liberté par rapport aux ac

cords diííonans. La note qui diins les accoxds difì
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fbnans ordinaires est septième sur la B. F. ne doic.

jamais être doublée que dans ceux qui, font ren

versés, & l'on n'y doit pas, doubler ta note sensible ^

si ce n'est par une note breve & qui passe au milieux

de la durée de Paecord. Dans les accords par sup

position & dans les accords par suspension, la sep

tième, la neuvième,, la onzieme & la sixte mineure-

ne doivent point être doublées , ni Ta note sensible-

lorsqu'elle te trouve dans ces sortes d'accords. II

n'y faut point mettre l'octave de la B. C. à moins.;,

que ce ne soit dans celle des parties supérieures qui

est la plus basse , ou qu'on ne réduise un accord de

onzième à un accord de quarte & de quinte ,, au

quel cas l'oétave s'y trouve de droif & dans telle

partie que l'on veut. On ne doit point doubler la.-

note sensible qui se trouve dans les accords par

íubstitutioit, ni celle qui dans ces accords forme la,.,

septième diminuée sur la B. F.

3 0 L'on est souvent obligé, pour fe chant Sc pouE-

l'arrangement des parties., ou a raison de.leur petit .

nombre, de retrancher une ou plusieurs notes des .

accords j Sc d'employer de tems en tems ou même

toujours des. accords incomplets, (

II íàut remarquer à cette occasion que quand

B. C. monte d'une note sensible portant un ac-

card de faussé-quinte, sur une note tonique portant;

un accord de onzième., il ne peut, comme je l'ai

fait voir dans Ife Chap. précédent, y avoir de sep

tième dans, ce dernier accord. Cette septième íe-

roit l'octave de la note qui a porté la fausse-quinte ,:

&: pour être préparée par la liaison, deyroir avoir-

paru sur cette note. Or on ne peut point (fans un*,

accord de fausse-quinté doublej: ainsi la.note quijeít

poiseK
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II faut remarquer encore que quand une domî,;

nante dans la B. Ç, descend diatoniquemew, U faut

ou du moins il est mieux dé ne lui pas donner la

septième, parçe que cette dominante va à la note:

qui est; l'ocíave en-dessous de la note qui auroit éte

la septième. Ainsi, par exemple, quand eaCsolut

un sol de la B. C. descend (un:sa , il vaut mieux lui

faire portçr seulementsolfi re , que de lui donner

l'accordsolsi refa. Si on lui fait porter ces dernie

res notes, il faut- faire descendre la septième sur

une note de l'accord, pendant quesol descend sur

sa. On retranche de mime la septième de l'accord

d'une dominante simple , qui dans la B. C. descend

de tierce sur une note sensible. Si on iaiífcit oette

septième, elle devroiç naturellement descendre sur

l'octave de cette note sensible, & la note sensible Ce

trouveroit doublée. Quand la dominante simple est

celle d'un mode mineur, comme la quinte de son

accord est fausse à moins qu'elle ne monte sur la

note iensiblej ce retranchement de la íeptième ne

réduit- pas l'accord de septième à laccord parfait,

nuis à, un atcord composé d'une .tierce $ç d'une

fausse quinte , auxquelles on peut .joindre í.'actave,

£ia A mj. la^ par exemple, quand la B. C. descend

defi dominante simple î\ízsvl%, on réduit i'aqcord

fi resa l.x à l'accord fi re sa fi. On retranche encore

la septième de l'accord d'une dominante-tonique

pour former si\r cette dominante un repos bien

marqué, Qar la dissonance fait desirer çe qui la.

fauve , & empêche cette forte de repos. Dans, la B..

C. de IV*, rjr le premier mi qui est dominant*- fa-

pique, porte îaccord parfait parce qu'il d es-^

ceiùl diatoniquement , %° pour y faire lentir çgix&

çspé'c& de çepoâdpnç je viens, de pa.rlejr.
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4°. On met au-deflus des basses continues des

chiffres qui marquent les accords qu'ellesportent:

cela s'appelle chiffrer une basse. Ces chiffres doi

vent diriger ceux qui accompagnent avec le clave

cin , & les dirigent souvent assez mal , parce que

beaucoup d'Auteurs chiffrent d'une manière fort

désectueuse.

M. Rameau a imaginé une manière de chiffrer

fprt bonne, mais qui m'a semblé pouvoir acquérir

quelques dégrés de persection. J'espere qu'on me

pardonnera ma hardiesse. Quand un Artiste fameux

a trouvé quelque chose d'utile , est-ce une tèmé

rité inexcusable que d'oser avec un talent bien in

férieur , examiner s'il n'est pas possible d'ajouter

quelques nouveaux avantages à ceux de cette in-

ventjan ? Et lorsqu'en prenant les ,mêmes routes.

que l'ï-nyenteur, on ctoit avoir approché plus près

que lui du but qu'il s'est propose , est-on blâma

ble de ie dire en se soumettant au jugement du pu

blic? Non sans doute. Je vais donc exposer une

manière de chiffrer que je crois «ìeilleure que tou

tes les autres, & qui est celle de M. Rameau avec

quelques changemens.

Suivant ma manière , l'accord parfait lorsqu'il

est nécessaire de le chiffrer, est désigné par un 3 ,

l'accord de septième l'est par un 7 , celui de neu

vième par un y , celui de onzième complet par un

4 , celui de sixte simple par un 6 , celui de fausse-

quinte par un 5 barré, celui de sixte sensible par

un 6 barré , celui de triton par un 4 barré , celui

de septième diminuée par un 7 barré , celui de se

conde superflue par un 1 barré , celui de seconde

par un 1 , celui de sixte-quarte par un 6 sur un 4,

celui de sixte-quinte par un 6 sur un 5 , celui de
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petite sixte ou de tierce-quarte par un 4 sur un j ;

celui de fausse-quinte avec la sixte sensible par un

6 barré sur un 5 barré , celui de triton avec sa tier

ce mineure par un 4 barré sur un ? , celui de quarte

Sc quinte par un 4 sut un j , & quand I» septième,

s'y trouve par un 4 sur un 7 Sc sur un 5 , celui de;

neuvième dont on retranche ia septième par un 9,

sur un f & sur un 3 , celui de onzième dont on

retranche la septième par un 4 sur un 9 & sur un

5 , enfin celui de septième superflue avec la sixte-

mineure par un 6 sur un 7.

Outre ces accords il y en a un qui est composé

„ d'une tierce mineure , d'une fausse-quinte & d'une

octave- C'est cec accord dont j'ai parlé il n'y a pas

longtems , & qui est celui de la dominante simple

des tons mineurs, lorsque fa quinte est fausse,

comme elle doit l'être naturellement , & qu'on en

retranche la septième, parce que la dominante

simple descend diatoniquement , ou parce qu'elle.

descend de tierce sur la note sensible. C'est en A

mi la l'accord fi re fa fi, qu'on met à la place de

l'accord fi re fa la, parce quefi dans la B. C. des

cend à la, ou qu'il descend à-sol'^. Cet accord ne

se chinte point , à moins que la note qui fait la

fausse-quinte ne doive avoir un bèmol accidentel

ou un béquarre , auquel cas on le chiffre d'un j

avec un % ou d'un 5 avec un \.

Quand une note qui fait partie d'un accord doit

êtredièsée ou bèmolisée accidentellement, c'est-à-

dire, par un diése ou par un bèmol qui n'est pas à'

la clef, ou qu'étant dièfée ou bèmolisée , soit par-

un diése ou par un bèmol de la clef, soit par un

diése ou par un bèmol accidentel , elle doit être-

Hatureile dans cet accord il est ou il n'est palnèr,.
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cefTaire, suivant l'espéce de l'accord, de marquer

Î>ar un diése , ou par un bèmol , ou par un béquaire ,

e changement de cette note.

Je dis que cela est. ou n'est pas nécessaire , sui

vant l'espéce de l'aecord, parce qu'il y a des accords

dont les chiffres, fans aucune addition , marquent

toujours très-precifèment quelles font les notes

dont ils font composés. Par exemple, le 6 barré

qui désigne l'accord de sixte sensible , marque en

toute occasion & d'une manière nés-précise quel

les notes,doivent former cet accord, c'est-à-dire,

fait connoître les dièses , on les bèmols , ou les

béquarres qu'elles demandent , si elles en deman

dent. Ainsi quand la tierce d'un accord de sixte

sensible demande un bèmol accidentel ; il est inu

tile de mettre, comme font certains Auteurs, un

bèmol fous le 6 barré. L'Accompagnateur sçaic

que la tierce d'un accord de sixte sensible doit être

mineure , & que celle de l'accord qu'il va exécu

ter doit, pour être mineure, prendre un bèmol. Il

voit, par exemple, dans un morceau dont le mode

principal est C sol ut majeur , le 6 barré sur unsol

naturel. Ce signe suffit pour lui faire connoître que

sol doit porter fi%utmi, & il n'est pas nécessaire

de l'avertir de faire s'$.

Les chiffres des accords de fauste-quinte , de

sixte sensible, de triton, des quatre accords par

substirurion & de l'accord de septième superflue

avec la sixte mineure , marquent toujours très-

précisement quelles notes il faut prendre en telle

ou telle occasion. Ainsi il ne faut jamais rien ajouter

à ce, chiffres.

Je remarquetai ici que quand la tierce se trou-

ye avec le triton, & qu'elle est formée par une
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note qui étant écrite auroit à côté d'elle un bèmoî*

il est indifférent de marquer l'accord par un 4

barré sur un 3 ou par un 4 barré sur un Le,

3 sous le 4 barré marque toujours une. tierce mi

neure , &: par conséquent une note bèmolisée ,

Îjuand une note bèmplisée forme cette tierce: il

iipplée donc au bèmol. Le bèmol marque la tierce

«|ui doit accompagner le triton. Qn peut donc le

mettre au lieu du 3. L'une & l'autre manière de

chiffrer est: par conséquent également bonne. Quand

on employe le bèmol x ce n'est pas , comme l'on

voit , une addition aux deux chiffres de l'accord >,

puisqu'il tient la place de l'un d'eux. Ce que je dis

d'un bèmol , je le dis d'un béquarre qui íeroit á

côté d'une note qui forme la tierce dans un accord

de triron , si cette note étoit écrite. On. peut le

mettre à la place du 3 pour désigner cette tierce.,

Les chiffres des accords différens de ceux que

j'ai nommés en dernier lieu , suffisent lorsque ces.

accords sont formés par des notes qui ne deman

dent ni diéses ni bèmols accidentels , ni béquarres..

Mais quand une note faisant partie d'un de ces ac

cords doit erre dicsée ou bémolisée accidentelle

ment, ou devenir naturelle de dièsée ou bèmolisée

qu'elle étoit avant l'accord j. il faut ajouter quelque

chose au chiffre par lequel cet accord est en génèrât

désigné.

Lorsque dans un accord parfait ta tierce dé la B:

C. doit avoir un diése ou un bémol qui n'est point

à la clef, ou un béquarre; il faut mettre ce signe,

au-deífus de la B. C. Si c'est un diése , il mar

que l'accord parfait majeur si c'est un bèmol,

ií marque l'accord parfait mineur ; 'i c'est un be

quarre & qu'il retranche ua dièse , U sait Verfet-dvu»!
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bémol; s'il retranche un bèmol, il fait l'effet d'un

dièse. Quand on- met l'un de ces trois signes for

une note de basse , on est dispensé de mettre un $

sur cette note , dans le cas mente où il faut mar

quer l'accord parfait. Chacun de ces signes designe

alors lui seul cet accord.

Lorsque la tierce d'un autre de ces accords dont

je parle à présent, demande l'un de ces signes; U

faut le mettre au-dessous du chiffre de cet accord.

Lorsque dans un autre de ces accords la quarte,

ou la quinte , ov# la sixte , ou la septième demande

l'un de ces signes ; il faut mettre ce signe à côté da

chiffre qui peut marquer cette note. II faut par

consequent ajouter ce chiffre au chiffre ordinaire

ou aux chiffres ordinaires de cet accord ,, en cas

que ce chiffre ne soit pas lui-même ce chiffre or

dinaire, ou l'un de ces chiffres ordinaires. Pat

exemple , lorsque dans ún accord de sixte-quinte

la sixte demande un diése , il faut le mettre â côté

du 6 j lorsque dans un accord de septième la sep

tième demande un bèmol , il faut le mettre à côté

du 7 ; lorsque dans un accord de onzième la quinte

demande un béquarre , il faut mettre un 5 au-def-

fous du 4 , & mettre un béquarre à côté de ce 5 .

Comme un 4 avec un 5 au-dessous désigne un

accord incomplet de onzième , qu'on appelle ac

cord de quarte & quinte; il faut, lorsqu'on est

obligé d'ajouter un j à un 4 qui désigne un accord

complet de onzième , y ajouter ausfiun 9 & un 7

pour marquer que l'accord est complet. Ainsiil auroit

fallu dans Yex. 132 s mettre sur le ^premierfi de 'a.

B. C. un 7 entre le 9 & le 5 diefé qui font au-

dessous du 4.

1I faut remarquer ici que le 5 , soit arec un bé
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quarre soit avec un diése, désigneà la vérité sort

iouvent une quinte superflue, mais qu'il ne la àéCv-

gne pas roujours. Dans Yex. 132 , le ^5 marque

une quinte juste. Si l'on transposait cet exemple en

G re sol mineur , & qu'on mît deux bèmols à la

clef y le §5 seroit ce que fait le ^5 , c'est-à-dire,,

marqueroit de même une quinte juste. L'Accom-

pagnateur voit, par la note qui porte ce chiffre

avec l'un ou l'autre signe , si la quinte qu'il désigne

est juste ou superflue. Quand, par exemple, il ap-

perçoit ce chiffre avec un diése sur un fi naturel ,

il sçait que la quinte désignée est juste j quand il

le voit sur un «r, comme dans Yex. U20 , il sçait

que la quinte désignée est superflue. Une quinte

superflue ne se trouve jamais dans un accord com

plet fans la neuvième. Elle fait presque toujours

partie d'un accord de neuvième & quelquefois d'un

accord de onzième. Ainsi'lorsqu'elle fait partie d'un

accord de neuvième, il suffit de marquer tout l'ac-

cord par ^5 , comme je l'ai marqué dans I'ex.

120 , ou par ^5 , cômme je l'ai marqué dans i'ex.

133 i mais lorsqu'elle fait partie d'un accord de on

zième , il faut marquer cet accord par un 4 sur

tin ^5 , comme je l'ai marqué dans I'ex. 129, ou

par un 4 fur un ^5.

Le 7 avec un béquàrfe désigne quelquefois la

septième superflue , avec un dièse il la déligne pres

que toujours. Quand avec l'un ou l'autre signe il

désigne une septième superflue , la nore sur laquel

le il se trouve, a porté pour l'ordinaire un 3 , qui

marque l'accord parfait & fait connoître que la

septième est superflue. La septième superflue fait

toujours partie d'un accord de onzième : tout Ac

compagnateur le sçait. Ainsi quand il peut discer
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'fler par le moyen que je viens de dire , que le 7 ,

ábit avec un diése soit avec un béquarre , déligne

cette espéce de septième j il est inutile de marquet

tout l'accord par un 4 sur un ^7 , ou par un 4 sur

un 57 il suffit de le marquer par un ^7 ou par

un ^7, comme je l'ai marqué dans les deux der

nieres parties de Yex. 121.

II ne faut point marquer par un ^7 ou par un

È7 une septieme superflue formée par une note

qui ne demande ni diése ni béquarre , mais il faut

marquer tout l'accord de onzième dont elle fait

partie, comme je l'ai marqué au commencement

de Yex. 121 , c'est-à-dire , par un 4.

Quand un accord a pour B. F. la même note que

l'accord précédent , & que cette note porte tou-.

jours la même harmonie , il est inutile de le chif

frer : on peut se contenter de tirer un trait qui com

mence au chiffre de l'accord précédent , &qui aille

jusqu'au-dessus de la note qui doit porter le nou

vel accord, C'est ce que vous verrez dans les exem

ples suivans. Dans le 148 vous pourrez remarquer

un la portant d'abord l'accord de septième, ensuite

íelui de petite sixte. Ce la est íuivi d'unsa portant

l'accord de sixte-quinte, Sc d'un re portant celui

de septième. Les trois derniers de ces accords ont

Íiour B. R re portant l'accord de septième. Je me

uis pour cette raison contenté de tirer sur les deux

dernieres notes un trait qui commence au 3 fous

un 4 : ce trait désigne suffisamment les accords

que ces deux dernieres notes portent.

Quand un accord parfait n'est point chiffré , &

se trouve suivi d'un accord qui a la même B. F. on

peut , pour désigner le second accord , commencer

un trait sur la note qui porte l'accord parfait, £í le
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continuer sut la note qui porte ce second accord'*

Dans i'ex. 14-} vous verrez un trait commencé sur

le premier ut de la B. C. òc prolongé sur le mi sui^

Tant, où il marque l'accord de sixte qui succéde

à l'accord parfait non chiffré que porte cet ut.

Un même trait peut désigner un accord diíso

nant après avoir designé un ou plusieurs accords

confonans. Si une B. C. partant d'ut non chiffré ,

parcourt les notes mi, soldefi%\ un même trait

«ire sur les quatre notes , après avoir désigné l'ac

cord de sixte sur mi &c celui de sixte-quarte sur sol,

désignera l'accord de triton sur fi JJ. Car il signi

fiera que la B. F. des quatre notes est ut. Or quand

fi Jj dans une B. C. a pour B. f.ut, & que le /«/est

naturel, 7? $ porte le triton.

Quand une même note porte successivement un

accord dissonant ordinaire & un accord par substi

tution , ou un accord par substitution & un accord

diííïonant ordinaire \ on peut désigner le nouvel ac-

eord par un trait & par un chiffre. Les deux accords

ont chacun quatre notes. Le nouvel accord atrois

notes de l'accord précédent & une nouvelle note.

Le trait marque la continuation des notes commu

nes aux deux accords , & le chiffre désigne la note

qui produit le changement d'harmonie. Ainsi, par

exemple, lorsqu'une note après avoir porté l'accord

ordinaire de sixte sensible , porte celui de sixte sen

sible avec la fausse-quinte; on peut tirer un trait

depuis le £ barré , & mettre dessous un 5 barré.

Lorsqu'une note après avoir porté l'accord de sixre-

senfìble avec la fausse-quinte , porte l'accord ordi

naire de sixte sensible, on peut tirer un trait depuis

le 6 barré & mettre dessous un 4.

Un trait peut seul 8e fans chiffre désigner un

nouvel
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hòuvel accord qui n'a pas la même B. F. que le

précédent. Ainsi quand ja portant l'accord de se

conde superflue descend sur mi portant l'accord de

septième, ou lorsque mi portant l'accord de sep

tieme monte sur ja portant l'accord de seconde

superflue j il suffit de chiffrer le premier des deux

accords & de tirer un trait pour le second , parce

que les notes supérieures font les mêmes dans les

deux accords.

Voilà la maniere de chiffrer dont je me sers dans

cet Ouvrage , & que je propose comme plus simple

& plus claire que toutes les maniéres dont on s'est

íèrvi jusqu'à présent.

Elle est extrêmement simple. Gar elle bannit tout

chiffre inutile. Elle n'en donne jamais qu'un à cha

cun des trois accords qui viennent de l'accord des

dominantes-toniques par le seul renversement \

elle n'en donne pour ["ordinaire qu'un à l'accord de

seconde,- à celui de neuvième & à celui de onziè

me , & ne leur en donne plusieurs que lorsqu'un

íbul ne suffit pas pour faire connoître les notes qui

les composent.

Elle est fort claire. Car elle donne à chacun des

accords un ou plusieurs chiffres qui le distingue

de tout autre accord. Elle ne désigne point diffé-

rens accords de sixte par un 6 seul , ni un accord

de petite sixte par un 6 & un 4 , ni un accord de

neuvième par un 1.

Suivant cette maniére tous les accords qui vien

nent de celui des dominantes-toniques, soit par

renversement, soit par substitution , sont marqués,

la plupart par un seul chiffre barré , un d'entr'eux

par un chiffre barré accompagné d'un autre chiffre ;

un autre par deux chiffres barrés j & les chiffres
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fcarrés font réservés pour ces sortes d'accords. Ën

l'adoptant, on ne marquera point par un 6 barré

•une sixte qu'un diése accidentel doit rendre ma-

J'eure , quind elle n'est pas sixte sensible , mais on

a désignera par un on ne marquera point par

•un 5 barré une quinte fausse'regardée comme juste.,

parce qu'elle est la quinte d'un son fondamental

qui n'est point note sensible , mais en cas qu'elle

ioìt formée par une note bèmolisée accidentelle

ment , on la marquera par un Jj \ on ne marquera

point par un 4 barré une espéce de triton qui estle

renversement de cette quinte fausse , mais en cas

qu'il soit formé par une note dièsée accidentelle

ment , on le marquera par ^4. En un mot suivant

cette manière, on n'employera les chiffres barrés

3ue pour les accords qui viennent de celui des

ominantes-toniques par renversement , ou par

substitution, ou par,l'un & l'autre. Par cette réser

ve , tout chiffre Darré sera connoître certainement

qu'il y a un mode dans l'endroit où il paroît , 8c

quel est ce mode. Car le s barré seul & le 7

barré ne seront jamais que sur une note sensible ,

le 6 barré seul ou avec le 5 barré ne sera jamais

que sur une sutonique , le 4 barré seul ou accom-

Î*agné d'un 3 que sur une soudominante formant sur

a B. F. la septième d'une dominante-toniqjie, ou

la fausse-quinte d'une note sensible , & le 2 barré

que sur une sudominante. Or il suffit de sçavoir.

qu'une note a l'un de ces caractéres, pour connoître

qu'il y a tel mode dans l'endroit où elle se trouve.

Je joindrai une petite remarque aux observations

importantes qui ont fait la matiére de ce Chapitre.

II y a dans tout accord , excepté dans l'accord par

fait, une ou deux notes supérieures de qui l'accord
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reçoit son nom. Quand deux notes supérieures

donnent le nom à un accord , il reste une ou deux

notes qu'on regarde comme leur accompagnement.

Ainsi l'on ditj par exemple, que la sixte-quinte

s'accompagne de tierce, que la quarte & quinta

s'accompagne de l'octave 8c quelquefois de l'octa-

ve & de la septième. Quand unç seule note donne

le nom à l'accord, les autres notes supèrieures font

de même regardées comme l'accompagnement de

cette note. Ainsi l'on dit que la sixte simple s'ac

compagne de tierce , que la septième s'accompagne

de tierce & quinte j que la neuvième s'accompa

gne de tierce, de quinte & de septième, que k.

onzième s'accompagne de quinte , de septième 8e

de neuvième , & que la seconde s'accompagna de

quarte & dé sixte.

II manqueroit quelque chose à ce que j'ai dit des

accords dans le Chapitre précédents dans celui-ci ,

fí je ne parlois à présent d'un certain accord fort

singulier, qui semble être un actord renversé, qui

ne vient néanmoins d'aucun accord direct , ôc qui

n'a point par conséquent de B. F. II s'apelie accord-

desixte superflue ou à&jixte Italienne. I1 est cojnpor

sé d'une note , de sa tierce majeure , de fa quarte

superflue , qu'on regarde comme quarte justs £c

de sa sixte superflue , c'est-à-dire , d'une note plus,

haute d'un demi -ton mineur que la sixte majeure

de cette premiete note. Entre tous les accords y iíi

n'y en a point dont il approche autant que de cehai .

de petite sixte qui est formé par le renverfouotE

d'un accord de septième porté par la dom.iun»

simple des modes mineurs. Voys\ l'ex. 134., Il

vous présente cet accord sur les trois fa de la &. C; .

Le premier fa le porte après celui de petite tìxte ,^
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le second & le troisième le portent à la place de

celui de petite sixte s qu'ils devroient naturellement

porter. J'ai dit que cet accord extraordinaire ne

venoit d'aucun accord direct, & n'avoit point de

fc. F. En effet si l'accord sa la si re % venoit de

quelqu'accord direct , 8c s'il avoit une fi. F. cet

accord direct seroit si re %sa la, & la B. Y.si. Or

les notes si r< ^ sa la ainsi rangées ne forment

point un accord, parce qu'il se trouve entre re ^

Scsaun intervalle de tierce diminuée , intervalle

que l'oreille ne souffre point entre deux notes j &

par conséquent unfi fondamental ne peut porter

aii-delíus de lui re "%sa la. L'accord de sixte su

perflue ne vient donc d'aucun accord direct 8c n'a

point de B. F.

Ce qu'il a de singulier c'est qu'il donne l'im-

presìion de deux modes. L'accord fa la fi re ^

donne l'impression de celui &A mi la 8c de celui

à'E fi mi. La note sa paroît comme sudominante

du premier de ces modes ^. re ^ est note sensible

du second. Dans l'accord suivant le mi de la B. C.

paroît comme dominante-tonique: son octave qui

dans une partie supérieure succéde à re ^, paroîo

comme une tonique précédée de sa note sensible.

Je ne me souviens d'aucun endroit des anciens

Ouvrages didactiques deM.Rameau, où il soit fait

mention de l'accord de sixte superflue. 11 l'a néan

moins employé dans un chœur du premier Acte de

Castor 8c Pollux. II en parle dans son Code de Musi

que , pag. 5 6 8c ì 14. 1I dit qu'on le pratique lors-

qrfon veut faire sentir un repos absolu sur la do

minante-tonique. II donne pour exemple le même

accord que j'ai, donnésa la sire %, •& met si pour

fi. F, malgré ce que je viens dedire sur ce sujet.
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CHAPITRE XIV.

De la manière de bien employer les accords & de.

bien composer un tout harmonique,

POur bien employer les accords & bien corn,-

poser un tout harmonique, c'est-à-dire , une

Îáéce de musique à. plusieurs parties,, il faut faire

iiccéder les accords les uns aux autres suivant les

régles, préparer 8c sauver les diííònances , biert

arranger les parties, observer à leur égard certaines

régles particuliéres , & se proposer en formant ce

tout harmonique , le but genéral de tous, les. beaux

arts qui est l'imitation de la nature..

La suite des accords,.est réguliére , quand elle a.

an-desTous d'elle une B. F. qiu ne fait que des mou-

vemens permis. J'ai parléde la manière de prépa

rer & de sauver certains accords ; j'en parlerai en

core dans le Chap. XV , & je. donnerai celle de

préparer & de sauver tous les accords qui ont be

soin de ces précautions. Quant à l'arrangement des

parties 8c aux régles particuliéres qu'il feut obser

ver à leur sujet , ce n'est point encore ici le lietr

d'en traiter. Je me bornerai donc à présent à faire

quelques réflexions sur l'imitation de la nature, 8c

fat la manière d!atteindre ce but dans les pièceis

de musique..

Ce n'est pas seulement pour flatter l'oreille que

ía musique a été inventée. Elle est destinée , comme-

la poesie , à une fin plus noble , à exercer ['imagi

nation & à remuer le cœur par l'imitarion de hc.

nature ^ c!est-àrdire.v par la peinture. d'obj.ets 8c
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par l'expreflion de sentimens naturels. Elle est faite

pour peindre des objets de différentes espéces,, d'a

gréables , de brillans , de tristes , de íombres &

de terribles \ Sc pour exprimer diverses situations

,& diverses passicns de î'ame , la tranquillité, la

tendreste, la joye , le trou! le , la ciainte , la haine,

la colére, la sureur, le chagrin, la dcultur & le

-désespoir. Toute pièce qui n amuse quel'oreille,

cause un plaisir leger & peu durable : un morceau

qui frape l'imaginaticn & remue le cœur, cause

une impreíïion vive cu douce , touchante ou sim

plement agréable, mais qui subsiste 8c quelquefois

tort lonç-tems après l'exécution.

Ainsi faire de bonne musique , ce n'est pas seu

lement enchaîner 8c unir des sons, c'est les enchaî

ner 8c les unir pour peindre 8c pour exprimer la

•nature. Quand des paroles fourniíïent à un Mu

sicien des objets 8c des sentimens , il doit tâcher de

tracer ces objets & de faire passer ces sentimens

dans l'ame des Auditeurs. Quand ce secours lui

manque, il doit, pour plaire, se proposer à lui-

même quelqu'objet ou quelque sentiment pour

sujet de composition. C'est ce que font pour l'or-

dinaire les Auteurs de pièces de clavecin , & delà

vient le succès de beaucoup de ces piéces.

II saur imiter la nature. C'est la premiere & la.

principale des régles que le goût p\ escrit au Mu

sicien comme au Poète. Mais jusqu'où cette régle

s'étend-elle ? Et par quels moyens peut-il la pra

tiquer ?

Pour répondre à la premiere de ces questions ,

il faut distinguer dans la musique ia mélodie &:

Tharmonic-. Le Musicien doit imiter la nature par

h mélodie. Toute pièce doat les chants ne pet
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gnentou n'expriment rien, n'a d'autre merite que

celui du méchanifme de Fart ,. méchanifme auquel,

le goût ne permet pas de se borner. Le Musicien;

n'est pas néanmoins obligé d'imiter la nature par

toute la mélodie d'une pièce à plusieurs parties.

L'on verra dans la suite que dans les pièces à plu

sieurs parties, on peut & l'on doit même fort sou>

vent regarder une ou plusieurs, parties comme prin

cipales & les autres comme acceifoires, c'est-à-

dire , faites pour accompagner ces parries aux

quelles les Auditeurs doivent faire plus d'atten

tion. La régle d'imiter la nature par la mélodie ne

regarde que les parties principales. Les autres par

ries peuvent, suivant l'efpéce du morceau où elles

se rrouvent & suivant la place qu'elles y occupent ,

offrir un chant qiti amuse simplement Foreille,ott>

même un chant plat, désagreable par lui même,

& qui ne fasse d'autre effet que d'augmenter l'har

monie, quand il est uni aux chants des parties

principales de la pièce.

Quand à l'harmonie elle doit concourir avec la

mélodie cà limitation de la narure. Croire qu'elle*

ne doit servir qu'au plaisir de Foreille, c'est igno

rer l'étendue de son pouvoir. La mélodie sans le

secours de Fharmonie imite fort bien le murau*-

re d'un ruisseau, le ramage des oiseaux, le bruit

des vents: elle peint bien cerrains objers, les uns

brillans , les autres sombres , Féclat du soleil,, la

vivacité des couleurs , l'obscuritc d'une retraire t

elle exprime à merveille la joie , la colére. Mais

Fharmonie rend mieux que la mélodie certaines

passions •, la tendresse, la pitiè, la douleur, la

terreur , le désespoir. Uir Musicien qui veut ex-

< primer ces postions, doit donc peaser à employer

P iv
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les accords qui leur conviennent. Mais plusieurs

Artistes, loin de choisir à propos les accords , of

frent quelquefois à l'oreille une harmonie contraire

Vi caractére c!e la mélodie j par exemple , beaucoup

d'accords durs & tristes avecun chant guai: ce qui

est un très-grand défaut. Car l'harmonie , quoique

conforme aux régies , est condamnée par le goût,

lorsqu'elle nuit à limpressiou que la mélodie doit

faire.

U n'est pas aisé de répondre d'une manière satis

faisante à la seconde question. L'art seul ne fournit

Íoint les moyens d'imirer la nature : le génie avec

art sçatt les trouver. II est des conseils qui peu

vent aider le genie & le préserver de certains écarts..

Ainsi je vais donner aux écoliers quelques avis sur

la mélodie & sur les accords.

Les plus beaux chants ne font pas les chants les.

plus íìngnlie! s & les plus difficiles , mais ceux qui

peignent & qui expriment le mieux ce qu'on veut

peindre Sc exprimer. Un chant n'est donc pas ad

mirable parce qu'il est neuf, ou parce qu'on y ren

contre beaucoup de ces intervalles que la voix ne.

s'accotiruivie à entonner aisèment qu'après vin long

exercice , des intervalles de triron , de sixte majeu

re , de septième , de neuvième ou même de onziè

me. II ne íaut donc point, lorsque l'on compose

une partie principale , rechercher de sang froid ,

comme çerrains Musiciens , ces sortes de distances.

Les chants de ces Auteurs , cemme les discours

remplis de mauvaises pointes , plaisent aux person

nes lans goût , & glacent les Auditeurs sensibles

aux vraies be?,utés de la mélodie. Mais lorsque,

dans la chaleur de la composition ces intervalles se

présentent pour peindre & pour exprimer, il faat
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s'en servir. Car ils font alors beaucoup d'effet , &

portent dans lame des Auditeurs le même seu qui

qui les a fait employer.

De même I harmonie la plus belle n'est pas celle

qui étonne l'oreille par fa dureté , mais celle dont

le caractére concourt avec celui de la mélodie &

convient aux sentimens qu'on veut exprimer. II ne

faut donc point, fans autre raison que de faire une

harmonie sçavante , accumuler des accords durs ,

tels que les accords par substirution, celui de neu

vième où se trouve la quinte superflue & ceux qui

viennent d'une addirion faire sous une septième di

minuée : ces accords ne forment alors qu'une har

monie bizarre & déplacée. Us ne font agréables

qu'autant qu'ils servent à l'expreslion , & ils ex

priment d'autant mieux qu'on les employe avec

plus de ménagement. II faut donc pour former une

bonne harmonie, avoir égard au caractére des ac

cords & à celui du chant, & ne se point servir ûu

du moins se servir rarement des accords durs , lors

qu'ils n'expriment rien, & à plus forte raison lors

qu'ils s'opposent à l'impreflîon que la piéce de mu

sique doit faire sur l'Auditeur. Pour faciliter aux

écoliers la pratique de ce conseil, je serai quelques

observations sur les différentes espéces d'accords ,

& sur l'ufage auquel chaque espéce est destinée par

son caractére.

Les accords confonans plaisent par eux-mêmes.

Les accords diííbnans ordinaires font les plus doux

des accords diflonans. Ces deux espéces d'accords

forment l'harmonie la plus naturelle. Ils convien

nent par conféquent mieux que les aurres, aux

morceaux où l'on veur peindre des objers agréables

ou brillans, exprimer la tranquillité, la joie ou la

tendresse.
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Les accords par substitution font durs ; ils por

tent la rristelîe dans l'ame. Ils peuvent par consér

qnent peindre des objets sombres , lugubres ou \mè-

me rerribíes, exprimer le chagrin, la douleur J les

regrets, l'horreur & le désespoir.

Les accords par supposition formés par Taddi-

rion d'une tierce ou a une quinte fous une septiè

me juste, si l'on en excepte celui de neuvième où

fe trouve la quinte superflue, sont moins durs que

les accords par substitution , & peuvent être em

ployés asssez fréquemment dans les morceaux d'un

caractére gracieux & dans ceux d'un caractére bril

lant. Ils servent à vatier l'harmonie ; 8c quand il y

abeaucoupde parties , ils la rendentpÌusnombreuse-

L'accord de neuvième où se trouve la quinte su

perflue , Sc les accords qui font formés par l'addi-

tion d'une tierce ou d'une quinte fous une septiè

me diminuée font plus durs que les accords par

fimple substitution , & peignent plus fortement les

objetsfombres & terribles. Ils concourent bien avec

le chant pour exprimer une agitation violente , une

douleur vive , des plaintes améres , un transport su

rieux, un affreux désespoir.

Le plus dur de tous les accords est celui de la

septième superflue avec la sixte mineure. C'est

pourquoi on l'employe très-rarement.

Les accords par suspension conviennent à ton

tes sortes de morceaux. Quoiqu'ils soient formés

par les mêmes notes que les accords par supposi

tion, ils n'en ont pas la dureté. Ils offrent une har

monie altérée par la continuation de quelques no

tes de l'accord précédent, continuation occasion

née par le goût du chant, & qui pour cette raifort

fait plaisir a l'oreille au lieu de la choquer.
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On peut dans tout morceau considérable em

ployer toutes sortes d'accords, soit pour la varièté,

soit pour faciliter l'arrangement des parties, soit

pour pouvoir faire paroître ensemble certains traits

de chant. Mais il faut , suivant le conseil que j'ai

donné , employer avec ménagement les accords

durs , lorsque leur caractére est opposé à celui des

objets qu'on veut peindre & des lentimens qu'on

veut exprimer. II est ridicule d'accumuler ces ac

cords dans un morceau guai & brillant. II n'est pas

de mcme ridicule de former une harmonie douce

dans un morceau fait pour inspirer la terreur. La.

dureté des accords rend triste une pièce dont le

chant est guai , elle rend sombre une pièce dont le

chant est brillant; la douceur de l'harmonie ne

rend pas gracieux un morceau quand la mélodie

peint un objet terrible, parce que l'imprestìon que

fait le chant l'emporte alors sur celle que font les

accords. C'est néanmoins un grand défaut, quand

on veut exprimer la terreur & les autres passions

que l'harmonie rend mieux que la mélodie , de ne

les exprimer que par le chant. Un Musicien habile

fait jouer à propos tous les ressorts de son art , 8c

ne manque point , quand l'occasion se présente, de

faire produire aux accords les plus grands effets.

II y a une remarque bien importante à faire au

sujet de l'expression des passions par le moyen de

l'harmonie. C'est que cette expression ne vient pas

seulement du caractére des accords , dont les uns

font doux, les autres font durs & tristes, mais en

core de la succession des modes. Un accord ordi

naire, par exemple, celui de fausse-quinte, fait

sauvent, dans un changement de mode, plus d'ef

set qu'un accord dur fans ce changement. Un ac
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cord dur, lorsqu'un nouveau mode paroît avec Fui,

fair plus d'impression qu'il n'en fait lorsqu'il paroîc

au milieu d'un mode. J'ai entendu dire à M. Ra

meau , qu'il falloit changer de ton , lorsqu'on vou-

loit rendte un sentiment différent de celui qu'on

venoit d'exprimer. II résulte de tout ceci , qu'un

Musicien qui fait des chants agréables & une har

monie réguliére , est bien éloigné- de la persection

de son art, s'il ne fçait choisir parmi les accords

ceux qui conviennent aux passions qu'il doit expri

mer, & s'il ne fait servir a l'expremon de ces pas

sions la succession des modes. C'est principalement

dans ce choix & dans cette succession que consiste

la magie d'un art fait pour toucher le cœur, en

core plus que pouf amuser les oreilles.

CHAPITRE X V.

De la Baffe continue.

D Ans la plùpart des pièces à deux ou à plus de

parties, la plus bafse des parties est ordinai

rement différente de l'autre ou des autres par un

certain gourde chant qui lui est particulier, &qui

se fait sentir de rems en tems. Elle s'appelle alors

bafle continue: l'autre ou l'es autres parties s'appet-

lent parties supérieures. /

La Baffe continue est une parrie qui est: la plus

bafse de celles des pièces où elle se trouve, & qui

dans les repos marqués forme pour l'ordinaire les

memes mouvemens & présente les mêmes notes

que la bafse fondamentale.

Pour traiter avec ordre de cette basse, je la- con
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sidérerai d'abord par rapport à l'harmonie, & je

dirai de quelle manière elle peut former toutes sor

tes d'accords avec une ou plusieurs parties supérieu

res. Je la considérerai ensuite par rapport à la mélo

die, & je parlerai non-seulement du goût de chant

qui lui est particulier , & qui consiste dans fa réu

nion fréquente avec la B. F. mais encore de diffé-

rens goûts de chant qu'on doit ou qu'on peut lui

donner , suivant les différentes espéces de mor

ceaux dont elle fait partie.

Ariicli Premier.

De la Bajse continue considérée par rapport à

l'harmonie.

La B.C. n'a quelquefois au-dessus d'elle qu'une

feule partie supérieure , & quelquefois elle en a plu

sieurs. Quand elle n'a sur elle qu'une seule partie,

cette basse & cette partie supérieure peuvent for

mer ensemble des unifions, des octaves, & toutes

les sortes d'accords incomplets dont j'ai donné le

détail dans le Chap. I. de cette Seconde Partie j

mais en les formant , elles font assujetties à cen

taines régles que voici.

II faut en général éviter autant qu'il est possible

les unissons & les octaves. La partie supérieure cC

la B. C. n'en doivent point former deux de suite,

si ce n'est en certaines occasions rares où l'on veut

faire chanter la'partie supérieure dans le goût d'une

basse , auquel cas les deux parties peuvent être à

l'octave ou se réunir pour quelques notes.

Elles peuvent former un unisson ou une octave,

lorsqu'elles terminent une cadence parfaite. Elles
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forment ordinairement l'un ou l'autre, lorsque 1a

partie supérieure offre une terminaison parfaite &

bien sennble d'un mode.

II ne faut pas éviter de leur faire former ailleurs

une octave lorsque le chant en souffriroit. Mais il

faut alors que la progression des parties soit con

traire, c'est-à-dire, que l'une monte & l'autre des

cends , & que cette contrarièté de mouvement se

trouve devant & après l'octave qu'elles forment j

ou bien que l'une des deux parties reste sur una

même note , pendant que l'autre en parcourt plu

sieurs. Voye% i'ex. ijj. Les deux parties y forment

une octave aux endroits marqués d'une lettre. Ce

que je dis d'une octave , je le dis d'un unisson. Foy.

I'ex. 136.

II y a quelques exceptions à faire par rapport ì

la derniere partie de cette régle , c'est- à-dire , par

rapport à la progression contraire qu'elle prescrit,

à moins qu'une des deux parties ne forme une tenue.

Les deux parties peuvent monter ensemble , la

partie supérieure d'un demi-ton Sc la B.C. de quar

te, pour former une octave j elles peuvent, pour

former une octave , descendre ensemble la partie

supérieure d'un ton & la B. C. de quinte. Voye^

fex. 13/ , lettres A & B.

Lorsque les deux parties ont formé une tierce

ou une quinte, la partie supérieure peut dans le

premier cas descendre de tierce , & dans le second

cas descendre de quinte , la B. C. descendant d'une

octave. Les deux parties peuvent ainsi descendre

pout former une octave, parce que la B. C. en

descendant d'une octave , est censée demeurer sur

la même note qui a porté la tierce ou la quinte.

Foyei I'ex. 138 , lettres A &; B.
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'Les deux parties , après avoir formé une octave,

peuvent monter ou descendre ensemble, pour for

mer une tierce ou une sixte. Voye^ les notes A,

B , C , de fex.

Elles peuvent auíH , aprés avoir formé une octa

ve, monter ensemble, la partie supérieure d'ua

ton & la B. C. de quinte, pour former une quinte.

Voyez l'ex. 140. lettre A.

Elles peuvent encore , après avoir formé une oc

tave, monter ou descendre ensemble, pour former

un accord dissonant qui ne demande pas de prépa

ration. Foye^ l'ex. 141 , où la faufle-qunite A que

les deux parties vont sonner en descendant, eít

précédée d'une octave. Renversez cet exemple,

c'est-à-dire , mettez pour dessus la basse & pour

basse le dessus : les deux parties aprés avoir forme

une octave , descendront pour former un trieon. .

Il ne faut pas faire deux quintes justes de suite.

Par exemple, si la partie superieure ditsol la, laB.

C. ne peut pas dire en même temsaí re. Mais il est

permis de faire succéder une quinte fausse à une

quinte juste. Quand , par exemple , la partie su

pèrieure dit mi fa, la B. C. peut dire la f, II

n'importe que cette quinte fausse soit regardée

comme juste.

II y a une exceprion à cette régle. Dans le se

cond tems de la quatrième mesure de Yex. 10y ,

on voit consécutivement deux quintes justes : la B.

C. dit re sol, quand le dessus dit la re. Mais re

marquez i° que le dessus forme une barterie qui

présente deux parties à l'oreille , que lefa qui pré

céde le la est censé passer immédiatement à ret

& le la immédiatement à sol; i° que je n'aurois

pu éviter les deux quintes consécutives fans gâter
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le chant du dessus ou de la B. C. 3 ° que les dèutf

parties , en formant les deux quintes , procédent

par mouvemens contraires. On peut dans cette

circonstance , pour cette raison & de cette maniè

re , se dispenler de la régle.

Les deux parties ne peuvent , après tel accord

que ce soit , aller former une quinte que par mou

vemens contraires , à moins que l'une des deux ne.

procéde diatoniquement. Ainsi les quintes de Yex.

142 font mauvaises , celles de Yex. 14s font bon

nes. Cette régle suppose un mouvement dans les

deux parties , & n'empêche pas qu'après certains

accoras les parties ne forment une quinte , l'une

montant ou descendant, & l'autre restant sur la

même note.

II y a deux exceptions à cette régie.

1 0 J'ai remarqué que quand la B. C. descend

d'une octave , elle est censée conserver la même

note. Ainsi les deux parties, après avoir formé une

octave, peuvent descendre ensemble, le dessus de

quarte &. la B. C. d'une octave , pour former une

quinte. Voyt-^ l'ex. 144 , lettre A.

20 Les deux parties, après avoir formé une sixte

ou une fausse-quinte , peuvent descendre ensemble

par des intervalles plus grands que les diatoniques ,

pour former une quinte , pourvu que la nore fon

damentale du dernier accord soit la même que

celle de l'accori précédent. Voye^ l'ex. 14s •, let

tres A & B.

II ne faut pas faire deux quartes justes de suite.

Par exemple, si la partie supérieure dit la Jî%, la

B. C. ne peut pas dire en même-tems mi fa. Mais

il est permis de faire succéder un triton ou quarte

superflue à une quarte juste. Quand, par exemple,

le
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îe deíïus dit la Jì, la B. C. peut dire misa : il n'im

porte que cette quarte superflue soit regardée com

me quarte juste.

II ne faut employer la quarte qu'en la préparant

& qu'en la sauvant, comme si elle èroit diísonance,

quoiqu'elle ne soit que le renversement de la quinte.

On prépare la quarte de deux maniéres , i ° en

faisant rester une des deux parties sur une note ,

pendant que l'autre va former l'accord ; i° en fai

sant descendre la partie supérieure , & monter la

B. C. auquel cas l'une des deux parties pour le

moins doit procéder diatoniquement.

On fauve la quarte par la seconde, par la secon

de superflue , par la tierce , par la quarte superflue

soit regardée comme triton soit censée juste, par la

fausse-quinte soit regardée comme fausse soit cen

sée juste, par la quinte, par la sixte, par la septiè

me diminuée Oc même par l'octave. Quand on la

sauve par la seconde , ou par la quinte , ou par l'oc

tave ; il faut qu'une des deux parties reste immo

bile, pendant que l'autre va former le nouvel ac

cord. Quand on la fauve par les autres accords que

j'ai nommés, les deux parties peuvent monter ou

descendre en même-tems, ou aller par mouvemens

contraires, elles peuvent même procéder toutes

deux par des intervalles plus grands que les dia

toniques. Voye-^ l'ex. 14.6 où toutes les quartes

font marquées d'une lettre. Cette espece d'accord

y est préparée des deux maniéres permises par la

régle, & sauvée de beaucoup de maniéres difré-

ientes.

On peut faire former de suite aux deux parties

autant de tierces & de sixtes qu'on le juge à propos.

II ne faut pas néanmoins abuser de cette permilìion.

.Q
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De rrop longues suites de tierces ou de sixtes ren-

droient la B. C. plus semblable à un second dessus

-qu'à une vraie balfe.

Pluíìeurs accords dissonans exigent une prépa-

paration, & tout accord dissonant doit être sauvé.

J'ai exposé dans le Chap. III. de cette Partie, les

trois manieres de préparer la septieme, Sc les deux

maniéres de ia sauver.

Quand on pratique une septième au commen

cement de telle mesure que ce soit, ou au com

mencement du troisième tems d'une mesure à qua

tre tems, il faut qu'elle soit préparée par une ou.

{>ar plusieurs notes de son accord, comme celle de

a cinquième mesure de Yex. // s ou par la liaison

comme celles des ex. 147 & 148. Par exemple,

Jol dans la B. C. ne peut au commencement d'une

mesure, ni au commencement du troisième tems

d'une mesure à quatre tems , porter fa3 à moins

que fa n'ait été précédé de sol ou de re ou de Jì3

ayant pour B. ¥.Jol, ou n'ait paru comme conso

nance dans le tems précédent. II y a une excepu

tion à cette régle. C'est le cas où la note portant

septième auroit paru elle-même dans ce tems pré

cedent. Alors la septième seroit préparée par la te

nue dans la baíse.

Quand on fauve la septième en descendant d'un

degré, la B. F. descendant de quinte j la B. C. çeut

descendre aussi de quinte , ou rester sur la meme

note. Dans le premier cas la septième est sauvée

par la tierce, & dans le second par la sixte. Quand

on sauve la septième en descendant sur une des

notes de son accord, la B. C. peut rester comme

la B. F. sur la note qui a porté la septième , ou pas-

íer à une note de ion accord differente de celle
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fur laquelle la partie supérieure est descendue Voy.

l'ex. 14J. Quand on sauve la septième en descen

dant d'un dégré â la B. F. montant d'un degré pour

Former une cadence rompue j la B. C. s'unit pour

l'ordinaire à la B. F. 8c la septième se trouve sauvée

par la quinte. Quand on la sauve en descendant

d'un dégré, la B. F. descendant de tierce pour sor-

mer une cadence interrompue; i'usage ordinaire

est de conserver la B. C. sur le même dégré , 8c

par conséquent de sauver la septième par la sixte;

L'on peut néanmoins , à l'imitation de M. Rameau j

faire descendre austi de tierce la B. C. & saliver la

septième par l'octave, mettre, par exemple, dans

la B. C. sol mi fous sa mi. Mais je pense qu'il né

fuit sauver ainsi la septième que pour quelque bon

ne raison , pour la beauté dû criant de la Bs C. où

'pour quelque dessein de chant.

Quand on sauve une septième en descendant sur

une ou plusieurs not;s de son accord, il est boit

que. cette note ou ces notes soient suivies de celló

qui est un dégré au dessous de la septième. VoyeTç_

l'ex 14$. La septième A qui est un sol, est sau

vée par les notes mi 8c ut, 3c ces nòtes font suivies

à'ansa qui est un dégré ait dessous de sol. Lá sep

tième B qui est un jà 3 est sauvée par les norès fe

8cJì , 8c ces notes font suivies d'un mi qui est uh

dégré au dessous de sa. II y á dans Yex. 14/ plu

sieurs septièmes par rapport auxquelles j'ái observé

cette régle , qui n est pas néanmoins d'une nécessité

absolue.

La fausse-quinté se prépare & se sauve ordinai

rement dans la partie superieure comme la septiè

me , parce que la note qui la forme dans íá partie

supérieure, est pour l'ordinaire une vraie sepdéins
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sur la B. F. Qaand on la sauve par une ou par pla

ceurs notes de son accord ; il est bon , mais non pas

,absolument nécessaire, que cette note ou ces notes

íbient suivies de celle qui est un degré au-dessous de

la fausse-quinte. Voy. L'ex. 149, lettres A , B & C.

J'ai remarqué dans le Chap. III. de cette Par

tie , qu'on ne le dispensoit jamais de sauver la sep

tième; mais qu'on se dispensoit quelquefois de ìa

préparer sur la B. F. principalement quand la B. C.

n'est pas la même que la B. F. à l'endroit où paroît

3a septième, c'est-à-dire, quand la septième n'est

septième que sur la B. F. II suit de-là qu'on n'est

pas obligé de préparer les fausses-quintes qui font

•des septièmes fur la B. F. La fausse quinte qui fau

ve la quarte C de Yex. 146 «st une septième sur

la B. F. & n'est pas préparée. On peut en général

employer fans préparation toute fausse-quinte.

La plupart des notes qui portent la faussè-quinte,

doivent naturellement monter d'un demi-ton íùr

les notes qui les suivent. Quand elles montent , si

la fausse-quinte ne s'est pas sauvée par une des no

tes de son accord, elle descend d'un degré , com

me dans l'ex. i+p aux lettres A & B; sinon elle

forme une quarte ou onzième par suspension sur ía

note à laquelle la B. C. monte. Lorsqu'elle a for

mé cette quarte ou onzième , elle descend diatoni-

Suement , comme elle auroit dû faire quand la B.

'. a monté d'un demi-ton; & pendant qu'elle des

cend la B. C. reste sur la même note. Ên descen

dant ainsi plutôt ou plus tard elle se sauve par la

ïierce. La raiion de la premiere partie de cette ré

gle est qu'une note sensible doit naturellement

anonter d'un demi-ton sur la tonique de son mode,

&c que ia plùparr des notes qui portent la fausse-
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«quinte íont des notes sensibles. Je dis la plupart Sc

non toutes. Car il y a des notes qui fans être sen

sibles portent la fauflè-qiiinte. II y a des dominan

tes simples qui avec la septième portent une quin

te faune , mais regardée comme juste. La fauííè-

quinte se trouve sur la tierce d'une dominante sim

ple , qui porte comme les. dominantes-toniques. la.

tierce majeure avec la septième mineure, parce

que la. tierce qui devroit naturellement être mineu

se, va monter à une note sensible. Voye^ Pex-ifì..

Les notes A & B portent toutes deux la fausse-

quinte, & ne font pas notes sensibles. La note A

est dominante simple , la note B est la tierce d'une

dominante simple ^ lefa qui forme la fausse-quin-

te sur la note A ,., est une de ces fausses-quintes; 1

qu'on regarde comme- des quintes justes.

La régie qui prescritde faire monter d'un demi-

ton les notes, qui portent la fauste-quinte , étant

fondée sur ce que la plupart des notes qui portent

ta fausse-quinte font des notes sensibles , ne regar

de point les dominantes simples , ni les. tierces de

dominantes simples, lors même que ces dominan

tes oa que ces tierces portent une quinte fausse-

C'est pourquoi j'ai restraint cette régie par ces mots.

la plupart.

Cette même régle qui ne concerne que les notes,

sensibles, est sujette à quatre exceptions que voici.

i° Une note sensible portant la fausse-quinte-,

peut descendre de tierce.sursanote fondamentale,,

pour remonter ensuite de quarte ou descendre de

quinte sur la tonique. La partie supérieure peut

même descendre de tierce avec ta B. C. ôc formee

avec cette basse une quinte juste.

i° Une. note sensible portant là fauste-quinte*,

Q «î
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peut monter de tierce, la partie supérieure conser-î-

yant la note qui a formé la faussc-quinte. Voye^

fex. iji qui vous présente ces deux exceptions.

3° Lorsqu'une dominante-tonique descend de

lierce, ce qui forme une cadence interrompue j íá

note qui. est sensible , peut subsister & devenir ki

quinte de la note à laquelle la B. F. se porte. Ainsi

une note de B. C. qui est note sensible & qui porte

la faulse-quinte, peut rester & devenir la quinte-^e-

•ja quinte, de la B. F. Voye^ l'ex 132. La note A qui

est note sensible & qui porte la faiisse-quinte , sub

siste pendant que la fausse-quinte se sauve, 8c des

cend ensuite d'un degré. Remarquez que la sausse-

quinte est sauvée par la quarte en cette occasion.

La quatrième exception a heu dans le chroma

tique en descendant, toutes les fois qu'il se trouve

dans la B. C. & qu'il s'y rencontre des notes sen

sibles. Car ces notes sensibles y descendent d'un der

mi-ton. Voyex^ l'ex. ijj. Le sol ^ marqué, d'un A

est note sensible, porte la fauíîe-quinte & descend

d'un demi-ton. Remarquez que le rc qui forme la

fausse-quinte au-dessûs de cesol^ descend sur ut ''fiL

Í>endant que cesol$descend sursol naturel', &que

a fatuTe-quinte est sauvée par le triton. Vous ver

rez dans, la fuite d'autres exemples de diíïonances,

sauvées par- des diíîbnEàtes. Remarquez encore

que Isfa.y( marque d'un B n'est pas note sensible,

comme il seroit , si le chant chromatique de. la B.

C. avoir pour B. F. une fuite de notes descendant

de quinte & portant le double caractére de toni

ques Sc de dominanres-toniques. Le. chant du des-

nis ne permet pas de donner à ce chromatique cet

te bnfle , qui est la baííe ordinaire du chromatique;

en descendant.
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Le triton ou ía quarte superflue se prépare or

dinairement dans la B. C. comme la septième se.

prépare dans la partie supérieure, parce que la note

qui le porte est pour l'ordinaire une septième sur

la B. F. Qn peut ne pas préparer le triton porté par

une note qiu est septième sur la B. F. par la raison-'

qu'on se dispense quelquefois de préparer la septiè

me sur cette basse , & particulierement lorsque cet

te baffe & la B. C. sont différentes l'une de l'autre.

Le triton se sauve de plusieurs maniéres ;. i 0 par

la sixte, la B. C. descendant d'un dégré & la par

tie supérieure montant d'un demirton; z° par la.

sixte , la B. C. descendant de tierce & ía P. S. res

tant sur ía même note; 3 0 par la sixte, la B. C

conservant Ia même note & la P. S. montant de.

tierce;. 4. par la seconde., la B. C. conservant la,

même note &c la P. S. descendant de tierce -r 5 0 par.

l'octave, la B. C, descendant de tierce & la P. S.,

montant de tierce. Voye-^ l'ex^ IS4 qui vous offre

ces. cinq maniéres de sauver le triton. Cbaque.tri-v

ion y est marqué d'une lettre,.

II y. a quatre autres maniéres de sauver le triton ^

mais que l'on pratique plus rarement.

La premiére est de faire descendre de quarte-

la B. C. & de faire monter de quarte la P. S. Le

triton est ainsi sauvé par la tierce , & la septième-

que la B. C. forme sur la B. F. est sauvée dans la P..

S. au Keu d'être sauvée dans la B. C.T^oy. tex.

Le fi marqué d'un A qui forme un triton sur un/îi

de là B. Ç, monte sur un mi pendant que ce /<zt-

descend: fur ut, & ce mi est la double octave Sc.

tient la place du mi auquel ce fa auroit naturelle-,

ment dû descendre..

La seconde manière est de faire descendre d'm*>

Q iv
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degré la B. C. & de faire monter de quarte la

P. S. Le triton se trouve alors sauvé par l'octave.

Voye-^ sex. is6 , let. A.

La troisième manière est de faire descendre de

quarte la B. C & de faire monter d'un demi-ton

la P. S. Le triton se trouve encore sauvé par l'octa-

ve. Voye-^ l'ex. isj , let. A. Cette maniére est fort

désectueuse , & ne doit se pratiquer que dans les

morceaux de trompetes accompagnées de timba

les. La nécessité la fait souffrir dans ces fortes de

morceaux. Les timbales ne peuvent former que les

deux notes re & la. On ne peut pas par consequent

mettre dans la partie des timbales fous le sol le

mi qui en est la basse naturelle ; l'on ne peut met

tre a fa place que le re3 qui porte alors triton, &

qui ne peut descendre que sur le la.

Enfin la quatrième manière est de faire descen

dre d'un dégré la B. C. & de faire rester la P. S.

sur la note qui a formé le triton. Le triton se trou

ve alors sauvé par la quinte, & c'est la cadence in

terrompue qui occasionne cette manière singuliére

de le sauver. Voye-^l'ex. ij8 , let. A.

' Tontes ces différentes maniéres de sauver le tri

ton ne regardent que le triton formé par une note

fenfible. Il y a un autre triton qu'on regarde com

me une quarte juste , parce qu'il est le renverse

ment d'une faufie-quinte qu'on regarde comme;

une quinte juste. Cette espéce de triton n'a pas. be

soin de préparation. 1l se sauve de tontes les ma

niéres que vous présente Yex, ijp. Voyez les di

vers mouvemens que la B. C. ou la P. S. ou toutes

deux en même-tems font pour sauver ce triton, &

les accords qui peuvent le suivre.

Pour avoir les différentes maniéres dont on peut
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sauver la fausse-quinte regardée comme juste, il

n'y a qu'à mettre pour P. S. la B. C. de cet exem

ple , & pour B. C. la P. S. Voye^ l'ex. 160.

Outre le triton formé par une note sensible &

celui qu'on regarde comme quarte juste , il y a un

autre triton que porte une note de B. C. qui est une

septième diminuée sur la B. F. Ce triton se sauve

de routes les maniéres que vous offre l'ex. 161 , où

lessi de la P. S. forment ce triton sur la B. C.

Ce triton est le renversement d'une fausse-quin

te formée sur la B. C. par une note qui forme une

septième diminué sur la B. F. Cette fausse-quinte

n'est point regardée comme juste, & n'est pas por-

téepar une note sensible. Uex. 162 vous offre les

differentes maniéres de la sauver.

Outre les différentes sortes de tritons dont je

viens de parler, il y a encore un triton porré par

une note qui est septième d'une dominante simple

dont l'accord est pareil à celui des dominantes-to

niques. Ce triton se sauve par la sixte , la partie su

périeure montant d'un ton, & la B. C. descendant

d'un demi-ton. Par exemple , s'il est formé par sa

X sur ut, kfa ^ monte sur sol X & l'*' descend

sur si. Uut peut descendre sur la,ìesa^ subsistant;

mais la doit monter ensuite sur si, le sa ^ montant

ÍVLts0l%

. U y a une seconde qu'on pratique rarement , &

seulement sur une tenue de basse. La note qui la '

porte est tonique , & a sous elle dans la B. F. fa

soudominante portant l'accord de sixte quinte.

Cette seconde est préparée par la liaison dans la

B. C. & se sauve par la tierce en montant d'un dé^

gré. Voye-^ l'ex. ijj- Dans la B. C. au second tems

de la troisième mesure, sol dominante devient to-
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nique, parce qu'il a au dessous de lui ut portant

l'accord de sixte-quinte & par conséquent soudo-

minante. II porte la ut mi. La forme sur lui i'espé-

ce de seconde dont je patle. Cette seconde est pra

tiquée comme elle le seroit dans un morceau où if

n'y auroit qu'une P. S. sur une B. C. II y a une au

tre seconde qu'on pratique souvent \ c'est elle que

concernent les régies suivantes.

La seconde se prépare dans la B. C. comme I»

septième se prépare dans la P. S. parce que la note,

de B. C.'qui porte la seconde , est une septième sûr

la B. F, On se dispense quelquefois de la préparer .y

mais il est bon que la P. S. fasse alors une tenue ,

pour lier l'accord de seconde avec le précédent.

Cela n'est pas néanmoins toujours nécessaire. Car

lorsque l'accord de seconde a dessous foi dans la

B. F. la même note que l'accord précédent & que.

les deux parties vont le former par mouvemens

semblables en descendant ou par mouvemens con

traires ^ il est bon, quoique fans liaison. Ainsi l'on

peut sous ces deux notesfisol, ou fous ces deux-ci

resol, mettre pour B. C. sol sa 3 dont ia B. F. est

sol. Lors même que l'accord de seconde n'a pas fous-

foi dans la B. F. la même note que l'accord précé

dent, il est bon fans aucune liaison , pourvu que la

P. S. descende & que la B. C. monte pour le for

mer. Ainsi l'on peut sous ces deux notes sol re eu

descendant, mettre pour B. C. fi ut ou sol ut en

montant , dont la B. F. estsol re , c'est-à-dire , Toc-

tave en dessous de la P. S. II faut observer néan

moins que cette seconde ne vaudroit rien au com=-

mencement d'une mesure 3 ni même au cominen-.

cernent du troisième tems d'une mesure à quatre

tems , & vaudroit mieux au milieu d'un tems.d'unefc

mesure lente qu'au, commencement..
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La seconde se sauve i ° par la sixte , la B. C. des

cendant d'un degré & la P, S. montant de quarte \

2° par la faiisse-quinte , la B. C. descendant d'un

d'un demi-ton $c la P. S. montant de tierce ; 3 0 pat

la tierce , la B. C. descendant d'un dégré & la P. S.

restant sur la même note. Voye^ l'ex. 1Ó3. Les se

condes A & B font préparées dans la B. C. par la

svncope ou liaison, ce qui est la meilleure manière

de préparer cet accord. La seconde C n'est pas

préparee dans la B. C. mais le desïus fait une tenue

?iui lie l'accord de seconde avec celui de quinte. La

econde A est sauvée de la premiere manière par

la sixte , la seconde B. est sauvée de la deuxième

manière par la fausse-quinte , la seconde C est sau

vée de la troisieme manière par la tierce.

Quand on sauve la seconde de l'une de ces trois:

maniéres, la B. C. descend d'un dégré. Mais on

peut sauver cette dissonance , la B. C. restant im

mobile ou descendant de tierce. VoyerL l'ex. 164.

La seconde y est sauvée par le triton , le dessus

montant de tierce; par la sixte, le dessus montant

de quinte; par la quarte, la B. C. descendant de

tierce \ 6\: par la sixte , le dessus montant & la B. C.

descendant de tierce. Les notes qui y forment l'ac

cord de seconde , & celles des accords qui le sau

vent, font partie du même accord fondamental. Si

l'on retranchoit le diese du premiersolàz cet exem

ple, la seconde se trouveroit sauvée par la quarte. II

faudrait alors chiffrer d'un 1 la B. C. Sc d'un 7

feulement ia B. F.

La seconde doit naturellement monter de quar

te ou rester sur le même dégré, la note qui la porte

doit naturellement descendre d'un dégre. C'est

pourquoi, apres que la seconde a été sauvée de l'une
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des quatre maniéres que vous offre Fex. 164 > Ife

dessus passe ordinairement à la note qui est une

quarte au-dessus de celle qui formoit la seconde ,

ou revient à celle-ci, ou paste à l'octave de celle-ci,

& la B. C. passe à la note qui est un degré au-

dessous de celle qui portoit la seconde. C'est ce

que vous indiquent les guidons que vous, voyez,

dans l'exemple.

La neuvieme & la onzième se préparent dans la

partie supérieure par la liaison. La neuvième fe

íâuve par l'octave , ou par la tierce , ou par la sixte.

La onzième se fauve par la tierce. Chacune de ces

dissonances se peut sauver en descendant sur une

nore de son accord. La onzième par supposition se

prarique sans préparation sur une nore tonique ;

mais la tonique qui la porte , doit avoir paru au

paravant. Relisez ce que j'ai dit dans le Cnap. XII

îûr la préparation de la neuvième & de la onziè

me, &c fut les dissérens moyens deles sauver. Voyez

ensuite Yex. 16j dans lequel j'ai rassemblé toutes

les differentes maniéres de sauver l'une & l'antre ,

excepté une maniére extraordinaire que présente

Yex. 12jt Sc qui ne peut point se pratiquer dans

une pièce à deux parties. Toutes les neuviemes

& les onzièmes de cet ex. 16s y font marejuées:

d'une lettre. La onzième A n'est point préparee ; la

neuvième D est sauvée parla sixte, la B. C. mon

tant d« tierce; la neuvième E est sauvée par la

tierce r la B. C. descendant de tierce; la onzième

F descend de septième sur une des notes de son ac

cord, & se trouve sauvée par la quinte ; la neuviè

me G descend aussi de septième sur une des notes

de son accord , & se trouve sauvée par la tierces-

La B. C. ne fait aucun mouvement lorsque les.
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ïieuvièmes C & G se sauvent , & la neuvième G

«st sauvée par l'octave ; les onzièmes A & B le

font par la tierce.

La quinte superflue , lorsqu'elle fait partie d'an

accord par suspension, se prépare ordinairement

par la liaison. Lorsqu'elle fait partie d'un accord

par supposition, elle ne peut être préparée; mais la

partie supérieure , pour aller former la quinte su

perflue , doit descendre d'un demi- ton, oude tier

ce mineure , ou de fausse-quinte , ou de septième

diminuée; la & B. C.doit monter d'un demi-ton sur

la note qui va porter cette diísonance. Vjwj l'ex.

166. Les quintes superflues A, B , C & D font par

tie d'un accord par suspension; les trois premieres

se trouvent préparées par la tenue. Les autres quin

tes superflues font partie d'un accord par supposi

tion.

La quinte superflue se sauve ordinairement par

la sixte, la partie supérieure montant d'un demi-

ton ; parce que la note qui forme la quinte super

flue, est une note sensible qui demande naturelle

ment à monter sur la tonique. Elle peur néan

moins se sauver par la tierce , la P. S. descendant

de tierce, &: par la septième, la P. S. montant de

tierce. Quand la P. S. est descendue de tierce, il

est bon qu'elle monte de quarte sur la note toni

que, commeje l'ai indique par le guidon qui suit

les mì sur lesquels les quintes superflues F & G

descendent; mais cela n'est pas absolument néces

saire. Quand la P. S. a monté de tierce , elle peut

descendre de quinte , comme vous voyez qu'elle .

fait après le y? qui suit la quinte superflue H ; ou

descendre d'un dégré, comme l'indique le guidon

qui suit ce Jî'y ou monter d'un demi-ton, comme
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elle fait après le fi qui suit la quinte superflue í*

Mais ce dernier mouvement ne doit se faire qu'en

faveur du chant de la P. S. & de la B. C.

• Remarquez que la note à laquelle le dessus monte

par le mouvement de tierce est une septième , &

que le defliis montant d'un demi-ton après être

monté de tierce, cette septième se trouve sauvée

en montant , ce qui semble contraire à ce que j'ai

dit, Chap. III. de cette Partie, sur les différentes

maniéres de sauver la septième. Cette contrarièté

n'est qu'apparente. Les diverses maniéres de sauver

la ieprième dont j'ai parlé dans ce Chapitre , re

gardent les notes qui font septièmes sur la B. F. &

non celles qui ne sont septièmes que sur la B. C.

Ces septièmes-ci se trouvent dans les accords com

plets de neuvième & de onzième. Dans les accords

de neuvième elles font des quintes sur la B. F. dans

les accords de onzième elles font des tierces sur

cette baíse. Celles qui se trouvent dans les accords

de neuvième , descendent pour l'ordinaire , & peu-

Vent monter en certaines occasions. Celles qui se

trouvent dans les accords de onzième pratiqués sur

des toniques , font des notes sensibles , & deman

dent naturellement à monter d'un demi-ton sur

ì'oótave de ces toniques. Celles qui se trouvent

dans les autres accords de onzième, restent pour

former dans l'accord suivant une septième sur les

deux basses , & font obligées de descendre ensuite.

La septième quia donné lieu à cette remarque fait

partie d'un accord de neuvième.

, Suivant toutes les manières de sauver la quinte

superflue que j'ai exposées jusqu'à présent, la B. C.

reste sur la même note pendant qu'on sauve la dis

sonance. Il y a une derniere manière de la sauveir
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suivant laquelle les deux parties font chacune un

mouvement, la P. S. un mouvement de quarte di

minuée en montant , & la B. C. un mouvement de

tierce en descendant. La quinte superflue se trou

ve ainsi sauvée par la tierce. C'est ainsi qu'est sauvée

la quinte superflue K.

La septième diminuée & la seconde superflue ne

se préparent pas.

La septième diminuée se sauve i° par la sixte,'

la P. S. descendant d'un demi ton & la B. C. res

tant sur la même note \ i° par la quinte, la P. S.

descendant d'un demi-ton & la B. C. montant d'un

demi-ton \ j° par la tierce, la P. S. descendant de

Í[uarte & la B. C. montant d'un demi-ton \ 40 par

a tierce, la P. S. descendant d'un demi-ton Sc la

B. C* montant de quarte diminuée j 50 par la faus

se-quinte , la P. S. restant sur la même note & la

B. C. montant de tierce \ 6° par la tierce j la P. S.

restant sur la même note & la B. C. montant de

fausse-quinte ; 70 par la fausse-quinte , la P. S. des

cendant de tierce & la B. C. restant sur la même

note ; 8° par la tierce, la P. S. descendant de fauG,

se-quinte & la B. C. restant sur la même note ; 90

par la tierce , la P. S. descendant 8c la B. C. mon

tant de tierce. Voye% l'ex, 16j.

La seconde superflue se sauve aussi de neuf ma

niéres , qui répondent à celles de sauver la sep

tième diminuée , dont la seconde superflue est le

renversement. Voye^ l'ex. 168.

II faut ajouter à ces différentes maniéres dont la

septième diminuée & la seconde superflue se sau

vent j que la septième diminuée peut être sauvée

par la sixte, la P. S. descendant de sixte & la B. C,

jaaontant de quarte diminuée; que la seconde su
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perdue peut l'être par la tierce, la P. S. montant

île quarte diminuée & la B. C. descendant de sixte.

Voye^ l'ex. 16st,où. la septième diminuée A & lá

seconde superflue B sonc sauvées chacune comme

je viens de dire qu'elles pouvoient être sauvées.

Pour donner aux écoliers toutes les facilités pos

sibles , il est nécessaire de faire ici une remarque

au sujet des différentes maniéres de sauver les ac

cords dissonans ordinaires & les accords par substi

tution. Quand on sauve un de ces accords , la B.

F. restant sur la même note , la P. S. & la B. C.

peuvent monter dans les occasions où la régle sem

ble ne leur permettre que de descendre , & des

cendre dans celles où elle semble ne leur permettre

, que de monter. Par exemple, la régle permet à la

P. S. qui a formé une fausse-quinte sur la B. C. de

descendie de tierce pour former un accord de tier

ce j & cette partie peut, au lieu de descendre de

tierce , monter de sixte pour former le même ac

cord. Vjye% l'ex. iyo. Dans les endroits mêmes où

la B. F. fait un mouvement lorsqu'on sauve une

dissonance, si la note sensible se trouve dans Tune

des deux parties \ cette partie peut,. au lieu de

monter d'un demi-ton fur la tonique , descendre

de septième, & dire, par exemple, fi ut en des

cendant au lieu de le dire en montant.

II faut encore remarquer qu'on se dispense quel

quefois de sauver les dissonances par suspension.

Une dissonance par suspension tient la place d'une

note qui devroit naturellement paroítre aussitôt

que la note de B. C. sur laquelle se trouve la dis

sonance. L'oreille sent cela, & s'occupe de cette

note qu'elle devroit entendre. La dissonance doit

descendre sur cette note dont elle tient la place,

Sc
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& si k B. C. reste alors sur la notc qui a porté la

dissonance, la dissonance est sauvée. Mais fi la B.

C, quitte cette note-ci lorsque la dissonance des

cend; l'oreille ne s'en choque point, & suppose

qu'elle a entendu la note qui sauve la dissonance,

uir celle qui a porté la dissonance. Un exemple

éclaircira ceci, Voye^ le s/i. Le fa du dessus est-

une onzième par suspension sur le premier ut de

la B. C. II tient la place de mi que cet ut devroif

porter. L'oreille qui entendja au lieu de mi, sent

qu'elle devroit entendre mi & en est occupée. Le

Ja descend ì mi, Sc la B. C. au lieu de rester sur

ut afin qu'il porte mi , descend sur la double octa

ve du fa. Quel est le jugement de l'oreille sur ce

mouvement de la B. C. ? En est-elle choquée ? Non.

Elle suppose que mi a. paru sur sî, parce qu'elle a

senti qu'il y devoir paroître. ' • -

Je finirai cet article par deux autres observations.

La premiere regardera la manière de pratiquet

certaines dissonances par rapport aux disférens tetn*

des mesures. On distingue les temsdes mesures en

bons & mauvais. Le premier &c le troisième tems

d'une mesure à quatre tems font bons, le second

& le quatrième sont mauvais $ le premier tems

d'une mesure à deux rems est bon , le second est

mauvais ; le premier tems d'une mesure à trois

tems est bon, le second & le troisième sont mau

vais. Lorsque dans xin Duo à deux tems'ou à qitatfe

tems la P. S. forme sur la B. C. plusieurs septiè

mes ou plusieurs secondes , dont chacune remplit

un tems & se trouve sauvée dans le temâ suivant J

chacune de ces dissonances doit être préparée pír

la liaison dans un tems mauvais , 8C paroître dans,

un tems bon. Voye^ l'ex. \J2, Lorsqu'on veut-jwa,
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tiquer de même ces díflonances dans la mesure a

trois rems ; chaque dissonance peur remplir un oii

<leux tems., & doit toujours commencer dans le

sems bon. Voye^i'ex. Quand ces dissonances

doivent n occuper chacune que la moitiè d'un rems,

chacune doir paroîrre au commencement d'un

tems , après avoir été préparée dans la derniere

moitiè du tems précédent. Foye^ l'ex I74. Les

neuvièmes & les onzièmes se prariquent ordinai

rement dans les -tems bons , & font par conséquent

préparées dans les tems mauvais,

La seconde observation sera fur ks points d'or

gue. On appelle Point d'orgue une longue tenue de

B. C. pendant laquelle une ouphisieurs parties su

périeures -formenr fur elle Deaucoup d'accords dif-

fcrens. II se fait sur une dominante-tonique ou sur

une tonique. II peut porrer ourre l'accord parfait

les accords de seconde, de petite sixte, de sixte-

ouarte,, -de quarte 8c quinte , de sixte-quinte, de

septième mineure avec la tierce majeure & de sep

tieme superflue, La succession de ces accords doit

erre toujours réglée par la B. f, Voye^ les ex. ìjs

& 176. Dans le lfs\ sol comme dominante-toni

que porte l'accord de seprième & celui de fixre-

,quarte. Il porte ensuite comme tonique l'accord de

seconde & l'accord parfait. Car le mode de Gre

fol paroît avec l'accord de seconde. Cet accord est

le renversement de celui de sixte-quinte porté par

ut note fondamentale qui de tonique devient sou-

dominante. Le mode de Csol ut revient avec l'ac

cord de sixte-quarre. II diîparoír dans la mesure

íuivante au second rems , ou sol porte l'accord de

fixte-quinte qui est suivi de celui de seconde & de

celui de septième superflue. Ce dernier ne peut

*
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être porté que par une tonique. Ainsi le mode de

'G re sol reparoît. L'accord de septième superflue

«st suivi de {'accord parfait. Ensuite le mode de C

sol ut revient encore & reste jusqu'à la fin ded'exem-

?!e. Remarquez que dans cet exemple sol porte

accord de septième superflu© précéde immédiate

ment de celui de seconde & non de l'accord par

fait. Ceci n'arrive pour l'ordinaire que dans les

points d'orgue. Dès le second tems de la premier* ,

ïíiesure de Vex. Ij6 A la tonique devient soudomi-

nante. Elle reprend son caractére dans la mesure

su.vante. Un enchaînement de dominantes inref-

ròmpt ensuite le mode de C sol ut^ qui revierít

pour être encore interrompu par le mode de F àt

sa , après lequel il reparoît pour le reste de l'exem-

ple. En changeant le caractére de la tonique ,

on peut ilii donner outre les accords de Íexem

ple 1J6 j celui de triton. Voyez l'exemple lyj.

II y a dans ce dernier exemple detix «louve-

mens chromatiques, l'un dans la premiere partie,

l'autre dans la troisième. On peut sur la tonique

d'Un mode mineur pratiquer une suite de mouvé^

mens chromatiques. Voyt^ l'exi. 178 1 qui est de íví.

Rameau. {Traité de l'harmonie L. $ Chap. j'y

ài mis la B. F. qdi n'y éfoitpas. Une personne qui

joue du violon ou de quelqu'autre instrument, petit

en réfléchiíïànt sur ces exemples s'àccoutumer à

former d'une manière réguliere sur des points d'or

gue des chants très-variès. Car on peut tirer des

accords de ces exemples un nombre infini dediants

différens.

J'ai donné jusqu'ici les régles de la B. C. lors

qu'elle ne porte qu'une seule partie. Dans les mor

ceaux à trois ou à plus de parties , ses régies sont

Rij
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«n peu différentes , ou plutôt l'oriest dispensé d'une

partie des régles que j'ai exposées dans ce Chapi

tre. C'est ce qu'on verra dans le Chap. XVII.

- * . , i

ÀR-TÎCLI II.

MDe la Basse continue considérée par rapport à la.

mélodie.-

• * .

Dansles repos marqués, la basse continue forme

|>our l'ordinaire les mêmes mouvemens & présente

îes mêmes notes que la B. F. Son chant est alors

par conséquent le même que celui de la B. F. ou

Í»our mieux dire , les deuxbasses ne font plus qu'une

eule & unique basse.

II est bon de réunir les deux basses dans beau

coup d'endroits où il n'y a point de repos marqués.

Lorsqu'en composant ía B.C. d'un air on voit en

certams endroits où il n'y a point de repos mar

qués , que le chant de la B. F. est beau &peut ser

vir de B. C. on fait fort bien d'employer ce chant.

Rien n'est mieux en général que de réunir souvent

les deux basses , parce que c'est la fréquence des

, mouvemens fondamentaux qui distingue la B. C.

d'avec les parties supérieures , &c que plus il y a de

ces mouvemens dans une B. C. plus ion chant est

convenable à son caractére ^de basse.

Outre le goût de chant qui est particulier à la B.

C & qui consiste dans les mouvemens fondamen

taux qu'elle fait beaucoup plus souvent que les par

ties supérieures , il faut lui donner difrérens g^oûts

de chant, suivant la diversitédes morceaux pu elle

íè trouve. ,

Sous le récitatif, cette ìasse doit être Ía plus
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simple qu'il est possible. Les notes longues d'une ou:

de deux ou même de plus de mesures lui convient

nent alors. On peut néanmoins y mettre quelque

fois, des notes courtes , oour former une harmonie-

plus belle &c plus variee. On peut même y em

ployer quelquefois certains traits fort vifs, pour

peindre des objets ou pour exprimer des sentiment,

qui font la matiére du récitatif.

Dans les morceaux faits pour être exécutés de

mesure , le chant de la B. C. doit répondre, autant

qu'il est possible, à la beauté de celui de la partie

ou des parties supérieures.. On peut., si l'on veut ,

le composer dans, le goût du chant ou des chants.

3'u'il accompagne j excepté aux endroits où il y 4.

es repos marqués , 8c à ceux où la beauté du chant

de la B. F. invite à réunir les: deux basses. On peut

aussi le faire dans un goût différent, cest-à-aire.,

lui faire parcourir de grands intervalles fous utk

chant diatonique, le faire diatonique fous un chant

qui parcourt de grands intervalles., le faire simple

fous un chant bien figuré, ou bien figuré fous un

chant simple, pourvu que ce goût différent ne soit

pas opposé au sens des paroles , si le morceau est

de muiique vocale ,. & que ce goût puisse se. soute

nir pendant tout le morceau.

Cette diversité de goût de chant darrs îa partie'

ou les patries supérieures & la B. G. fait un effet

fort agréable. On la trouve fréquemment dans les;

cantates. Voyez, entr'autres le dernier air de la;

cantate de-l'amour piqué par une abeille r.Charmanc

vainqueur3 tu nous expose ; le dernier air de la can

tate d'Alphée & Arethuse , Amans* une beauté-

cruelte ; & le dernier air de celle des heureux époux,,

Les oiseaux de ce bocage^ Les deux premieres de

Riii
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ces cantates font de M. Clétambaut , & la derniere

est de M. Campa.

Lorsqu'une ou plusieurs parties supérieures ex

priment un sentiment à l'occasion d'un objet qu'on

peut peindre par la B. C. rien n'est mieux que de

présenter dans cette basse une image de cet objet.

Par exemple , si un deíïus exprime la crainte à

l'occasion d'une tempête sur la mer , le meilleur

chant qu'on puiíFe donner à la B. C. est celui qui

imiterale mieuxl'agitation& lebiuit des flots. C'est

alors que la divetsité de goût de chant dans une.

partie supèrieure & dans la B. C. fait le meilleur

efset qu'elle puisse faire. Ce que je dis ici de la B.

C. convient à toutes, les. parties d'instruroens qui ac

compagnent des parties chantantes. k

La diversité de goût de chant dans, une eu plu

sieurs parties, supérieures & la B. C. fait beauté ,

lors même que cette basse ne peint ni n'exprime

rien. Mais cette beauté indépendante de l'expref-

sion est beaucoup plus grande , quand la B. C. après

avoir débuté par un Erait de chant de quelques me

sures, h répete íàns cesse jusqu'à la fin de l'air.

Getre basse s'appelle alors contrainte 3 quoique cette

épithete convienne mieux à la pattie ou aux parties

supérieures, dans la composition desquelles on se

gêne, parce qu'on veut, en leur donnant un chant-

varié, les ajuster à une basse qui présents toujours

le même chant,

On peut faire de deux maniéres une basse eon-

traint&, ia en répétant toujours le mêrne chant- fur

les.- niêmes degres ; en transposant ce chant sur

des dégrés différeras de ceux fur lesquels. on: le fak-

d'nbord paroítre. Cette derniere maniére est plus,

commode j mais la pr.emi.ere est plus sayante., (ors-.
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«jû*òn peut la concilier avec la- variété qu'on cherche

par le moyen de la derniere. Pour trouver sur une

baíTè contrainte fa-ite de fa premiere maniène des

chants bien diversifiés, il faut que cette basse puis

se appartenir à píusieurs des modes qui peuvent na

turellement s'enchaîner an mode qu'elle présente

d'abord comme principal. Iî n'est pas necessaire

pour cela, quand on fait une basse contrainte de la

premiere manière, de lui donner une longueur

considèrable. Car il y a des traits de chant compo

sés de peu de notes , qui n'occupent qu'un- [petitr

nombre de mesures , & qui peuvent appartenir àv

beaucoup de modes dìíférefis. Tels font celui que

forment les quatre notes ut, fix la-, soi, celui que

forment les quatre notes lát-sof\ fa; mi , & d'air-

tres semblables. Une grande partie des ehaconnes.

anciennes-est composée sur un trait- de eette espéce.

Ce trait si simple utfila sol, répété plusieurs fois

de suite fort lentement , peut appartenir k six mon

des, à ceux de G fél ut3 de G rejbl, àrA mi la, de

F utsa, de Z) la re 8t à'Efi- mi. Pour le faire ap

partenir à ces six modes, ìt ne s'agit que de lui

donner certains accompagnemens. Voye-{ Pex. ijp.

Je ne me suis pas borné dans cet exemple a don

ner une partie des divers accompagnemens dont le

chant diatonique ut fi la sól est susceptibíe, & ì

prouver par ce moyen qu'il peut appartenir à six:

modes. J:'ai voulu donner une idée de Faccompa-

gnement aux Lecteurs qui ne le connoiíïènt point».

Sc foire voir £ ceux qui l'appiennent , quelle variè*

té d'accords peut se rencontrer sur ce qu'on appelle

octave d'un mode soit majeur foit mineur-

Les chants ut re- mifasot lafi'ut, utfi là solsa?

mi.re.us», sont ce qu-'on appels ì'octave de CJqI uc

B,. vk
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nauirei ou majeur tant en montant qu'en descetH

dant. La B. C. de Yex, iyp parcourt :certe octave

sept fois en montant & six fois en descendant.

Elle est accompagnée tantòt de trois & tantôt de

quatre parties supérieures , qui forment avec elle

des accords complets. Par le moyen de ces accords

«etre B. C. se trouve dans les íìx modes dont j'ai

parlé, & dans plusieurs çndroitselle n'appartient à

aucun mode. La premiere manière dont elle est

accompagnée, est celle par laquelle on fait com^

mencer ceux qui apprennent l'accompagnement

fur le clavecin. La seconde manière est aussi sim-

que la premiere. Les autfes font plus recherchées;

Suivant ces manières-çi* [a plupart des notesj de

.cette basse portent deux accoras , les diíïonanees

se suivent consécutivement, & l'on voit enfin des

neuvièmes & des onzièmes entremêlées paroître

jpendant çinq mesures à chaque premier çems. Par

.certaines de ees maniéres les modes se suivent

avec rapidité. Ií y a trois, modes la cinquième.fris

que la B. C. monte; & çinq la cinquième fois

qu'elle desœndvI?eufc païties, superieures forment

un.chant chromatique la sixième fois-qu'eUerdes-r

fjend; & par ce moyeri les qu itre nQ,tes.#f fi l&Jbl

fe prouvent être des six modes, auxquels j°aidit

que, íe.lrait ut fila sol pouvoit appartenir. Toutes

Je> £oj|Sr-«juie la B< F. -offre -une suite de jderninantes

îimpleSj il n'y a point de mode dans l'exemple.

\a B- Q. après avoir par,cpurU ce. qu'on appelle

jtoct^ve , de C sol ut naturel ou majeur ^parcourt

jde mêrae ,& tout autant de fois ce qu'çtn appelle

l'octave de. Csol uì mineur. Elle est.aecóinpagûée

dtetneme, c'est-à-dire,, de deux maniéres simples ôc

4e,,pkíìeùJL-s autres plus recherchées* Par le..me>v.ea
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des accords qu'elle porte , elle appartient à six mo

des qui font ceux de Csol ut, àe F utsa, à'Efimi

ï, de G re sol, à'A milat8c de Bfafi% lly a

trois de ces modes la quatrième fois qu'elle des

cend, trois auiîi la cinquième fois qu'elle monte,

& cinq qui par le moyen du chromatique se suc

cédent avec beaucoup de rapidité la cinquième' fois

qu'elle descend. '.' ; ' .

J'auroispu, si j'eusse voulu, étendre davantage

['exemple. Car il s'en faut beaucoup que j'y aie mii

toutes les maniéres possibles d'accompagner l'octa-

ye. II y en a un grand nombre qui fans offrir d'au*

tres accords ni d'autres modes , paroîtroient néan

moins différentes de celles que j'ai pratiquées. Sui

vant une de ces maniéres, les quatre notes ut fi

la/ò/seroient du mode à'Èsì mi; íuivant:une'autre±

les cinq notes la sol sa , mi re seroient de celui de

D la re; suivant une troisième , les quatre naressa

mi re ut seròient de celui à'A mi la. , • , ,• n J

. Les notes de chaque accord employées successi

vement, répétées, combinées entr'elles de disses-

rentes manieres, & entremêlées de notes de goût,

Êeuvent former beaucoup de traits de chant. Com-

ien les notes de tous les accords que j'ai fait por-

ter. à ee qu'on appelle l'octave de Csol ut naturel,

Îeuvent-elles donc produire de chants différens ?

,e nombre en est infini* Je dis la.même chose des

notes des accords qu£ j'aiifait porter à ce qu'on ap

pelle l'octave de Csol ut mineur. Joignez-a cela les,

tHífç'ïèntss maniéres d'actfompagnear-ioctaverque je

Ii'ai'pas pratiquées., í&qui paurrójerit fournir en

vois chacune beaucoup d'autres chants nouveaux.
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CHAPITRE XVI.

Des. Parties supérieures.

J'Appelle Partie supérieure toute partie qui n'estì

pas B. C. ou à l'unisson de la B. C. Ainsi les pan-

tìes mêmes qu'on appelle basses , font des parties;

supérieures, lorsque ces parties & la B. C. ne font

pas à l'unisson. Dans les morceaux où il y a deux

Dallés, soit que ces morceauxne consistent que dans

ces. deux basses, soit qu'ils offrent un plus grand

nombre de parties, la basse la plus haute est une

partie supérieure. Ainsi quand les deux basses sé

croisent , c est-à-dire , quand celle qui est au dessus

de l'autre passe au dessous , chacune est à son tour

partie superieure & B. C.

On peut considérer les parties supérieures par

rapport à la mélodie Sc par rappôrt à l'harmonie.

J'ai donné dans l'Art. I. du Chapitre précédent les:

régies ausquelles une patrie supérieure unique Ôí

une B. C, sont assujetties pour former une bonna-

suite d'accords , & Je serai voir dans le Chapitre

suivant de quelle manière plusieurs parties supé

rieures & cette basse peuvent former une bonn*

harmonie. Ainsi je me bornerai dans celui-ci à

faire quelques observations sur le chant? des par*

ties supérieures.

On a vu dans l'Art. II. du Chapitre précédent fc

que le goût de chant qui est particulier à la B. CX

consiste dans les mouvemens.fondamentaux qu'elis

fait plus fréquemment que les parties supérieures^

En effet le goût des pairies supérieures, ne leur
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permet de suivre les mouvemens de la B. F. que

• rarement. Quand elles les suivent, c'est pour l'or

dinaire dans les endroits où il n'y a point de repos

marqués , & quelquefois mais très-rarement dans

les endroits où se trouvent ces sortes de repos;

Dans ce dernier cas , leur mouvement est pour

l'ordinaire le même que celui de la B. C. & ces

parties forment avec cette basse deux ou plus d'oc

taves consécutives. On trouve dans les symphonies

de M, Rameau plusieurs exemples de ces deux oc

taves. Dans la composition des Concertos , il est

d'usage de donner quelquefois à toutes les parties

le même chant pendant plusieurs mesures. Ce

-chant est dans le goût d'une B. C. & finit toujours

ou presque toujours par un mouvement fondamen

tal. . Les violons l'executent à l'octave de la B. C.

Ce qu'on fait dans les Concertos se peut faire dans

des morceaux d'une autre esoéce , dans un air à

danser , dans une ariete & meme dans un chœur.

M. Rameau l'a pratiqué dans plusieurs symphonies.^

Voye^ cntr''autres i'air pour les Bojlangis dans les-

Indes galantes 3 page 47. Quand les parties supé

rieures exécutent le même chant que la B. C. efles

font censées ne faire avec elle qu'une même partie,

& ne doivent point être considérées comme par

ties supérieures. Ainsi ce que j'ai dit du goût des

parties supérieures ne les regarde point alors.

Ce que j'ai dit de ce goût regarde en général le

chant des parties supérieures. Voici sur ce sujet , je

veux dire sur le chant de ces parties , des observa

tions plus particulieres.

Quand on fait un morceau où l'on ne met qu'une

partie supérieure sur la B. C. il faut en composant

la P, S, n'avoir point d'égard à la basse , c'est-à-di- ,
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re, ne se point gêner pour rendre la B. C. plus beB,

le, mais longer à donner un beau chant à ia P. S.

parce qu'elle est la partie principale , & celle à la

quelle l'Auditeur sera plus d'attention. Cette régie

est d'une grande importance pour les morceaux à

voix seule avec une B. C. Des Auteurs fçavans &c

qui ont fait de très belles choses , en ont quel

quefois fait de misérables pour l'avoir négligée.

On voit dans leurs ouvrages un chant plat succeder

à un début charmant. Cherchez ce qui fait dégé

nérer le chant de la P. S. & vous trouverez que

c'est celui de la B.C. auquel l'Auteur a voulu ajus

ter la partie vocale en dépit des paroles.

II y a trois exceptions à cette régle. La premie

re régarde les morceaux-de musique vocale dont la

•partie chantante , c'est-à-dire , que la voix exécute

ra doit être à funiíson de la B. C. & dont par con-

léquent la P. S. ne sera qu'an accompagnement.

Elle regarde aussi ceux dont les deux parties seront

chantantes. Les deux parties de ceux-ci doivent être

faites en même-tems & avec le même foin,, la basse

des autres doit être considérée comme partie prin

cipale, & doit être par conséquent faite indépen

damment de l'autre partie.

Certains morceaux de musique instrumentale oùv

l'on veut faire briller la basse donnent lieu à la se

conde exception. Quand on compose un morceau

dé cette eípéce , il saur regarder la basse comme

partie principale j lui asservir le dessus, & prendee

gáïde néanmoins de donner à celui-ci un chant in-

iipide. Car c'est un grand défaut qu'un ;chant insi

pide dans la P. S. d'une pièce à deux instrumens.

Ainsi il 'faut' composer en mtme-tems les deux

parties, de manière que le chant de la basse íoìt
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t>rillaar, & que celui du dessus soit plus simple

«lais gracieux.

Les basses contraintes font la troisième excep

tion. En composant sur elles des parues supérieu

res, on est nécessairement obligé de se gêner. Auflï

faut-il beaucoup de talent pour réussir dans cette

forte de travail , & les chants qu'on produit font-

ils ordinairement moins beaux que s'ils étoient faits

avec liberté. II faut pour cette raison captiver ra

rement son génie par une basse de cette espéce.

Les pièces où la B. C. porte au-dessus d'elle plu

sieurs parties superieures, font de différentes espè

ces , tant par rapport au nombre que par rapport

,au chant de ces parties. Par rapport au nombre de

leurs parties, elles font des trio , des quatuor, des

fiièces à cinq ou à plus de parties. Par rapport 2

eur mélodie , les unes offrent un chant à peu près

,egal dans toutes leurs parties supérieures, les au

tres offrent un chant plus beau dans certaines par

ties que dans d'autres. II y en a même où certaines

parties n'ont qu'un chant plat, & ne font un effet

agtéable que jointes à celles qui ont un beau chant.

On ne peut en composant une pièce à plusieurs

parties supérieures & B. C. donner un chant à peu

prés égal à toutes les parties supérieures, à moins

qu'on ne les fasse toutes en même-tems. II faut

même faire alors la B. C. avec elles. Car le chant

de la B. C. doit être toujours beau, tel nombre de

parties qu'elle porte au-desius d'elle. Or si l'on ne

pensoit a cette basse qu'après avoir fait les parties

supérieures , on se mettroit peut-être dans la néces

sité de lui donner un chant insipide. II n'en est pas

de même des motceaux à une seule partie supé-

cieute & B. Ç. II faut faire- la P. S. fans égard à la



Ajo Exposition de la Theúrìt

basse j parce qu'il est toujours aisé de faire utie beile

B. C. sous une partie supérieure déja composée &

<iont le chant est beau.

Les parties qui dans une pièce de musique ont

un chant plus beau que les auttes , peuvent s'appel-

ler parties principales.. Telles font la partie d'une

voix ou les patties de deux ou trois voix accompa-"-

gnées d'instrumens, celle du premier violon dans

•un concerto de violon , celles de violon , de flûte

& de hautbois dans la plupart des airs à danser 4

celles du dessus & de la baste dans la plupart des

chœurs.

Lorsque l'on compose une pièce où l'une des par

ties doit être principale, il faut commencer pat

celle-ci, & lui donner le plus beau chant qu'il est pos

sible. Si cette partie est celle d'une voix, on peut»

pour telle voix que ce soit, la composer dans le

goût d'une B. C. c'est-à-dire, la faire de manière

que son chant en tout ou en partie puisse servir de

B. C. à la pièce. En ce cas la B. G. sera par tout ou

en certains endroits à l'unisson ou à l'octave de cette

partie, & les autres parties seront au delsus de

cette partie principale , du moins dans les endroits

où celle-ci sera réunie à la B. C. Remarquez à cer

te occasion que lorsqu'une parrie vocale de deflus

est faite dans le goût d'une B. C. les violons exé

cutent ordinairement cette partie avec la voix ou

avec les voix. Ce n'est pas là le seul cas où les vio

lons, quoique destinés à jouer des parties supé

rieures , exécutent la B. G. Quand on compose pout

qne ou pour plusieuts voix de dessus une ou plu

sieurs parties supérieures , on peut fans autre rai

son que la varièté , en faire la B. G. en tout ou eo.

partie pour les violons.
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Lorsque l'on compose une pièce où plusieurs

parties doivent être principales , il faut commencet

par ces parties , les faire ensemble le mieux qu'il

est; possible-, sans se gêner pour les autres , excepté

pour la fi. G. qu'il faut faire en même-tems que

ces parties à qui l'on donne le plus beau chant.

II y a par rapport à la maniere dont je dis qu'il

faut faire la partie ou les parties principales d'une

pièce , une exception dont )e parlerai bientôt.

Les parties supérieures qui ne font point parties

principales, & que j'appelle parties accessoires font

de deux espéces. Les unes offrent un chant agréa

ble, amusant, 8c quelquefois même un thant qui

peint quelque objet ou qui exprime quelque senti

ment; les autres n'ont qu'un chant fans goût, &

ne font d'effet agréable cjue jointes à toutes les au*

tres parties de la pièce ou elles se trouvent.

Les premieres font des parties d'instrumens qui

accompagnent une ou plusieurs voix. II y a plu-

fieurs observations à faire par rapport à ces parties,

ou, ce qui est la même chose , par Tapport aux ac~

-compagnemens travaillés.

Je suppose une seule partie vocale. Ce que je

vais dire des accompagnemens qu'on donne g une

voix seule, je le dirois des accompagnemens qu'oa

donne à plusieurs voix qui chantent chacune une

partie différente.

i ° Les accompagnemens ne doivent point obs

curcir la partie vocale , ils doivent au contraire U

faire paroître. Leur chant doit par conséquent être

moins beau que celui de cette partie. C'est pour

<ela qu'il faut faire d'abord la partie vocale. Leur

-chant peut être à la vérité moins simple & plus

yifque celui de la voix. Mais le nombre des Aptes,
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la rapidité des traits, les roulemens, les bateries

ne rendent pas un chant plus beau qu'un chant gta-

cieux ou touchant. La plus grande beauté dont la

chant soit susceptible consiste dans l'imitaticn de

îa nature , & cette beauté se trouve toujours beau

coup plus dans une partie faite d'abord que dans

une partie faite après une autre.

,% Les accompagnemens peuvent être faits dans

le goût de la partie vocale. Ils servent alors à l'ex-

prelÏÏon du sujet, parce qu'ils répètent & quelque

fois annoncent les traits par lesquels cette partie

rend les paroles. En ce cas , si le chant de la voix

n'est pas uniforme, c'est-à-dire, s'il est composé de

plusieurs traits d'un goût différent ; il faut tâcher

de faire répéter l'un de ces traits par les parties ins

trumentales , pendant que la partie vocale en offre

un àútre $ il est bon même que dans les silences de

la partie vocale ces parties répètent tantôt l'un, tan

tôt l'autre de ces traits avec des variètés.

3 ° Les accompagnemens peuvent être faits dans

un goût différent de celui de la partie vocale. En

ce cas, chacun d'eux peut être uniforme ou diveiv

sifié en lui-même , ils peuvent être uniformesou di

versifiés entr'eux. Ladiversité plaît. Ainsi loriqu'une

pâme d'accompagnement est composée de plusieurs

traits de différente espéce , & que ces traits se trou

vent entremêlés depuis le commencement jusqu'à

la-fin j elle fait plus de plaisir que si elle étoit toute

entiere dans le même goût. II est néanmoins une

occasion où l'on peut préfèrer l'uniformité : c'est

lorsqu'un beau trait peut s'ajuster toujours au chant

de la partie vocale. Alais ií est bon alors d'entrer

couper par quelques silences la partie d'accompa

gnement: Ces silences rendent plus agréable la ré

petition de ce, trait, & font varièté dans la pièce.
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II est bon en général qu'un accompagnement soie

ainsi entrecoupé, sur-tout lorsqu'il est d'un goût

uniforme & que le morceau est considérable. Quant

à la varièté des accompagnemens entr'eux, elle

convient lorsqu'ils doivent être exécutés par des

instrumens difrérens, par exemple, par des flûtes,

par des violons , & par un ou plusieurs basions. L'o*

reille éprouve alors un grand plaisir , si chaque es

péce d'instrumens lui oitre un chant d'un goût par

ticulier & convenable à son caractére. Mrs Rameau

& Mondonville ont bien senti & ont appris aux

Musiciens quel parti on pouvoit tirer du mélange

des instrumens, & quelques-uns ont bien profité

des leçons que ces Auteurs fameux leur ont don-

, nées là-dessus dans leurs ouvrages.

, 4° Les accompagnemens ne font jamais plus

beaux que lorfqu'étant dans un goût différent de

celui de la partie vocale , ils concourent néanmoins

avec elle à l'expreflìon des paroles. Que des ac

compagnemens imitent le murmure d'un ruisseau ,

le chant des oiseaux, le sifflement des vents, le

bruit du tonnerre \ qu'ils peignent le calme d'une

soUtude agréable ou l'horreur d'un deserr, l'éclac

d'un beau jour ou les tenebres d'une nuit obscure ;

u'avec de pareils accompagnemens une ou plu-

eurs parties vocales , expriment les divers senti-

mens que ces objets guais ou tristes , agreables ou

terribles peuvent faire naître, la musique fait alors

les plus grands effets. Pour bien faire ces accom-

Ç'agnemens, il faut les composer en même-tems que

a partie vocale \ & c'est là l'exception que j'ai an

noncée au sujet de la manière dont j'ai dit qu'il fal*

loit faire la partie ou les parties principales d'une

piece. La raison de cette exception est qu'on ne
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compose pour l'ordinaire la partie ou les partiels

principales d'une pièce fans egard aux accompa-

gnemens , que parce que l'imitation de la nature

est réservée ordinairement à cette partie ou à ces

parties principales , ou du moins que les accompa-

gncmens ne contribuent à cette imitation qu'en

répétant le chant de cette partie ou de ces parties ,

«u en formant un chant du même goût , & qui par

conséquent exprime les mêmes choses. D'où il suie

que quand les accompagnemens servent à cette

imitation , en peignant des objets pendant que la

partie ou les parties vocales expriment des lenti-

mens , ils'méritent à peu près les mêmes foins que

la partie ou que les parties vocales.

5 0 Le gout des accompagnemens doit n'être ja

mais opposé à l'expression des paroles. Le bon sens

lui seul sans le gout dicte cette régle. II seroit ridi-,

cule de donner un accompagnement leger & ba

din à un chant grave & qui exprimeroit les paroles

les plus sérieuses.

. v oilà les observations que j'avois à faire par

rapport aux parties supérieures , qui n'étant point

principales offrent néanmoins un chant agréable ,

amusant ou expressif. Quant à celles qui n'offrent:

qu'un chant plat , il ne faut les composer qu'après

toutes les autres, éviter de les faire croiser, leur

faire faire le moins de mouvemens & les plus pe

tits qu'il est possible. Elles ne servent qu'à I harmo

nie. Or moins elles font de mouvemens, plus

l'harmonie est lièe & par-conséquent agréable.

II me reste encore un avis à donner par rapport

aux piéces du musique vocale avec des accompa-

\ gnemens. II est bon de faire entendre quelquefois

{a partie ouïes parties vocales seules ou avec la B<
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C. seulement, quelquefois les accompagnemens

seuls , & d'autres fois toutes les parties tant princi-1

pales qu'accessoires ensemble, en un mot de com

biner les parties de différentes maniéres par le

moyen des silences placés tantôt dans une , tantôc

dans plusieurs & quelquefois même dans toutes :

cette varièté bien employée est très-agréable , 8d

peut en certaines occasions faire beaucoup d'efset.

Mais il y a un excès à éviter, qui consiste à couper

trop souvent la partie ou les parties vocales, 8c

sur-tout à les couper par de longs silences aprés des

paroles qui demandent d'être lièes avec les paroles

suivantes. Quelques silences placés mal à propos ,

peuvent refroidir le chant le plus expressif.

CHAPITRE XVII.

Pu Duo * du Trio & des Pie'ces à quatre ou â

plus de parties.

Article Premier, ,

Du Duo,

IL y a trois espèces de duo. La premiere est cellè

des duo dont la partie la plus basse est une B. C,

ou une basse qu'on peut regarder comme une B. C*

parce qu'elle en imite les mouvemens. La seconde

est celle des duo dont les deux parties chantent dans

le goût des parties supérieures. La troisième est cellè

des duodont chaque partie est altetnativement par

tie supèrieure & B. C. ou censée B. C. parce qu'elle

en imite le chant.

S ij



tyS Expq/îtlon de la Théofîe

Entrè les duo de la premiere "espece» il y en a

qui sont faits pour deux voix , d'autres pour deux

instrumens , d'autres pour un dessus d'instrument 8c

une voix qui chante la basse , d'autres enfin pour

une voix & une B. C.

On peut faire des duo de la seconde espéce pour

deux voix ou pour deux instrumens.

Les duo de la troisième espéce sont faits pour

deux basse-tailles , ou pour deux instrumens desti

nés à exécuter les basses , c'est-à-dire , pour deux

basses deviole^ ou pour deux violoncelles, ou pour

deux bassons.

II est permis de faire croiser les parties des duo

de la seconde espéce. II ne faut jamais faire croiser

celles des duo de la premiere , excepté celles des

duo qui font faits pour une basse-taille & une B. C.

Dans ceux-ci la B. C. peut, mais rarement, mon

ter au dessus de la basse-taille. Les deux parties

peuvent .aussi , dans les endroits de ces duo où il

y a des repos marqués , se réunir pour faire les

mouvemens fondamentaux qui forment les caden

ces parfaites & les imparfaires.

Les duo , de telle espéce qu'ils soient , sont ou

simples ou travaillés.

Les duo simples font ceux dont les parties ne

forment ensemble ni imitations , ni sugues , ni

contrastes. Il y en a parmi ceux-ci dont les parties

offrent toujours en même-tems des notes de même

valeur. Ceux cjui font faits pour deux voix qui

chantent en meme-tems les mêmes paroles s'ap

pellent syllabiques.

Les duo travaillés font ceux dont les parties

forment ensemble des imitations & des sugues , ou

«du moins contrastent ensemble. Je parlerai de l'imi
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ration& de la sugue dans le dernier Chapitre. Quant

au contraste , il résulte du goût différent des deux

parties, dont l'une est vive & animée , & l'autre

plus simple. II ne se peut trouver dans les duo faits

pour deux voix , que lorsque les deux parties chan

tent des paroles différentes.

L'Àrticle I. du Chap. XV. renserme toutes les

régles d'harmonie qui concernent les duo de la

premiere & de la troisième espéce. Ces régles con

viennent aussi aux duo de la seconde espéce ; mais

il faut y ajouter quelques exceptions que voici.

Les parties d'un duo de la seconde espéce peu

vent former presque toujours des suites de tierces

« ou de sixte. Mais l'harmonie , quand elle est va

rièe , en est plus agréable.

Après un accord de tierce , ces parties peuvent

descendre , l'une de tierce , l'autre de quarre , pour

aller former une quarte non préparée. Elles peu

vent même commencer ensemble la pièce par une

quarte, ce qui n'est pas permis ou du moins n'est

pas d'usage dans les duo des autres espéces. Voye%

l'ex. 180.

La plus baffe de ces parties , qu'on appelle se

conde partie, ne doit point faire dans les repos

marques les mêmes mouvemens qu'une B. C. y

seroir. On s'écarte néanmoins quelquefois de

cette régie , & le duo devient alors de la premiere

espéce.

 

S iij
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Article II.

Du Trio.

La partie la plus basse d'un trio , comme celle

d'une pièce à quatre ou à plus de parties, est tou

jours une B. C. ou une partie chantante qui imite

les mouvemens d'une B. C.

Chaque partie d'un trio est assujettie , par rap

port à chacune des deux autres , a la plupart des

régles d'harmonie que j'ai données sur le duo; c'est-

à-dire, que si l'on compare ensemble les deux par

ties supérieures d'un trio, ou l'une des deux par

ties supérieures avec la basse \ les deux parties com

parées ensemble doivent présenter un duo , à quel

ques exceptions près que j'indiquerai.

II faut que dans chacun des accords d'un trio, il

se trouve une tierce ou une sixte formée par les

deux parties supérieures, ou par une des parties

supérieures & par la basse. Il y a trois exceptions

à cette régie. La premiere regarde les terminaisons

parfaites & bien sensibles des modes. Les trois par

ties ne peuvent offrir ensemble de pareilles termi

naisons, fans aller toutes trois en même-tems aux

mêmes notes toniques, & par conséquent sans se

trouver toutes trois à l'unisien ou à Toctave. Ainsi

à la fin de Yex. 181 toutes les trois parties disent

sol. Quand deux parties seulement offrent une ter

minaison parfaite & bien sensible d'un mode , l'au

tre partie doit formes une tierce sur la basse j, mais

après avoir formé cette tierce , elle peut descendre

de tierce, & se trouver à l'unisson ou à l'octave des

deux autres partie*. C'est ce que vous voyezt aa
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tftîlieu de Yexí 181, où le premier dessus , après

avoir formé une tierce sur le second dessus & sur

la basse qui terminent parfaitement Sc bien sensi

blement le mode de Csol m , se réunit au second

dessus. L'accord de quarte & quinte fait la seconde

exception. Car les trois parties peuvent former cet

accord ou il n'y a ni tierce ni sixte. La troisième

exception a lieu en faveur du beau chant, des imi

tations & des sugues. On peut pour l'un ou pour les

autres se dispenser de la régle , mais rarement..

Les deux parties supérieures d'un trio peuvent

former presque toujours de longues suites de tier

ces ou de sixtes , comme les parties d'un duo de la.

seconde espéce.

On peut se dispenser de préparer ía quarte ^ non-

seulement lorsqu'on la fait former par les deux par

ties supérieures , mais encore lorsqu'on la fait ror-

m mer par une des parties supérieures & par la basse.

Deux parties peuvent l'aller former , soit en mon

tant soit en descendant toutes deux, fans qu'aucune

des deux procéde diatoniquement. Ce qui rend la

quarte agréable, quoique fans préparation, c'est la

tierce ou la sixte qui doit l'accompagner. Voye^ les,

quartes A., B de fex: 181 ,. &• la qua?te A de l'ex. 182.

On peut faire former plusieurs quartes de suite

par les deux parties supérieures , ou par une des

deux parties supérieures & pat la basse ; mais il faut

que chacune des quartes soit accompagnée d une

sixte formée par une des deux parties supérieures

& par la B. G. Revoyeç l'ex. 8 z. Les deux dessus y:

forment consécutivement six quartes à Tendroir où

la B. F; descend diatoniquement plusieurs fois de

suite. Chacune de ces- quartes est accompagnée

d'une sixte , que le premier dessus & la B. C. for
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ment ensemble. Voye^ ensuite fex. i8.j. Le'dessus y

forme avec la basse les deux quartes consécutivesA,

B, qui font accompagnées de deux lixtes que le

basson forme avec la basse, & de deux autres sixtes

qu'il forme en même-tems avec le dessus.

On peut faire former deux tritons de suite par

les deux parties supèrieures , mais le premier doit

être un de ces tritons qu'on regarde comme des

quartes justes , & ils doivent être accompagnés

chacun d'une sixte. Koycç. l'ex. 1X4. Le triton A

est regardé comme quarte juste , il est suivi du tri

ton B qui est regarde comme triton. Chacun d'eux

est accompagné d'une sixte.

Dans le trio , un triton peut être suivi d'une quar

te juste, comme vous le voyez dans Yex. 184, ÔC

comme vous avez pu le remarquer dans l'ex. 183 ,

où le dessus & le basson forment d'abord une sixte ,

ensuite un triton , puis une vraie quarte. Les quar,

tes qui suivent les tritons , doivent être aecompa*

gnées de sixtes.

Les deux parties supérieures, après avoir formé

Une fausse-quinte dont la note basse est une note

sensible , peuvent monter ensemble diatoniquement

pour former une quinte juste ; mais il faut que la

rtie la plus haute , en formant la fausse-quinte &

quinte juste , forme avec la B. Ç. deux tierces.

Voye-^ fex. l8j. , ,

Les deux parties supérieures, aprés avoir formé

une fausse-quinte dans un accord par substitution ,

peuvent descendre ensemble diatoniquement pour

former une quinte juste; mais il faut que la partie

la plus haute , en formant la fausse-quinte & la

quinte juste , forme avec la B. C. deux tierces. Voy.

lex. 186+ lettres A & B.



'& de la Pratiqué de la Musique] «1^

Les deux parties supérieures peuvent aller for

mer une quinte par mouvemens semblables , c'est-

à-dire , montant ou descendant ensemble , & sans

qu'aucune des deux procéde diatoniquement. Voy.

L'ex. 18j .lettre A.

On peut faire former deux quintes consécutives

par une des parties supérieures 6c par la basse , ou

meme par les deux partiessupérieures ; mais il faut

que les parties qui les forment , procédent par

nìouvemens contraires. Voye-[ les ex. 188 & 189.

Dans lç 188 j le premier dessus forme avec la basse

les quirites consécutives A & B. Dans le 18g , le

dessus forme avec la partie du milieu les quintes

consécutives A & B, & avec la basse les quintes

consécutives C & D.

H y a bien des espéces de trio. II y en a qui font

faits pour trois voix , d'autres qui íont faits pour

trois instrumens , d'autres pour une voix & deux

instrumens, d'autres pour deux voix & un instru

ment. U y en a dont les parties doivent être sim

ples , c'est-à-dire , exécutees chacune par une voix

seule ou par un seul instrument ; d'autres dont les

parties doivent' être doublées , c'est-à-dire, exécu

tées chacune par plusieurs voix ou par plusieurs ins

trumens. Quand la partie la plus basse d'un trio est

faite pour une ou pour plusieurs voix , cette partie

peut etre exécutée & lest pour l'ordinaire par un

ou par plusieurs instrumens.

Les trois parties d'un trio doivent présenter

chacune un beau chant. II y a une exception à cette

régie. Lorsqu'une voix chante un récitatif accom

pagnée de deux parties instrumentales ; les parties

d'accompagnement peuvent offrir un chant peu

agréable 6c n'être faites que pour l'harmonie.
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ÀRTIC1I III.

ZVr Piéces à quatre & à plus de parties^

La partie la plus basse des pièces à quatre & a

plus de parties est une B. C. à Punisson de laquelle

on yoit une basse chantante dans plusieurs de ces

pièces.

Quand il y a dans ces fortes de morceaux une

partie supérieure principale , elle doit toujours ovt

presque toujours former avec la basse un duo régu

lier. Par exemple , dans les morceaux à voix seule

avec deux dessus d'accompagnement & une B. C.

la partie de la voix & celle de la B. C. font assu

jetties l'une par rapporta l'autre aux régles du duo..

Quand il y a deux parties supérieures principales,

il faut ou du moins il est mieux qu'elles forment

toujours ou presque toujours avec la basse un trio

régulier. Quand il y a trois ou quatre parties su

périeures principales , & quand toutes les parties

font travaillées avec foin , & qu'il n'y a point en-

tr'elles de distinction en principales & accessoires;,

la plus haute des parties principales dans le pre

mier cas, & la plus haute des parties dans le se^-

cond cas doit former avec la basse un duo régulier.

On peut quelquefois se dispenser de cette régle ,

mais il faut user rarement de cette dispense.

Chacune des parties supérieures qui n'est poinc

obligée de former un duo avec la basse ni un triò

avec deux autres parties, est assujettie à certaines-

régles par rapport aux accords qu'elle peut formeir

avec telle ou telle autre partie de la piece où elle se

trouve. Pour me faire entendre, je suppose qu'on.
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Veut composer un chœur à cinq parties, dessus,

haute-contre, taille, basse-taille & basse-contre.

Le dessus & la basse-contre qui pour l'ordinaire

doit êtte à l'uniíïon de la B. C. & que j'appellerai

simplement la basse, font obligés de former tou

jours ou presque toujours un duo régulier. Aucune

des trois autres parties n'est obligée de former un

duo avec une autre. Chacune d'elles doit néanmoins

observer pat rapport à toute autre certaines régles

qui font partie de celles du duo & que voici.

Une partie ne doit point former avec une autre

çlusieurs unissons de íuire. II y a deux exceptions

a cette régle. La premiere est en faveur des traits

de chant cju'on veut faire mieux entendre. Quand

on a donne à une partie un beau trait de chant, ou

un trait qui fait un dessein de sugue , & qu'on craint

que cette partie ne frape pas assez les Auditeurs;

on la fortifie en lui réunissant une autre partie , &

l'on réduit ainsi à quatre parties le chœur qui étoit

à cinq. On réunit pour cette raison tantôt la haute-

contre avec la taille, tantôt la taille avec la basse-

taille , & tantôt la basse-taille avec la basse-contre.

On peut même, pour faire valoir un trait singulier,

réunir la haute-contre, la taille & la basse-taille

avec la basse-contre, & faire exécuter ce trait à

l'octave par le dessus. Le chœur devient pour lors

un solo exécuté par toutes les parties. La seconde

exception a lieu dans le cas où l'on veut fraper les

oreilles plus vivement qu'à l'ordinaire , ce qui met

une variété dans le chœur & lui fait faire plus d'ef

set. Car on peut alors en portant la basse aux plus

hauts dégrés de son étendue , lui réunir la basse-tail

le , réunir en même-tems la haute-contre à la tail

le, & réduire ainsi le chœur à un trio, mais pour

quelques mesures seulement.

,
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Une partie ne doit point former avec une autre*

partie deux octaves de suite , si ce n'est par mouve

ment contraire. On sent bien qu'il faut excepter

le cas où l'on donne le même trait de chant à tou

tes les parties. II faut observer que deux parties

baílès qui exécutent à l'octave l'une de l'autre lex

chant de la B. C. font regardées comme une seule

& même partie. Ainsi les mstrumens destinés à exé

cuter les baíses, peuvent, quand on le juge à pro

pos, exécuter la B. C. d'un chœur ì l'octave au-

dessous de labassse chantante. L'on peut pour cette

raison dans une pièce de musique instrumentale

partager les baises en deux pour leur faire jouer la

B. C. à l'octave les unes des autres. II est permis

de même de doubler les basses qu'on exécute fur

le clavecin, c'est-à-dire, de les exécuter en même-

tems à la hauteur où elles font sur le papier & a

l'octave au-dessous : elles en font plus d'efret.

Une partie ne doit jamais former avec une autre

deux quintes consécutives par mouvement sembla

ble. L'oreille pourroit souffrir ces deux quintes .

dans les morceaux dont il s'agit, & il y a des occa

sions où il seroit fort commode pour l'arrangement

des parties de pouvoir les employer. Mais l'usage

ne les a pas encore permises. On s'est du moins;

défait d'un scrupule à l'occasion des deux quintes

consécutives. Les anciens Maîtres n'eussent point

osé faire dire en même-tems au dessussa mi re &

à la haute-contre la sol, quoique sa 8c mi eussent

été deux croches , re une noire , la &sol deux noi

res j que la se sut trouvé soussa, yò/fous re, &

que mi n'eut été qu'une note fort courte qui n'eut

point formé harmonie. On n'a point d'égard à pré

sent à ces notes qui ne servent qu'au chant, & dans
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lin morceau à quatre ou à plus de parties , on ne

considere par rapport à l'harmonie que les notes

qui doivent la former.

Quand une partie forme sur la basse une neuviè

me ou une onzième, elle est assujettie aux régles

du duo sur la manière de préparer & de sauver ces

accords. Quand elle forme sur la basse une septiè

me diminuée ou une seconde superflue , l'accord

doit être sauvé suivant les régles que j'ai données

Chap. XV. Art. I.

Voilà parmi les régles du duo celles auxquelles

Toutes les parties, c'est-à-dire, non-seulement le

dessus & la basse, mais encore les parties qui se

trouvent entre le dessus & la basse , & que pour cet

te raison j'appelle mitoyennes, font assujetties. Le

goût du chant , l'arrangement des parties , les imi

tations & les sugues obligent d'user de beaucoup

de dispenses au sujet des autres régles , dans la com

position des parties mitoyennes.

Pratiquer la quarte fans préparation, faire de

suite deux quartes, faire de meme deux tritons,

sauver le triton par la quarte juste , sauver la faus

se-quinte paf la quinte, faire former une quinte par

deux parties qui montent ou qui descendent ensem

ble sans qu'aucune des deux procéde diatonique-

ment, faire deux quintes de suite par mouvement

contraire , tout cela est permis dans un grand choeur

comme dans un trio, & à plus forte raison que dans

un trio ; & cela est permis non-seulement entre

deux parties mitoyennes , mais encore entre une

partie mitoyenne & le dessus, entre une partie

mitoyenne Sc la basse , excepté qu'une parrie mi

toyenne & la basse ne peuvent pas aller former

une quinte en montant ou en descendant, à moins
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qu'une des deux ne procéde diatoniquement, si ce

n'est peut-être en certaines occasions rares , la par

tie mitoyenne descendant de tierce & la B. C

descendant de quinte. • <

Outre cela l'on peut dans un grand chœur faire

former contre les régles du duo, une octave, une

septième , une seconde, par une partie mitoyenne,

soit avec le dessus , soit avec la basse, soit avec une

autre partie mitoyenne j un unisson par deux par

ties mitoyennes, & une quinte superflue par une

partie mitoyenne & par la basse. Voye^ Vex. i9o.

Cette exemple est l'assemblage de plusieurs pe

tits exemples composés chacun de deux parties,

que je suppose accompagnées de deux ou trois au

tres, fans quoi l'exemple seroit mauvais. Chaque

exemple est censé tiré d'un grand chœur.

Dans l'exemple A , la basse-taille & la basse vont

former une octave , la basse-taille montant de quin

te & la basse d'un ton. Toute partie mitoyenne

peut former de même une octave avec la basse.

Dans l'exemple B, le dessus & la haute-contre,

après avoir formé une quarte , vont former une oc

tave , le dessus montant de quarte & la haute-con

tre descendant d'un dégré. Le dessus avec la taille

ou avec la basse-taille, & deux parties mitoyennes

peuvent passer ainsi de la quarte à l'octave.

Dans l'exemple C , le dessus & la taille vont de

la quarte à l'octave , le dessus descendant de tier

ce & la taille montant d'un dégré. Dans l'exemple

D, La haute-contre & la taille vont de même de

la quarte à l'unisson. Le dessus peut faire avec la

haute-contre ou avec la basse-taille ce qu'il fait

avec la taille dans l'exemple C; la taille & la basse-

taille peuvent faire ce que la haute-contre & la

taille font dans l'exemple suivant.
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Dans l'exemple E , la haute-contre & la basse

vont former au commencement d'une mesure une

septième qui n'est pas préparée par la liaison. La

haute-contre peut raire avec la básse-taill e ce qu'elle

fait avec la basse. Le dessus & la basse peuvent dans

le cas d'une sugue former ainsi le même accord, 8c

même hors le cas d une sugue j mais cela doit arri

ver rarement à ces deux parties qui doivent faire

presque toujours un duo régulier.

Dans l'exemple F , la tadle & la basse-taille

après avoir formé une tierce mineure , vont en

montant toutes deux former une seconde. Dans

I exemple G, elles volt après la tierce majeure

former de même le rrreme accord. Ce que ces deux;

parties font ensemble , le dessus le peut faire avec

une partie mitoyenne, & la haute-contre peut le

íaire avec la taille.

Dans l'exemple H , la haute-contre & la basse

vont formex une seconde qui n'a pas fous foi la

même note fondamentale que l'accord précédent,

& vont la former la haute-contre montant & la *-

basse descendant. Ce que la haute-contre & la basse

font, une autre partie mitoyenne & la basse, deux

parties mitoyennes , le dessus & une partie mitoyen

ne, & dans le cas d'une sugue le dessus & la bafle

peuvent le faire.

Dans l'exemple I , la basse-taille & la basse après

avoir formé une quinte , vont en montant diatoni^

quement former une quinte superflue. Toute partie

mitoyenne peut faire la même chose avec la basse.

Voilà les régles qu'on doit observer & les liber

tés qu'on peut prendre dans les morceaux a quatre

<à cinq ou à plus de parties. . . . -

Les piéces à quatre peuvent offrir les accords
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consonans , les accords diíïònans ordinaires & les

accords par substitution , dans leur totalité. Celles

à cinq & à plus de parties peuvent offrir les ac

cords par supposition & les accords par suspension

complets. Plus l'harmonie est complete, plus elle

est agréable. II ne faut pas néanmoins se gêner pour

lui donner cet agrèment. Le beau chant, l'arrange-

ment des parties , les sugues & les imitations em

pêchent quelquefois qu'on ne mette les accords

dans leur entier , 8c font préférables à la totalité

des accords.

II y a quelques observations à faire par rapport

aux accords incomplets qu^n emploie dans ces

sortes de morceaux.

La premiere est que toutes les fois qu'une note

tonique ou censée tonique paroît dans la basse,

si l'on retranche une des notes de l'accord par

fait qu'elle doit porter, il ne faut pas que ce soit

la tierce, mais la quinte. Par exemple, sisol paroîc

comme tonique dans la basse, 8c qu'on ne lui don

ne point l'accord parfait complet, il faut laisser le

si 8c retrancher le re. C'est ce qu'on fait ordinaire

ment dans les endroits des chœurs à quatre parties

où le dessus termine patfaitement 8c d une maniè

re bien sensible quelque mode. Car une partie mi

toyenne & la basse, suivant l'usage, terminent

alors de même, c'est-à-dire, d'une manière par

faite & bien sensible ce même mode , 8c par con

séquent trois parties offrent en même-tems , la

même note tonique , la basse à l'octave du deslus ,

la partie mitoyenne à l'octave des deux autres ou

à Punissor* de l'une des deux; mais la partie qui

n'offre point cette tonique en présente la tierce.

Voye^ tex. Iff. Le deflus, la taille 8c la basse fi

nissent.



& de Id Pratique de h Mtrflqìà. 1S9

hisrent par vaisol; la haute-contre finit par un fi t

& non par un re. J'ái mis cet exemple de deux

maniéres. L'harmonie est plus complete suivant la

deuxième que suivant la premiere^ Les anciens

Maîtres auroient néanmoins employé la premiere

& blâmé la deuxième, parce qu2 suivant celle-ci

la septième Â se trouve sauvée par l'octave. Mais s

M. Rameau a levé ce scrupule , & nous a appris

qu'on pouvoit sauver ainsi cette diísonance,) mcme

dans le duo. Lorsqu'on termine parfaitement &c

bien sensiblement un mode dasls une pièce à cinq

parties , l'harmonie peut & doit toujours être

complete. Voyè-^ l'éA* 192 que j'ai mis aussi de

deux maniéres.

La seconde observation est que dans tóiit accord

direct, excepte celui de quarte & quinte j il faut

qu'il y ait toujours une tierce où une sixte formée

par deux parties ; qu'il ne faut pas par conséquent

réduire un accord de septième à la riote fonda

mentale, à la septième & à l'octave , par exemple *

re sa la ut k re ut re, Lefa doit paraître daris í'ac-

cord re fa la ut rendu incomplet, & former une

tierce avec re ; où le la doit y être ëmployé, soit

au-dessous soit au-dessus à'ut \ pour former avec ut

une tierce ou une sixte; , , :

La troisième & derniere observation est qu'il

faut que dans tout accord, renversé ií se trouve aussi

toujours une tierce ou une sixte formée par deux

parties , Ûc qu'on ne doit pas par conséquent ré,

duire l'accord de sixte-quarte S à lá note de basse 3 là

quarte & l'octave, mais seulement à la note de

basse, la sixte &: l'octave ; qu'on ne doit pas, paf

fexemple , réduire l'accord sol mi ut à l'accord sot

utsol, mais seulement à l'accordsol mi soli
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II est: aise , en se rappellant les différentes espè

ces des duo & des trio , d'imaginer qu'il y a auflt

un grand nombre d'espéces de pièces à quatre & ï

plus de parties. Le détail en seroit long & inutile.

Ainsi je me contenterai de faire des remarques sur

quelques-unes , après quoi je parlerai des grands

chœurs , espéce importante & qui mérite une sin

guliére attention.

Quand on compose un morceau gracieux ou guai

óu d'un mouvement leger, pour une voix qui doit

thanter une partie supérieure accompagnée de deux

desTus d'instrument Sc d'une B. C. il faut tâcher de

donner un beau chant à toutes les parties. La par

tie de la voix est la principale, & doit, suivant ce

que j'ai dit Chap. XVI. être faite sans égard pour

les autres parties. La B. C. doit avoir toujours un

beau chant , mais on peut la faire moins belle

qu'elle seroit, si elle étoit seule avec la partie vo-

tale. Ainsi il faut composer en même-tems les

trois parties d'accompagnement, & donner aux

deux dessus d'instrument le plus d'agrément qu'il

est possible , pourvu que la B. C. n'en souffre pas

trop.

Quand on compose un morceau pathétique non

mesuré, ou d'une mesure lente, pour une voix qui

doit chanter une partie supérieure accompagnée de

deux ou trois ou plus de parties supérieures d'ins

trument ; les parties d'accompagnement peuvent

n'offrir qu'un chant insipide de lui-même. II ne

faut songer en faisant ces sortes d'accompagne- ,

mens, qu'à former une harmonie frapante. II est

bon même quelquefois d'y mettre des notes fort

longues , & ils peuvent par ce moyen foire plus

d'effet que les -accompagnémens les plus chântans
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n'en forìt dans les morceaux gracieux ou legers.

Ces notes longues conviennent fur tout dans les in

vocations. M. Rameau a bien feu en faire usage en

beaucoup d'endioits de ses Opéras.

II y a des morqeaux de muirque instrumeutale â

quatre ou cinq parties , parmi lesquelles se trouva

une partie principale qui daws .plusieuts endroits

doit être exécutée par .un seul instrument. ,Qn les

appelle concertos. On en fait pour toutes fortes

d'initrumens , même pour œux qui fout destinés á

exécuter les basses; c'est-à-dire , que la partie supé

rieure principale d'un concerto est faité pour .un

violon, celle d'un autre est faite faite pour une

flûte , celle d'un autre pour un basson, &c. Car pouf ,

les autres parties superieures , même i'alto vioíì,

elles sont.pour l'ordioaire exécutées parles violons,

On doit se proposer deux fins dans la composi

tion de ces pièces, sçavoir, d'amuser l'Auditeurs

de faire briller celui qui exécutera la partie princ^-,

pale. Pour amuser l'Auditeur, il faut que le .ebant

soit beau; pour faire briller celui qui.exécutera la

partie principale , il faut que le chant de cette par-,

tie soit difficile à exécuter.

La:beauté ,du .chant d'une partie principale .con

siste eslèntiellement dans la peinture de quelqu'ob-,

jet , ou .dans l'expreslìon de .quelque sentiment*

Ainsi pour faire un concerto qui plaise, ÌUfaut ie

proposer dans chacun des morceaux dontil est com,

posé, quelque chose à peindre ou à exprimer du

moins par la partie principale. Beaucoup d'obj'ers

naturels & plusieurs sentimens de l'ame peuVent

être rendus par les instrumens. Un concerto est or

dinairement composé d'un allegro ou d'un vivaçt ,

d'un adagio òc d'unpresto. Certains obtets Sc^w
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tains sentimens conviennent à l'adagio , les autres

conviennent auxnleux autres morceaux. Mais pour

donner à un concerto , toute la persection dont cetre

efpéce d'ouvrage est susceptible j il faudroit que ce

que l'adagio peint òu exprime , eut quelque rap

port à ce qui est peint ou exprimé dans le morceau

précédent, &à ce qui va l'être dans le suivant. Il y

auroit ainsi dans toutes la pièce, cette unité que le

goût desire dans les productions des beaux arts. .

Quant à la difficulté de l'exécution, elle ne con-

íìste pas principalement dans les batteries , ni dans

les grandes distances , ni dans la succession rapide

<ìes demi-tons, mais dans la simplicité d'un bel

adagio. II fautune grande perfection dans le jeu Sc

beaucoup de goût , pour bien rendre un chant uni

niais gracieux ou tendre , 8c pour le broder , non

en le défigurant , mais en lui donnant de nouvelles

graces. Je ne veuxipís dire pour cela qu'il ne faille

Î>as mettre de batteries ni de grandes distances dans

es concertos : ellesconviennent à ces sortes de piè

ces. Mais il est souhaiter que les batteries aient un

chant analogue au reste du morceau où elles se

trouvent , 8c que les grandes distances servent a

quelque expression. La succession rapide des demi-

tons est en elle-même mauvaise pour lamélodie &:

pour l'harmonie, Sc ne convient à aucune espéce

ce musique. Elle n'imite rien si ce n'est le bruit de

l'eau dans un vase qu'on se hâte de remplir , ce qui

n'est pas un objet fort agréable ni fort intéreíïant.

îl y a des pièces à quatre ou cinq parties voca

les , qui font faites pour n'être exécutées que par

autant de voix qu'il y a de parties. Celles qui font

à quatre s'appellent Quatuor, celles qui font à cinq

s'appellent Quinque, II y a quelques-unes de . ces
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picc'es qui sont syllabiques ; mais la plupart font

travaillées , 8c offrent presque toujours des imita

tions & des sugues. Un quatuor ou un quinque bien

travaillé est un ouvrage fort difficile , & qu'on ne

Eeut bien faire qu'après s'être exercé long-tems à

i composition.

Lespièces à quatre ou cinq parties vocales, dont

chaque partie doit être exécutée par plusieurs voix,.

5 appellent Chœurs , & même Grands Chœurs , pour

pour les distinguer des pièces qu'on appelle Petits

Chœurs : car les chœurs, se: divisent en- grands ÔC

petitsi

Les petits chœurs, font en duo & en trie

. Ceux qui font faits en duo, font composés lesr

uns de deux parties vocales , les autres d'une par

tie vocale & d'une partie instrumentale. La partie

supérieure de ceux-ci est exécutée par des violons,

eu par des flûtes, la baffè de la plupart est exécu

tée par des voix de dessus &• par des violons la

baífe de. quelques-uns est exécutée par les baffes

chantantes & par les instrumens destinés à exécu

ter les baflès. Entre ceux dont les deux parties font

Vocales , il y en a dont les deux parties font exé

cutées par les voix de dessus & par les dessus d'infi

..trument 'r il y en a dont la partie supérieure seule

ment est exécutée pat les dessu* cliantans & par les

instrumens qui exécutent les dessus, & dont la

basse est exécutée par les haure-contres:auxquelles

,«n joint quelquefois les tailles, & par les haute-

contres tailles &. quintes de violon , eu par les,;

instrumens destinés à. exécuter les baffes.

Le plus grand nombre des petits chœurs en trioi,

est compote de deux parties vocales exécutées par

\ki voix.de. destus., auxquelles on jointpour l'ordi--

X ÌÌ*
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nairé les dessus d'instrumens , & d'une tijoisiéme'

partie vocale exécutée- par les hautes-contres aux

quelles ont joint quelquefois les tailles , & par

les instrumens qui peuvent exécuter cette troisiè

me partie,

U y en a qui font composés d'une partie supé

rieure d'instrument , & de deux parties vocales de

dessus , dont la plus basse doit être exécutée par les

violons unis aux voix. Tels font les petits chœurs

de la Passacaille dë YEarope galante,

II y en a qui font composés de deux parties vo

cales de dessus & d'une B. C. Tel est le trio da

prologue de Phaé'ton : Cherchons la paix dans cet

a^ìle. Tes parties supérieures de ces petits chœurs

peuvent être exécutees par les violons , ou par les'

flures , ou par les hautbois , en même temsque par

les voix de dessus.

Rien n'empêche de faire des petits chœurs d'une?

autre manière. Chacun peut en cela suivre son goût.

On peut considérer les grands chœurs par rap

port au nombre de leurs parties , & par rapport à

ia manière dont ils font faits.

1l y a des grands chœurs qui n'ont que quatre

pairies. Tels sont lá plupartdes chœurs François &

çeux de quelques motets. La plus haute des parties

est exécutée par les dessus , la setonde par les haute-

contres , la troisième par les tailles , & la quatriè

me par les basse-tailles'ôc par les basse-contres.

- Les choîUK dë la plupart des motets font à cinq

|aírti.es v dellus, haute-contre , tailLe , basse-taille

& basse-contre. Ori peut en faire à six , à sept & à

plus de- parties » parce qu'on peut composer deux

•parties diffèrentes pour une seule efpece de voix..

,Cft faifj dçs. morceaux à deux chœurs * & chaque
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chœur ayant au moins quatre parties > ces morceaux

en ont huit pour le moins. \t

Les grands chœurs , considérés <>ar rapport aux

différentes maniéres dont ils font faits, se divisent

en simples & travaillés.

Les chœurs simples font ceux dont les auteurs

ont composé le delsixs & la basse comme un duo ,

fans se gener pour les autres parries. Entre ceux-ci

il y en a de syllahiques , & d'autres dont quelques

parties forment des roulemens pendant que les au

tres parries n'ont qu'un chant uni.

Les parties mitoyennes des cœurs syllabique*

doivent n'offrir qu'un chant insipide ,. rester sur la

même; note tant que rharmonie le permet, & ne

faire autant qu'il est possible , que des mouvemens

diatoniques comme les parries supérieures des ex±

s6 s7 <& autres , lesquelles ne font que des accom-

pagnemens; Ellesdoiyent outre cela former avec le-

dessus & la basse , quand elles le peuvent , une har

monie complettej se réunir rarement l'une à l'au

tre, ne se point croiser, & quand le dessus se trou-,

ve dans le haut , s'y trouver aussi le plus qu'il est

possible fans trop gêner les voix. Il faut de l'usajp

pour bien observer ces regles , ou , ce qui est la me-

me chose pour bien arranger ces parties. Ce bel

arrangement contribue beaucoup au succès de ces?

chœurs , dont plusieurs font un aflez grand effet.

Les parties mitoyennes des chœurs simples non?

fyllabiques demandent d'auties régles, sur tout lors

que le chant du dessus & de la basse est bien figu

ré, e'est-à-dire , plein de roulemens formés tantôt

alternativement 6c tantôt en mêroe-tems par ces,

deux parties. Les mitoyennes doivent imiter au

tant qu'il est possible le diane des atUtres. ïl est per
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mis pour cette raison de les faire croiser , de leur

faire former des unissons plus fréquens 8c une har

monie moins complete. Onne peutguere faire for

mer des roulemens par quatre parties, encore moinsi

far cinq en même tems s & quand on le pourroit,,

effet n'en seroit pas agréable. Ainsi quand le des

sus & la basse d'un de ces chœurs forment en mê-

me-tems des roulemens , il est bon de donner aux

parties mitoyennes un chant uni, 8c tel qu'on leur

donneroit dans un chœur syllabique. Mais quand

le dessus seul ou la basse seule fait un roulement „

il est à propos 8c souvent très-aisé d'en mettre un

dan , une parti© mitoyenne j quand le dessus ni la

basse ne forment point de roulemens , on peut en

faire former par deux parties mitoyennes. Plusieurst

de ces chœurs, tout simples qu'ils font, font un ef

set beaucoup plus beau que celui de beaucoup de

chœurs en sugue , parce que le chant de çeux-ci

est trivial , les sujets de fugues étant usés pour la

plupart, & que le chant des autres est dans le des

sus 8c dans la basse celui d'un duo brillant. Le

chœur de Phaëton : Alle^ répendre la lumiere , est

nui -chœur simple de cette derniere efpéce , & ua

d,es+beaux chœurs qu'on puisse entendre.

Le travail des chœurs est de plusieurs espéces.,

\l consiste dans les sugues, dans la contrainte qu'on

s'impoíe par certains accompagnemens , &Ndans

çttlle qui vient d'un chant ou de plusieurs chants à

voix seul e, qu'on veut faire entendre dans un chœur1

avec le chant de toutes les parties de ce chœur.

Les chœurs en sugue demandent à présent pour

çéjuJÏr- beaucoup- d'habileté & encore plus de goût

daiy. le Compoliteur. ïl faut s'être beaucoup exer

cée, Ç<M çquyw fcieçi traiter une fugue dans, sa
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chœur à quatre ou cinq parties : c'est le chef-d'œu

vre de l'art. J'exposerai dans le Chapitre dernier

les régies de la fugue , & la manière dont il faut

s'y prendre pour qu'une sugue fasse tout son efset.

Ce que je dirai sera aisé à concevoir & fort diffi

cile à pratiquer. Mais avec tout l'art possible , si le

gout ne s'y joint pas, on perd à prélent fa peine.

Quand un ancien Maître faisoit un chœur en fugue,

il ne pensoit qu'à sa sugue , il la promenoit dans

tous les modes qu'il pouvoit enchaîner au prin

cipal , & ne cessoit de la faire paroître depuis le

commencement du chœur jusqu'à la fin. La voix du

gout s'est fait entendre ; elle a desapprouvé 'ces.

morceaux où l'art fair parade d'un travail mécani

que toujours le même , Sc nous a dit qu'un mor

ceau considérable ne pouvoit plaire fans la varièté.

II faut donc , après avoir présenté une sugue dans

les diffèrentes parties d'un chœur , & l'avoir fait

passer du mode principal à un ou deux autres mo

des, l'interrompre par quelque trait qui parte du

génie, & qui banisse l' uniformité toujours ennuyeu

se. II est bon même, quand le chant de la sugue est

lent, de le relever par des traits plus vifs de sym-s

phonie. Ces traits peuvent faire une partie diffé

rente des parties vocales , ou rassembler ces par

ties en offrant successivement & avec rapidité tou

tes les notes des accords qu'elles forment.

On a vu dans le Chap. XVI , que quand on veut

que des accompagnemens peignent des objets, &

qu'une ou plusieurs parties vocales expriment des

íentimens que ces objets font naître, on doit faire

en mêine-tems ces parties vocales & leurs accom

pagnemens. Quand on se propose donc d'imiter

ainsi la nature paf la symphonie comme par les
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parties vocales d'un chœur , il faut en faire en mê-

me-tems la symphonie Sc ces parties. La raison de

cette régie est que la symphonie doit peindre le*

objets aussi vivement & les parties vocales expri

mer les sentimens aussi naïvement qu'il est possible,

& que si l'on faisoit les parties vocales avant la

symphonie , ou là symphonie avant les parties vo

cales , dans le premier cas la peinture des objet*

seroit moins vive , dans le second cas l'expressioir

des sentimens seroit moins forte. II faut beaucoup

de génie, d'art & de goût pour bien faire un chœur

de cette espéce, malgré la contrainte que cause la

symphonie à l'égard des parties vocales , & celle

que causent les parties vocales à l'égard de la sym

phonie. II saut beaucoup de génie pour produire

des chants où cette contrainte ne paroiíse pas /beau

coup d'art pout ajuster ensemble ces chants divers ,

& beaucoup de goût pour couper par des silences

ies parties vocales, & quelquefois même la sym

phonie.

II y a un grand nombre de chœurs précédés cha

cun d'un morceau à voix seule , ou d'un duo ou d'un

trio , dont chaque partiç doit être exécutée par une

seule voix. Ce morceau annonce ce que le chœur

va chanter^ Parmi ces chœurs il y en a qui font in

terrompus une ou plusieurs fois par un morceau;

semblable à celui dont ils font precédés. On voit

dans les anciens motets & dans les anciens operas»,

beaucoup de chœurs ainsi précédés & interrompus.

Ce qui précéde & ce qui interrompt ces chœurs,

n'ajoure aucune difficulté à leur composition, &

ne peut faire d'un chœur qui seroit simple , un

chœur travaillé. Mais il y a des chœurs pendant

lesquels on entend un récit , ou un duo ou un trio,
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, à parties simples. Ceux-ci , lorsqu'ils font bien fáits>

sont les plus agréables de tons les chœurs. Les mor-'

ce aux qu'ils accompagnent.leur donnent beaucoup

de chaleur , parce qu'ils mettent ces chœurs en ac

tion. Ces sortes de chœurs font un grand efset dans

la musique latine , & un plus grand encore dans

la musique françoise. J'ose dire même qu'à consi

dérer la manière dont on exécute les chœurs sur le

théâtre , il n'y a qu'eux qui conviennent au specta

cle , ou tout au plus avec eux , ceux qui font fré

quemment interrompus par des récits, ou par des

duo ou trio chantés par deux ou trois voix seule

ment. En effet toits les autres chœurs interrompent

l'action; L'immobilité des Acteurs qui rangés com-

des statues les exécutent froidement , diffipeJ'illu-

sion du spectacle, & fait de l'opéra un concert. Les

chœurs qni accompagnent des fécits, ou des duo

bu trio dont chaque partie est exécutée par un seuí

.Acteur, n'ont pas ce défaut. Les Acteurs qui chan

tent ces morceaux que les chœurs accompagnent,

paroisssent sur le devant du théâtre, ils expriment

p.ir leurs gestes ce qu'ils disent, ils font animés &

ils semblent animer les autres , paree que le Spec

tateur occupé de l'action des principaux personna-

. ges , ne fait point d'attention à l'immobilité de ceux

qui chantent avec eux. M. Rameau a fait un grand

fiombre de chœurs admirables èn cè gente, aux

quels on peut joindre l-e chœur des vents dáns l'o-

J>éra de Titon & l'Aurôfe. Ces fortes de chœurs

demandent beaucòuo de génie Sç d'adrefse. II faut

,que le chant du de st us & de lá basse de-ces chœurs

& celui des movceaux qu'ils accompagnent soient

beaux , & qu'on distingue ces morceaux d'avec les

chœurs. Afin que l'Auditeur faste cette distinction,
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toute partie faite pour être chantée par une voîaÇ

seule pendant le chœur, doit être toujours ou pres

que toujours plus haute que la partie du chœur

qui sera exécutée par les voix de la même espécc

Par exemple, la partie d'un dessus récitant doic

être plus haute que celle des dessus de chœur , la

partie d'une haute-contre récitante doit être plus,

haute que celie des haute-contres de chœur, ôc

ainsi des autres.

G'est assez parler des différentes espéces de.

chœurs. Je n'ai plus qu'une réflexion genérale »

faire sur leur sujet. II faut, comme je l'aidit, de

la varièté dans tout morceau d'une longueur consi

dèrable. On varie les chœurs en les faisant tantôt

simples , tantôt travaillés j syllabiques en certains,

endroits , figurés ou sugués. en d'autres > & en les,

coupant par des morceaux de symphonie, par des;

petits chœurs, par des récits ou par des duo ou par;

des trio à parties simple. Le génie suggere ces diwé>

rcns moyens , & le goût les employe a propos.

CHAPITRE XVIII.

Des. Voix & des Injlrumens^

L Oríqu'on fait de la musique, il faut connoîtrei

les choses qui doivent l'exécuter : autrement

on s'expose au déíagrèment de voir ses ouvrages;

mai rendus. Deux choses, les voix & les instrur

mens, exécutent les pièces de musique. Je parle»

rai séparement des unes & des autres-
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Dm Voix*

On divise les voix en cinq espéces, dessus, hau-

te-contre , taille , basse-taille & basse-contre. Les

xjuatre premieres se subdivisent , le dessus en haut

& bas-dessus , la haute-contre en haute- contre sim

plement dite & haute-contre bâtarde , la taille en.

. haute-taille & taille simplement dite , la basse-tail-

ie en concordant & basse-taille simplement dite.

La clef de G re sol sur la seconde ligne est celle

des hauts-dessus. Celle de Csol ut sur la premiere

ligne est celle des bâs-dessus. On s'en sert néan

moins souvent pour les hauts-dessus. La même

clef sur la troisième ligne est celle des deux espéces

de haute-contres , & fur la quatrième ligne est

celle des deux espéces de tailles. La clef de F utfa.

sur la troisième ligne est celle des deux espéces de

basses- tailles. La même sur la quatrième ligne est

celle des basse-contres. On s'en sert aussi fort sou

vent pour les basses-tailles, mais beaucoup plus

souvent dans la musique françoise que dansia mu

sique latine.

Lesol qui est sur les deux lignes où la clef de G

resol est pofèe , fait la quinte au-dessus de Yut qui

est sur les quatre lignes où est posée la clef de 'C

sol ut, & cet ut fait la quinte du sa qui est sur les

deux lignes où est posée la clefTie F utsa. Voye^

• l'ex. 193. II y a auprès de la clef de Csol ut posée

fur la troisième ligne , un ut qui est l'unisson de tous

les ut de l'exemple ; un sol qui est la quinte au-

«iessus de cet ut, & qui est l'unisson des deux sel
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qui sont auprès des deux clefs de G re sol; un fa

qui est la quinte au-dessous de cette ut, Sc qui est

l'unisson des deuxfa qui font auprès des deux clefs

de F utfa. Ainsi quoiqu'il y ait dix notes dans Te-

xemple , il n'y a réellement qu'un seul ut écrit

quatre fois, un seul sol écrit trois fois, & un seul

fa écrit auflì trois fois.

Chaque espéce de voix à une certaine étendue ,

c'est-à-dire , peut s'élever depuis un son jusqu'à un

autre. Voyez l'ex. 194-. J'y marque les sons qui ser

vent de bornes au commun des voix de chaque es

péce. Je dis au commun des voix. Car il y a des

voix qui passent ces limites. II y a des dessus qui

montent aufi, des haute-contres qui s'élevent jus

qu'à re , des basses-tailles qui ont la hauteur des

concordans, d'autres où les mêmes qui descendent

jusqu'à fa, des basses-contres qui descendent jus

qu'àfa. Mais ces voix font rares.

Quand je dis qu'une voix peut s'élever depuis un -

son jusqu'à un autre, cela signifie qu'elle peut ren

dre ces deux sons avec une certaine force 8c fans

trop d'efforts. Car lorsqu'une voix rend un son bas

d'une manière foible & difproportionnée d'avec les

autres sons qu'elle peut former, ce son n'est point

compris dans l'étendue de cette voix. Quand elta

rend un son aigu avec un grand effort, ce son est

désagréable , & ne se trouve point dans son étendue "

elle glapit , & glapir n'est pas chanter.

Pour faire chanter agréablement, il faut ména

ger les voix , &^ne leur pas faire articuler de suite

plusieurs syllabes sur leurs sons les plus hauts , ni

fur leurs sons les plus bas j sur leurs sons les plus

hauts , parce qu'elles les forment avec un certain

effort qu'elles redoubleat lorsqu'on les oblige d«
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ïes répéter de suite j sur leurs sons les plus bas ,

parce qu'ils font trop sombres , & que les Audireurs

pourroient ne pas entendre les paroles. La plupart

des voix font plus agréables dans leur medium &

vers le haut de leur étendue, que dans leur bas &

<lans leur plus haut. C'est principalement dans les

récits lents qu'il faut les menager. On peut dans les

morceaux legers & dans les chœurs les faire mon

ter plus hardiment. Car les sons hauts les gênent

moins quand le mouvement est guai , que quand U

est lent \ quand elles chantent plusieurs ensemble,

,que quand elles chantent seules.

On a pû remarquer dans Yex. ip4 que les hautes-

tailles ont la même étendue que les hauts-dessus;,

Îiué les tailles ont celler des bas-dessus , & que la

eule différence qui se trouve entre les hautes-tail

les & les hauts-deslus , entre les railles & les bas-

dessus, consiste en ce que les hautes-tailles chan

tent à l'octave au-dessous des hauts-dessus, & les

tailles à l'octave au-dessous des bas-dessus. C'est

pourquoi l'on fait quelquefois chanter à une taille

ce qui est fait pour un dessus , & à un dessus ce qui

èst fait pour une taille. Les concordans ont la mê

me étendue que les tailles simplement dites. On ne

distingue ces deux espéces de voix que par la diffé

rence de leurs sons. Ceux des concordans font plus

ronds & plus forts que ceux des railles Les bafles-

contres ne montent pas si haut que les basses-tailles,

8c ne descendent pas plus bas, mais elles ont le,«

sons plus forts & plus rudes.

3C _
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Article II.

Des instrumens.

Mort dessein n'est pas de parler ici de tous les

instrumens. Je me borne à ceux pour qui la plu

part des accompagnemens font faits. Ces mstru-

mens font la flûte allemande, le hautbois , le vio-,

Ion, l'instrument qui exécute les hautes-contres,

tailles & quintes de violon, le basson, le violon

celle , la basse de viole , & le clavecin.

Le son de la flûte allemande est tendre & triste*

Il convient à la douleur & aux plaintes. La flûte

allemande s'élève depuis le re quarte au-dessous du

sol de la clef de G resol3 jusqu'au mi qui est immé

diatement au-desïus de la double octave de ce ret

8c même quelques dégrés plus haut suivant l'habi-

leté du joueur.

Le son du hautbois est guai & convient parti

culiérement aux divertissemens champêtres. Le

hautbois monte depuis Yut quinte áu-deflous dufol

de la clef de G re sol, jusqu'au re qui est immé

diatement au-dessus de la double octave de cet ut,

8c même quelques dégrés plus haut suivant l'habi-

leté du joueur.

Le violon est le plus beau de tous les instrumens

qui jouent les parties supérieures. II prend toute

forte de caractéres, suivant la diversite des chants

qu'il exécute, & les différentes maniéres dont on

en joue. II s'éleve depuis le sol qui est l'octave au-

dessous du fol de la clef de G resol, jusqu'à la dou

ble octave au-dessus de -ce dernier & même plus

haut. Ainsi il parcourt trois octaves & plus. II sauf

remarquer



& de la Pratique de la Màjìqìiéi 30 j

fremarquer néanmoins que quand on le fait montes

si haut, il n'a plus la même beauté de son qu'il a

quand on ne le fait monter qu'au re ou au mi au-

riessus dusol double octave de fa note la plus basse,

iSc que dans une hauteur extrême on n'en tire que

des sons aigres , à moins qu'on ne soit bien habile,

II y a un instrument à cordes qui est fait comme

le violon , & qui n'en est différent que par la gran

deur de son volume. On le tient comme le violon.

II exécute certaines parties mitoyennes , qu'on ap

pelle haute-contres , tailles & quintes de violon ,

& qui font faites comme celles des haute-contres t

des tailles & des basses-tailles dans les chœurs. Os

{•arties peuvent se trouver dans les préludes, dans

es ritournelles, dans les accompagnemens , & se

trouvent dans les symphonies d'opéras dont les vio*

Ions exécutent la partie principale. On joue auíîi

fur l'instrument dont il s'agit , les parties mitoyen*

nes des chœurs. Le son le plus bas de cet instrument

est»un ut octave àu- dessous de Yut de la clef de Ç

sol ut. On peut le faire mónfer fans demancher jus

qu'au mi dix-septième majeure de cet ut qui est le

plus grave de les sons j mais les parties qu'il exé-*

ente ne vont pas ordinairement jusqu'à cette hau-*

'teur. La clef des haute-contres de violon est cella

de Csol ut sur la premiere ligne, la clef des tailles

de violon est la même posée sur la seconde ligne »

celle des quintes de violon est la même posée sui

la troisième ligne.

Le basson est la basse naturelle des hautbois. Les

sons de cet instrument font forts & brusques. Utt

habile homme en sçait néanmoins tirer des sons

très-doux, très-gracieux & très-tendres. Ainsi, ott*

tre Tusage ordinaire qu'on fait de cet instrumenÇ
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pour exécuter des basses continues , qn pèut encor»

<lans un morceau gracieux ou tendre ou même

plaintif de musique soit instrumentale soit vocale ,

faire une partie supérieure de basson. II n'y a point

d'accompagnemens plus beaux , que ceux où un

Auteur sçait mêler avec goût les sons d'un ou de

Îlusieurs bassons à ceux des violons Sc des flûtes,

.es tenues que le basson y forme vers le haut de

son étendue, font un effet admirable. M. Rameau

& M. Mondonville ont donné de parfaits modeles

de ces accompagnemens , & on leur a cette obli

gation, que par eux un instrument estimé seulement

'pour la force de ses sons , a paru un instrument

agréable •& touchant , capable egalement de plaire

à l'oreille & d'intéresser le cœur. Le son le plu?

grave du basson est le fi \ douzième au-dessous du

ja de la clef de F utsa. II s'éleve jusqu'ausolquinte

au-dessus de Yut de la clef de Csol ut. II y a quel

ques joueurs qui le font monter jusqu'au la & jufc

qu'ausi. *

Le violoncelle est la basse naturelle du violon.

II s'éleve depuis Yut double octave au-dessous de

Yut de la clef de Csol ut3 jusqu'à Yut octave au-

<lessus de ce dernier ut, Sc même plus haut suivant

l'habilité du joueur. Ainsi il parcourt trois octaves

& plus. On dèmanche au sa qui est la quarte au

-dessus de cet ut de la clef de Csol ut.

La basse de viole descend jusqu'au la tierce mi-

Tieure au-dessous de Yut qui est le son le plus bas du

violoncelle , & s'éleve auiïï haut & même plus haut

•que cet instrument.

L'étendue du clavecin est au moins de quatre

•pctaves , à commencer par Yut qui est le son le

flus grave du violoncelle. La plupart des clavecins
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ëftt quelques sons au dessus & au dessous de ceâ

quatre octaves, &c ces sons forment ce qu'on ap

pelle ravallement. Voyej rex. ip/.

II y a une observation à faire pat rapport au*

instrumens dont je viens de parler. La connoissance

de leut .étendue ne met pa^ un Compositeur en état

de faire pour eux toutes fortes de morceaux. Aufll

ne s'aviíe-t-ón pas de faire des sonates ou des con-

certos pour l'un d'eux , à moins qu'on ne le con-

noisse plus particulierement ; mais bn se contente

pour l'ordinaire de composer pour eux les espéceâ

de symphonies qui se trouvent dans les pièces de

musique vocale; des préludes, des ritournelles »

des accompagnemens , des ouvertures , des airs à

danser. Mais lors même qu'on ne veut composet

pour ces instrumens que ces fortes de morceaux \ ii

faut consulter céùx qui en jouent, où se renser

mer dans certaines bornés , qui consistent à ne point

faîte monter un instrument à vent au-delà du fou

le plus haut qu'il a dans l'exemple* & à ne point

faire dèmancher sur un instrument à cotdes au mi^

lieu d'une batterie ni même au milieu d'un traij

leger. Uut désigné par un D dans l'exemple est la

plus basse des nótes pour lesquelles on démancha

fur le violon. On fait quelquefois cette nòte fan^

dèmancher 8c èn allongeant seulerrjent le petit

doigt, lorsque íe chant n'est pas diatonique, Le fa

inarqué de la fneme lettre est la plus basse deá no

tes pour lesquelles ôn dèmanche sur le violoncelle.

& le la marqué de la même lettre est la plus baste

de celles pour lesquelles on démanche sur la bassa

de viole. :

Vij
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CHAPITRE XIX.

De VImitation & de la Fugue.

C'Est un plaisir pour les auditeurs que d'enten

dre dans une partie un trait de chant qu'ils

ont entendu dans une autre , & de voir , pour

ainsi dire , le même chant renaître successivement

dans les différentes parties^ d'une piece , tantôt sur

le même degré ou a l'octave , & tantôt sur des

dégrés différens. L'imitation & la sugue leur pro

curent ce plaisir.

Un trait de chant qui reparoît fréquemment

dans la suite d'une pièce, s'appelle dessein.

M. Rameau dans le L. j de son Traité de VHar

monie Ch. 44,pag. 3 ji , dit en parlant de l'imi

tation , qu'elle n'a rien de particulier qui mérite

attention. » Elle consiste seulement ( ce sont ses

»» rèrmes ) à faire répéter à son gré , & dans

j, telle Partie que l'on veut , une certaine suite de

», Chant , fans autre régularité.

n La Fugue , ajoute-t'il , de même que 'Imita-

», tion , consiste en une certaine suite de Chant , que

n l'on fait répéter à son gré , & dans telle Partie

» que l'on veut , mais avec plus de circonfpec-

»j rion , selon les Regles suivantes. »

Pour donner des idées netes de l'imitation , je

crois qu'il faut distinguer deux fortes d'imitations

l'imitation irréguliere & l'imitation exacte.

• Uimitation irréguliere est la répétition impar

faite d'un dessein, soit que cette repétition se Faíïe

à l'unisson ou à l'octave , soit qu'elle se fasse sur
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d'autres degrés ; soit qu'elle se trouve dans la mê^

me partie qui 'a annoncé le dessein ,. soit qu'elle se

trouve dans une autre partie. Elle consiste dan»

un chant approchant de celui qu'on a entendu.

LJ'Imitation exacle est la répétition parfaite d'un

dessein. Elle peut se trouver dans la même partie

qui a annoncé le dessein. En ce cas elle n'est pas à

l'unisson ni à l'octave. Ce n'est pas qu'une partie

ne puisse recommencer sur les memes dégrés, ou à.

l'octave ce qu'elle a dit x mais je ne crois pas que

cela doive s'appeller imitation. Elle peur se trou

ver dans une autre partie que celle qui la premiere

a présenté le desîèin. En ce cas elle peut se faire

à l'unisson x ou à l'octave » ou sur d'autres dégrés ,

pourvu qu'elle ne commence pas , comme je dirai

que doit commencer la réplique d'une sugue. Car

elle seroit alors une vraie réplique de fugue , ou

ane faussé réplique,, c'est-à-dire ,.une réplique mal

prise. Voy. l'ex.. 1^6. II présente rrois desseins. Le

premier commence avec Pair par la noteA x &sinit

par la note Bj le second commence par la.noteE „

Sc finit parla note F >le troisième commence par la

note G , & finit par la note H, Le premier est imité,

irréguliérement & d'une maniere renversée depuis*

la note C jusqu'à la note D y. il est encore imite en

quelque maniere depuis la note L jusqu'à la note

M, & parfaitement depuisla note I jusqu'à la note.

K. Le second & le troisième qui le suit immé

diatement , sont imités parfaitement depuisla note

N jusqu'à la note G. L'exemple n'ossre qu'une par

tie qui s'imite elle même. Une partie peut en,

imiter une autre comme celle-ci s'imite , soit exac-

rejment soit imparfaitement., à une exception prèi

que voici. Si un duo-commençoit par le premiet ,

V iij.
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dessein de l'exemple , annoncé d'abord par une par

tie seule , & que ce dessein se trouvât tout de suite

répété par l'autre partie , comme il Test dans l'e

xemple depuis la lettre I jusqu'à la lettre K; cette

répétition rie seroit pas une bonne imitation , mais

une mauvaise réplique de fugue.

J'ai dit que quand une partie répéte sur le même

dégré ce qu'elle a dit, cela ne méritoit pas le nom

d'imitation \ & j'ai fait entendre que quand une

partie répéte sur le même dégré ce qu'une autre

a dit, ç'étoit une imitation véritable. On a fait plu

sieurs duo à deux parties égales, où cette espéce

d'imitation se trouve presque toujours depuis le

commencement jusques 'vers la fin.

La Fugue est un trait de chant exécuté par une

partie, & répété par une autre à la quarte ou, à la

quinte , suivant certaines régles.

Cette définition est un peu différente de la ma

nière dont M. Rameau r^aríe de la sugue. II ne fait

pas entendre que 1a répetition se faste toujours à la

quarte ou à la quinte. Il permet même par la neu

vième de ses regles qu'elle se fasse à l'unisson ou à

l'octave. Ainsi iï appelle sugue cette sorte d'imita-

tiçjn qu'offrent les duo dont je viens de parler. Jene

sçais si le commun des Musiciens adopteroient son

langage, & diroient que ces duo font en sugue.

Quoi qu'il én soit, on appellera, si. l'on veut, su

gue à l'uniffon ou à l'octave ce que j'appelle seule

ment imitation. Cette forte d'imitation ou sugue a.

î'unìston ou à l'octave ne demande aucune regle

& n'exige point cette circonspection, avec laquelle

dans, únè, sugue on fait répéter par une partie, ua.

ïtait de'çhant qu'une autre partie vient de dire,

lî faut distinguer dans la sugue , le sujet ou chant.
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iqu'on doit répéter , & la répétition que Fon en fait

a la quarte ou à la quinte. Le sujet s'appelle par

ticulierement fugue, la répétition s'appelle ré

ponse ou réplique. Ainsi le motfugue signifie quel

quefois ce que ma définition lui fait signifier , &

il est alors opposé à imitation; quelquefois il signi

fie seulement le chant qu'on doit répéter, & il est

alors opposé à replique. Voici les régles qu'il faut

observer taní par rapport au sujet que par rapport

à la réplique,

i° Le sujet doit être au moins d'une demie me

sure , & peut en contenir quatre ou même plus ,. ,

suivant M. Rameau. Ceci demande explication-

Un sujet qui ne sexoit que: de deux notes mérite

rait tout au plus d'être appellé un commencement

de sugue.. Un sujet qui rempliroit quatre mesures.,

à quatre tems , serait bien long j &' seroit certai

nement trop long , s?il en- remplistoit davantage..

Ainsi quand un sujet n'est que d'une demie mesure,

il doit être compose de trois ou quatre notes pour

le moins. Un sujet peut remplir quatre mesures à

deux tems ou à trois tems , ou deux mesures à qua

tre tems. II peur mcme excéder de quelque chose

cetté étendue. Mais, il ne faut pas qu'il íoit beau

coup plus longj car il est bon que l'Auditeur le

puisse retenir à peu près , pour pouvoir lui compa- ,

rer Ia réplique :, c'est de cette comparaison que naît

le plaisir que la sugue peut faire.

2° Le sujet peut commencer à tel tems.de la me

sure qu'on yeutj & même. pendant le cours d'un-

tems. II doit naturellement nnir au commencement

d'une mesure , à moins que la mesure ne soit à qua

tre tems, auquel cas il peut finir sur le troisieme-

te.ms aussi, bien que sui le. premier.. Gette réglet

V ix
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n'est; pas. d'une étroite obligation. II vaut mieux

même la transgresser que l'observer dans certai

nes circonstances, par exemple, quand le sujet ex,-

prime ou pourroit exprimer des paroles qui finis

sent paj une rime fèminine.

j° Quand une pièce commence par une sugue,

la réplique, comme le sujet, doit annoncer le mode

principal. U n'est pas necessaire que le sujet d'une

Fugue qui se trouve au commencement d'une pièce»

sòit tout entier dans le mode principal de la pièce,

c'est-à-dire , que toutes celles de ses notes qui for-*

ment harmonie appartiennent à ce mode 5, mais it

fáut que ce sujet annonce ce/mode, soit par ses

fremiere.s. notes ,. soit par un repos bien marqué.

1 en est de même de la réplique. Voye-^ l'ex. i9j

qui est en D la re. Les notes B, C, D, E du sujet

qui forment harmonie , n'appartiendroient pas à ce

mode , si on leur donnoit une bonne B. F. Car cette

B. F, seroiç la fi \ mi x & la porteroit l'accord par

fait mineur comme note censée tonique ,fi % & 'ni

porteroient l'acçprd de septième comme dominan-,

tes simples. Mais, ce mode est annoncé par l'inter-

valle de quinte que. forment les. deux premieres no-.

tes. De même les. notes H , K, 8c L de la réplique

ne font pas, de ce mode, Le 4 barré que porte la^

premiere de ces,notes ,. fait voir qu'elles font toute»

trois du mode de G resçl. Maisl'intervalle de quarte

que forment les deux premieres notes de la répli

que! anno,nce-le mode de D la re pour principal.

4° L.'on. peut attendre que le sujet soit terminé'

pour commencer la réplique. C'est ce qu'on voie-

dans Yexj, ipj , ou le sujet finit à la note T qui pré

cede le commencement de la réplique. On peut-

«uisi.saire1ÇQrnra,enç.er la. réplique ayant que le sujtt
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ïbît- achevé. Voye^ l'ex. ip8, où le sujet finit à la

cinquième mesure, &c la réplique commence à la

seconde.

50 Lorsque le début d'une pièce est une su^ue,

si le sujet commence par la note tonique , la repli

que doit commencer par la dominante; (par ce'

mot j'entends toujours dans ce Chap. la dominan

te-tonique) s'il commence par la dominante, la ré

plique doit commencer par la note tonique ; s'il

commence par la médiante , elle doit commencer

par la note sensible. Dans Yex. ipy , il commence

par la tonique re3 8c la réplique par la dominante

la. S'il avoit commencé par cette dominante , la

réplique auroit commence par cette tonique. Dans

{'•ex. 198 , il commence par la médiante mi, & la

réplique parfi note sensible.

6° Lorsqu'une pièce commence par une sugue ,

si le sujet finit par la note tonique , sa réplique doit

finir par la dominante \ s'il finit par la dominante,

la réplique doit finir par la note tonitpe j s'il finit

par la médiante, elle doit être terminee par la note

sensible j s'il finir par la note sensible , elle doit être

terminée par la médiante. Dans l'ex. igj, la noteT

qui est tonique, finit la réplique , parce que la note

T qui termine le sujet , est dominante. Dans Yex. i9S

la note H qui est note sensible , finit la réplique , par

ce que la note H qui termine le sujet est médiante.

70 Chacune des notes de la réplique doit répon

dre à une des notes du sujet. Dans le milieu de la

réplique, la note tonique peut répondre à la fou-

dominante & à la dominante , la sutonique peut

répondre à la dominante & à la sudominante , la

médiante peut répondre à la sudominante & à la '

pote sensible , la foudominante peut répondre à la



■}jt4. Exposition la. Tbiont'

note,sensible.& à la tonique, la dominante peut ré

pondre à là tonique & à la,su|onique, la fudomi-

nante peut répondre à la sutonique & à la médian

te, la note sensible peut répondre à la médiante &

à la soudpmirtante. Quand je dis la tonique, la su-

tonique , la médiante &c j je n'entends pas seule

ment une vraie tonique , une vraie sutonique , une

vraie médiante &c, mais une note qui seroit toni

que , une note qui serpit sutonique , une note qui

leroit médiante, si le mode principal subsistoit. Par

exemple, la note B du sujet de l'ex. i9y , suivanc

la meilleure basse qu'on pourroit lui donner seroit

loctave d'un la fondamental note censée tonique >.

& seroit par conséquent elle-même note censée to

nique. Je l'appelle néanmoins ici dominante, par

ce qu'elle seroit efsectivement dominante, íi le

mode de D la re qui est mode principal subsistoit ,

& si on donnoit à cette note pour B, F. re note to

nique, ou la comme dominante. Ainsi je veux dire

simplement que lorsque le mode principal d'un air

qui commence par une sugue est celui de D la re3

au milieu d'une réplique re répond àsol ou à la ,

mi répond à la ou z fi,fa répond à fi ou à ict^,sol- .

répend à ut ^ ou à re , la répond à' re ou à mi , fi.

répond à mi ou àfa, ut ^ répond à fa ou à sol. On

peut aisèment appliquer ceci à tous les modes soit

majeurs soit mineurs- Comparez dans Yex. i9j &.

dans les suivans chaque note des répliques à celle

à laquelle elle répond. Chaque note qui dans une

• réplique est marquée d'une lettre , répond à la note

du sujet marquée de la même lettre.

8° Tout ceci suppose que les notes du sujet &

de la réplique sont telles qu'elles doivent être dans,

la gamme du mode principal. Elles peuvent ncan.-*
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lïtoitis n'ètre pas toutes telles dans le cours du sujet

& de la réplique. Car on peut, soit dans le sujet,

soir dans la réplique, faire de la soudominante une

note sensible , afin que la note sensible lui réponde

mieux ou qu'elle réponde mieux à la nore sensible.

On peut auffi substituer à la note sensible une note

plus basse d'un demi-ton , parce que cette note ré

pondra mieux à la soudommante ou que la soudo-

rninante lui répondra mieux. Voye^ les ex. 199 &

200. Le 199 est en D la re majeur. Le sujet finit à

la note C. La note B devroit être un sol naturel ;

Ì"en ai fait une note sensible , afin que la note B de

a réplique qui est note sensible lui répondît mieux.

• La note A de la réplique est une note plus basse

d'un demi-ton que la note sensible ; c'est une sou-

dominante qui répond à la note A du sujet qui est

soudorainante. Uex. 200 est en G re sol. La note

B de la réplique devroit être un ut naturel j j'en ai

fait une note sensible , afin qu'elle répondît mieux à

la note B du sujet. La note A du sujet est une note

plus basse d'un demi-ton que la note sensible \ c'est

une soudominante à laquelle la note A de la répli

que qui est soudominante répond parfaitement. U

y a dans Yex. r9/ qui est en Dlare3 au milieu de la

réplique, un ut naturel marqué d'un H, qui répond à

unsol marqué de la même lettre au milieu du sujet.

90 Le sujet & la réplique doivent avoír non-seu

lement le même nombre de. notes , mais encore des

notes de même valeur, de manière qu'une ronde

réponde à une ronde , une blanche à une blanche ,

une noire à une noire , &c. C'est ce que vous voyez

observé dans les exemples..

10" On n'est pas obligé de rendre les répliques

entiérement conformes aux sujets quant aux inter
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valles que chaque note forme avec la suivante.Ce

la n'est pas merne possible, sur tour dandles sugues-

qui se trouvent au commencement des piéces. C'est

pourquoi en examinant les exemples , vous trou

verez qu'un intervalle de quarte répond à un in

tervalle de quinte, qu'un intervalle de demi-rort

répond à un intervalle d'un ton, qu'un intervalle

de tierce répond à un intervalle de quarte & une

autre fois à un intervalle de seconde. Ce qui s'op

pose principalement à cette conformité, c'est l'iné-

Êalite de distance qu'ost trouve entre la tonique &C

i dominante , quand après avoir pris la dominante

au-destus de la tonique, on la prend au-desTous. En

Csolutj íì l'on prend/o/ au-dessus à'ut , il se trou

ve entre fes deux notes un intervalle de quinte ; st

on le prend au-dessous , il ne se trouve entr'eíles

qu'un intervaile de quarre. II arrive de-là que la

réplique à un sujet diatonique n'est pas toute dia

tonique, que la réplique à un sujet qui n'est pa*

entièrementdiaronique est diatonique entierement»

qu'un unisson répond à un intervalle, &c un inter-

valle à un unisson.

£ X I M î 1 E y.

Sujets. Répliques..

Sol lafi ut. en montant Ut mifa fol^

Sol mi re uu en descendant Utfi lasol.

Ut re misasol\ en montant Solsol la si ut.

Ut utfila soL en descendant Solsa-mi re ut.

1 1 ° Une réplique qui ne vaudroit rien au com

mencement d'une pièce , peut être fort bonne dans

le cours d'un morceau. Je suppose qu'une sugue ou

sujet commence par les deux intervalles de tierce.

sol mi utt o.n peut y répliquer de trois maniétes^
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jpar ut Jîsol3 par rejì sol & par ut la fa. Quand

cette sugue fait le début d'un morceau; la premie

re réplique est bonne s la deuxième & la troisième

sont mauvaises; la deuxième, parce qu'elle com

mence par la sutonique , au lieu de commencer par

la tonique suivant la cinquième régle ; la troisième

parce qu'elle annonce le mode de F utsa3 au lieu

d'annoncer le mode de C sol ut que le sujet annon

ce, & qu'elle devroit annoncer comme le sujet

suivant la troisième règle. Mais dans le cours d'un

morceau elles pourraient être fort bonnes toutes

trois. Des répliques mauvaises dans un début peu

vent servir dans le cours d'un morceau à enchaîner

agréablement un mode à un autre. La réplique re

Jisol peut servir à enchaîner le mode de G re sol à

celui de Csol ut, & la réplique ut la fa peut servir

à enchaîner au même mode celui de F utsa.

ii° Quand on a fait entendre une sugue dans

un mode , on peut la faire entendre encore en d'au

tres modes, & rien n'est plus aisé. Car il ne faut

que transposer en ces modes le sujet & la réplique.

C'est une beauté dans un morceau , qu'une sugue

qui en fait le début reparaisse ainsi plusieurs fois

dans la suite. II ne faut pas néanmoins affecter de

la présenter sans cesse , parce que le morceau rebu

terait bientôt par son uniformité. II est bon par

conséquent de délasser quelquefois l' Auditeur par

quelques traits de chant , différens du dessein qui

forme la sugue. Celui-ci reparoît avec plus de gra

ce, lorsqu'il revient après ces traits qui i'ont fait

oublier pour un moment. II est permis de même

de ne pas achever le sujet & la réplique chaque

fois qu'on les ramene. Le goût préfère souvent

cette impersection qui fait varièté, à une régulari
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ré qui est sans mérite parce qu'elle ne coûte ríeíí.

Voye-[ l'ex. 201. II est en A mi la majeur & débuta

par une sugue. Le 'dessus présente le sujet, qui

commence par la note A & finit par la note B ; la

basse ostre la réplique , qui commence & finit par

les mêmes lettres. Le sujet reparoît dans la basse,

il est d'abord dans le mode à'A mi la & passe à ce

lui d'il fi mi ; le dessus lui répond, & au lieu de

commencer la réplique par lasol)^ mi, il la com

mence par fi sol ^ mi. Cette réplique qui seroit

mauvaile dans un début, est fort bonne en cet en

droit , & sert à enchaîner au mode principal celui

de la dominante , parce qu'elle n'est autre chose

que le sujet transposé dans ce mode-ci. Le sujet &

la réplique se trouvent transposés dans le mode de

F utfa ^, le sujet depuis la note D jusqu'à la note

E du dessus , la réplique depuis la note D jusqu'à la

note E de la basse. Le sujet revient à la note F du

dessus , & la réplique à la note qui dans la basse est

marquée de la même lettre. Enfin on voit la sugue

vers la fin de l'exemple , dapuis les notes G jus

qu'aux notes H du dessus Sc de la basse , telle qu'elle

est au commencement depuis les notes A jusqu'aux

notes B des deux parties. II y a dans l'exemple plu

sieurs traits de chant qui le diversifient. La sugue re

paroît quatre fois en tout j deux fois exactement de

puis les notes D jusqu'aux notes E , Sc depuis les

notes G jusqu'aux notes H, deux fois inexacte

ment, c'est-à-dire, commencée Sc point achevée;

1 3° II est permis dans le cours & même dès le

commencement d'un morceau , de donner à une

,partie un chant de plusieurs mesures , qu'elle exé

cute seule comme le sujet d'une sugue 3 8t de faire

repliquer une autre partie par un chant qui répon
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tîe seìtîement aux premieres notes du chant qu'on

vient de faire entendre : cela forme une sugue im

parfaite. Comme on n'est pas obligé de faire des

Fugues ; on n'est pas obligé non plus, lorsqu'on en

fait, de les faire exactes. La seule chose qu'il faut

observer j quand on ne veut faire qu'une sugue im

parfaite & qu'elle forme le début d'un morceau ,

c'est de lui donner un commencement de, réplique

qui soit régulier, c'est-à-dire, conforme aux régies

5me & 5mc.

140 On peut répéter par mouvement contraire

le chant d'une sugue, c'est-à-dire, composer la ré

plique de manière qu'elle fasse en descendant ce

que le sujet a fait en montant , & en montant ce

qu'il a fait en descendant. On dit alors que la fu

gue est renversée. Voye^ l'ex. 202.

Voilà les régles de la sugue , auxquelles je vais

Joindre quelques observations sur les sugues des

chœurs.

Quand on veut faire entendre, soit au commen-

,cement soit au milieu d'un chœur , une su^ue dans

toutes les parties \ une des parties doit offrir le su

jet , une autre la réplique , une troisième la répéti

tion du sujet, une quatrième la répétition de la ré

plique , & s'il y a cinq parties , celle qui commen

ce la derniere doit répéter encore le sujet. Ce que

j'appelle ici répétition du sujet, se fait sur les mê

mes dégrés ou à l'octave. II en est de même de ce

•que j'appelle répétirion de la réplique. Voye^ l'ex.

,203. Le dessus présente le sujet, que la taille & la

basse-taille , répètent à l'octave \ la haute-contre

Erésente la réplique , qui est répétée à l'octave par

l basse-contre.

Oji, a'est pas obligé de faire entrer les partias
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dans l'ordre que vous voyez dans l'exemple, c'est-

à-dire , de faire entrer d'abord le dessus , ensuira

la haute-contre, la raille, la basse-contre & lì

baise-taille. On peut commencer par telle partie

qu'on veut , & faire entrer les autres dans l'ordre

qu'on juge à propos.

On n'est pas non plus obligé d'attendre que lë

sujet soit fini pour faire commencer la réplique , ni

d'attendre que la réplique soit finie pour faire ré-

pèrer le sujet. Cela est bon quand le dessein est

court comme celui de l'exemple. Mais quand le

dessein est plus long, on peut faire commencer la

réplique au milieu du sujet , la répétition du sujet

au milieu de la réplique, & ainsi de suite j en un

mot les parties peuvent entrer l'une après l'aurre ,

comms la basse entre après le dessus dans Yex.

201.

II n'est pas nécessaire de mettre toujours le mê

me espace de rems entre les entrées des parties.

Dans Yex. 20$ il y a toujours deux mesures entre

l'entrée d'une partie & celle de la partie suivante.

Mais j'aurois pû , ayant fait entrer la haute-con

tre deux mesures après le dessus , faire entrer la

taille quatre mesures après la haute-contre , la bas-

se-contre deux mesures après la taille , & la basse-

taille quatre mesures après la baíïe-contre. On voit

que malgré cerre inégalité de rems , il y auroit eu

une symmétrie dans les entrées j parce que la baf

se-contre qui répéte la réplique, seroit entrée deux

mesures après la taille qui répéte le sujet, commeí

la haute-contre quipréíente la réplique , entre deut

mesures aprés le dessus qui présente le sujet.

Dans un chœur à cinq parties au commencement

duquel on veut faire entendre úne sugue, on peut,

aprèj
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après aVoir fàit entendre le sujet dans une pâme»

la réplique dans une autre, & la répétition c,u íujet

dans une troisième, Faire entrer ensemble les deux,

autres parties, soit en leur faisant répéter la tépli*

que à l'unissort, soit en faisant répéter la réplique paf

l'une de ces deux parties & donnant à l'autre un

chant diíférent. Ainsi dans ïex. 20i j'auroxs pû fai

te entrer la balle-taille avec la basse-contre, & dans

ce cas leur faire répéter ensemble îa répLque, pti.s

les séparer , ou donner à la basse-taille un chant dis*

féren: qui n'auroit eu aucune analogie avec la sugue»

& qui auioit seulement formé harmonie avec lô

chant des autres parties.

Quând on veut faire reparoître une sugue dani

la suite d'un chœur , il faut que chaque fois que l*

deslein revient, soit comme sujet, soit comme ré"

plique, il se trouVe íur les plus hauts dégrés d'un*

partie, ou du moins cnie la parrie dans laquelle il

reparoît, ne puifle pas etre offusquée par les autres.

Les rentrées trop basses font inutiles , parce quS

l'Auditeur ne les apperçoit pas. Cette observation

est très-importante. Un Musicien qui ne í'a poinE

faite, est quelquefois fort surpris de ce qVuti

chœur, qui sur le papier lui semble dessiné à mer-

Veille , ne fait a l'exécution que peu ou point d'efset*

On peut au milieu d'un chœur en fugue faire

éxécutet le dessein de la su2ue par deux parties 4

l'unisson, c'est-à-dire, par la haute-contre & par là

taille , ou par la tâille & pa- la basse-taille , ou paf

la basse-taille & par la basse-contre réunies. C'eft

tin bon moyen de faire entendre une rentrée dê

fugue, qui peut être fans cette -éunion ne seïtùe

pas âpperçue, du moins de la plus grande parti»

, des Auditeurs. . „
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On fait quelquefois entendre ensemble plufîeuri

fugues dans un même morceau. Cela est assez fré

quent dans les chœurs de musique latine : on dit

alors qu'ils font à deux ou trois desseins , suivant

le nombre des sugues. Ces sortes de morceaux font

fort difficiles à faire ; ce font les chef-d'œuvres de

l'art. II faut que les sugues qu'on fait entendre en

même-tems , soient chacune d'un goût bien diffé

rent de celui de l'autre ou des autres sugues, afin

,que l'Auditeur puisse les distinguer.

Quand on a commencé un chœur en sugue , il

ne faut pas se piquer de le continuer toujours de

même jusqu'à la fin, c'est-à-dire, de faire répa-

roître sans cesse fa sugue ou ses sugues dans le mo

de principaj &; dans les modes qu'on peut lui en

chaîner. J'ai dit Chap. XVII. Art. III. au sujet des

chœurs en sugues , ce que le goût prescrit pour en

bannir l'uniformité qui les rendroit ennuyeux.

II faut remarquer au sujet de ces chœurs , qu'il

arrive souvent qu'après avoir fait entrer quelques-

unes des parties , on s'apperçoit qu'on ne peut faire

«ntrer les autres qu'en donnant à une partie déja

entrée un chant plat , tel que celui qu'on donne

aux parties mitoyennes dans les chœurs syllabi-

ques. Si ces parties déja entrées éroient des par

ties mitoyennes , cette insipidité de chant ne seroit

pas un mal. Car on n'est pas obligé en composant

un chœur en sugue de donner toujours un beau

chant à toutes les parties. Mais si le desTus étoit

une. de ces parties entrées , ce seroit pour lui un dé

saut que de manquer de chant pendant un certain

nombre de mesures. Je dis pendant un certain nom

bre de mesures. Car dans les chœurs latins en sugué

iâits par les plgs habiles Maîtres, le chant du des-;



£ de la Pratique de la Majîqúe.

fus souffre quelquefois à l'occasion du travail des

autres parties. Mais cela dure peu 8c se tolère dans

ce gente de musique. II n'en est pas de mème des

chœurs françois : qu'ils soient simples ou travaillés,

le dessus doit toujours avoir un- beau chant. L5o-

bligation de donner roujours un beau chant à cette

partie dans les chœurs françois , fait qu'il y en a

peu où toutes les parties présentent exactement un

dessein de sugue, & que quand on vaut les faire

en sugue, on se borne pour l'ordinaire à ne met

tre exactement les sujets & les répliques, que darìs

le dessus & dans la basse.

II y a cette différence entre la musique latine &:

ìa musique françoise, qu'on veut du travail dans la

premiere, ce qui fait excuser un chant moins beau,

que celui qu'on auroit exigé si le travail n'avoit

point gêné î'Auteur j au lieu que dans la musique

françoise on veut que le méchanisme de l'art soit

entièremement asservi au goût : le travail y paroît

insupportable , lorsqu'on s'apperçoit qu'il nuit au

chant, qui fait le principal mérite de ce gente da

composition.

F I K.

AVIS.

B. F. signifie Basse fondamentale, B. C. Bassa,

continue , P. S. Partie supérieure.
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On ne peut faire l'ccbelle diatonique d'un mode en

descendant ^ qu'en la commençant par la fudoroinaatc ,.
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97 98. Echelles diatoniques des modes de C sel ut >

de G re sol & de D la re majeurs & mineurs avec le

rapport des intervalles , 106 & Juiv.

Enharmonique, 33. Sa définition, fa pratique & fort

eflfst, 176 8c suiv.

F

Fausse-quinte portée par la note seflíble. Sa pratique

; 143 & suiv. U y a des notes qui fans être seníibles,

portent la fausse-quinte , 14?. Fausse-quinte regardée

comme quinte juste , sa pratique, 148, z 43.

Flûte Allemande , 304.

Fugue. Sa définition, 310. Ses régies, 311 & suiv. Oh*-

fervations. sur les sugues des chœurs , 313 &c juiv.

G
- '-. ,

Gamme. Voye\ Echelle..

Grecs. Voye^ Echelle..

Harmonie, r, 2, 3, 4, %6 &r suiv. Elle exprime biens

certaines .passions, 231. Quelle est l'haimonie la plus

belle , 133. Notes qui doivent former harmonie.»

• 188 & suiv.

Harmoniques. Sons harmoniques , 64 & suiv..

Imitation, 308, 309, 310. Imitation, de. la nature pat

la Musique, zz? 3c suiv.

ïnstrumens musicaux, 304 & suiv.

Intervalles. musicaux,. 9 & Juiv.- Leurs rapports, 99-

& suiv. 124, us*. . . ,

L

Liaison. Ce que c'est que la. liaison dans l'harmoníev

X iv
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Mïdante, if. î,'inégalité d'intervalle , *„' & i*ot,vtr

entre la méd;ante & la tonique , produit deux modu

lations la majeure &>• la mineure , itf.

Mélodie. Voye\ Chaut,

Mode D iféreites maniéres dont on a employé ce ter»

me , 6, Dé:i.ïition du mode en. général , 8. Nombre

; de tons & de demi-tons qui se trouvent en;re la note

principale & chacune des autres notes d'un mode, 13,

14, if. Mode principal .*» & suiv. Moyens de le re-

ç nnoitre 43 & suiv M"des enthaînés au mode prin

cipal , z6 & swv. M yens de les reconnoître &Juiv+

Nombre des modes , 7, 11. Diverses maniéres de les

te'-iiner, 34 & suiv. Suites de sons qui n'appartien

nent à aucun mode , 41 , 41 , 149 & suiv.

Modulation. Différentes signifitations de ce mot, 7,

8. modulation majeure , 18. Modulation mineure, 19 ,

îo. Changemens de la modulation d'un mode prin

cipal, 33 , 34. Changement de la modulation, du mo

de de fa dominante , 34.

N

Nature. Imitation de la nature, îi? & suiv.

jtEtmçME. Comment l'acçord de neuvième est formé»

1 99 , 100. Comment la neuviéme le prépare & se sauve »

t<2S.xiP/,, Mo, ìfi, f il

ât

... . • ' , /-

Ççtàvs. 5a pratique , 537 . * 38 , *&,

Qikziéme Comment l'accord- de onziéme est formé, 1-9.9,

Comment), la onziéme le piépare §£ fs fauve,, a 08 ,

- ;io9. . »y,i. ' ^„
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P

Parties' supérieures , x«6 & suiv. Parties principales ;

3.70, î7i. Parties accessoires. Elles son. de deux eC*

péces Comment il faut les faire, 271 ttesuiy.

Phrases musicales, i% & juiv.

Pithagore. Son comma, n , 129 & 130.

Progressions. 114 & suiv.

Q

Quart de ton enharmonique , n, 13, 178, 17?-

Quarte, ia pratique , 240, 24.1 , 277 ,17?, t8o, -2-8f. -

Quarte et quinte. Accord de quarte & quinte, 202, 203:

Quatre. Piéces à quatre & à plus de pàrtiês. Leurs régies,

282 & suiv.

ÇuáTUOR , 192, 29$. . .

Quinqus, 292 , 293.

Q'tnte Sa pratique, 239, 240, 280 , 281 , 28s.

Quinte superflue» 199. Sa pratique, 253, 2J4, xffi

R

Rapports des intervalles musicaux , 9 & suiv- 99 Sc

suiv 124, 125.

Bsmver,,ement des accords, 77 , 78 , 79*'

Repliqi-i d une fugue, 311 & juiv.

Repos en musique, 3 y & Juii'.

S

Sïconde. Sa pratique, 149, 2jo, 251, 25:2, 157, 2s 8,

286, 287. Diviíion de la seconde en majeure & mi

neure, J9 , 60.

Seconde superflu?, 60. Sa pratique, 2*5 , 2j6.

Skusieie. Note sensible employée dans la B. P 96. Sa

marche, 244, 245 , 246.

Septiéme. Ccmrren.. se forme son accord comp'et. Ce»

accord tíi le premier des accords dilîonans & ce! ut

• dont viennent tous l.s autres, 87. Sa pratique, 93,

#4, 242, 243, *Í7» *fS, 1U, 187. Trois espéces
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d'accords complets de septiéme, 196, 197, 19g.

Siptiéme superflue, 199 , 200. Accord de septiéme su-

. perfiue avec la sixte mineure, 199, 2 00, 110.

Septiéme diminuée. Origine de son accord, 96. Sa pra

tique, 2Jf, ijíí.

Sixte. Ses deux espéces , 61. Sa pratique , 241 , 141 >

177, î78 , t79, t8?. ,

Sixte, superflue, ou italienne, 117, 228.

Son. Sa nature. D'où vient la hauteur d'un son , d'oii

vient sa force , 65 , 66. Sons harmoniques, 64 & Juìv.

Soudominakte , 15. Son accord, 88, 89. Double emploi

de fa diísonance , 90, 91.

Substitution. Accords par substitution ,. 96, 110, 211 ,

• 212. . .

Sudominante , ij . Elle est tantôt plus haut & tantôt plus

bas dans les tons mineurs , 19 , 20.

Sujet d'une sugue. Ses regles, 510 & suiv.

Supposition. Accords par supposition, 199 &r suiv.

Suspension.. Accords par suspension , 200 & Juiv. Com-

ment on peut discerner quand les accords de neuviè

me & de onzieme font pratiqués par suspension, 202..

Un accord conlbnant peut être pratiqué par suspension.

& altérer l'harmonie , 20J , zo6. On se dispense quel-

^quefois de sauver les diísonances pat suspension*

z$6, 2*7.

SUTONIQ,UE, If. .

T

t t S • - • I

Tfmpéramvnt en musique, ce que c'est. Son défaut &r

fa nécessité, iz6, 127- II n'est pas le même fur tous les.

instrumens, 128. Tempérament du clavecin, 128 &r

suiv. Comment la yoìx s'ajuste a.u temperament, des

instrumens , 135 , 136.

Tsms des mesures distingués en bons & mauvais , 257.

Tétracordes conjoints & tétracordes disjoins, 84,81 ,96-

Tierce, 16, Ses deux espéces, 17. Sa pratique , 241»

242 , 277 , 17* , ï75>-

Ton. Différentes significations de ce mot , 8 , 9. Ton pns

peur intervalle. Sa définition & fa diviíion en deux

espéces, 9. Laquelle de ces deux espéces est formée pa£
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î'union du demi-ton mineur avec le demi-ton majeur,

, 174, I7î, I7<5.

Tonique. Note tonique , 14. Distances qui se doivent

trouver, entre la noté tonique & les autres notes d'un

mode , 1 5-, Son accord , 88.

Trio. Ses régies, 278 &suiv- Ses différentes espéces, 281.

Triton formé par la note sensible. Sa pratique , 247 >

248. Trois autres espéces dt tritons. Leur pratique,

248, 242. ,

V

Unisson Pratique de l'unisson, 237 , 238', 283.

Viols .Basse de viole, jotf.

Violon. Son étendue, 304, 305. Maniére de l'accorder k

• 127 , u8.

Violoncelle , 30s.

Voix. Les différentes espèces des voix & leur étendue,

301 , 302 , 303. Une voix juste ne chante pas toujours

, juste, 121, 122. Comment ia voix s'ajuste au tempe-

ramment des instrumens. 135 8c 136.

Fin de la Table des Matieres.

ERRATA.

, Pag. 80 , lìg. 2} , à une de ses notes, lis. h certaines áe ses notes.

Pag. 91.. /'if. zs Put ft moyen, lis. l'a/le moyen. Pag. 17g t

fjg. 1 , quoique trois ces , lis. quoique ces trois. Pag. 15:2 Ih;. 18.

lui former, li ,'. lui rsire former. Ptg. 24-5 , i'g. 9 & 10 . devenir,

Ja quinte de la quinte , rgTimràej as nra, de ia quinte. Pag.

Viz 'rg ii, il est souhaiter lis. il e[t à souhaiter. P-£. joj íig, iç,.

oni celles. , lis, ont celle.



APPROBATION.

J'Ai lû par ordre de Monseigneur le Vice-Chan

celier, L'EXFOSITíON DE LA THEORIE ET

dela Pratique de la Musique > seconde

Édition , & il m'a paru qu'on devoit en permettre

rimpression. APans,ce j Février 1764.

BARTHELEMY.

-

PRIFILÉÇE DU ROI.

LOUIS, par la Grâce de Dieu, Roi pt

France et de Navarre: A nos Ames &.

féaux Conseillers , les Gens tenans nosCouvs.

de Parlement, Maîtres des Requêtes ordinaires,

de notre Hôtel, Grand Conseil, Prévôt de Pans,

Baillifs, Sénéchaux, leurs Lieutenans Civils, & au

tres nos Justiciers qu'il appartiendra , Salut. No-

améle Sieur de Bethizy, Nous a fait exposer qu'il

dcíîreroit faire réimprimer & donner au Public un

Livre de sa composition, qui a pour titre Expo-

Jiúon de la Théorie & de la Pratique de la Musique.

S'il nous plaisoit lui accorder nos Lettres de Pri

vilège pour ce nécessaires. A ces causes, voulanr

favorablement traiter l'Exposant , Nous lui avonx

pîrmis & permettons par ces Présentes de raire-

iéimprimer ledit Livre autant de fois que bon fui

semblera , & de le faire vendre & débiter par rout

notre Royaume pendant le terme de dix anné :s con

sécutives à compter du jour de la date des préíen-



tes : Taisons désenses à tous Imprimeurs, Libraires

& autres personnes de quelque qualité & condition

qu'elles soient , d'en introduire de réimpression

etrangére dans aucun lieu de notre obéissance j

comme aussi de réimprimer ou faire réimprimer,

vendre , faire vendre , débiter ni contrefaire ledit

Livre , ni d'en faire aucun extrait , sous quelque

prétexte que ce puisse être, fans la permission ex

presse & par écrit dudit Exposant ou de ceux qui

auront droit de lui , à peine de confiscation des

exemplaires contrefaits, de trois mille livres d'a

mende contre chacun des contrevenans , dont un

tiers à Nous , un tiers à l'Hôtel-Dieu de Paris , &

l'autre tiers audit Exposant ou à celui qui aura

droit de lui , & de tous dépens , dommages & in

térêts : A la charge que ces Présentes seront ente

gistrées tout au long sur le Registre de la Commu

nauté des Imprimeurs & Libraires de Paris, dans

trois m iis de la date d'icelles ; que la réimpression

dudit Livre sera faite dans none Royaume & non

ailleurs , en bon papier & beaux caractéres , con

formèment à la feuille imprimée attachée pour

modele sous le contre-scel des Présentes j que í'ím-

Îietrant se consormera en tout aux Réglemens de

a Librairie, & notamment à celui du 10 Avril

1 7 1 5 j qu'avant de l'exposer en vente , l'imprimé

qui aura servi de copie à la réimpression dudit Li

vre, sera remis dans le même état où l'Approba-

tion y aura été donnée, ès mains de notre très-

cher & féal Chevalier Chancelier de France , le

Sieur de Lamoignon , & qu'il en sera ensuiteremis

deux Exemplaires dans notre Bibliothèque publi

que, un dans celle de notre Château du Louvre,

un dans celle dudit Sieur pi Lamoignon , Sc un

,''

/
f



dans celle de notre très-cher & féal Chevalier

Vice-Chancelier & Garde des Sceaux de Fiance ,

le Sieur de Mauteou , le tout à peine de nullité

des Présentesj du contenu desquelles vous man

dons & enjoignons de faire jouir ledit Exposant &

fcs ayans caules , pleinement & paisiblement , fans

souffrir qu'il leur soit fait aucun trouble ou em

pêchement. Voulons que la copie des Présentes ,

qui sera imprimée toút au long au commencement

ou à la fin audit Livre , soit tenue pour duement

signifiée, & qu'aux copies collationnées par l'un de

nos amés & réaux Conseillers Sécréraires , foi soit

ajoutée comme à l'original. Commandons au pre

mier notre Huissier ou Sergent sur ce requis de

faire pour l'exécution d'icelles tous actes requis

& nécessaires , fans demander aurre permission &

nonobstant clameur de Haro , Charte Normande,

& Lettres à ce contraire. Car tel est notre plaisir.

Donné à Paris, le quatorzième jour du mois de

Mars , l'an de grace mil sept cens soixante-quatre ,

& de notre Regne le quarante-neuvième. Par le

Roi en son Conseil.

LE BEGUE.

Registre sur le Registre XVI. de la Chambre

Royale & Syndicale des Libraires & Imprimeurs de

Paris, N" 14J , sol. 9i. conformément au Regle

ment de 1723 , qui fait déjènfes art. 41 à toutes

personnes de quelques qualités & conditions qu elles

soient, autres que les Libraires & Imprimeurs, de

vendre, débiter s faire afficher autuns livres pour' les

vendre en leurs noms 3 soit qu'ils s'en disent les Au

teurs ou autrement, & à la charge de Journir à la.

....... . V -

'v

\
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susdite Chambre, neuf Exemplaires prescrits par

i'art. jo8 du même Règlement. A Paris , ce

Mars 1764,

R. ESTIENNE, Adjoint.
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